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ONSOZ

Sinemada bazi yonetmenlerin isimleri, kendilerini de asan bir etkiye sahip olmustur.
Ortaya koyduklar1 sanatsal iiriinler, buglin diinyada milyonlarca insan tarafindan
begeniyle izlenen, etkilenilen, {izerine felsefi, tarihsel, sosyolojik, psikolojik
aragtirmalar yapilan sanatsal ikonlar haline gelmistir. Andrey Tarkovski de yasadig:

donemde iilkesi Sovyet Rusya’dan gérmedigi ilgiyi, Avrupa’dan gormiistiir.

O donem pek ¢ok Rus yonetmenin ¢ektigi sikintilar1 o da ¢ekmis, ancak sahip oldugu
yiikksek sanat¢ct ruhu dolayisiyla, hayatinin son donemini goniilli bir siirglinde
gecirmeyi tercih etmistir. Zaman Zaman Iginde adim verdigi giinliigiinde yazdiklarim
okuyunca, gecimsiz bir insan oldugu kanaati yerlesiyor insanin zihnine. Herkesten
sikdyet ediyor. Kitabin1 uyarlamak istedigi yazarlardan, birlikte calistig1 set
amirinden, kameramandan, goriintii yonetmeninden, oyunculardan, sinemayla ilgili
devlet idarecilerinden... Anlattiklarina bakilinca herkes ama herkes sanki her an ona
karst bir komplo hazirhginda gibidir... Ornegin, o dénem tiim sinemacilarin
caligmak i¢in can attig1 Georgi Rerberg, Vadim Yusov gibi goriintii yonetmenlerini

bir kalemde siler atar.

Kurban’in finalinde, film i¢in insa edilen iki katli biiyilk ahsap evin yanmasi
gerekmektedir. Ev tiimiiyle alev alacak, yanindaki agagla birlikte yanacaktir. Bu
ancak bir kez gerceklestirilebilecek bir ¢ekimdir ve tekrar1 imkansiza yakindir.
Planlandig1 gibi evle ilgili hazirliklar tamamlanir, kamera kurulur ve motor... Ev
yanar, kiil olur. Fakat sonra anlagilir ki kamera asistanlar1 kameraya film koymay1
unutmustur. Tarkovski’nin o anki hali hep gézlimiin 6niinde... Her seyi kusursuz bir
sekilde planladiginda dahi aksilikler pesini birakmaz. Boyle insanlara yakistirilan bir
deyim vardir Tiirk¢e’de: “Sakinilan goze ¢Op batar.” Onun gbziinden, yani goziinden
bile sakindigi filmlerinden “¢op” hi¢ eksik olmamistir. Calismanin konusu olan
Stalker filminin de Devlet Film Merkezi’'nde incelendigi esnada yandigini ve tekrar
¢ekildigini biliyoruz. Bunlar Tarkovski’nin detayci ve hassas olmasi igin yeter de
artar. Tarkovski, 6liimiinden sonra, hayattayken gordiigii ilginin kat kat fazlasim

gormiistiir. Avrupa’ya iltica ettikten sonra, lilkesinde istenmeyen adam ilan edilmis,



ailesinden uzak yasamak zorunda kalmistir. Gorbagov donemiyle yeni bir sayfa

acilmistir acilmasina ama Tarkovski artik hayatta degildir.

Tarkovski, filmleriyle, kitaplariyla ve 6zellikle de hayat Gykiisiiyle pek ¢ok insani
cezbeder. Cocukluk déneminden itibaren ruhuna saplanip kalan aci, hayatinin sonuna
kadar pesini birakmamistir. Savaglari, hastaliklari, ayriliklari, yokluklar1 yagamistir
ama onunki daha ¢ok varolugsal bir acidir. Ev, anne, baba, kadin, es, atlar, kopekler,
ucsuz bucaksiz doga, Rus kdy evi “daga” iizerinden giiglii metaforlar yaratir. Ismet
Ozel’in, “Eve don! Sarkiya dén! Kalbine don!” dedigi gibi o da insanlar1 yeniden,
yeniden, aym nakaratla hep eve cagirir. Insanligin higlige siiriiklenmesine kayitsiz

kalamaz.

Diinyay1 kasip kavuran inangsizlik ve umutsuzluk, filmlerinin de temasini olusturur.
Kendisi i¢in ve insanlik i¢in hep bir ¢ikis yolu arar durur. Kendisi de inangsiz ve
umutsuzdur ¢iinkii. Ote yandan inanmak ve umut etmek istemektedir hep. Onun
hayatina taniklik ederken ve filmlerini tekrar tekrar izlerken hep bu duygu ve
diisiinceler igerisinde oldum. Tarkovski diinyanin bugiinkii halini gorseydi, galiba
yine ayni1 filmleri ¢ekerdi diye diisiindiim. 60’lar, 70’ler, 80’ler geg¢ip gitti ama diinya
hala daha yasanilir bir yer degil. Inangsizlik ve umutsuzluk giderek artiyor. Herkes
inanmak ve umut etmek istiyor ama bu miimkiin olamiyor. Onun sinemasi, bu
nedenle bugiiniin insanina da ¢ok sey soyliiyor. Daha da sdylemeye devam edecek

gibi goriiniiyor.

Bu calismanin ortaya ¢ikmasinda emek ve katkilarini higbir zaman unutmayacagim
damgmanim ve degerli hocam Dr. Ogr. Uyesi Tung Boran, Tarkovski’ye daha farkli
bir gozle bakmami sagladi. Onun filmlerini yeniden izlememi Onerdiginde hic
diisinmeden kabul ettim. Semih Kaplanoglu ile Tarkovski arasindaki iliskiyi uzun
uzun konustuk. Onun inanci, benim de bu konuya olan inancimi artirdi. Sonugta bu
iki bilyiik yonetmen iizerine bir ¢aligma yapilabilecegi konusunda hemfikir olduk.
Kaplanoglu, “pirim” dedigi Tarkovski ile onu 6rnek alan diger Tiirk yonetmenlere
nispetle daha farkli bir bag kurmustu. Bu bagin ger¢ek anlamda farkina varmam,
Kaplanoglu’nun hayatin1 okudugumda oldu. Cocukluk ve genglik donemlerinde

yasadiklar1 duygular, c¢ektikleri sikintilar, ruh diinyalarinda esen firtinalar c¢ok



benziyordu. Insanligin yasadigi manevi problemler ve sanatin amacinin ne olmasi
gerektigi konusunda ortak diisiincelere sahiplerdi. Her ikisinin de ornek aldiklari
yonetmenler ve akimlar ortakti. Kurosawa, Bresson, Bergman, Antonioni, Fransiz
Yeni Dalga, italyan Yeni Gergekgiligi, Alman Disavurumculugu... Tarkovski, Rus
Yeni Dalga’nin temsilcisiydi. Kaplanoglu ise “Manevi Gergekeilik” dedigi, adi
konulmayan bir Tiirk Yeni Dalgas1 yaratmisti. Bu nedenlerle bu ¢alisma, benim i¢in

gercek anlamda aydinlatici oldu.

Tez yazim siireci, ayn1 zamanda 6zel hayatimin da en kritik, en sancilt donemiydi.
Bu siiregte her daim destegini {izerimde hissettigim basimin tact anneme de
tesekkiirli bir bor¢ bilirim. Onun emekleri olmasaydi belki de bu calismay1
tamamlayamayacaktim. Degerli dostum, Fransizca 6gretmeni Mustafa Varol’a ise

sikigtigim anlarda sagladigi ¢oziim dnerileri ve moral destek i¢in miitesekkirim.

Ahmet Fatih YILMAZ






OZET

Sanatta giizel ve estetik olan iizerine diisiinceler antik dénemlere tarihlenmistir.
Baslangigta giizel, sayilarla ifade edilmeye calisilirken daha sonraki donemlerde
duyularla algilanan bir varlik olarak ele alinmistir. Estetigin bir bilim olarak kabul
edilmesi ise 18. yiizyilda Alexander G. Baumgarten ile olmustur. Onun estetik
bilimine Kkatkilar1 yadsinamamakla birlikte, ondan sonra gelen pek ¢ok diistiniir de
estetik biliminin gelismesini saglamistir. Duyularin bilimi olarak degerlendirilen
estetik giiniimiizde, sanat eseri baglaminda genellikle insanin etkilenmesi ve
etkilemesine odaklanmistir. Sinema felsefecisi Gilles Deleuze, diinyaya gelmenin
etkilenmek oldugunu belirtmistir. Estetik bilimi de sanat, sanat¢i, sanat eseri ve
izleyicilerin olusturdugu bu genis ve derinlikli c¢er¢eve igerisinde duyularin ¢ok
yonlii etkileyis ve etkilenisini incelemektedir. Bu kapsamda sinema sanati da estetik
biliminin inceleme alani igerisine girmektedir. Yonetmenin meydana getirdigi bir
sanatsal {irlin olarak film, izleyiciler tarafindan izlenir, daha sonra ise bir yargi ortaya
konulur. Bir filmin estetik bir obje olarak ele alinabilmesinin ¢esitli kriterleri de,
sinemanin tarihsel siireci igerisinde tartisilmaya devam etmistir. Tiirk yOnetmen
Semih Kaplanoglu’nun “pirim” olarak adlandirdigi Rus yonetmen Andrey Tarkovski,
filmleriyle ve kitaplariyla diinyada kabul gormiis bir sanatcidir. Kaplanoglu, son
filmi Bugday’1, Tarkovski’nin Stalker filminden esinlenerek ¢ekmistir. Bu ¢alismada,
estetigin tarihsel olarak gecirdigi siire¢ ele alinmakta, resim ve fotograf sanatlarinin
sinemayla olan karsilikli iliskileri degerlendirilmekte boylelikle kuramsal cerceve
cizilmektedir. Ardindan da Tarkovski ve Kaplanoglu’nun bahsi gecen filmleri
goriintii estetii yoniiyle karsilastirilmaktadir. Bu ¢aligmanin amaci, Kaplanoglu
sinemasi tizerindeki bilinen Tarkovski etkisini daha somut olarak ortaya koymaktir.
Alanda benzer bir ¢calismanin olmamasi da ¢alismanin gercgeklestirilmesinde etkilidir.
Filmlerin anlati, 0ykii, olay oOrgiisii, mizansen ve sinematografik olarak analizi,

Bordwell’in “Bigcem Analizi” olarak bilinen yontemiyle gergeklestirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Tarkovski, Kaplanoglu, Stalker, Bugday, Goriintii Estetigi
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SUMMARY

Thoughts on the beautiful and aesthetic in art are dated to ancient times. In the
beginning, it was tried to be expressed in numbers, but it was considered as an entity
perceived by the senses in later periods. The acceptance of aesthetics as a science
was in the 18th century with Alexander G. Baumgarten. Although his contributions
to aesthetic science cannot be denied, many thinkers who succeeded him in the
development of aesthetic science. Aesthetics, which is regarded as the science of the
senses, nowadays focuses on human influences and influences in the context of the
work of art. Gilles Deleuze, the philosopher of cinema, states that coming to earth is
influenced. Aesthetic science examines the multi-faceted influences and influences
of the senses within this broad and deep framework of art, artist, artwork and
audience. In this context, the art of cinema is also within the scope of the study of
aesthetic science. As an artistic product produced by the director, the film is watched
by the audience and then they make a judgment about the film they watch. The
various criteria for considering a film as an aesthetic object continue to be discussed
in the historical process of cinema. Russian director Andrey Tarkovski, whom
Turkish director Semih Kaplanoglu calls “pirim,, is an internationally recognized
artist with his films and books. Kaplanoglu shot his latest film “Grain”, inspired by
Tarkovski's “Stalker”. In this study, the historical process of aesthetics is discussed
and the interrelation of painting and photographic arts with cinema is evaluated and
thus the theoretical framework is drawn. Then, the films of Tarkovski and
Kaplanoglu are compared with the aesthetic aspect of the image. The aim of this
study is to present the known Tarkovski effect on Kaplanoglu cinema more
concretely. The absence of a similar study in the field is also effective in carrying out
the study. The narrative, story, plot, mise-en-scene and cinematographic analysis of

the films were carried out by Bordwell's method known as “Style Analysis”.

Keywords: Tarkovsky, Kaplanoglu, Stalker, Grain, Visual Aesthetics
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GIRIS

Andrey Tarkovski, Tiirkiye’de farkli ¢alismalara konu olmakla birlikte, bircok Tiirk
yonetmen tarafindan da ilgiyle takip edilmis ve ornek alinmistir. En ¢ok bilinen
takipgileri Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz ve Semih Kaplanoglu’dur. Ancak bu
lic yonetmen haricinde de onunla kendine 6zgii baglar kurmaya ¢alisan yonetmenler
her désnem ¢ikmustir. Ornegin, yénetmen Murat Diizgiinoglu’ nun 2015 yapimi Neden
Tarkovski Olamiyorum adli filminin agilis sekansi, mizansen ve sinematografisiyle
Tarkovski’nin Stalker filminde yer alan riiya sahnelerinin tekrar ¢evrimidir. Film, bir
yonetmenin c¢ekimler esnasinda yasadigi maddi ve manevi sorunlara odaklanmis,
diger yandan da onun Tarkovski evreninde yasadigi i¢sel yolculugu konu edinmistir.
Mustafa Kara’nin yonettigi, yine 2015 yapimi Kalandar Sogugu’nda da Tarkovski
sinemasinin izlerini siirmek miimkiindiir. Inan¢ ve inangsizlik, umut ve umutsuzluk
i¢ ice geciyor ve film boyunca c¢aresizlik kol geziyor. Finalde ise ailenin sahip oldugu
hasta ¢ocuk, tipki Stalker’in finalinde “Maymun” olarak adlandirilan engelli ¢ocugun
yaptigi gibi dogaiistii giliclinii sergiliyor. Cocugun babasi, Stalker’da Oda’ya
ulasmaya ve dilegini gergeklestirmeye calisan Yazar ve Profesor gibi amacina
ulastyor, aradigr altin1 buluyor. Ancak yonetmen 6tesini seyirciye birakiyor. Elbette
burada daha baska ornekler de siralanabilir. Baska yonetmenlerin filmlerinden de
ornekler verilebilir. Demirkubuz’un Bekleme Odas: filminin final sahnesinde de yine
dogrudan Tarkovski’ye yapilan bir génderme yer almistir. Hatta filmin adi da
Tarkovski’nin Solaris’ten sonra ¢ekmek istedigi filmin ismidir (Tarkovski, 1989:
43). Nuri Bilge Ceylan’in Uzak filminde de bir film ¢ekme hayali tasiyan karakter,
Tarkovski filmleri izliyor. U¢ Maymun filminde, Tarkovski'nin riiya zamani

kavramina yapilan gondermeler, yavaslatilmis kurgu kullanimi ile ortaya konuluyor.

Bu gondermelerin, kacinilmaz olarak filmlere bir derinlik kazandirdig
diistiniilmektedir. Hatta bunlarin, Tarkovski’nin diinyaya ve insanligin gelecegine
dair, izleyicisinin Oniine siirdiigli meseleleri de yeniden glindeme tasidig
sOylenebilir. Ancak calismanin konusunu olusturan Semih Kaplanoglu ve Tarkovski
iliskisine bakildiginda ise bu durum daha farkli bir boyut kazanir. Kaplanoglu’nun
yaptig1 sey bir “gonderme” degil, Tarkovski’nin zihin diinyasinda ve yasam tarzinda

da yansimalar1 goriilen fikrin, felsefenin, riiyanin genel olarak Anadolu-Tiirk-Islam



kiiltiiri olarak adlandirabilecegimiz sekilde 6zglin bir bakis agisiyla yeniden
diizenlenmesidir. Kaplanoglu’nun, Tarkovski’nin diisiincelerine ve sinema anlayisina
yaklasim bi¢iminin, daha biitiinsel bir bakis acisina dayandigi ifade edilebilir. Ciinkii
Tarkovski i¢in sinema veya daha genel olarak sanat, hakikati aramak i¢in, Tanr1 i¢in
yapilmasi gerekli bir seydir. Sanat eserinden alinan hazla, dinsel deneyimler arasinda
paralellikler vardir. Sanatin amaci da her seyden 6nce insani 6liime hazirlamak ve i¢
diinyasinin  gizli kalmis yonlerini ona tanitmaktir (Tarkovski, 2008: 31-32).
Tarkovski, insanin i¢ diinyasina, 6ziine donmesi gerektigine dair mesajlarmi hem

filmlerinde hem de roportajlarinda ve kitaplarinda ¢ok acik bir sekilde vermistir.

Bu calisma, son donem Tiirk sinemasi i¢in giderek daha fazla 6nem kazanan,
Kaplanoglu’'nun da isimlerini andigi, diger baska yOnetmenlerin etkisini
yadsimamaktadir. Bu calismanin amaci, Kaplanoglu sinemasiyla ilgili olarak
herkesge bilinen Tarkovski etkisinin smirlarint daha net olarak c¢izmektir. Bu
calisma, Tarkovski’nin Stalker filmi ile ondan esinlenilerek ¢ekilen Bugday filmini
goriintli estetigi yoniinden analiz ederek, Kaplanoglu sinemasindaki Tarkovski
etkisinin, kullanilan metaforlarin ve yOnetmene ait imgeler diinyasinin ortaya
konulmasini amaglamaktadir. Calismada bu iki filmin analiz edilmesinin sebebi,
Alman Disavurumculugu, Italyan Yeni Gergekgiligi ve Film Noir gibi akim, tiir ya
da tarzlarin etkilerine de rastlanmakla birlikte, Bugday filmindeki Tarkovski
etkisinin ¢ok daha belirgin oldugunun disiiniilmesidir. Caligma kapsaminda
yonetmenlerin diger filmleri de degerlendirilmekle birlikte Ugiincii Boliim, Stalker
ve Bugday’in analizine ayrilmistir. Kaplanoglu sinemasinin tam olarak kimliginin bu
bakis acisiyla ortaya konulabilecegi degerlendirilmistir. Stalker, Kaplanoglu’nun
filmi Bugday’la, anlat1 boyutundan baglayarak mizansen, sinematografi, renk, ses ve
kurgusal agilardan belirgin benzerlikler tasimaktadir. Bu iki filmin sayilan yonlerden

analizi, David Bordwell’in bigem analizi yontemi ile gergeklestirilmistir.

Analiz boélimiinden 6nce estetik kavrami ve estetik bilimine ait temel kavramlar ele
alinmistir. Estetiin bir bilim olarak ortaya ¢iktigi 18. ylizyildan giiniimiize kadar
olan farkli bakis agilar1 bu boliimde incelenmis, daha sonra ise antik Yunan’da
estetigin  kapsami, gilizel ve glizellik kavramlari, baghica filozoflarin

degerlendirmeleri siralanmistir. Estetik ve giizelligin varlik alan1 olarak sanat, sanatin



icerisinde de resim ve fotograf ise Ikinci Boliim’de, ¢alismanin konusunu olusturan
Tarkovski ve Kaplanoglu’nun filmleriyle olan iligkileri nispetinde secilen baglica

sanatcilar lizerinden ele alinmastir.

Kaplanoglu sinemasiyla ilgili olarak Bugday filmine kadar sdylenenler, yazilanlar
cogunlukla “anlam” merkezli bir bakis agis1 lizerinden yapilan yorumlart igermistir.
Bu caligmayla yapilmak istenen ise “anlam” igermekle birlikte, “gdriintii” merkezli
bir bakis agis1 tasimaktadir. Sinema, anlami goriintii diliyle olusturur. Anlam
yiiklenen, goriintiidiir. Bu durum Tarkovski i¢in de Kaplanoglu i¢in de boyledir. Hal
boyleyken, Kaplanoglu sinemas: iizerinden yapilacak degerlendirme ve okumalarin
da gorlinti merkezli olmast gerektigi  diisiiniilmektedir. Tarkovski’nin
gostergebilimsel, semiyotik ve sembolik okumalara karsi ¢iktigi da bilinen bir
gercektir. Stalker filminde “Bolge”, sadece bir bolgedir, baska bir anlam tagimaz. O,
“Higbir filmimde simge kullanmadim” demistir (2008: 177). Ona gore, sembolik
okumalar iizerinden yapacagi degerlendirmeler, seyircinin hayal giiciinii koreltir,
utkunu daraltir. Kaplanoglu da sinemanin sembolik olmayan imgesel bir sanat

oldugunu dile getirmistir.

Tarkovski’nin, filmlerinde olusturdugu mizansen ve sinematografiyle Kaplanoglu
sinemasina onemli katkilar yaptig1 diislinilmektedir. Bir filmin goriintii estetigi
cergcevesinde incelenmesi, mizansen ve sinematografinin incelenmesini gerektirir.
Mizansen ve sinematografi ise bi¢im ve igerik olarak ifade edilen, bir filmin 6ykii ve
olay orgiisii boyutundan baslayarak, dekor, kostiim, 151k, makyaj, oyunculuklar,
kamera agilar1, hareket, zaman-mekan, kurgu ve ses gibi unsurlarin tamamini igerir.
Bordwell’e gore, icerik igsel olani, bi¢im digsal olani ifade eder seklinde bir
genelleme yapmak mimkiin degildir. Big¢im ve icerik birlikte bicemi
olusturmaktadir. Bir filmin goriintii estetigine dair karakteri de, “Bicem Analizi”yle
Oykii, olay Orgiisii, mizansen ve sinematografi birlikte incelenerek ortaya

konulabilmektedir.

2000 sonras1 Tiirk sinemasinda kendine Ozgii iislupla Onemli bir yer edinen
Kaplanoglu da filmlerindeki Tarkovski etkisini yadsimamaktadir. Tarkovski igin,

“Pirim o benim. O film yapmasa benim film yapma giidiim bu kadar keskin olmazdi



belki” (Sirin, 2017: 315) diyen Kaplanoglu, son filmi Bugday’it Tarkovski’ye
adamistir. Gelinen noktada, bu iki yonetmenin sinemasini karsilastirmali olarak ele
alan bir calisma yapilmamistir. Neredeyse her filminde Tarkovski’ye gonderme
yapan, onu piri olarak goren Kaplanoglu sinemasmin bu yoniiyle de
degerlendirilmesi 6nem tasimaktadir. Calismanin evrenini iki yonetmenin filmleri
olusturmakla birlikte, Tarkovski’nin Stalker filmi ile Kaplanoglu sinemasinda
Tarkovski etkisinin en fazla hissedildigi diisiiniilen Bugday filmi, amagli 6rneklem
yontemine gore segilerek bicem yoniinden karsilastirmali olarak analiz edilmistir.
Calismanin konusunu olusturan goriintii estetigi ¢dziimlemesi, filmlerin hem anlati,
olay Orgiisii ve mizansen hem de sinematografik agidan ele alinmasin
gerektirmektedir. Calisma kapsaminda, Oncelikle yonetmenlerin biyografisi ve
filmografisi, diinya sinemas: icerisinde konumlandiklar1 yer, genel olarak sanat ve
sinema lizerine disiinceleri incelenmis, Stalker ve Bugday filmleri, Bordwell’in

bicem analizi yontemi ile analiz edilmistir.

Goriintiiniin bir dili vardir ve sinema her seyden once bu dille konusan bir sanattir.
Ama goriintiiniin 6tesini gostermek i¢in daha fazlasina ihtiya¢ vardir. Bunun igin de
yine goriintii kullanilacaktir. Ancak bu goriintiiniin zamani hissedilebilmelidir. Bu
goriintii  sayesinde zamanda yolculuk yapilabilmelidir fakat zaman makinesi
olmadan... “Ornegin, oyuncusuz, miiziksiz, dekorsuz, hatta kurgusuz bir film
kolaylikla tasavvur edilebilir. Fakat bir planinda zaman akigini sezemedigimiz bir
film asla diisiintilemez” (Tarkovski, 2008: 101). Kaplanoglu’nun yapmak istedigi
sey, sadece goriintiisel olarak Tarkovski’ye benzemek degildir. Cekimin igindeki
zamansal ritmi yakalayabilmek; izleyiciyi, hissedilebilen zaman algisinin Gtesine
tasiyabilmektir. “Formist bakis”la bir yere varilmasi da miimkiin degildir (Sirin,
2017: 242). Onun inanmak, umut etmek, beklemek {izerine ortaya attig1 fikirlerine
katkida bulunmaktir. Anlatilmak istenen meseleler, verilmek istenen mesajlar ancak
bu yolla izleyiciye ulagabilecektir. Ona gore, insanin i¢ diinyasina, Oziline ait
meseleler, katt maddeci, materyalist bir bakis agisiyla, salt diinyevi ya da bedensel

kaygilar iizerinden yapilan yorumlarla anlagilamaz (2017: 239).

Andrey Tarkovski, Sovyet Rusya doneminde diinyaya gelmis, Moskova’ya yakin bir

koyde ailesiyle birlikte yasarken, babasinin evi terk etmesi neticesinde hayati alt iist



olmus bir yonetmendir. Cocukluk doneminde yasadiklari, onun sinemasini da
etkileyen en Onemli faktér durumundadir. Filmlerinde yer alan ev, Rus kdy evi
“daga”dir (Zizek, 2017: 63). Bu ev, onun ¢ocuklugunda yasadigi ve hayat1 boyunca
hi¢ unutmadig1 evdir. Annesi, babasi, kardesi, esi, cocuklari, kisacasi ailesi
filmlerinde yer edinmistir. Yasadigi igsel sikintilar, hastaliklari, 6zlemleri, hayalleri,
filmlerinde bir sekilde gorlinlir. Tarkovski, filmlerinde aslinda kendisini anlatmistir.
Basindan gecen olaylar, unutamadig1 hatiralari, gordiigii riiyalar, bir anlamda,
filmlerinin altyapisini olusturmustur. Onun diislincesine gére yonetmen, kendisinden
baska bir sey de anlatamaz. Bu goriis, 1950’1 yillarda etkili olan Fransiz Yeni Dalga
yonetmenlerinin diisiinceleriyle oOrtiismektedir. Tarkovski de Rus Yeni Dalga’nin
onde gelen yonetmenleri arasinda gosterilmistir. Onun etkilendigi akimlar arasinda
Yeni Dalga akimi da bulunur. Tarkovski ayrica, Alman Disavurumculugu, Italyan
Yeni Gergekeiligi, Siirrealizm gibi akimlardan da az ya da c¢ok etkilenmistir.
Tarkovski’nin etkisinde kaldig1 bagimsiz yonetmenler de bulunmaktadir. Kurosawa,
Bergman, Antonioni, Bresson gibi. Yasadiklari donemde zaman zaman bu
yonetmenler bir araya gelip sinema flizerine konusmuslar, yazdiklar1 kitaplarda
birbirlerine atifta bulunmuslardir. Ornegin Bergman igin Tarkovski biiyiik bir ustadir.

Tarkovski i¢in de Kurosawa biiyiik bir ustadir.

Bununla birlikte Tarkovski gergekei bir yonetmendir. Onun filmlerinde siir sanati da
kendine yer bulmaktadir. Ayni zamanda bir sair olan Tarkovski, babasi Arseniy
Tarkovski’nin siirlerinden bazi pasajlar1 da filmlerinde dramatik etki yaratmak
amaciyla kullanmistir. Ancak bu siirlerin, filmlerin belirli béliimlerinde okunmasi
sadece dramatik etki yaratmak amaci tasimaz. Baba karakteri, Tarkovski filmlerinin
degismez bir parcast olmustur. Sorunlu bir aile ortaminin yansimasi olarak
Tarkovski’yle ilgili 6ne siiriilen sorunlar, Freud un gelistirdigi ve acikladig1 “Odipus

Kompleksi” adiyla anilan kuram kapsaminda agiklanmaistir.

Tarkovski sinemasi, Sovyet Rusya’nin baskici olarak degerlendirilen rejimi altinda
ve cografyanin savas, kitlik, hastalik gibi olumsuzluklar1 igerisinde dogmus ve
gelismistir. Onu ya da bir bagka yonetmeni, iilkesinin i¢inde bulundugu sartlardan
bagimsiz olarak degerlendirmek miimkiin degildir. Ulkeye, Carlik rejiminin 1917

Ekim Devrimi ile yikilmasimin ardindan, Lenin idaresinde yeni bir yonetim anlayisi



hakim olmustur. Lenin, sinemaya Onem vermis, sinema sayesinde halkin
bilin¢lendirilip egitilebilecegine inanmistir. Bu nedenle Sovyet Rusya’da sinemanin,
devletin ongordiigi sekilde film yapmak kaydi sartiyla, sermaye anlaminda biiyiik bir
sikintis1 olmamustir. Lenin tarafindan kurulan Devlet Sinema Okulu ve Ajitasyon
Trenleri vasitasiyla kisa zamanda tiim tilkeye bir sinema bilinci yayilmistir. Tabi bu
sinemanin Onceligi, Devrim propagandasidir. Lev Kuleshov, Sergei Eisenstein,
Dziga Vertov gibi biiyilk Rus sinemaci ya da belgeselcilerinin hedefi de bu ideali
gerceklestirmek tizerine kurulmustur. Bu ilk kusak sinemacilarin ardindan gelen
ikinci ve tiglincii kusaklar ise daha farkli hedefler ve ideallere sahip olmustur. Andrey
Tarkovski’nin ideali hi¢gbir zaman, Devrim propagandasi yapmak olmamistir. Bu
nedenle {ilkesinde bazi sorunlarla karsilasmistir. Sovyet Rusya’da bir filmin
yapilmasi biitiin siiregleriyle tamamen devlet kontroliinde gerceklesmistir. Senaryo,
para bulma, oyuncularin seg¢imi, teknik ekipman temini, prodiiksiyon, post
prodiiksiyon, dagitim, gosterim asamalarinda devlet yoneticileri ile siirekli olarak
irtibat halinde bulunulmustur. Filmin ka¢ parca halinde gosterilecegine de devlet
karar vermistir. Bu nedenle, film yapmak isteyen bir yonetmen ya devletle uzlasmak
ya da ceketini alip gitmek zorunda kalmistir. Tarkovski’ye ise diger yonetmenlere
gore daha fazla Ozgiirlik taninmig, o kendi hayatini, hatiralarini, 6zlemlerini,
riiyalarini anlatarak insanliga bir ¢agrida bulunmak istemistir. Tarkovski’nin, Solaris
adli filmi ayrica degerlendirilmesi gerekmekle birlikte, ilk filmleri olan /van’in
Cocuklugu ve Andrey Rublev ile Ayna ve Stalker, Nostalghia ve Kurban arasinda
onemli farkliliklar bulunmaktadir. Solaris’in ayrica degerlendirilmesinin gerekliligi
ise bu filmin siparis film olma olasiligindan kaynaklanmaktadir. Bu kesin olarak
kanitlanamamis, Soguk Savas doneminden kaynaklanan bir iddiadir. Ancak dogru
olma olasilig: yiiksektir. Iddiaya gore, 1971 tarihli Solaris, Stanley Kubrick’in 1968
ABD yapimu filmi, 2001: A Space Odyssey filmine cevap olarak cekilmistir. Bu
iddianin ger¢ek olmasi, Tarkovski’nin de yoOnetmenlik kariyerinin baslangic
yillarinda devletten bagimsiz olarak film yapamadigi anlamma gelebilir. Stanislav
Lem’in romanindan uyarlanan bu filmin Tarkovski’ye siparis edilmesi, ona oyuncu
seciminde, senaryo yaziminda ve biitce konusunda diger yonetmenlere nazaran daha
fazla 6zgiirliikk taninmasi da sonucu degistirmemektedir. Tarkovski’nin su climlesi,
Solaris’in ve diger filmlerinin hazirlik silirecinde yasanan zorluklari anlatmasi

acisindan onemlidir: “Kesinlikle yeni bir filme baslamak istiyorum. Solaris’ten



biktim, ayn1 Rublev’in bir asamasinda oldugu gibi. Ne yazik ki Rus yonetmenler her
filme uzun bir caligma siiresi ayirmaya mahkimlar” (1989: 51). Netice olarak
devletin tam kontrolii altindaki bir iilkede sinema yapiyor olmak Tarkovski i¢in bir
siire sonra dayanilmaz bir hal almistir. Onun, lilkesinde ¢ektigi son film, 1979 tarihli
Stalker olmustur. Bu tarihten sonra iltica ederek Avrupa’ya gitmis ve dmriiniin geri
kalan kismm da Italya, Isve¢ ve son olarak hasta halde gittigi Fransa’da yasamak
zorunda kalmistir. Nostalghia (1983) filmini Italya’da, Kurban (1986) filmini ise
Isveg’te ceken Tarkovski i¢in artik Rusya diye bir iilke yoktur. Ailesiyle goriismesine
izin verilmez ve istenmeyen adam ilan edilir. Bunlar {istiin sanatci ruhuna sahip bir
sanat¢1 icin katlanilamayacak eziyetlerdir. Burada ozellikle iizerinde durulmasi
gereken, sanat¢inin kisilik yapisinin, diisiincelerinin, yasam felsefesinin eserini

etkilemesidir.

Sinema tarihine gegen, filmleri bugiin klasik ya da basyapit olarak degerlendirilen
Griffith, Eisenstein, Bresson, Fellini, Bergman, Kurosawa, Dreyer, Antonioni,
Rosselini, Hitchcock, Kieslowski vb. yonetmenler, birbirlerinden ve ismi anilmayan
baska yonetmenlerden, akimlardan az ya da ¢ok etkilenmiglerdir. Ama mutlaka
birinden, digerlerine gore daha fazla etkilenmislerdir. Tiirk sinemasinin 2000 sonrasi
geng ve bagimsiz yonetmenleri arasinda kendine 6zgii bir yer edinmeyi basaran
Kaplanoglu’'nun da heniiz yonetmenlige adim atmadigi donemlerden baslayarak
Tarkovski filmlerinin etkisinde oldugu bilinen bir gercektir. Kaplanoglu, bugiine
kadar pek ¢ok film izledigini, pek ¢ok yonetmenin filmlerinden az ya da ¢ok
etkilendigini, ancak 23 yasindayken, yurt disinda kaydedilerek Tiirkiye’ye getirilen
bir Betamax kasetten izledigi Ayna filminin, kendisini “kirip gegtigini” sdylemistir
(Sirin, 2017: 13). Tarkovski’nin kuskusuz diinya sinemasinda edindigi yer tartisilmaz
bir durumdadir. Onu pek ¢ok yonetmen 6rnek almistir. Tiirk sinemasinda da Nuri
Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz gibi yonetmenler Tarkovski’nin filmlerinden
esinlenmistir. Demirkubuz’un 2003 yilinda gosterime giren Bekleme Odas: filminin
kapanisi1 Stalker’mm Eduard Artemyev’e ait miizigi ile yapilmistir. Ancak bu
benzerlikler, yakinlagmalar tek basina bir yonetmenin Tarkovski icin “pirim”
ifadesini kullanmasi karsisinda yalin kalmaktadir. Kaplanoglu sinemasinda, ilk filmi
Herkes Kendi Evinde’den itibaren, belirgin bir Tarkovski etkisi goriiliir. Hatta bu

etki, yonetmenin filmlerini de asarak ge¢cmislerinde, hayat ¢izgilerinde beliren bir



kader ortakligi olarak da degerlendirilebilir. Ozellikle ikinci Béliim’de yapilan
degerlendirmelerle  birlikte okundugunda gorilen sey, Kaplanoglu igin
Tarkovski’nin, 6rnek alinmasi gereken biiyiik bir yonetmenden de 6te, bir agabey, bir
rehber, manevi bir Onder, dert ortagi oldugu ger¢eginin yadsinamayacagidir.
Bugday’da Prof. Erol Erin karakteri, Olii Topraklar’da Cemil Akman’1 aramak icin
yola ¢iktiginda, yanindaki mihmandarin adi “Andrey”dir. Bu sadece bir saygi durusu
mudur? Calismayla bunun bir saygi durusundan c¢ok daha fazlasi oldugu ortaya
konulmak istenmistir. Kuskusuz Andrey ismi, Bugday’in bir Tarkovski filmine

fazlastyla benzemesinden dolay1 gosterilmek istenen bir vefa drnegidir.

Kaplanoglu, 18-25 Nisan 2019 tarihleri arasinda, Moskova Film Festivali’ne jiiri
iyesi olarak katildiginda sorulan bir soruya da bu yonde cevap vermistir. Ayna’nin
kendi sinemasi agisindan onemini tekrarlayarak, Andrey roliinii canlandiran Rus
oyuncu Grigoriy Dobrigyn ile Berlin Film Festivali’nde tanistiklarini anlatan
Kaplanoglu, “[...] Bugday adli filmimde Dobrigyn, Andrei kahramanini canlandirda.
Benim agimdan bu Tarkovski’ye saygimin  géstergesiydi”  demektedir
(https://tr.sputniknews.com/kultur/201904191038818741-semih-kaplanoglu-andrey-

tarkovskiy-benim-sinema-yapmamin-sebebi-olan-kisi/, Erisim Tarihi: 06.05.2019).
Kaplanoglu, burada gercek hayata dair bir vurguda bulunmustur. Kendisi artik
diinyada taninan, biiyiik bir yonetmendir ancak hala Tarkovski’nin bir talebesidir.
“Andrey” bu nedenle Erol Erin’in yanindadir. Manevi yolculuga ¢ikan Erol Erin bir
yoniiyle ger¢ek hayatta bu yolculugu Kaplanoglu’na yasatan ressam Erol Akyavas,
bir yoniiyle bu yolculugu bizzat yasayan Kaplanoglu’dur. Andrey ise bu yolculukta,
Erol Erin’i ger¢ek manevi ondere gotiiren yol gosterici olarak cisimlesmistir. Yolu o

gostermistir, karanligi o aydinlatmistir, bilinmezleri o bilinir hale getirmistir.

Yonetmenin ¢ocukluk donemi, bilindigi kadariyla Tarkovski’nin ¢ocukluk donemi
kadar calkantili degildir. Ancak sinemalarina yansiyan benzer bazi énemli doniim
noktalar1 vardir. Ev metaforu, Kaplanoglu sinemasi i¢in de 6nemli bir yer tutmustur.
Kaplanoglu’nun ¢ocuklugu, Izmir Karsiyaka’da, deniz kenarinda bir Rum evinde
gecmistir. Bu ev, yonetmen 11-12 yaslarina geldiginde artik ayakta duracak hali
kalmadig1 icin yikilmistir. Onun en giiglii hatiralari, bu evde yasadiklarina aittir.

Sinemaya olan meraki da yine bu evde baslamistir. Babasi, doktorluk yaptig1 igin stk



stk yurtdisina gitmekte, ¢ogunlukla evde olamamaktadir. Ancak evde oldugu
zamanlarda, degisik iilkelerde gezip gordiigli yerleri, tanistigi insanlari anlatarak
yonetmenin ufkunun genislemesini saglamistir. Hatta yOnetmenin babasi1 bir
keresinde, Avrupa’da bulundugu sirada Yeni Dalga yonetmenlerinden birinin setinde
bulunma imkani yakalamistir. Ailesi, sik sik sinemaya gitmektedir, bu sayede

yonetmen de kii¢lik yaslarda pek ¢ok film izleme sansi bulmustur.

Cocuklugunun gectigi bu eski Rum evinin yikilmasi esnasinda, enkazin iizerinde
gezmis, orada gordiigii bazi esyalar onu c¢ok etkilemistir. Gordiiglii esyalar, hig
unutamadigi hatiralarina aittir. Kaplanoglu bu nedenle hayati boyunca, hatiralara ve
yasanmisliga onem vermistir. Insan hayatinda silinip gitmeyecek, kaybolmayacak
cogu hatira ¢ocukluk déneminde yasanmistir. Cocukluga ait izler, sinemada mutlaka
bulunmalidir. Kaplanoglu daha sonra, 2001 yilinda ¢ektigi ilk filmi Herkes Kendi
Evinde’de kullanmak i¢in bu evin bir benzerini aramis, uzun arastirmalar1 sonucu
Cesme’de bulmustur. Kaplanoglu i¢in de sinema, yonetmenin kendi hayatindan

kesitler tasimasi gereken bir sanattir.

Onun c¢ocukluk doneminden kalan, sinemasini etkileyen bir bagka unsur ise
kekemeliktir. Ayna filminin Kaplanoglu’nu bu denli etkilemesinin bir nedeni de
budur. Cocuklugunda kekemelik yasayan yonetmen, hayatini anlattifi Yusuf'un
Riiyasi adli nehir sOylesi kitabinda, bu durumdan ilkokul 6gretmenini sorumlu
tuttugunu sdylemektedir. Yusuf Uclemesi’nin son filmi olan Bal’da da kekemelik
yasayan bir Yusuf’la kars1 karsiya birakir izleyiciyi. Filmdeki 6gretmenin Yusuf’a
yaklasimi gayet naiftir ancak Kaplanoglu'nun yasadigi gercekte hi¢ de boyle
olmamistir. O, belki de 6gretmenlerle ilgili bir genellemeye yol agmak istememistir.
Filmin siirsel diline de zarar verebilecegini diisiinmiis olabilir. Burada asil onemli
olan ise, Kaplanoglu’'nun ilk filminden itibaren ¢ocukluguna ait, kendi hayatinin
silinmeyen hatiralarina ait parcalarin sinemasinda yer edinmesidir. Filmlerindeki
mekan ve dekor diizenlemeleri de onun hayatindan izler tasir. Yumurta filmi i¢in
[zmir Tire’de bir ev bulundugunda, icinde yer alacak esyalari, kendisine ait esyalar
arasindan se¢cmistir. Egyalarin bazilar1 ise esinin ailesine ait eski esyalardir.
Sinemada, yonetmene ait yasanmisliklarin yer almasi, onun i¢in de Tarkovski i¢in

oldugu kadar oOnemlidir. Peki, bu sinemaya ne kazandirir? Ya da onlar ne



kazandirdigini diistinmiistiir? Her iki yoOnetmenin de ortak kanaati, hatiralarin,
hayallerin, riiyalarin bir filme zaman duygusu ve ritim kazandirdigidir. Kaplanoglu,
tipki Tarkovski’nin Ayna filminde yaptig1 gibi, Yusuf Uclemesi’nde kendini anlatr.
Hatta bu filmine, Tarkovski’nin Ayna filmi i¢in diisiindiigii ilk ismi, yani “Beyaz,
Beyaz Bir Giinii vermeyi diistiniir. Fakat daha sonra proje bir iiclemeye doniisiince
bu fikirden vazgecmistit. Ancak Yusuf Uclemesi, 6ziinde yine bir Ayna’dir;
Kaplanoglu’nun kendi hayatina tuttugu bir ayna. YOnetmenin kendi hayatini
anlatmasi, daha Once de deginildigi gibi Fransiz Yeni Dalga ydnetmenlerinin
diisiincesine dayanir. Yeni Dalga akimi, Kaplanoglu i¢in de vazgegilmezdir. Onlarin
sinema anlayis1 Tarkovski’yi oldugu kadar Kaplanoglu’nu da etkilemistir. Bu, uzun
yillar icerisinde olusan bir anlayistir. Diinya, Yeni Dalga’ya ulasana kadar iki biiyiik
diinya savag1 atlatmis, biiylik acilar yasamistir. Sinema sanat1 da bu acilardan payini
almistir. Italyan Yeni Gergekgiligi de yine diinya savaslarinin sonucunda, yasanilan
acilarin neticesinde ortaya ¢ikmis bir akimdir. Bdyle bir sinema anlayisi, 1932
yilinda diinyaya gelen Tarkovski ya da 1963 yilinda diinyaya gelen Kaplanoglu icin
benzer seyler ¢agristirabilmektedir. Ciinkii diinya hala daha yasanilir bir yer degildir.
Milyonlarca insan, inangsizlik ve umutsuzluk i¢inde kivranmaktadir. inang ve umut
her iki yonetmen icin de onemlidir. Insanlik adina inanmak ve umut etmek
istemektedirler. Bunun icin de diisiinceyi aktaran en gii¢lii silah olarak sinemayi

kullanirlar.
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BIRINCi BOLUM

1.1. ESTETIK BILIMININ TEMEL KAVRAMLARI

Estetik, gilinliik hayatta - ¢ogunlukla da felsefi anlami1 disinda - siklikla kullanilan
kelimeler arasindadir. Gilizel buldugumuz, sik dekore edilmis bir restoran ya da
gbziimiize hos gelen bir otomobili “estetik” buldugumuzu ifade edebiliriz. Bugiin
estetik ve giizellik denildiginde akla ilk gelenler, estetik cerrahi, gilizellik salonlari,
parfiimeri, kozmetik, mankenlik ve reklam ajanslari, endiistri tasarimciligi ve
modadir (Hiinler, 1998: 9). Gergekte ise estetik, bize hos gelen veya haz verici diye
adlandirdigimiz bir heyecan veya duygu veren seylerin incelenmesi ile ilgili felsefe
disiplinidir (Arslan, 2009: 236). Magara resimlerinden bu yana yasadigi her yeri
stisleyen, bezeyen insanoglu, bu giizellikleri meydana getirdigi gibi, onlarin ne olup
olmadigini da arastirmaya baslamistir. Estetik temel olarak boyle bir kaygidan ortaya
cikmistir ve insanoglu yiizyillardir giizeli arastirmistir. (Timugin, 2013: 20) Bu
arastirma silirecine sonradan giizel ile iligkili bagska kavramlar da dahil olmaya

baslamuistir.

Estetik kaygan bir zemin olarak ele alinir. Bilimin alanindan estetigin alanina
girildiginde topragin kaydig: hissedilebilir. (Timugin, 2011: 7) Bunun sebebi, onun
konu edindigi alanda ozellikle “sanatc¢1”, “sanat eseri” ve “izleyici” arasinda
meydana gelen etkilesimlerin veya tek tarafli etkilerin degisken yapisi olarak
diistintilebilir. Kimi estetik¢iler, objeyi yani sanat eserini merkeze alirken, kimileri
sanatgly1 ve izleyiciyi merkeze almistir. Sanatt meydana getiren seyin sanat eseri mi

yoksa sanatci1 ve izleyici mi oldugu konusunda farkl fikirler ortaya atilmisgtir.

Kendi alt alanlarinda 6zellesmis olsalar da sanat ve estetik kuramlari, belirli bir yere
kadar gelip dururlar, adeta hayali bir kirmiz1 ¢izginin 6tesine gegcemezler. Sanat eseri
karsisinda insanin dilinin tutulmasina, aklinin durmasina neden olan sey nedir
(Yildiz, 2017: 7)? Estetik bilgi, bilimsel bilgide oldugu gibi kesin yargilar ortaya
koymaz. Belli bir noktaya kadar gelip durmaktadir. Bu nedenle estetik bilimi {izerine
degerlendirmelerde bulunan diisiiniirlerin goriisiirleri de kimi noktalarda kesigsmekle

birlikte, ¢ogu zaman birbiriyle ¢elisebilir. Kimi resimlerin goz aliciligi sadece
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ressaminin yeteneginden mi kaynaklanir? Yoksa ona bakan kiginin duygu diinyasiyla
iligkili bir durum mudur? Ya da benzer bir sekilde bir filmin izleyicisinde
uyandirdigi duygular onun resimsel-grafiksel tstiinliigiinden mi yoksa izleyicinin
bakis agisindan mu1 gelir? Giizel olan estetik ya da sanatsal obje midir, yoksa onu
yapan ve ona bakandaki duygular m1? Estetik bilimi, ¢ogunlukla bu sorularin
yanitlarini arar. Her diisliniir kendi bakis agisindan estetik algiyr yorumlamaya

calisir.

Algilama, insanin giinlilkk hayatinin siirekli bir etkinligidir. Gérme duyusunun
aciklig1 kesintisiz bir tarama saglar. Magaza vitrinleri, tabelalar, tanidik-tanimadik
yiizler, trafik 1giklari, otomobiller gibi. Akil hep tetiktedir, daima diizeni ve anlami
arar. Estetik algi ayn1 zamanda insan aklinin bu dinamik, birlestirici 6zelligine
dayanir. Sanat eseri ile izleyici birbirine baghidir. Eser, izleyiciye etkinlikte
bulunmasi icin ipuglar1 verir. ipuclar1 kendiliginden degil, belirli bir diizen iginde
meydana gelir (Bordwell, 2012: 56-57). Estetik algi, bu diizenin varligi sayesinde
olusur. Afsar Timugin’e gore (2013: 13-14), bir tablodaki ¢ocuk yiizii sadece bir
cocuk ylizii olarak algilanmaz. Bu biitlinliigiin i¢inde karmasik ve bilesik bir
anlamlar dizgesi vardir. Izlemek, sanatsal yaratim edimine ortak olmaktir. izleyici,
bu 6zel anlamlar1 sanat eserinden g¢ekip ¢ikarmak durumundadir. Sanatgi, uzam ve
zaman boyunca dzgiin bigimler ortaya koyar. Izleyici de bu siirece katkida bulunur.
Dogadaki nesneler dogrudan sanat eseri olamazlar. Onlarin sanat eserine
dontigebilmeleri, sanat¢1 dokunusuna, bir sanat¢cinin hayal giicii ve yaratimim

kullanarak yeni bir gerceklik ortaya koymasina baglidir.

Ismail Tunali, estetik sozciigiiniin, Grekge “aisthesis” ya da “aisthanesthai” s6ziinden
geldigini belirtmistir. Aisthesis sozciigii, duyum, duyulur algi anlamina gelirken;
aisthanesthai sozcligii ise duyu ile algilamak demektir. Estetik bilimini kuran ve ona
bu adi veren 1714-1762 yillar1 arasinda yasamis Alman disiiniir Alexander G.
Baumgarten’dir. 1750-1758 yillarinda yayinladigi Aesthetica adli yapitiyla estetik
bilimini temellendirmis, konusunu belirlemis ve sinirlarini ¢izmistir. Baumgarten,
Aesthetica’da estetigi sOyle tanmimlamistir: “Estetik, duyusal bilginin bilimidir”
(Aktaran: Tunali, 1998: 13-14). Bedrettin Comert, estetik sozciigiiniin ilk olarak
Baumgarten’in 1735 yilindaki doktora tezinde kullanildigini belirtmistir. Alman
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disiiniir, “Meditationes philosophicae de nonnullis ad poema pertinentibus” baslikli
tezinde, estetikten Ozel bir bilim dali olarak bahsetmistir (2013: 23). Ancak
Baumgarten’den once de estetife ve bununla birlikte “glizel”in ne olduguna dair

Antik Yunan’dan kaynaklanan diisiinceler mevcuttur.

Bu “eski estetik”, kuramsal ya da metafizik estetik olarak ele alinirken, “yeni
estetik”, somut olan yani sanat eseri, giizelin kendisi seklinde degerlendirilmistir.
Giliniimiizde estetigin alanina girmek sanatin ya da giizelin alanina girmektir. Cagdas
estetik, sanattaki giizel ile ilgilenmistir (Timugin, 2013: 5). Insanoglunun
yaratilisindan gelen “segme” egilimi, giizel dedigimiz seyi ister. Hep bir begenme ya
da begenmeme hali i¢indedir. Akil bu siirecte bazen etkili olur, bazen de olmaz.
Insanin giizele dair bu tercihleri, estetik bilimi kapsaminda ele alinabilmesi icin,
sanat eserlerine yonelik olmalidir. (Miilayim, 1994: 27). Bu noktada sanatin tanimini
da vermek gerekir. Sanat eseri, sanat¢1 ve izleyicinin “bir karsilasma hali”
(Bourriaud, 2005: 27) olan sanat, genel olarak bazi diisiincelerin, amaglarin,
duygularin, durumlarin ya da olaylarin, deneyimlerden yararlanarak beceri ve hayal
giicii ile ifade edilmesi ve baskalarina iletilmesi seklinde tanimlanmistir. (Bozkurt,
1995: 15) Peki eser ve sanat¢1 nedir? Martin Heidegger, Sanat Eserinin Kokeni adli
kitabinda (2011: 9), eserin sanat¢inin faaliyetinden, sanat¢inin da eser sayesinde
ortaya ¢iktigini belirtmektedir. Her eser ustasini dver. Esere ve sanatciya adini veren

ise sanattir.

Gergegin ¢esitli goriiniimleri, sanat yoluyla yansitilirken estetik bir slizgegten geger.
Insanin karmasik ruh diinyas1 da sanat eserine aktarildig: igin, sanat kelimesi ¢ogu
zaman karmasik cagrisimlar yapar. Bir eserin nasil yapilacag ogretilemez. Her
sanat¢inin kendine 6zgiiliigi buradan kaynaklanir. (Miilayim, 1994: 17-18) Sanatg,
izleyici, sanat eseri, duyum, duygu, algi gibi estetik bilimine ait kavramlara iliskin bu
Ozet bilgilerin 1s18inda estetigin, gilizel karsisinda insan bedeninin maruz kaldigi
etkiyi ortaya koymak amaciyla liretilmis ¢ok katmanli bir yapiya sahip oldugunu
sOyleyebilmekteyiz (Ulutas, 2017: 17). Estetik hem sanati hem sanat¢iyr hem de
sanat eseri ve sanat¢i karsisinda etkileyen ve etkilenen izleyiciyi ele almistir. Ancak

kimi diisiiniirler estetigin yaptig1 bu ¢aligmalar1 dnemsiz gormiistiir.
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Sigmund Freud, estetigin, giizelligin dogasi ve kaynag lizerine yaptig1 arastirmalarin
gereksizligine vurgu yapmustir. Freud, giizelligin agik secik higbir fayda
saglamadigii, bunun igin kiiltiirel bir ihtiya¢ da bulunmadigini savunmustur. Ote
yandan Pierre Bourdieu ise giizelin faydali oldugunu ve bir ihtiyaca cevap verdigini
One strmistiir (Aktaran: Bauman, 2015: 7). Denis Huisman, Estetik adli kitabinda
(1992: 9) estetigin glinlimiize kadar ii¢ ayr1 asamadan gegtigini belirtmistir.
Sokrates’le baslayip Baumgarten veya Montaigne ile sonlanan “Dogmatik Asama”;
Kant ve Kant sonras1 “Elestirel Asama”; giinlimiizde yasanan “Pozitif Asama”. Ona
gore, glinlimiizde estetik bilimi biitiin ¢okiis beklentilerine karsin gelismeye devam
etmektedir. Jacques Ranciere ise (2012:7) estetikle ilgili glinlimiizde hi¢ de iyi seyler
sOylemenin miimkiin olmadigini belirterek, estetige yoneltilen elestirileri soyle
siralamistir: “Estetigin itibart kotil. [...] Su¢lama iki durumda da ayni: Estetik,
felsefenin ya da belli bir felsefenin, kendi ¢ikar1 ugruna, sanat eserlerinin ve zevk
yargilariin anlamini saptirmasina ara¢ olan aldatici bir sdylemdir.” Benzer bir
diistinceyi Terry Eagleton da paylagmistir. Ona gore, estetik belirli bir donemde,
ozellikle de 18. ylizyilda, ortiik de olsa egemen ideolojinin olusturulmasinda merkezi
bir rol oynamistir. Buradan sanat eserinin bir “6zne” olarak degerlendirilmesi fikri
cikmigtir. Bu ise yeniden tanimlanmig bir insan iiriiniine isaret eder. Bu diisiinceler
Aristotales donemine kadar gotiiriilemez. Eagleton, bununla birlikte 18. yiizyil
burjuvazisinin, bir masa etrafinda toplanip bordo saraplarini yudumlarken estetigi
dogrudan siyasi agmazlarina ¢6ziim iiretmek i¢in de kullanmis olamayacaklarinm
belirtmistir (2010: 18-19). Estetikle ilgili hemen herkesin ortak kanaate sahip oldugu
sey, estetigin bir bilim dali olarak ortaya konulmasini saglayan kisinin Baumgarten
oldugudur. Baumgarten’e gore, duyusal ve akilsal olmak iizere iki tiir bilgi bulunur.
Duyusal bilgi bulanik tasavvurlarla elde edilirken, akilsal bilgi acik-seg¢ik
tasavvurlara dayanir. Bu ikisi arasinda agik oldugu halde se¢ik olmayan alan
estetigin alamidir, sanatin gerceklestigi yoredir (Aktaran: Comert, 2008: 23).
Bedrettin Comert, Estetik adli kitabinda bu konuyu su sekilde agiklamigtir:

“Estetik bilimi, gerceklikten kopuk garipliklerle ugrasmaz. Estetik, simdiye dek
tiretilmis tiim sanat yapitlarinin ortak ve benzer yonleri irdeleyerek belirli ortak
ozellikler ortaya koymaya c¢alisir, bu yolla gelecek deneyimlerimiz icin bize

bilinglenme ve tat alma olanaklar saglar” (2008: 11).
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Karsilastigi her sanat eseri, izleyende bazi duygular uyandirir ve ona belirli bir
tecriibi birikim saglar. Bu tecriibeler daha sonra karsilagilacak sanat eserlerinin
duyusal yorumlanma siirecine derinlik katar. Cémert’in yaptig1 bu degerlendirmeye
gore, estetik algi siireci gecmisten gelen birikimlerle de sekillenir. Estetik tavir,

boylece anlik bir duyusal tepki olmanin 6tesine gecer.

Tunali’ya gore, Baumgarten estetik adin1 bir rastlanti olarak degil, tam aksine estetik
fenomenin, insanin duyusalligina dayandigim gordiigii icin vermistir. Ote yandan
duyusallik ¢ok genis bir alan1 kapsar. Zaten estetik bilimi de bu alanin tamamin
degil, yalnizca “glizellik”le ilgili olan kismin1 inceler. Ancak zaman igerisinde estetik
biliminin baslangicta belirlenen bu sinirlarina kimi itirazlar gelmistir. Estetigin yiice,
trajik, komik, zarif, ilging, cocuksu ve hatta cirkin gibi insani degerleri de icermesi
gerektigi one slirilmistiir. Sayilan bu degerlerin de en az giizellik kadar estetikle
ilgisi oldugu ve onlarin da estetik birer anlam tasidigi belirtilmistir (1998: 15).
Hegel’e gore, gilinliik hayatta agag, gol, nehir, ¢igek gibi doga parcalari, hayvanlar ve
insanlar i¢in siklikla kullandigimiz giizel ifadesi ile sanattaki giizel farklidir. Onun
icin sanattaki gilizel, dogadaki gilizelden kat be kat iistiindiir. Ciinkii sanat giizelligi
“tin”den (Geist) dogmustur (1982: 66-67). “Tin kendi-kendisine ve kendi basina bir
varliktir. Bu da 6zgiirliiktiir” (1982: 31). Giizel, diger kategoriler yiice, trajik, komik
gibi bir estetik kategori olarak ele alinirken, gilizellik kavrami bi¢imin giizelligini
vurgular. Bir sanatsal objenin estetik degerinden bahsedebilmek, onun giizellige
sahip olmasina baglhdir (Ulutas, 2017: 19). Yukarida da deginildigi gibi, bu farkli
kategorilerden dolayi estetik bilimi, giiniimiizde sadece bir “giizellik bilimi1” degildir.
Ornegin Kant, Yarg: Giiciiniin Elestirisi adli kitabinda giizellikle birlikte yiiceyi de
incelemistir. Schiller, hos, ¢ekici, soylu, duyusal, ¢ocuksu gibi estetik degerleri de ele
almigtir. Rosenkranz igin ise “¢irkinlik” de bir estetik kategori olarak diisiiniilebilir
(Tunal1, 1998: 16). Bilim olarak estetik yeni olmakla birlikte estetik problemler,
insanoglunun diisiinceyle tanistig1 tarihe kadar gotiirtilebilir. Estetik biliminin alanina
giren birgok sorunun kdkeni 2500 yil dncesine gotirilebilir (Kagan, 1993: 14).
Umberto Eco (2006: 61), Yunan ve Roma medeniyetlerinde giizelligin, renk ve 1sikla
baglantili olarak degerlendirildigini belirtmistir. M.O. 6. yiizyilda estetigi kozmoloji,
matematik ve doga bilimleri ile ayn1 semsiye altinda toplayarak bigim ve giizellik

arasindaki iligkiyi ortaya koyan ilk olarak Pitagoras olmustur. Her seyin

15



baslangicinin say1 oldugunu iddia eden Pitagoras, evrene estetik-matematik bir bakis
acis1 getirmistir. Ona gore, evren diizenli oldugu i¢in vardir, giizelligin de en temel
kosulu matematik yasalardir. Kagan (1993: 68), Pitagoras¢ilarin diinyay1 6l¢ii, ritm
ve uyum kavramlari etrafinda ele aldigini, bu nedenle giizelligin de Tanr tarafindan
olusturulmus bir sey oldugunu diisiindiiklerini ifade etmistir. Onlara gore giizellik,
fiziksel-matematiksel diizendeki bi¢imsel oranlardadir, giizellik doganin nesnel bir

yasasidir.

Insan bir nesneler evreni igerisinde yasar ve bu nesnelerle gesitli ilgiler kurar.
Bunlarm basinda da nesneleri tanima ve onlari “bilme” ilgisi gelir. Insan,
cevresindeki diger insanlari, gectigi bir sokagi, sokaktaki evleri, agaglar1 bilir ya da
bilmek ister. Onlarla ilgili gorsel ve isitsel tecriibeler edinir. Ciinkii bu bilgileri
saglayan bir bilince sahiptir. Bu biling, nesnelere yonelerek onlari algilar ve bir
“obje” durumuna yiikseltir. Biling yani “slije” ile bdyle bir obje arasinda kurulan
ilgiye “bilgi” ad1 verilmistir. insan biling sahibi bir siijedir. Bilen bir varliktir. Insan,
nesnelerle bu cesitli ilgileri kurarken onlardan hoslanir, haz duyar. Daha sonra da bu
hoslandigi, haz duydugu nesnelere bir deger yiikler. Onlara iyi, giizel, hos, yararli,
dogru ya da yiice der. Gergekte ise dogada ne iyi ne gilizel ne hos ne de yararli gibi
degerler vardir. Insan, dogaya bu degerleri yiikleyerek aslinda dogay: insansallastirir
ve bir “degerler evreni” meydana getirir. Bu degerler evreninde, estetik degerler, iyi,
giizel, hos, yararli ve yiice 6nemli bir yer tutar (Tunali, 1998: 131-132). Estetik olan,
bu bilme ilgisiyle alakali olarak, aklin milkemmelliginden de pay almistir. Estetik
bilgiye ulasma ¢abasinin bulanik bir alan1 kapsamasi karmasa degil, kaynasma
dogurmustur. Estetigin arastirdigi kavramlar akilsal ¢oziimlemeye aciktir, estetik de

bunu yapar (Eagleton, 2010: 34).

Ote yandan insanoglu tarih boyunca giizelde “ahlaksal” bir nitelik de bulmak
istemistir. Giizellik, insan1 giinliik hayatin acilarindan, korkularindan, kuskularindan
kurtarir, ruhuna huzur verir. Bu ruhsal huzur ve rahatlik, tiim ahldkin daima varmay1
amagladig1 bir hedeftir. Bu yalniz antik ahlak felsefesinde ve estetiginde degil, 18.
yiizyil ahlak felsefesinde ve estetiginde de goriilebilir (Tunali, 1998: 133). Insan,
giizel bir filmi seyretmekten haz duyar. Sevdigi bir roman1 okumak hosuna gider.

Hayrani oldugu sanatcilarin miizik dinletilerinden hoslanir. Ancak burada haz veya
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hosa gitme kavramlarin1 dikkatli kullanmak gerekir. Alisilagelen anlaminda haz,
duyularimizi kullanmamiz sonucunda meydana gelen bir duygudur. Pasta yemek, ¢ay
igmek, sohbet etmek haz verir. Estetik haz ya da hoslanma ise bunlardan farklidir.
Film izleme esnasinda ekranda veya perdede olup bitenler goriliir, duyulur ama ayni
zamanda onlarla duygusal baglar kurulur. Goriip duymanin hazzi ile duygulanim
anlamindaki haz ayni sey degildir. Perdede goriilen bir bardak siitle igilen siitiin
insanda uyandirdigi duygular farklidir. Arslan’a goére, burada “estetik mesafe”

kavrami devreye girer:

“Estetik deneyde estetik ozne [siije], estetik nesneden [obje] daima ayridir.
Estetik ozne kendisini seyrettigi seyden ayirir ve onunla kendisi arasinda daima
bir mesafe oldugunu bilir. Buna karsilik fiziksel deneyde, yani elmayi isiran
insamin deneyinde boyle bir mesafe mevcut degildir. Ozne nesneyi kucaklar,

onunla birlesir ve onu tiiketir” (2009: 241-242).

Asirlar 6nce insa edilmis mimari bir eser karsisinda bu obje ilgisi kuruldugunda,
ondan haz alip hoslanarak bakilmis olur. Onun kim tarafindan, ne zaman insa
edildigi, insasinda hangi tiir malzemelerin kullanildig1 distinilir. Amag, bilgi
edinmektir. Sorular sorulur ve cevaplar alinir. Burada mimari eserle bir ilgi ve bag
kurmus olmakla beraber, ondan ayr1 olundugu ve arada bir mesafe bulundugu bilinir.
Duyulan haz, bir tiiketim nesnesi ile kurulan ilgi esnasinda duyulan hazdan farklidir.
Estetik tavir ise bundan ¢ok daha farklidir. “Estetik tavir alma”da siije, bilgi siijesi
olmaktan c¢ikar, bir estetik siijeye doniisiir. Bu ise sOziinii ettiimiz mimari eser
karsisinda, onun kim tarafindan, ne zaman insa edildigi veya insasinda hangi tiir
malzemelerin kullanildigr 6nem tasimaz. Siije, estetik obje karsisinda sadece haz
almak ve hoslanmak i¢in durur. Sadece bakmak icin bakar. Bununla beraber estetik,
kaygan bir zemindir ve agik-se¢ik bilgilerin alani degil, duyusal, dngoriilemeyen

bilgilerin alanidir. Estetik tavirda kesin yargilara yer yoktur (Tunali, 1998: 23-24).

Estetik varligi, yalnizca estetik obje ve siije elemanlar1 belirlemez; onu meydana
getiren bir varlik da estetik deger ya da “glizel”dir. Her estetik olay belirli estetik
degerleri isaret eder. Bir estetik obje karsisinda estetik tavir alan siije, ardindan bu
tavrini bir estetik degerle dillendirir: “Bu resim giizeldir” ya da “Bu roman giizel
degildir” vb. Giizel, bir deger olarak diisiiniilebilecegi gibi, oranti, simetri, diizen gibi
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estetik objenin niteligi olarak da belirlenebilir. Cirkinlik s6z konusu oldugunda da
benzer seyler sdylenebilir (1998: 21). izlenen bir resim ya da film hem uzlasilan hem
de kavga edilen bir seydir. izleme edimi, bir tiir “yeniden yaratma” edimidir.
Yaraticiyla izleyici arasindaki bu iligki, kavgali da olsa temelde bir biitiinlesme,
birbirini tamamlama iliskisidir. Catisma insan olmanin temel kosulu olarak
goriilebilir. Suje, bir nesneyi estetik yonden ele alip yorumlarken ona kendisinden bir
seyler katar. Onun bazi niteliklerini diglar, bazilarin1 benimser. Ancak bu sliregte
estetik obje niteliginden bir sey kaybetmez. Sonugcta ise estetik obje gergek dogasini
kazanir (Timugin, 2011: 55-56). Estetik alan igerisinde izleyicinin onemi biiyiiktiir.
Izleyicinin varlig1, sanat eserinin varligm etkiler. Bir anlamda izleyici olmadiginda
sanat eseri de varlik sebebini yitirir. Ona sanat eseri vasfini kazandiran sey,
izleyicinin akil ve duygu siizgecinden gegerek ortaya ¢ikan deger yargisidir. Izleyici,
Sanat eseri ve sanatgiyla hem catisir hem de onun karsisinda durup izlemekten ve
yorum yapmaktan geri durmaz. Giizel veya cirkin gibi yargilarla sanat eserini ve

sanat¢ty1 degerlendirir.

Georg Lukacs ise yaratma edimiyle ilgili olarak dogalcilik-gergekgilik ayrimini
yapmistir. Dogalciligin, gergekligin “fotokopi” misali ¢cogaltilmast olmadigini ifade
eden Lukacs, bunun sadece bir idealden ibaret kaldigini, sanat yoluyla bdyle bir
seyin miimkiin olmadiginit belirtmistir (1978: 215). Ona gore, diinyanin fotokopileri
fotografin bulunmasiyla ortaya ¢ikmistir. Fotografin aslina benzemedigi yoniindeki
degerlendirmeleri anlamsiz bulan Lukacs, 1s18a karsi duyarli yiizeyin, belli
kosullarda ve belli bir anda nesnenin tam bir kopyasindan baska bir sey vermedigini
oOne siirer (1978: 213). Sanatin amaci sadece bir nesneyi yansitmak degil, onu anlam
tasiyan bir biitiiniin parcast haline getirmektir. Gergek hayatta kimse bir tag1 ya da
agac1 gordiigiinde, “acaba ne anlama geliyor?” diye diisiinmez. Ote yandan bunlar bir
resimle yansitildiginda bu soru dogal hale gelir (Lotman, 1999: 32). Buradan yola
cikarak, gercegi anlamlandiran seyin sanat eseri oldugu sdylenebilir. Bir doga
parcasini izlemek, onunla ilgili ¢esitli yargilara varmak da estetik bir siirece igaret
etmekle birlikte, cagdas estetikte izleyicinin sanat eseri lizerinden yaptigl yorumlarin
daha farkli bir anlami vardir. Ciinkii ¢agdas estetigin konusu sanat eseridir. Onunla

ilgili olarak ortaya konulan yargilar, estetigin alanina girer. izleyici, sanat eseriyle

18



karsilagacak ve ondan etkilenerek onunla ilgili acik fakat se¢ik olmayan bir yargiya

varacak, boylece estetik siire¢ de islemeye devam edecektir.

Burada, Umberto Eco’nun “Agik Yapit” (1992: 13-14) kavramina da deginmekte
fayda vardir. Sanat eserinin izleyiciyle karsilagmasi esnasinda meydana gelen
etkilesimi agiklamak igin estetik¢ilerin “tamamlanmisliktan soz ettiklerini ancak
bunun tam olarak gergegi yansitmadigini savunan Eco, her sanat yapitinin 6zi
itibariyle belirli bir yetkinlik icinde tamamlanmis olsa bile “biricikligi”
bozulmaksizin izleyicinin yorumuna agik olmayi1 da siirdiirdiigiinii ifade etmistir.
Eco, sanat eserinin a¢ik olma durumunun ise “fantezist” yorumlarla icinin

bosaltilmasi anlamina gelmedigine dikkat ¢gekmistir.

Estetik biliminin inceledigi giizel ve giizellik kavramlari {izerine, gliniimiizden
yaklasik 2 bin 500 y1l 6nce de diisiiniirler farkli fikirler ileri stirmiistiir. Platon ve
Aristo, bu diisiiniirlerin basinda gelir. “Giizel nedir?” sorusuna soran ilk diisiiniiriin

ise Platon oldugu ileri savunulmustur.
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1.2. KLASIK ESTETIK ANLAYISTA PLATON VE ARISTO ETKISi

Antik cagdan itibaren sanat ve giizellik ilizerine diisiinceleri gliniimiizde de tartigilan
diisiintirler, dolayli yoldan da olsa sinemaya katkida bulunmustur. Platon’un “Magara
Alegorisi”, bir yoOniiyle sinemanin karanlik ortaminin asirlar Oncesinden
canlandirilmast gibidir. Platon’un Devlet adli diyalogunun 7. kitabinin baslangi¢

metni olan Magara Alegorisi 0zetle sdyledir:

“Sokrates Glaukon’dan bir magarada zincirlenmis ve magaranin aydinlik ¢ikis
yerine swrtlarimi  donmiis insanlar tasavvur etmesini ister;, arka tarafia
magaramn dibinde, belli bir yiikseklikte ates yanar, bu ates ve mahkiimlar
arasinda yiiksek¢e bir yol vardir ve yolun kenarinda da kiigiik bir duvar
bulunur. Insanlarm bu yol boyunca ellerinde c¢esitli bigimlerde objelerle
yiiriidiiklerini hayal edelim... Duvarin boyunu asan insan ve hayvan figiirleri
olsun, kimileri konugsun, kimileri konusmasn... Magaradaki mahkiimlar sadece
magaramn dibindeki golgeleri gorebildiklerinden bunlart gercek samirlar ve

duyabildikleri sesleri de onlara mal ederler” (Aktaran: Brun, 2007: 36-37).

Resim 1: Platon’un Magara Alegorisi igin hazirlanmis bir gorsel.
Kaynak: https://r-eveillez-vous.fr/les-ombres-chinoises-vues-par-platon-dans-le-mythe-de-la-
caverne-2/1383858_673637409337299_1576873786_n/#main, Erisim Tarihi: 1 Mayis 2019.

Platon’un magara alegorisi yoluyla anlatmak istedigi sey, hakikatin, duyum alaninin

disinda, Idealar Diinyasi'nda oldugudur. Oras1 her tiir bilginin kaynagidir. Duyum
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alanindaki nesnelerin sanat yoluyla yeniden yaratimi ise taklidin taklididir (Aktaran:
Ulutas, 2017: 21). “Insanlar hareket eder ve konusurlar ancak onlar renkli gdlgelerdir
(kelimenin tam anlamiyla Platon’un Magarasi’ndaki golgeler gibi)” (Robinson, 2006:
236). Sanat yoluyla gerceklestirilen tiretim, Platon’a goére taklidin taklididir. Duyular
yoluyla algilanan diinya bize gercegin sadece bir yansimasini verebilir. insan da bu
anlamda Idealar Diinyasi’ndaki aslinin bir yansimasindan ibarettir. O da bir gdlgedir.
Paul Ricoeur’a gore (2007: 75), Platon’un 6grencisi olan Aristotales’in tek kapsayici
kavrami vardir, o da “mimesis”tir. Aristo, her tragedyanin 6 68eden olustugunu
belirtmis ve bu 6geleri soyle siralamistir: Olay orglisii, karakterler, anlatim, diisiince,
gosteri ve sarki. Aristo’nun siraladigir bu ogeler, giinlimiizde de sahne sanatlar1 ve
sinema i¢in gecerli olan O6gelerdir. Sinema s6z konusu oldugunda bunlara zaman
Ogesi eklenir. Aristo’nun mimesisten kasti ise mimetik eylem, yani eylemin taklidi ya
da temsilidir. Aristo, bu noktada hocasi Platon’dan ayrilir. Ricoeur (2007: 77),
Platoncu mimesisin, sanat eserini gerceklikten iki derece uzaklastirirken, Aristocu
mimesisin sanat eserinin insanin yaratimiyla ilgili oldugunu vurguladigini ifade
etmistir. Aristo’nun mimesisi “yaratma olarak mimesistir” (2007: 107). “Katharsis”
kavrami ise Aristo tarafindan dogrudan ele aliniyor olmasa da, Poetika adli eserinde
tragedyanin o6zellikleri arasinda degerlendirdigi, acima ve korkunun temsiliyle elde
edilen “arinma” kavrami, katharsis olarak yorumlanmistir. Bu noktaya deginen
Ricoeur (2007: 106), katharsisin, aci ¢ekmenin, hazza doniismesinden ibaret
oldugunu belirtir. Aristo, duygusal arinmay: ifade eden “katharsis” kavramiyla da
birgok sanat dalina, belki de en fazla sinemaya, katkida bulunmustur. Ahmet Cevizci,

“katharsis”1 su sekilde tanimlamistir:

“Arinma, bosalim. Kiginin estetik deneyim ve yasantilar yoluyla olumsuz
duygularindan, ozellikle de yikici tutkularindan kurtulmast durumu; sanatin
oznede uyandirdigi acima ve korku duygulariyla, ruhu tutkulardan temizlemesi
stireci i¢in kullamilan Yunanca terim. Sanatin amacimin ayni zamanda ahldki bir
amag¢ oldugunu one siiren Aristotales’e gore, sanat, estetik bir hoglanma
duygusundan cok, iirettigi ahldki degerle belirlenir; bu ahldki deger ise,

katharsiste, yani arinmada nesnellegir” (1999: 498).

Mutlu Parkan (1993: 20), klasik Hollywood sinemasinin dramatik anlati yapisinin
Aristotales’in katharsis kavramina dayandigini belirterek, bu yapinin zaman, mekan
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ve karakterlerin tanitilmasi; ilk dramatik catisma; kazanan ve kaybedenin ortaya
ciktigt sonu¢ asamast seklinde belirlendigini anlatmigtir. Bu yolu izleyen
sinematografik yapi, Griffith’le yerlesik bir hal almistir. Katharsisin, klasik

sinemanin estetik yapisinin olusumunda 6nemli bir rolii bulunur.

Her iki disiiniirtin de tizerinde durdugu “mimesis” kavraminin sanat tizerindeki
etkileri, elestirilen tiim y6nlerine ragmen, bugiin de tartisilir. Slovaj Zizek, (2009: 35-
36) bu durumu “Platonizm” olarak tanimlamistir. Bunun i¢in Alfred Hitchcock’un
Vertigo filmini ornek gosteren Zizek, burada Platonik bir projenin sistematik ve

materyalist bir sekilde ¢iirtitiildiiglinti su sekilde savunmustur:

“Scottie, Madeleine’e doniistiirmek istedigi Judy’nin Madeleine oldugunu
sonunda anladiginda, kendisini ele geciren oldiiriicii ofke, aldanmis Platonistin,
miikemmel bir kopyaya doniistiirme istedigi orijinalin, kendinde, bir kopya
oldugunu fark ettigi zamanki ofkesidir. Buradaki sok, orijinalin saf bir kopyaya

doniismesi degil; - ki bu, Plantonizmin bizi her zaman uyardigi standart bir

’

aldanmadir - kopyanin (6yle kabul ettigimizin) orijinal ¢ikmasidir.’

Sinemanin hareketli resimler ve kurgu aracilifiyla yansittigi gergekligi, Wim
Wenders’in filmlerine atifta bulunarak “sahte hareket”le iliskilendiren Alain Badiou
(2010: 93), sinemanin bir “ebedi ge¢mis sanat1” oldugunu savunmustur. Ona gore,
bir filmin bir resimden farki, filmde Idea’y1 diisiincede kuran seyin “gdrmek” degil,
“gdrmiis olmak” olmasidir. Bunun anlami, perdedeki seylerin insan zihninde bir siire
daha asili kalmasi, saklanabilmesidir. Badiou, Visconti’nin bir seckansinda
“Mallarme-vari” ¢igeklerle karsilasildigini, bu ciceklerin filmde tipki Mallarme’nin
resimlerinde oldugu gibi hicbir demette bulunmamalarinin sinema igin biiyiik 6nem
tasidigini ifade etmistir. Deleuze igin de durum béyledir. Perdede kosan biri, film
aniden durdugunda hareketsiz kalsa seyirci onu yine de kosmaya devam ediyormus
gibi algilar. Sistematik bir “sinema felsefesi’nin kurucusu olarak degerlendirilen
(Stitcti, 2005: 13) Gilles Deleuze’un, zaman ve hareket {izerine diisiinceleri de
glinlimiizde sinema {izerine yapilan c¢alismalar i¢in bir o kadar degerlidir. Diger
yandan ¢agimizda, edebiyat, resim, miizik, tiyatro ve mimari gibi sanat dallart hem

sinemadan etkilenir hem de onu etkiler. Bu sanat dallar1 igin gegerli olan kavram ve
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diistinceler, ¢ogu zaman sinema i¢in de gegerlidir. Calisma kapsaminda bu bolimde

ele alinacak diigiiniirler, bu bakis agisina dayanarak se¢ilmistir.

Tarkovski ve Kaplanoglu 6zelinde ise Leibniz, Heidegger, Nietzsche ve Kierkegaard
gibi disiiniirler 6nem tasir. Varolusculuk (Egzistansiyalizm) ve onun imgesel
goriiniisleri, Stalker filminde de fark edilmekle birlikte, Tarkovski’nin 1986 yilinda
Isveg’te gektigi son filmi Offret’te daha goriiniir hale geldigi belirtilmistir. Insanin
varolusu, estetik ve hakikat gibi kavramlar bu filmde tartisilir. Kaplanoglu’nun
filmleri i¢in de benzer ifadeler kullanilabilir. Bu nedenle ¢alisma kapsaminda bu
distintirlerin sanat, estetik, giizellik, hakikat, varlik, higlik {izerine ortaya attiklari
fikirlere deginilme geregi duyulmustur. Kaplanoglu, Eyliil 2019°da gdsterime giren
son filmi Baglilik-Asli’da da yine insanin varolusundan kaynaklanan sorunlar tizerine

egilmeye devam etmistir.

1.2.1. Platon’un Idealar Felsefesi, Sanatta Taklit ve Giizellik

Antik Yunan, geride biraktigi sanatsal mirasiyla bugiin dahi biyiileyicidir. Yunan
sanati, Avrupa kiiltiirii i¢in, insan bedenindeki giizelligin ifsasina dayanir. O
donemde Yunan giizellik diisiincesi yar1 etik, yar1 estetiktir. Bu diisiince
“kalokagathia”dir, yani giizelligin ve iyiligin sentezi. Onlara gore iyi olan tek sey
giizelde gizlidir. Platon da giizellik ve iyiligi birlestiren bu yerlesik gelenege sahip
cikmistir (Russ, 2011: 47). Platon’un Atina’da ya da Pire korfezindeki bir ada olan
Aigina’da M.O. 427°de dogdugu belirtilmistir. Koklii bir ailenin cocuguydu ve iyi bir
egitim almistir. Once din, daha sonra resim konusunda kendini yetistirmistir. Heniiz
yirmi yasindayken Sokrates’le karsilasmistir (Hilav, 2011: 59). Platon, Bati
felsefesinin ilk filozofu olarak kabul edilmistir. Platon diisiincesinin gelisiminde
hocas1 Sokrates’in Yunan site devleti tarafindan zehirlenerek oldiiriilmesinin etkisi
biiyiiktiir (Brun, 2007: 29-30). M.O. 5. yiizyilda yasayan Platon ve Aristotales, beden
ve duygu iliskisini ortaya koymaya calismislardir. Daha ¢ok Antik Yunan’da icra
edilen tiyatro sanatiyla ilgilenmislerdir. Platon, sanatgilara iitopik devletinde yer
vermemekle birlikte sanat eserlerinin de duygulan kiskirttigina ve toplumsal agidan
riskler barindirdigina inanmistir (Ulutas, 2017: 20). Platon, sanat ve giizellik {izerine

diisincelerini, Phaidros, Biyiik Hippias, Sélen, lon, Devlet ve Yasalar adli
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diyaloglarinda dile getirmistir. Ona gore sanat bir “taklit”tir (mimesis). Sanatg¢1 dis
diinyaya ayna tutar (Dogan, 1975: 66). Sanatcinin yaptigi, dogayir birebir
kopyalamaktan ibarettir. Zaten duyu organlariyla kavranan diinya da bir kopyadir.
Platon, giizelligin 6ziinlin maddi oranlara gore degil, kendi ideal 6rnegine ne kadar
benzedigine gore belirlenecegini diisiiniir. Bu diisiince, onun tanrisal “Idealar
Diinyas1” 6gretisine dayanir. Duyu organlariyla kavranabilen diinyadaki nesneler,
idealar [ya da formlarin] golgelerinden ibarettir. Platon, maddi diinyanin fiziksel
varliginda sanatsal bir yon bulamadig1 i¢in gilizelligin sirrin1 maddi olan ile ideal olan
arasindaki iligkide aramistir (Kagan, 1993: 68). Platon’a gore Tanr1 her seyin
olgiisidiir (Brun, 2007: 38). Platon, giizelligin iyilik, uyum ve fayda gibi kavramlarla
iligkili oldugunu savunmustur (Miilayim, 1994: 28). Dogan (1975: 67), Platon’un
giizelle iyiyi bir tuttugu yoniindeki yakistirmalarin yanlis oldugunu belirtmis, onun
giizel, hakiki ve iyi ti¢liisiinii kademelendirdigini vurgulamistir. Platon felsefesinde
“glizel”, “iyi”ye giris yeridir. Yiice ve tanrisal ilke olan “iyi”’ye estetik diislinceyle

varilabilir.

Metafizik, estetigin ilk ve en eski alanlarindandir. Metafizikle ilgilenen filozoflar,
olaylarin arka planim1 gormeye, duyularla algilanamayan varliklar1 anlamaya
calismiglardir (Yetkin, 1938: 2). Yunan felsefesi, Platon metafizigi ile doruk
cizgisine ulagmis ve bdylece Yunan metafizik cagr da baslamistir. Platon Oncesi
felsefesinin basta gelen konusu 6nce tabiat, daha sonra ise insan olmustur. Platon’la
beraber felsefenin temel ilgisi genel olarak varliga yonelmistir. Platon varlik
problemini “idea”lar felsefesi yoniinde gelistirmis, bir idealar metafizigine
ulasmistir. Bu varlik biitlinliigii i¢inde de tabiat, tabiat dis1 varlik, etik, politik ve
estetik varlik ele alinmaya baglanmistir. Aslinda giizel ideasi metafiziginin de ilk
olarak Platon’la basladig1 soylenebilir. Platon oncesi felsefe i¢in “gilizel nedir?”
sorusu distliniilemez. Glizel’i felsefe objesi olarak ele alan ve sistematik olarak
gelistiren ilk antik ¢ag diistinirii Platon’dur (Tunali, 1983: 24, 25). Heinz
Heimsoeth’e gore (2011: 89), Platon “ideal”i “real”in karsit1 olarak kullanmistir.
Real olan her sey zaman icinde degisir ya da kaybolur. Ideal varlik ise degismez,
oldugu gibi kalir. Hilav (2011: 61), Platon’un idealarinin baslangigsiz olarak var
olan, degismeyen, boliinmeyen, baska hicbir seye dayanmayan gercekler oldugunu

belirtmistir.
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Platon’un bu goériislerine ragmen giliniimiizde estetik yarginin, ahlaki yargi oldugu
sOylenemez. Bir sanat eserinin degeri de onu izleyen, dinleyen veya okuyan kisinin
ahlakini diizeltmesinde yatmaz. Bununla birlikte Antik ¢ag filozofu Platon gibi Rus
yazar Tolstoy da sanatla ahlak arasinda bag kurmaya calismistir. Onlara gore sanat
ve sanatc1 siirekli bir ahlaki denetim altinda tutulmali, ahlaki diizene zarar verdiginde
sanat yasaklanmalidir. Bu nedenle Platon’un ideal devletinde sanatcilara yer yoktur.
Ornegin, Homeros’u, tanrilara ahlaksizca eylemler yiikledigi i¢in ideal devletine
almaz. Bagka bir goriis de “estetizm”dir. Bu gorlise gore ise ahlak sanatin
hizmetcisidir. Eger sanatin herhangi bir ahlaki degerle catismasi s6z konusu ise
yapilmasi gereken ahlaki degeri feda etmektir. Bu iki goriisiin de asir1 oldugunda
sliphe yoktur. Hem ahlaki hem de estetik degerler insan igin gereklidir (Arslan, 2011:
248-249). Birinin varligi, digerinin yokluguna bagli degildir. Burada bir denge

gozetilmesi gerekir.

Tunal1 (1998: 143-145), Platon’un giizellikle ilgili degerlendirmelerinin ii¢ donemde
ele alinabilecegini sdylemistir: Hocasi Sokrates donemindeki giizellik anlayisi,
Idealar metafiziginin kurulmus oldugu dénem ve Pitagorasciligin etkisindeki yaslilik
donemi. Platon, Sokrates doneminde “Giizel giigtiir” der. ikinci donemde ise
Platon’un vardigi nokta, tanrisal, ideal bir giizellik anlayisidir. Giizellik burada
ontolojik bir o6zellik kazanmistir. Yaglilik doneminde ise gerek kozmosu gerekse

kozmos igindeki varliklar1 bir harmoni ve oranti iginde gérmeye baslar.

1.2.2. Aristotales Felsefesinde Giizel, Hakikat, Mimesis ve Katharsis Kavramlari

Platon’la birlikte Bat1 diisiincesine kaynaklik eden Aristotales, Ortagag Islam diinyasi
iizerinde de etkili olan diisiincelere sahiptir (Cevizci ve Kiigiikalp, 2010: 43). Idealar
kurami nasil Platon felsefesinin belkemigini olusturuyorsa “Madde ve Form” kurami
da Aristotales’in felsefesinde ayni yeri tutar. O, maddesel olmayan varliktan ziyade
duyu organlariyla algilanabilen somut, maddesel diinyaya dnem vermistir. Ona gore
idealar nesnelerin disinda, zaman ve mekanin 6tesinde degil, varliklarin i¢cinde igkin
olan 6zlerdir (Hilav, 2011: 74-75). Sanata dair goriislerini, giiniimiize ancak kisa bir
pargasi ulasabilen “Poetika” adl1 eserinde agiklamistir. Burada, giizelligin diizende ve

biiyiikliikte oldugunu savunan diigiiniire gore sanat, “diizeltici bir taklit” ve “nitelik
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degistirme”dir. Platon’un taklit (mimesis) anlayisindan farkli olarak Aristotales,
sanatginin dogayi taklit ederken onu degistirip doniistiirdiigiinii sdylemistir. Ona
gore, gercek dogada sanata hi¢ rastlanmaz (Huisman, 1992: 23-24). Poetika, “siir
sanat’” demektir. Aristotales’in bu eserindeki en kapsayict kavram “mimesis”tir.
Onun mimesisten kasti, eylemin taklidi ya da temsili kullanimidir. Burada sadece
tragedya, komedya ve destana 6zgii taklit ve temsili dikkate almistir. Ona gore, her
tragedya olay Orgiisii, karakterler, anlatim, diisiince, gosteri (sahne diizeni) ve
sarkidan olusur (Ricoeur, 2007: 75-76). Mimesis, Yunanca mimetisthai (taklit etmek)
sOzcliglinden gelir. Berna Moran’a gore (Aktaran: Dogan, 1975: 70), Tirk¢ede tam
karsiligin1 bulmak miimkiin degildir. Platon’da da tam ve kesin bir anlam1 yoktur.
Kullanildig1 yere gore anlami bazen genislemekte bazen daralir. Ancak Dogan (1975:

71), mimesisin yansitma ile esanlamli kullanilmasinin da yanlhishigini vurgulamastir.

Suud Kemal Yetkin, Estetik adli kitabinda (1938: 69-70), Aristotales’in ritim,
armoni, Ol¢li ve simetri gibi kavramlar lizerinde durdugunu belirtmistir. Aristotales,
bu kavramlarin diizenin iginde gizli oldugunu ifade etmistir. Simetri (tenasiip) “tam
orta”dir. Bununla uygun bir oran1 kasteder. Aristotales’e gére “asimetri” bir hastalik,
zayiflik ve ¢irkinliktir. Aksine ritim (ahenk) saglik, kuvvet ve giizelliktir. Viicudun
simetrik gelismesi sarttir. Ona gore dogada her seyin bir sinir1 vardir. Siir1 oldugu
icin hayat, iyi ve giizel seylerden sayilmistir. Aristotales, giizelin sarti olarak
biiyilikliigii de One siirmiistiir. Cok kiigiik bir hayvan giizel olamaz, c¢iinkii bakis
bulanir; ¢ok biiyiik bir hayvan i¢in de ayni sey gecerlidir. Onu bakisla kavramak
miimkiin olmaz, birlik ve biitiinlik kaybolur. Aristotales, iyinin her zaman bir
aksiyon igerisinde bulundugunu, giizelin ise hareketsiz esyada yerlesik oldugunu

savunmustur.

Simetri, Aristotales’in gilizellik anlayisinda 6nemli bir yer tutmustur. Bir biitiiniin
parcalar1 arasindaki diizen “simetri’dir. Bu, pargalarin aynmi Olgiiye dayali bir
diizenidir. Bir dikey eksenden bakildiginda, biitiin, birbiriyle tiimiiyle uyusan iki
yarim pargaya boliinmiis olur. Bu diizen simetriyi ifade eder. Agac yapraklari,
kuslarin, kelebeklerin kanatlar1 simetriktir. Kanatlar birbiriyle Ortiigiir, her iki yarida

da “tekrar’lanir (Tunali, 1998: 216). Aristotales’in “giizel” degerlendirmeleri
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matematik formiiller tizerinden ilerledigi i¢in “altin kesit” orantist da onun i¢in dnem

tagir. Tunal1 (1998: 214), “altin kesit™i s0yle tanimlamistir:

“Altin kesit orantisinda, biitiin canli varliklarin (insan, hayvan, bitkilerin),
kullanilan gereglerin, yapilarin ve sanat yapitlarmmin ‘ilksel ve temel’
orantistmin bulunduguna inamilmig ve altin kesitte varligin bir temel estetik
yasast kavranmak istenmistir. Bu altin kesit orantisinin estetik diinyadaki
temsilcisi A. Zeising dir diyebiliriz. (Neue Lehre von den Proportionen des

menschlichen Kopfes, 1854). Bu oranti, par¢a ile biitiin arasindaki ilgiyi

’

gosterir.’

Altin oran veya kesit olarak adlandirilan Slgiiler, sanatta 6zellikle Ronesans
doneminden meydana getirilen eserlerde kullanilir. Leonardo Da Vinci, resim
ve heykellerinde Altin Oran olgiilerini kusursuz sekilde kullandigi bilinen

sanatcilardandir.

Antik donemden giiniimiize kadar gecen donemde de “giizel nedir” sorusu
sorulmaya devam edilmistir. 17. yiizyildan itibaren Kant ve Hegel’le birlikte
yeni bir donemin basladig1 belirtilmistir. Bu donem, estetigin Baumgarten’le
bir bilim dali haline geldigi donemi de kapsar. Cagdas donemde ise estetigin
inceleme alanina giren kavramlar Varlik felsefesi ¢ergevesinde tartisilmistir.

Bu tartismalar, sinemayi da etkilemistir.
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1.3. MODERN DONEMDE VARLIK, SANAT, SINEMA VE ESTETIK
BIiLIMINE YONELIK TEMEL FELSEFi YAKLASIMLAR

1.3.1. Leibniz Felsefesinde Monad’lar ve Bugday’da “M” Maddecigi

Otuz yil savaglarina son veren Westfalia Barisi’'ndan iki yil once 1646°da
Almanya’nin Leipzig kentinde dogmustur. Leibniz, sadece bir filozof degil,
matematikei, doga bilgini, tarihgi, filolog, hukukeu ve teologdur. Kiiltiiriin sonsuz bir
ilerleme icinde olduguna inanir. Onun felsefesi matematik ve mantikla da
baglantilidir (Gokberk, 2010: 272-273). Her seyin mantikli bir agiklamasi olmasi
gerektigine inanir. Tanr1 her yonden kusursuzdur ve diinyayi kusurlu yaratmasinin da
mutlaka bir sebebi olmalidir. Leibniz’e gore, diinya her acidan kusursuz olsaydi tanri
gibi olurdu (Warburton, 2016: 144). O ayrica, evrenin bir “mekan” olmadigini,
parcaciklar arasindaki uzakliklar arasi iligkilerden olustugunu savunur (Loewer,
2012: 70). On yedinci yiizy1l felsefesinin en 6nemli sorunlarindan biri olan “t6z”
sorunu, Leibniz felsefesinin de 6nde gelen sorunlarindan biridir. Ona goére cismin 6zii
kuvvettir. Kuvvet ise “maddi olmayan” bir kuvvettir. Tézler de maddi olmayan
varliklar olarak bu kuvveti temsil ederler. Tozler, kendileri boslukta bir yer
kaplamazlar, ancak etkinliklerinin bir sonucu olarak yer kaplarlar. Leibniz, tozlerin
sayica ¢oklugunu kabul etmistir. Sonsuz sayidaki tozler boliinmez bir birlik haline
gelmistir. O nedenle Leibniz, tozleri “monad” olarak adlandirmistir. Bu sozciik,
Grekge “bir olan” anlamindaki “monas”a dayanir (Gokberk, 2010: 278-279).

Leibniz, Monadoloji adl1 kitabinda “monad”lar1 s6yle agiklamuistir:

“Bu Monadlar, [...] dogamin ger¢ek atomlari ve tek bir sozciikle seylerin
ogeleridir. [...] ancak yaratilma yoluyla baglayabilir ve ortadan kaldiriima
yoluyla sonlanabilir; buna karsi bilesik olan par¢a par¢a ortaya ¢ikar ya da
par¢a par¢a sonlanmir. [...] Yine, her Monad bagka her birinden ayri olmalidir.
Ciinkii dogada hi¢hir zaman eksiksiz olarak oteki gibi olan ve aralarinda bir i¢
ayrim, ya da ig¢sel bir belirlilik (denomination) iizerine dayali bir ayrim

bulmanin olanaksiz oldugu iki varlik yoktur” (1998: 91-92)

Bugday filminde, Prof. Erol Erin tarafindan aranan kayip genetik bilim uzmani Cemil

Akman, “Yeni Yasam Teknolojileri” adli bir sirkette ¢alistigt donemde “Genetik
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Kaos ve M Maddecigi” adli bir calisma hazirlamig, ortaya attig1 teorilerin
bilimsellikten uzak ve metafizik bulunmasi iizerine bir anlamda toplumdan ve bilim
camiasindan diglanmistir. M. Baki Demirtas (Aralik 2018: 7), bahsi gecen “M”

maddeciginin, Leibniz’in monad teorisiyle yakin iliskili oldugunu 6ne stirmiistiir:

“Leibniz zerreleri, atomlarin bir c¢esit metafiziksel ve ruhani egdegerleri,
yaratilan her seyin icerdigi ve fiziksel atomlara eklenmis par¢alanamaz
yvapitaslart olarak tammlanmaktadr. Zerrelerin tiimii evrenin baglangicinda
ortaya ¢ikmisti ve ne yaratilabildikleri ne de yok edilebildikleri icin, tiim
degisimler sadece bu zerrelerin doniisiimiinde ibaretti. Burada Leibniz’in

)

monadin bas harfi gibi durmaktadir”

Erol Erin, uzun ve tehlikelerle dolu bir yolculuktan sonra Cemil Akman’1 bir rastlanti
sonucu bulur. Cemil baslangicta Erol’un kendisiyle birlikte yolculuk etmesini
istemez, daha sonra bir sekilde kabul eder. Yolculugun belirli bir noktasinda
vardiklar1 mekan bir dergahtir. Cemil burada Erol’u manevi olarak egitir ve elif

harfinin hikmetlerini anlatir:

Cemil: “Bir hakikat ehline gére, varligin ozii bugday tanesidir. Ustat, bugdayin
karmindaki ¢izgiden de bahseder. Bu ¢izgi elif harfidir. Elif hem aywir hem
birlestirir.”

Erol: “Neyi ayiriyor?”

Cemil: “Disiyle erkegi, ruhla bedeni, batinla zahiri... Bugdaywn sirri bu ¢izgide
yatar. Bu ayni zamanda ask ¢izgisidir. Her seyi birlestiren ¢izgi... Kdinatta ne
varsa hepsi insanda mevcut profesér. Ayrilik-gayrilik yok.”

Erol: “Yani insanda her varliktan bir niive mi var, bunu mu diyorsunuz?”’
Cemil: “Tiim kdinat insandwr.”

Erol: “Her seyde de insandan bir par¢a var!”

Cemil: “Evet... Insan par¢acigi...”

Semih Kaplanoglu, onceki filmlerinde oldugu gibi Bugday’da da hem Bat1 hem de
Islam felsefesinden beslenmistir. Varligm 6ziiniin bugday tanesi oldugunu sdyleyen
ve yukarida alintilanan diyalogda “Bir hakikat ehli” olarak gecen kisi, Liitfi Bergen’e

gore (Ocak 2018: 62), “Yaratilanlarin aslh Muhammed’in nurudur” fikrini savunan
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Zinnln-i Misri olabilir. Kaplanoglu, aslen insan bozuldugu i¢in, bugdaydaki “asil”a
yani “06z”¢ miidahale ettigini dilisiinir. Demirtas da (Aralik 2018: 10),
Kaplanoglu’nun bu goriisiinden yola ¢ikarak, filmde bahsi gecen felsefi akimin,
“Varlik tek viicut, insan da bu viicudun bir pargas1” fikrini savunan “Vahdet-i Viicut”
oldugunu 6ne sirmistiir. Vahdet-i Viicut, Yunan ve Hint felsefelerinin etkisiyle
Islam diinyasinda karsihik bulmustur. Hallac-1 Mansur ve Nesimi, Allah’a sirk
kostuklar1 diisiincesiyle oldiiriilmislerdir. Filmde de M maddecigi tezi metafizik ve
etik bulunarak reddedilmis, Cemil Akman ortalardan kaybolmustur. Kaplanoglu bir
roportajinda, (Cigcek ve Giilsen, Ekim 2018: 38) tasavvufi hikayelerin, menkibelerin
temsil yoluyla giiniimiiz insanina da hitap edebildigini sdylemistir. Filmde bugdayla
ilgili olarak anlatilan bu hikaye, 6ziinden uzaklasan, kendini arayan modern insana,
evrenin ve varligin hakikati hakkinda tasavvufi ve felsefi 6gretiler yoluyla verilen bir

mesaj niteligi tagir.

1.3.2. Kant’in Estetik Kavramlara Bakisi, Alg1, Gerceklik, Zaman ve Mekan

Immanuel Kant, 22 Nisan 1724’te Konigsberg’de diinyaya gelmistir. Emanuel olarak
vaftiz edilmis ancak daha sonra adini, ibranice ash oldugunu séyledigi “Immanuel”
seklinde degistirmistir. (Kuehn, 2011: 3) Dindar bir aileden gelen Kant, Protestan
Alman kiliseleri i¢cindeki dini bir hareket olan “Pietizm”in etkisi altinda yetismistir.
Pietizm, Protestan Ortodokslugu’ndaki bicimecilige bir tepkidir (2011: 12). Kant’in

olgun déneminde Pietizm’in etkilerinin bulundugunu séylemek zordur (2011: 18).

Kant, duyulara dayanan bilginin (aisthesis), a priori [deneysel olmayan verili bilgi]
yanini aragtirmistir. Bunu da “Transendental Estetik™ bagligi altinda ele almistir. Ona
gore zaman ve mekan, duyulara dayali bilginin genel ve zorunlu formlaridir. Zaman
ve mekan, duyular yoluyla elde edilen algilarin gosterdigi diinyanin formlar1 olarak
aciklanmistir. Estetik sozciigii de Kant felsefesinde giizellik ya da sanat felsefesi
olarak karsilik bulmaz. Bilgi iki yolla elde edilmektedir: somut olarak duyularla,
soyut olarak anlama yeteneginin diisiince ile kurdugu baglarla. Burada ‘“algi” ve
“kavram”a yapilan vurgu dikkat ceker. Kant, “algisiz kavramlar bos, kavramsiz
algilar kordiir” demistir. Kavramlar kendi baslarina olduklar1 zaman bir sey ifade

etmez. Bilginin meydana gelmesinin yolu, somut algilardan gecer (Aktaran:
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Heimsoeth, 2007: 78-79). Kant’a gore insan, diinyay1 bir filtreden gegirerek anlar,
algilar ve buna gore yasar. Insan bedeninde filtre gorevini goren ise “akil”dir. Insan
tarafindan algilanan her sey zaman ve mekan i¢inde gerceklesir, her degisimin de bir
nedeni bulunur. Ancak gergeklik boyle oldugu i¢in degil, aklimiz boyle istedigi i¢in
boyle olur. Diinyay1 filtreden bagimsiz olarak algilamak da miimkiin degildir.
Insanin bu konuda tek yapabilecegi durumu kabullenmek ve buna gore hayatim
stirdirmektir (Aktaran: Warburton, 2016: 167-168). Kant, ger¢ekligin tam olarak ne
oldugunun higbir zaman bilinemeyecegini séyler. O, diinyay1 “numenal gerceklik” ve
“fenomenal gerceklik” olarak ikiye ayirmistir. Numenal diinya hakkinda higbir sey
bilinemez ancak duyular araciligiyla deneyimlenen fenomenal diinya bilinebilir.
Arabalar, yollar, gokyiizli, binalar fenomenal diinyaya ait goriiniimlerdir. Numenal

diinya, bu deneyimlerin ardinda gizlidir, gériinmez (2016: 169-170).

Estetik biliminin kurucusu Baumgarten’in 1750 yilinda kitabin1 yayimlanmasindan
40 yi1l sonra Kant, Yargi Giiciiniin Elestirisi’nde estetik iizerinde diisiincelerini
kaleme almistir. Hiinler (1998: 256), Kant’in bu eserinde, begeni, hoslanma, giizel,
yiice, deha gibi kavramlari yeniden tanimlayarak yeni bir 6znellik rejimi altinda,
Oznenin duyguya ve hayal giicline dayali islevlerini belirli bir disiplin altina almaya
calistigr belirtmistir. Tunali (1998: 135), idealist felsefenin 6nemli bir temsilcisi
olarak goriilen Kant’in varliklar1 iki boyutlu olarak ele aldigini ifade etmistir. Ona
gore varliklar bir tarafiyla dogaya, diger tarafiyla akla dayanir. Doga, zorunlulugun
hakim oldugu bir varlik, akil ise oOzglrliglin varligidir. Kant, giizeli hostan,
dogrudan, iyiden ayirir. Ona gore, giizel, ne yalnizca doga ne de yalnizca 6zgiirliik
yani aklin alanina girer. Onda ayni zamanda hem doga hem de 6zgiirliikk niteligi
bulunur. Giizelden duyulan hoglanma sadece seyretmekten kaynaklanan bir
hoslanmadir. “Iyi”’den duyulan hoslanma ise kavrama dayalidir. Giizel, baska hicbir
ilgi olmadan hosa gider. lyi ise iyi kavramu ile ilgiye dayali bir hoslanmadir. Yetkin
(1938: 71), Kant’a gore ilgi uyandiran bir seyin, faydali ve iyiyse ayn1 zamanda hos
oldugunu belirtir. Giizel evrenseldir. Bir yemegi hos bulan bir kimse, bunu
digerlerine kabul ettirmeye ¢alismaz. Ancak bir tablo veya heykel icin giizel hiikkmii

verilirse, bu hiikiim herkes i¢in gegerlidir.
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“Rembrandt’in tablosu giizeldir” ctimlesi, hislerin ifadesidir. Bu ifadeler nesnel
bilgilere dayanmasa da bunlarin evrensel anlama sahip olduklarina inanilir. Kant’in
begeni yargisina dair goriisleri, giizelligin dort niteliginin genel hatlarini verir. Ona
gore, begeni yargilari higbir ¢ikar beklemeden haz duyulan nesnelerin
degerlendirmesi oldugundan evrensellik tasiyabilir. Giizel olan, ¢ikar beklemeden
haz verir. Ikincisi, giizel, kavrama sahip olmadan da haz duyulabilecek bir seydir.
Ugiincii olarak Kant, “dzgiir giizellik” ile “bagimli giizellik” arasinda ayrim
yapmstir. Ozgiir giizellik nesnenin ne olmasi gerektigine dair bir kavrama ihtiyag
duymazken, bagimli giizellik kavrama ihtiya¢ duyar. Begeni yargilar1 sadece 6zgiir
giizellikle ilgilidir. Son olarak da begeni yargilari, herkesin tizerinde hemfikir oldugu
yargilardir (Kuehn, 2011: 350-351). Onun disiincesinde giizel, genel bir hazzin
objesi olarak tasavvur edilen bir sey olarak kavrama dayanmaz. [Bu, sanattaki
giizellik olan 6zgiir giizelliktir]. Estetik olarak hosa giden bir aga¢ ya da bir gigegin
adini, tirini bilmeye gerek yoktur. Giizelin “ben”le dogrudan ilgisi vardir.
Kavramsal olarak diistiniildiigiinde ise bilgisel-mantiksal yap1 devreye girer. Agacin
ve ¢icegin tiiriinii bilmek gerekir (Tunali, 1998: 138). Haz, giizellik hakkinda yargida
bulunmay1 saglar. Bu yargi, objeyi tiikketim nesnesi olmaktan kurtararak 6zgiirlestirir.
Ozgiir ve ¢ikarsiz bir tatmin kaynag1 olan giizel, belirli bir ¢ikara hizmet eden iyiden
farklidir. Iyi ve hos siibjektif ve bireysel bir bakis acgisma dayanirken, giizel bu
bireyselliklerin Otesine gecer. Giizeli tadan kisi, herkesin benzer bir haz aldigim
diistiniir. Estetik yargiin “siibjektif evrensellik” tasidig1 sdylenebilir. Bu evrensellik
diistinceden bagimsizdir. (Russ, 2011: 258-259) Kant, yararli/faydali olmay1 da bir
objenin varligina duyulan ilgiye baglamistir. Mesela su yararli bir objedir ¢ilinkii
yasamsaldir ve onun varligina ihtiya¢ duyulur. Bir objenin varligi ile kurulan her ilgi,
sonug olarak estetik ilgiyi ortadan kaldirir. Obje giizel olsa bile, bu durum onun
glizelligini bozar (Tunali, 1998: 140). Kant estetik elestirisinde deha kavramini da ele
almistir. Ona gore, deha sanatciyr zanaatgi olmaktan kurtarir. Gilizel sanatlar,
yalnizca dehanin isidir (Russ, 2011: 189). Heimsoeth’e gore (2007: 163), Kant
dehay1 insanin i¢ varliginin bir yetenegi olarak degerlendirmistir. “Gtizel sanat” da
dehanin bir irlniidiir. Deha sayesinde insan, varligi kesin olarak ortaya

konulamayacak kurallar bulunan eserler meydana getirir.
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Yiice ise estetik kavrayisin sanki bir kaosta bogulmasidir. Yiice, sekle sigmayan ve
sekilsiz olandir; mekandan tasar, mekani asar, sonsuzdur. Kant, yiiceyi ikiye
ayirmaktadir. Matematik yiice ve dinamik yiice... Sakin bir denizin insana haz veren
sonsuz goriintiisii matematik yiice iken, kudurmus bir denizin dehset uyandiran
Ofkesi dinamik yiicedir. Kant’a gore giizel boyle bir sey olamaz. Gilizel, nesnenin
bi¢iminin hayal giiciinde yansimasidir (Deleuze, 2000: 89-90). Tunali (1998: 214),
Aristotales’in de giizelligi belirli bir biiytlikliikle ilgili olarak agikladigini, ancak
kavrama giliciinli asan seyleri estetik dis1 olarak degerlendirmesiyle Kant’tan

ayrildigini belirtir. Kant i¢in yiice de estetik bir kategoridir.

1.3.3. Hegel’de Tin Kavram ve Estetik Bilimine Etkileri

Hegel, gilinlimiizde Almanya’ya bagli olan Stuttgart sehrinde 1770 yilinda dogmus,
1831°de Berlin’de dlmiistiir (Tokatli, 1983: 7). Hegel, biitiin varliklarin varolusunun
temelinde yer aldigini diistindiigii ilkeyi bazen “ide”, bazen “akil” bazen de “tin” ya
da “geist” olarak adlandirmigtir. Bu, manevi nitelikli, metafizik temelli bir
nitelendirmedir. (Aktaran: Gokberk, 2010: 389). Hegel felsefesi, ger¢eklige diistinme
ediminin sinirlart i¢inde kalarak ulagmaya g¢aligmistir. Ona gore, felsefenin gorevi
objelerin diisiince yoluyla goriilmesidir. Obje ve siije her ikisi de rasyoneldir ve ayni
aklin iki farkli seklidir (Aktaran: Heimsoeth, 2007: 387). Kant’tan ileri derecede
etkilenmekle birlikte, onun numenal ve fenomenal gergeklik ayrimina karsi gikmistar.
Hegel’e gore, gergekligi sekillendiren zihnin kendisi gergekliktir. Her sey bir de8isim
icindedir ve zihin de bundan paymni alir. Dolayisiyla gerceklik de sabit olarak
kalmaz, degisir (Aktaran: Warburton, 2016: 193-194). Her seyin temelinde evrensel
bir varlik olan “ide” [ya da tin] vardir. Gergeklik, idenin tek tek varliklar seklinde
belirmesi ve bu varliklarin ¢esitlenmesinden dogmustur. ide bu siirecte kaybolmaz,

diistinen zihinde yine kendine doner (Aktaran: Tokatli, 1983: 47).

Platon’la baslayan ve Kant’a dayali olarak gelisen idealist estetik, tepe noktasina
Hegel estetiginden ulasmistir. Bu estetik anlayis, 6z itibariyle Platon ve Kant’ta
oldugu gibi metafiziktir. Tunali’ya gore (1998: 150), tin, ide ya da akil olarak
adlandirilan kavramlar Hegel’de “mutlak” kavramim karsilar. Bu kavram, Hegel

estetiginin ¢ikis noktasidir. Tin, dinamik bir varlik olmakla birlikte bir diyalektik
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stirec igerisinde somutlagir. Hegel’e gore, felsefenin konusu da “tin”in bu gelisimini
incelemektir. Tin, kendi basina gergeklikten yoksun olmasi nedeniyle kendi bilincine
ulagabilmek i¢in gerceklik kazanmak amaciyla kendi disina ¢ikar. Kendi disina
¢ikmakla da 6ziine yabancilasmistir. Buradan “doga varlig1” meydana gelir. “Tin”in
kendi 6ziinli 6zgiirce seyretmesi ile sanat; 6ziinli simgelerle kavramasiyla din; 6ziinii
kavramsal-diisiinsel kavramasiyla felsefe dogmustur. Gokberk, tindeki bu degisimi

sOyle anlatmistir:

“Ide (va da tin) ilkin kendi icindedir, ‘kendi kendine dir. Bu evresinde ‘ide’
hentiz bir olanaklar iilkesidir; gizli olan giiciinii heniiz gergeklestirmemistir;
ama kendisini bilmesi, tamimasi igin kendisine bir ‘ger¢eklik’ kazandirmasi
gerektir. Bu amagla ‘ide’ (tin) kendini ilk olarak dogada gerceklestivir. Ancak
dogada ‘ide’ artik kendi kendisinde degildir, kendisinden bagka bir sey
olmugtur, oziine aykirt diigmiis, kendisine yabancilagmistir, kendi 6zii ile ¢elisik
olan bir duruma girmistir. Bu ¢elisme, ‘ide nin gelismesindeki ti¢iincii basamak
olan dar anlamiyla ‘tin’in diinyasinda (kiiltiiv diinyasinda) ortadan kalkar.
Bununla da ‘ide’ yeniden kendini bulur, ama bu sefer bilincine, dolayisiyla da
ozgiirliigiine kavusmus olarak. Ciinkii dogada ‘ide’nin yasasi zorunluluk idi;
kiiltiir diinyasimin yasast ise ozguirliiktiir. Ancak, bu, siibjektif degil, objektif

olan, ‘genel’e, ‘yasa’ya baglanma ile olabilen bir ézgiirliiktiir” (2010: 389).

Hegel (2011: 8), sanatin giizelinin doganin giizelinden yiiksekte durdugunu
belirtmistir. Clinkii ona gore, sanatin giizelligi, tekrar tekrar tinden dogan bir
giizelliktir. Tin ve tirlinleri, dogadan ne kadar yiiksekse, sanatin giizeli de doganin
giizelinden o kadar yiiksektedir. Hegel, Felsefi Bilimler Ansiklopedisi’nde tinin
bilgisinin “en somut”, en somut olmasi nedeniyle de “en yiiksek ve en zor” bilgi
oldugunu belirler (Aktaran: Kula, 2010: 188). Hegel, estetige dair goriislerini, Estetik
Dersleri adli eserinde anlatmistir. Ona gore estetik, “sanat giizelliginin bilimi”dir.
Doga giizelligi bu tanimin disindadir. Dogayi inceleyen felsefe “doga felsefesi”dir.
Tin {irtinleri, doga iirlinlerinden iistiindiir, bir tin iirlinii olarak sanat giizelligi de doga

giizelliginden tstiindiir (Aktaran: Tunali, 1998: 151).

Hegel, giizel kavramini belirlerken “ide”yi her seyin istiinde tutmustur. Giizel,

“ide”dir. Ide ise kavramin igine aldig1 dgelerle objektiflik ve gerceklik elde etmistir.
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Insan kavramina bakildiginda bu durum daha iyi anlagilabilir. Insan kavrami,
duyusal-akilsal, bedensel-ruhsal 6geleriyle objektif ve geneldir. Hegel’e gore,
buradaki biitiinliik “ide”dir. Bu biitiinliigiin siirekli uyumu ideyi meydana getirir. Ide,
tiim dogruluk yani hakikattir. Biitiin var olanlar, idenin varlig1 olmalar1 bakimindan
dogrudur. Ciinkii gercek olan yalnizca idedir. Bir nesnenin veya bir goriiniisiin
hakikat olabilmesi, onun i¢sel ya da digsal olarak varliga sahip olmasi, genellikle
gerceklik olmasiyla degil de, bu gercekligin kavrama uymasiyla olur. Ancak, bu
sekilde varlik dogruluga ve gergeklige sahip olabilir (Tunali, 1998: 152). ide, tinsel
alandaki gelisim siireci i¢inde ilk basamakta bireyseldir. Daha sonra devlet, sanat,
din ve felsefede kendini gosterir. Birey-iistii oldugunda kendini bulur. Hegel, tinsel
diinyanin bireysel olan ilk basamagini “siibjektif tin”, ikinci basamak olan kiiltiir
diinyasin1 “objektif tin”, sanat, din ve felsefe olarak goriindiigli son basamag: ise
“mutlak tin” seklinde ele almistir. Toplum, devlet, tarih objektif tinin 6geleridir
(Gokberk, 2010: 390-391).

1.3.4. Heidegger’da Sanat, Sanat Eseri ve Hakikat

Cagdas felsefe ve estetikte de “giizel” sorunu halen canlidir. Sorunun metafizik
niteligi en agik bicimde varolusguluk ve 0Ozellikle de Martin Heidegger’da
gozlenebilir (Tunali, 1998: 154). Varolus, var olma durumu; var olmak ise somut
olarak olmaktir. Varolusguluk (Egzistansiyalizm) insani1 varolugsal bir varlik olarak
ele alan felsefelerin tamamina verilen isimdir (Timugin, 2004: 490). Varolusculuk,
Ozellikle edebiyat ve sinemada insanlik dramlarini, sagma ve absiirt denilebilecek
durumlari, kaygi, umutsuzluk ve korku gibi duygularin baskin oldugu kisilikleri konu
edinmistir (Glilsen, 2014: 239). Heidegger, Varlik ve Zaman adli eserinde Platon’un
Sofist’inden alintiladig1 su paragrafla varlik sorusunu yeniden ele almistir: “Boylece
ne zaman varlik kavramini kullaniyorsaniz, onun ne anlama geldiginin uzun
zamandan beri acik¢a farkindasiniz. Buna karsilik, onu anlamadigimizi veya
kavradigimiz1 diistinmeye alisan bizler i¢in simdi o bir bilmece oldu” (Aktaran:
Ciigen, 2003: 35). Cesitli alternatifler karsisinda kalan kiginin, “6zgiir secim”ler
yoluyla kendini gerceklestirmesi, onun “var olma”sidir. Varolus, bireyin, kendini
bagli oldugu grup, sinif ya da yiginlardan soyutlamasiyla gergeklesir (Cevizci, 1999:
888). Varolusguluk, gergekligin tin, geist, akil, biling, ide ya da ruh olarak var
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oldugunu savunan idealist felsefelerin karsisindadir. Lukacs, “olus” kavramini

tarihsel baglaminda ele alarak soyle tanimlamistir:

“Evrensel olusma siireci. Ilk kez antikcag Yunan felsefesinde Herakleitos
tarafindan ileri stiriilmiistir. Bu diisiiniire gore evren siirekli bir olug
halindedir; tiim evrensel varliklar siirekli degismelerle varlasmakta, baska
varliklara doniismektedir. Sonsuzdan gelen bu olus, yine sonsuza degin siiriip
gidecektir. [...] Her varolan, varoldugu andan baslayarak yokolma yoluna
girer. Demek ki her sey karsitiyla ¢eliserek geligir. Bu ¢elisme, olus 'un evrensel
yasasidir. Bu diisiince bigimi diyalektigin de temelidir” (1988: 203-204).

Heidegger, felsefesini “varlik olarak varlik”mn ne oldugu sorusu iizerine kurmustur.
Ona gore, insanoglunun 6zii, onun varolusundadir. Var olanlar arasinda sadece insan,
kendini sorgulama bilincine sahiptir. Cennetten kovularak diinyaya atilan insan,
“hi¢lik”in tehdidi altindadir. Bu “boguntu” [ya da bunalti] durumu, varligin 6ziini
goriintir kilmistir (Hilav, 2011: 178). Boguntu, metafizik ve ruhsal tedirginlik hali
olarak tanimlanmistir. Higligin tehdidi karsisinda insanin giiven duygusunu
yitirmesidir (2011: 224). Bu durum, Tarkovski’nin filmlerinde oldugu gibi
Kaplanoglu’nun filmlerinde de sinematografi ve mizansen unsurlar1 yoluyla goriiniir
kilinmaya calisilan konulardan biridir. S6zlii olmayan cesitli bedensel ifadeler, 6ze
dair bilgi vermek ister. Duygular ve bunlara bagli ruh halleri, biyolojik insan

organizmasinin disavurumlari olarak bedensel ifadelerle kendini gosterir.

Uziintii, ac1, seving gibi duygulanimlar varolusun izlerini barindirir. Ornegin hiiziin
ciplak gozle goriilemiyor olsa bile gozyaslar1 onun disavurumudur. Heidegger’a
gore, gdzyasi bize hiiziin hakkinda bir sey soylemez. Bir hastalik durumunda agr1, bir
Oliim haberi sonrasinda ise act hissedilir. Aciyr bedensel ve psisik olarak ayirt
edebilir miyiz? Tarkovski ikinciye odaklanir ancak bunu somut bedensel ifadelerden
cekip cikarir, kabugu kirarak 6ze dalar, iceriye derin bir bakis atar (Synessios, 2016:
71). Stalker’in acilis plan1 sonrasinda Izsiiriicii’niin karisinin; filmin finaline dogru
ise Izsiiriicii’niin bizzat yasadig1 duygusal/ruhsal durum, bedensel ifadeyle goriiniir
hale gelir ve bu da izleyicinin i¢e doniik bir izlenim edinmesini saglar. Synessios bu
noktada su soruyu sorar: “Tarkovski’nin filmlerinde (taniklar1 olarak kendimiz de
dahil olmak {iizere) kimin hafizasi, aksiyonu, imgesi, arzusu, diislincesi, ifadesi,
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duygusu, askinligi, ickinligi is basindadir?” (2016: 72). Tarkovski’ye gore, insan
icsel bir Ozgiirliikle dogmustur ancak bunu kullanmak igin cesaretini toplamak
zorundadir. Diinyay1 degistirmeden Once insan kendini, manevi varolusunu ve i¢
diinyasini degistirmelidir. Sanatin toplumsal islevi ancak ikincil bir amag olabilir
(Gianvito, 2009: 120). Tipki insan duygularinda oldugu gibi zaman ve mekanin ele
almisinda da benzer bir somut/goriinlir hale gelme durumu s6z konusudur.
Tarkovski, zamanin bir varolus bi¢cimi olarak giinliik hayat deneyimi i¢inde nasil
maddelestigini anlatirken, Japoncada yer alan bir deyime yer verir. “Saba” kelimesi,
objelerin lizerinde meydana gelen ve zaman igerisinde olusan bir tiir “pas” i¢in
kullanilir. Saba, yapay olarak elde edilemez. Ornegin, yash bir agacin koyu rengi,
biitiin sivriliklerini kaybetmis bir tas parcast ya da sayisiz elin dokunusuyla
yipranmis bir fotograf gibi. Bu, yaslanmanin izleri, diger bir ifadeyle “zamanin
mithri”diir. Giizelligin bu saba goriiniimii, sanatla doga arasindaki bagi da temsil
eder (Tarkovski, 2008: 46). Tarkovski’nin izini siirdiigii seyler, insanin ve doganin
varolusuna dair goriiniislerdir: “Hayat, var olmak i¢in kendine koydugu hedeflere
uygun bir ruh gelistirmesi icin insana taninmis bir siireden baska bir sey degildir
[...]” (2008: 44). Ulus Baker (2015: 207), Tarkovski filmlerinde anlamak i¢in her
seyi gormek gerekmedigini belirtmistir. Bu sadece alan-dis1 (off-screen) olarak
adlandirilan sey degildir. Imaj ve seslendirme disinda hicbir sey goriinmedigi igin,

imajin “askinsal” 6gesi haline gelir.

Heidegger, estetik obje, estetik siije, estetik yasanti, hoslanma, haz alma gibi
geleneksel estetik diisiinme tarzimi terk ederek, estetikle ilgili bilindik sorunlar
oteleyerek, kendi diislince sistemine uygun big¢imde varlik, hakikat, yapit gibi
kavramlar1 merkeze almistir (Yildiz, 2017: 35). Heidegger’a gore, giizellik varligin
aydinlanmasidir, dogruluktur yani hakikattir. Dogruluk ise onun felsefesinde
mantiksal degil, metafizik dogruluktur. Disiliniir, Bati1 felsefesindeki bozulma ve
yozlasmanin kaynagini da burada aramistir. Eski Grekler, dogruluk kavramini
Latince’ye mantiksal (veritas) anlamiyla cevirdiklerinde bozulma ve yozlasma
baglamistir. Metafizik dogruluk, mantiksal dogruluk haline gelince, felsefe de
derinligini kaybetmistir. Ona gore dogruluk, “var olanmin gizlilikten kurtulmasidir.”
Dogruluk, varligin dogrulugu; giizellik ise dogrulugun bir yapit i¢ine girmesi ve

orada kendini gostermesidir. Hegel’de oldugu gibi Heidegger’da da giizellik ve
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dogruluk ayni seydir (Aktaran: Tunali, 1998: 154). Sanat genel olarak kendine
hakikati degil, giizeli ve giizelligi konu olarak alirken, Heidegger, sanat, sanat eseri
ve hakikat arasinda yeni bir iliski gelistirmistir. Bu bir anlamda Bati metafiziginin
kokenlerine bir doniistiir. Heidegger, glizeli ve giizelligi aciklarken bu kaynaktan
beslenmistir. Bir anlamda Platon’un, felsefenin amacini ortaya koymak igin
kullandigr “Tanrmin 6ziimsenmesi” kavramina yapilan yeni bir yorumdur. Bu
kavram, Yunan felsefesinde insanin tanrisal olana yaklasmasi, ona benzemeye
calismas1 anlaminda kullanilmistir. Heidegger metafiziginde de durum bu sekildedir

(Yildiz, 2017: 94-95).

Tunali (1998: 154-155), Heidegger’a gore giizelligin dogruluga bagli oldugunu, ote
yandan dogrulugun olmadigi yerde de giizellikten s6z edilemeyecegini belirtir.
Glizel, dogrulugun ortaya ¢ikisindan pay alir. Giizel, goreli olarak hoslanma ve bu
hoslanmanin objesi sayilamaz. Giizel, bi¢ime dayanir. Ona gore bi¢im, “bir zaman
var olanin varliklig1 olarak varliktan 151tk almistir.” Heidegger bu ifadelerini iki
kavramla daha somutlagtirmaya ¢alismistir. Aydinlanmis varlik ona gére “toprak™tir.
Varligin aydinlanmasi, topragin diinya haline doniismesini ifade eder. Bu doniisiim
ise sanatla olur. Sanat, bu aydinlanmadan pay alir. Bu da sanatin dogrulugu ifade
etmesi anlamina gelir. Gizli olan varlik, bu sekilde aydinlanir. Aydinlanan sey ise
sanat eserinde goriiniir hale gelir. Sanat eserinde kendini gosteren sey de “giizel”dir.
Netice itibariyle Heidegger’da da giizellik, tipki Platon’da oldugu gibi varligin 6ziine

ait, idealar evreninden kaynaklanan metafizik bir nitelik kazanmistur.

1.3.5. Nietszche ve Hi¢lik Kavram Etrafinda Gergeklik Algisimin Degisimi

Varolusguluk felsefesinin onde gelen diisliniirlerinden Nietzsche, 1844’te
Almanya’da dogmustur. “Tanr1 6ldii” ifadesini ilk kez 1882 yilinda kaleme aldigi
Sen Bilim adli kitabinda kullanmistir. Tanr1’nin artik toplum igin gereksiz oldugunu
One siiren diisiliniir, insanlig1 herhangi bir dogmaya bagli kalmadan yasamaya davet
etmistir. Ona gore, ahlak kurallar1 evrensel olmadig: gibi, zamana gore degisebilir.
Nietzsche, inancin kendisi degil, inan¢ hakkindaki inancglar iizerinde durmustur.
“Insan neden inanmaya ihtiya¢ duyar?” Bu sorunun cevabini aramistir (Jackson,

2012: 57). Onun felsefesi, “cokguluk™ ilkesine olan inanct goz ardi edilerek
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anlagilamaz. Cokguluk onun igin atesli bir tanritanimazligin tek ilkesidir. Tanrilar
Oldiiler ama giilmekten, tek oldugunu sdyleyen bir tanriyr duyunca. Tek oldugunu
sOyleyen tanrinin 6liimii bile kendi basina ¢oguldur (Deleuze, 2016: 6). Sokrates’ten

2

beri “olus”un arkasinda degismeyen bir “t0z” arayan Bati felsefesinin hem
Hiristiyanligin degerini disiirdiginiic hem de higgilige (Nihilizm) yol agtifini
savunur. (Danto, 2002: 13-14). O, antik Yunan’dan itibaren Bati1 felsefesini etkisi
altinda tutan metafizik anlayisi alt Gist etmistir (Heidegger, 2001: 11). Metafizik onun
icin bir avuntudan ibarettir. Bu durum en ¢ok da insanoglu oliimle ylizlestiginde
kendini gostermistir. Varolus ve diinya sadece estetik fenomenler sayesinde
oliimstizlesebilir (Jackson, 2012: 48). Onun diisiincesi, kendini “Higgilik” olarak
gostermistir. Bu akim Nietzsche’den 6nce de vardi ancak o, diislincelerini sistematik
hale getirmek i¢in bu akimdan faydalanmistir (Heidegger, 2001: 14). Higgilik,
degerlerin kendi kendilerini degersizlestirdigi bir cag getirmistir. Bu c¢agin insani
yeni ideallere sahip olmalidir. Bu da “Ustinsan” idealidir (Danto, 2002: 20).

Diyalektik olarak kavranmaya calisilan insan yerine “Ustinsan™ koymustur

(Deleuze, 2016: 12).

Nietzsche, sanatin insana yagsama arzusu verdigini soyler (Botton, 2011: 264). Bir
sanat eseri meydana getirmenin ¢ok biiylik manevi tatmin sagladigini1 ancak biiyiik
acilara katlanmay1 da beraberinde getirdigini disiinmiistiir (2011: 288). Yunan
tragedyalarmi da bu nedenle dvmiistiir. Ona gore, miikemmel sanat hem Apollon
hem de Dionysoscu sanati icermelidir. Bu ideal sanat, Yunan tragedyasinda
mevcuttur. Yunanhlar resmedildikleri gibi mutlu insanlar degil, aksine biiytlik acilar
¢eken insanlardi. Onlarin korkulari, bir anlamda sanatsal tutkulara doniismiistiir
(Jackson, 2012: 46-47). Deleuze, trajik olanin Nietzsche’de “seving” ve “nese”

imgesine karsilik geldigini belirtmistir:

“Nietzsche'ye gore, trajik olan hi¢ anlasiamadi: Trajik=neseli. Biiyiik
denklemi kurmamin diger bicimi: Istemek=yaratmak. Trajigin saf ve ¢oklu
olumluluk, giirel seving oldugu anlasilamad:. Olumlamadr trajik: ¢iinkii
rastlantyr olumlar, rastlantidan da zorunlulugu olumlar; ¢iinkii olusu olumlar,
olustan da varligi; ¢iinkii “cokluyu” olumlar, ¢okludan da teki. Zar atmadir
trajik. Geri kalanmin hepsi hicgiliktir, diyalektik ve hiristiyan pathos tur, trajigin
karikatiiriidiir, huzursuz vicdan komedisidir” (2016: 53).
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Nietzsche icin sanat, sadece sanatcinin estetik diinyast degildir. Sanat tiim
“isteme”lerin Oziidir, hakikatin bile iistiinde en yiiksek degerdir. Gii¢ istemi ise
gercekligin gercegi, var olanin varhigidir (Heidegger, 2001: 39). “Gii¢ istemi”,
Nietzsche felsefesinin onemli bir pargasi olmasina ragmen, Jackson’a gore (2012:
75-76), bu konu fiizerine yapilan birbirinden farkli degerlendirmeler, bu kavrami
tartismal1 hale getirmistir. Filozofun son 6nemli eseri olarak goriilen “Ecce Homo”da
bu kavram yer almamistir. Bu durum da ayrica dikkat gekicidir. Etkisinde kaldigi
Schopenhauer’un “isten¢” kavramina benzeyen bu kavram, diinyaya hiikkmeden notr
bir kuvvettir. Heidegger (2001: 30), Nietzsche i¢in “olusun bir gii¢ istemi oldugunu,
gii¢ isteminin ise yasamin temel 6zelligi oldugunu yazmistir. Sanat, devlet, din,
bilim, toplum gibi yasamin tiim parcalari, kendisini belirleyici gii¢ istemi

merkezlerinde sekillendirmistir.

1.3.6. Sinemada Kierkegaard Etkisi ve Sanatta Dinsel Yonelimler

Varolusgulugun 6nde gelen 3 isminden biri olan diisliniir, 1813’te Danimarka’da
dogmustur. Kierkegaard’a gore dogruluk ancak 6znellikle bulunabilirdi. Hegel’in
bireyin 6zgiirliigiinii gz ardi etmesine karsi ¢ikmustir. Onun rehberi Hz. Isa ve
Sokrates’tir. Karsisina ¢ikan sorunlart her zaman din temelli olarak c¢oziime
kavusturmaya calismistir. Felsefesi “etik”, “estetik” ve “dinsel” olarak
bolimlenmistir (Hilav, 2011: 177). Kierkegaard’a gore birey olarak var olmaktan
daha “koti” ve “korkung” bir sey olamaz (Aktaran: Timugin, 2004: 490). Tanri,
insan1 kusurlu bir halde “diinyasal varolus”un i¢ine yerlestirmistir. Bu varolus sonlu
olmakla birlikte insan1 diinyevi bir varlik durumuna indirgemistir. Isa hem diinyasal
hem de bireysel varolusu iginde bu aciyr yasamistir. Var olanlarm iginde Isa en
yetkin olanken tanrisal kusursuzlugu siirdiirememistir. insan bu durumda ancak

sonlulugunu ve kusursuz olamayisini anlayarak var olabilir (Cauly, 2006: 55-56).

Tarkovski iizerine yaptigi arastirmalarla taninan Olga Musiyenko, ydnetmenin
sanatsal yolunu Kierkegaard’in varolusgulugunun miijdeledigini belirtmistir
(Yergebekov, 2003: 14-15). Kurban filminde, Kierkegaard’in Korku ve Titreme adli

kitabiyla iman sdvalyesi olarak takdim ettigi Ibrahim’e dogrudan génderme bulunur
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(2003: 31). Kierkegaard’in adi1 gegen eserde “Ibrahim’i Ovme Soylevi” bashigini

tasiyan boliim su ctimlelerle baglar:

“Eger insanda ebedi bir biling yoksa, eger her seyin dibinde yalnizca vahgsi bir
kargasa, karanlik tutkularda sekil degistirerek yiice ya da onemsiz her seyi
tireten bir gii¢ varsa; eger her seyin altinda akil sir ermez, doymak bilmez gizli
bir bosluk yatiyorsa, yasam umutsuzluktan baska ne olacaktir?[...] Ancak boyle
olmadigi i¢cin, Tanri erkegi ve kadini yarattigi i¢in, kahramani ya da sairi ya da

hatibi sekillendirdi” (2002: 57).

Insanin umut ve umutsuzluk arasinda kalma hali, Kierkegaard’in felsefesinde ele
alinmakla birlikte, Tarkovski’nin filmlerinde de karakterlerin siklikla hissettigi bir
duygudur. Calisma kapsaminda goriintii estetigi boyutuyla analizi yapilacak olan
Stalker filminde de izsiiriicii, Yazar ve Profesér, bu karsit duygular yasarlar. Icinde
bulunduklar1 ruh hali, bu anlamda bir varolus miicadelesi olarak da
degerlendirilebilir. Tarkovski, karakterlerin yasadig1 duygusal “gel-git”ler lizerinden
modern insanin nasil bir anlamsizlikla kusatildigini, varligin, dolayisiyla bireyin
degersizlestirildigini, bu ates ¢emberini yarip ¢ikmanin tek yolunun ise kendi igine
donmek oldugu mesajin1 seyirciye vermek ister. Izsiiriicii, filmin baslarinda refakat
ettigi Yazar ve Profesor’e gore daha giiglii bir karakter izlenimi uyandirirken, bu
durum film boyunca degisim gosterir. Bazen Yazar, bazen de Profesor Izsiiriicii’yii
hem zihinsel hem bedensel olarak baskilar. Bu durum varolusgu filozoflarin, akil ve
gercekligin, dolayisiyla hayatin sabit kalmayip siirekli bir degisim igerisinde oldugu

diisiincesiyle agiklanabilir.

Tarkovski, 6liimiinden hemen once 1986 yilinda “France Catholique” adl1 gazeteye
verdigi roportajda Kierkegaard’la kendisinin degil, daha ¢ok Ingmar Bergman’in
iliskili oldugunu iddia etmistir. Kurban filminde Bergman esintilerinin hissedildigi,

buna kendisinin de katilip katilmadig1 yoniindeki bir soruya sdyle cevap vermistir:

“Bunlar yiizeysel elestiriler, basrol oyuncusu Bergman'in filminde oynamus diye
ya da filmimde Isve¢c’'ten manzaralar var diye bunlart soylediklerinde,

Bergman’dan bir sey anlamadiklarint da gosteriyorlar. Varolusculugun ne
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oldugunu da ogrenmeleri gerekiyor, ciinkii Bergman din meselesinden ¢ok

Kierkegaard’a yakindir” (Gianvito, 2009: 225).

Insanin, kendi varolusuna dair anlam arayisi, Tarkovski’nin ilk filminden son filmine
dek giderek artan dozda tartisilan bir meseledir. Varolusculuk felsefesinin tek bir
isme indirgenmesi miimkiin olmadig1 gibi, Tarkovski’nin bu konuda tek bir
diisiiniiriin etki alaninda oldugunu soylemek de zordur. Heidegger, onun igin
onemlidir. Tarkovski, Rus varoluscular1 arasinda Nikolai Aleksandrovich
Berdyaev’in gorislerine de ilgi duymustur (Yergebekov, 2003: 15). Boyle bir bakis
acistyla Kierkegaard’in Tarkovski’yi hi¢ etkilemedigini diisinmek de dogru bir
yaklasim olmaz. Yonetmen, sorunun merkezinde yer alan Bergman’la ilgili imaya
Ofkelenmistir. Soru bagska tiirlii sorulmus olsa o da Kierkegaard’la ilgili farkli bir
perspektif ortaya koyabilirdi. Onun elestirmenlerle ve gazetecilerle olan iligkisi ya da
onlar1 nasil gordiigii ve degerlendirdigi, Stalker filminde de Yazar karakteri
tizerinden goriilebilir. Dolayisiyla Tarkovski’nin soruya verdigi bu cevabi, bir

Kierkegaard karsitlig1 olarak okumak olanaksizdir.
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1.4. RESIM-SINEMA ILiSKiSi VE BASLICA DONEMLER

Sinema bir yoniiyle “hareketli resim” yapma sanatidir. Bir film seridi lizerinde art
arda gelen resimlerin devinimi sinemayl meydana getirmistir. Sinemay1 resimden
farkli kilan devrimsel Ozellikler hareket, hiz ve zamandir. Ama ¢ergeveler ¢cogu
zaman bagli basina bir ressamin tablosunu andirir. Resim-sinema iligkisi higbir
zaman kaybolmamisg, sinemanin ilk yillarindan itibaren birbirlerini etkilemislerdir.
Cerceve diizenlemeleri, kompozisyon, perspektif ve simetri, 1sik, kontrast gibi
resimsel ilkeler sinema igin de vazgegilmezdir. Lumiere Kardesler’in Sinematograf’
icadindan, Melies’in sinemaya Oykiisellik getirmesine kadar doganin birebir aktarimi
benimsenmis, sonrasinda ise farkli arayislar ve kesifler birbirini kovalamistir. Ancak
aradan gecen yiiz yili agkin siireye karsilik sinema resimden kopmamuis, i¢ iceligi
daha da artmistir (Miikerrem, 2012: 13-14). Bordwell, Film Sanati adli kitabinda,
“Bir¢ok acidan bir film bir resme benzer. Renklerin ve bigimlerin diiz bir diizenini
sunar” (2012: 148) demistir. Sanat tarihi boyunca pek c¢ok ressam gelip gegmistir.
Ancak onlardan bazilari, ortaya koyduklar1 eserleriyle kendilerinden sonra gelen
sanat¢ilara Onderlik etmislerdir. Sinema sanati agisindan bakildiginda Ronesans
donemi ve sonrasinda yetisen, Leonardo Da Vinci, Caravaggio, Rembrandt gibi bazi
ressamlar, yarattiklari 151k ve renk etkileri, kompozisyonu olusturmaktaki
yeteneklerine atifta bulunmak i¢in “ilk sinemacilar” (2012: 14) olarak anilmustir.
James Monaco (2002: 46), sinemanin ortaya ¢ikisiyla birlikte resim sanatinin bir
meydan okuma donemine girdigini belirtir. Bu tepkiyi ilk ortaya koyan Kiibist resim
olmustur. Sinemayla birlikte resim sanatinda mimesis (taklit) biiyilk oranda terk

edilmistir.

Bu c¢alismada ele alinan iki yonetmen Tarkovski ve Kaplanoglu da sinema
tarthindeki diger biiyiik sinemacilar gibi, filmlerinde bu sanat¢ilarin resimlerinde
kullandig1 perspektif, 151k ve renk ilkelerini gdzetmislerdir. Ote yandan
Tarkovski’nin bu konuya yaklagimi, bir resmin birebir kopyasinin film seridi iizerine
aktarimini benimseyen yonetmenlerden farklidir. Tarkovski, mizansenin bir tablodan
hareketle nasil olup da kuruldugunu hi¢ anlayamadigini belirtir. Bunun hareket
katilmis bir tablodan baska bir sey olmayacagini, sadece yonetmene “Nasil da giizel
yansitmis” seklinde bir “aferin” getirecegini soylemistir (2008: 64). Ama bu onun

sinemada cergevenin resimsel 6gelerine yaptigi bir itiraz olarak kabul edilmemelidir.
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Onun kars1 ¢iktig1 seyin, kopyalama oldugu diisiiniilebilir. Caligmanin konusu olan
Stalker filmi de dahil, Tarkovski’nin filmlerinde gergeveler ve kompozisyonlar ancak
bir Ronesans ya da Barok donemi tablosunda rastlanabilecek 6zende ve giizelliktedir.
Bu nedenle calismanin “Estetik” boliimiinde sanat tarihinde etkili olmus ve
giinimiize kadar da canliligin1 korumus baslica sanat akimlarini, sinema sanatini

etkileyen Oncii ressamlar etrafinda degerlendirmekte fayda goriilmiistiir.

Sinema ile resim arasindaki siki bag, sinemanin ortaya ¢iktigi tarihten bugiine hig
kopmamustir denilebilir. Bazi ressamlar i¢in kullanilan ilk sinemacilar tabiri, asir1 bir
yorum gibi goriinse de sinemanin resimsel/grafiksel kurallari onlar sayesinde
olugsmustur denilebilir. Magara resimlerinden modern sanata kadar, lstline ¢izildigi
zemin/malzeme her ne olursa olsun hepsi de belirli bir bakis a¢is1 ve hayal giicii,
emek, tecriibe kullanilarak tiretilmiglerdir. Sinema goriintiisiinde bakis acisin1 kamera
belirlemektedir, onun arkasinda ise yonetmen vardir. Yonetmen kameray1 kalem ya
da fir¢a gibi kullanarak bir resim ¢izer ya da bir yazi yazar. Bunlar1 yaparken de
kendisinden oOnce gelen sanat¢ilarin birikimlerinden mutlaka faydalanmak

durumunda kalir.

1.4.1. Ronesans Donemi Ressamlar ve Resim Sanatinda Yeni Teknikler

On besinci yiizyilin baginda Italya’nin Floransa kentinde ortaya ¢iktigi kabul edilen
Ronesans, ayn1 yiizyilin sonunda tiim Italya yarimadasia yayilmis durumdaydi. Bu
akim icindeki en biiyiik basarilar, 16. yiizyiln ilk yarisinda Roma, Floransa’nin
yerini aldiginda elde edilmistir (Conti, 1982: 3). Ronesans, kelime anlami olarak
“yeniden dogus” veya “yeniden dirilis” anlamina gelir. Boyle bir yeniden dogus
diisiincesi, Italya’da Giotto di Bondone (1267-1337 dolaylar1) zamanindan
baslayarak yesermeye baslamistir. O cagda halk, bir sanat¢iyr 6vmek istediginde,
eserinin, antik ¢agin eserlerinden hi¢ de asagi kalmadigini sdyler. Giotto da sanatta
yeni bir dirilis donemi baslattig1 i¢in Ovgiilere bogulurken, halk onun sanatinin,
Yunan ve Roma antikite yazarlarmin 6vdiigii tinlii ustalarla es degerde oldugunu

ifade etmeye ¢alismistir (Gombrich, 1997: 223).
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Resim 2: Giotto Di Bondoni’nin Olii Isa’ya Agut freski.
Kaynak: https://www.sanatabasla.com/2013/06/11/agit-lamentation-giotto/, Erisim Tarihi: 14.04.2019

Italyanlar genellikle Giotto'nun ortaya ¢ikisiyla yeni bir ¢agin basladigi inancina
sahiptir. Onun en 6nemli eserleri, duvar resimleri veya fresklerdi. Fresk, duvara
stiriilen taze siva iizerine boyanan resimlerdi. Giotto, 1302 ve 1305 yillar1 arasinda,
kuzey Italya’da kiiciik bir kilisenin duvarlarmi Meryem’in ve Isa’nin hayatindan
oykiilerle resimlemistir. Onun en iinlii fresklerinden olan “Olii isa’ya Agit” 1305
yilna aittir. Freskin konusunu Isa’ya agit ve annenin oglunu son kucaklayisidir.
Giotto, bu eserinde sahneyi gercekteki gibi resimleme endisesi duymamuistir.
Sanatginin {inii, eserleri sayesinde ¢ok uzak iilkelere kadar yayilmistir (Gombrich,
1997: 201-202). Sanat tarihgileri Ronesans resmini onunla baglatir. Avrupa sanat
tarihinin en parlak donemi olarak degerlendirilen Ronesans’ta hepsi ayni iilkeye ve
ayni ¢aga ait her biri ayr1 bir deger olan sanatgilar yetismistir. Onlarin arasinda en
bilinenleri Piero della Francesca, Masaccio, Botticelli, Leonardo, Michelangelo,
Raffaelo, Tiziano, Carpaccio idi. Almanya’da Diirer ve Cranach ile Flaman Van
Eyck kardesler de bu akimin parcasi olarak Ronesans resmine biiylik katki
saglamistir. Daha oOnceki yillarda Italyan resmi, biiyiik yapilarin siislemesinde
kullanilan, mimarinin yaninda ikinci planda kalan bir sanattir. Ronesans devriyle
birlikte resim Ortagag’daki gibi bir el sanati olarak degil, kendi basma bir sanat
olarak One ¢ikmigtir. Ronesans doneminde resim sanati, kendinden 6nceki Gotik
sanatin sekilciliginden kurtulmustur. Resimler ¢ergevelerle siirlandirilmamstir. Bu
cagin devrimci bir bulusu olarak degerlendirilen “perspektif”, cizgi ile birlesince

etkisini gostermistir. Floransa’daki Ronesans sanatcilari resmi, “boyanmis ¢izgi”
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olarak kabul etmislerdir (Conti, 1982: 40-41). Tanrisal figiiriin etkisinden tam olarak
¢ikamamis olsalar bile insanoglunun fiziksel konumuna da yer agmislardir. Yeni
perspektif anlayisi, anatomik gercekeilik veya Leonardo’nun “sfumato”su bu yeni
sanat bigiminin araglaridir (Bourriaud, 2005: 45). 15. yiizyilin ikinci yarisinda
Sandro Botticelli (1446-1510) 6nemli bir sanat¢idir. Onun en tnlii tablolarindan
birisi, bir Hristiyan efsanesini degil, klasik bir mitolojik Oykiisii olan Veniis’iin
dogusunu betimler. Tabloda, Veniis, giil yagmuru ortasinda riizgar tanrilar
tarafindan kiyiya ugurulan bir deniz kabugu iizerinde denizden ¢ikar. Karaya ayak
basmak iizereyken Hora’lar ya da Nympha’lardan biri erguvan kirmizisi bir pelerinle
Veniis’tii karsilar. Resimde miikemmel bir uyum ve kompozisyon vardir. Zarif
hareketler, ahenkli ¢izgiler dikkat g¢eker. Veniis’iin boynunun dogal olmayan
uzunlugu, asag1 sarkan omuzlari, sol kolun viicuda garip bir sekilde baglanisi, ilging
bir sekilde goze batmaz (Gombrich, 1997: 263-264). Botticelli boylece Antik
degerleri doneminin anlayis ¢izgisi ile birlestirmis, lirik ve efsanevi bir konu
islemistir (Turani, 1983: 349). Donemin usta ressamlarindan Leonardo Da Vinci
(1452-1519) ise bir Toskana kasabasinda diinyaya gelmistir (Gombrich, 1997: 291).
Zeki ve iiretken bir sanat¢i olarak taninmistir. Da Vinci, ressam ve heykeltiragligin
yant sira mimar, mithendis, astronom ve miizisyendir. Tim resimlerinde, kendi
gelistirdigi perspektif ilkelerini ve “altin oran” ustaca kullanmistir. Resimlerinde
kullandig1 “sfumato” teknigi sayesinde, renkler arasindaki gecisler fark edilmez.
Onun en {inlii tablosu “Mona Lisa”, giiniimiizde de birgok efsaneyle anilmaya devam
etmistir. 1502-1503 yillarinda bagladigi bu inlii tabloyu 4 yilda tamamlamistir.
Tablo, Fransa’daki Louvre Miizesi’nden calinana kadar da kimse tarafindan
bilinmemistir. Calindig1 fark edildikten sonra gazetelere ilan verilmis, halk resmin
bos cercevesini gérmek ig¢in miizeye akin etmistir. Sanat tarihgisi Gombrich, Mona

Lisa tablosunu soyle degerlendirmistir:

“Bizi etkileyen gey, Lisa’min inamlmaz derecede canli géziikmesidir. Sanki
gercekten bize bakiyor, gergekten diisiiniiyor  gibidir. Yasayan bir
varlikmisgasina gozlerimizin ontinde degismekte, ona her baktigimizda daha bir
farkli goriinmektedirv. Tablonun fotograflarinda bile yasadigimiz bu etki,
Louvre’daki orijinalin karsisinda neredeyse iirperticidir. Kimi zaman bizimle
alay ediyor gibidir Lisa; sonra birden giiliimsemesinde bir hiiziin golgesini

yakalar gibi oluruz. Tiim bunlar bize esrarengiz gelebilir ve gercekten de
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oyledir. Biiyiik sanat eserleri genellikle béyle bir etki birakirlar insanda. Ama
bunun Leonardo igin gizemli bir tarafi yoktu. O, bu etkiyi nasil elde ettigini

biliyordu” (1997: 300).

Leonardo’nun olgunluk c¢agina ait az sayidaki eserin giiniimiize ¢ok kotii bir halde
ulagsmis olmasi talihsizlik olarak degerlendirilmistir. Onun yine ¢ok bilinen “Son
Aksam Yemegi” resminde yemek masasinin dstiine diisen 1sik, 1s18in figiirlere
kazandirdigi hacim ve yarattigi gerceklik duygusu dikkat ¢eker (Gombrich, 1997:
296). Lukacs da (1981: 89) Son Aksam Yemegi’ni, kendisinden Once yapilan
benzerlerinden ayri bir yere koymustur. Leonardo’nun resmi, Havarileri masanin
cevresine oturtan Giotto’dan ya da masay1 resmin dipyiizeyinin derinliklerine ¢eviren
Tintoretto’dan farklidir. Belki Giotto ve Tintoretto’nun resimleri duygusal agidan
daha coskulu ve dokunaklidir ancak Leonardo’nun resminde biitiinliik ve diizen,
acik-seciklik ve kendine 6zgiiliikk adeta kimyasal bir “biresim”, bir “sentez” gibi bir
arada bulunur. Leonardo’nun bu eseri fresko (Duvar suluboyasi) olarak degil, kuru
stva lizerine yagli tempera olarak boyandigindan kisa zamanda bozulmustur ve
kabuklanarak dokiilmeye baslamistir. Bu resimde Isa figiirii de aslinda yarim
birakilmigtir. Leonardo ¢ok az eserini tamamlayabilmis, bazi eserlerinde dgrencileri
calismuistir. Kesin olarak kendi elinden ¢iktigi bilinen eserlerinin ise, “Kayaliklarda
Meryem”, “Evliya Anna” ve “Mona Lisa” oldugu ifade edilmistir (Turani, 1983:
352-353). Da Vinci, golge-1sik konusunda uzmanlasmis bir sanat¢idir. Golgelerin
cok derin oldugu yerlerde dahi aydinliktan karanliga ge¢is ¢ok yumusak ve fark
edilmeyen bir giizellikte dereceli olarak gerceklesir. Sfumato teknigi, Leonardo’nun
resimlerine 6zel bir gorliinim kazandirmistir. Cok ince bir tiil arkasindan
goriiliiyormus izlenimi uyandiran resimlerde bu 6zellik, en ¢ok el ve elbise kivrimi
gibi ayrintilarda ortaya ¢ikar (Conti, 1982: 58). Ronesans devrinde, insan viicudunun
canli bir sekilde resmedilmesi igin yapilan calismalar, Michelangelo’da zirveye
ulagsmistir. Sanat¢inin, bu konuda abartiya kagtigi da soylenebilecek eserleri,
kendinden sonraki sanatgilarin daha da ileri giderek, tuvallerini kasli insan viicutlar
ile doldurmalarina sebep olmustur. Ancak teknige olaganiistii bir sekilde istiinliik
saglayan Michelangelo i¢in kompozisyon hi¢bir zaman bir sorun teskil etmemistir.
Vatikan’daki Sistina Kilisesi’nin tavanina Michelangelo’nun yaptigi, “Adem’in

Yaratilis1” adli freskte, peyzaja yok denecek kadar az yer verilmis, tiim dikkat Adem
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ile yaraticisinin iizerine odaklanmaya calisilmistir (Conti, 1982: 44-45). Bu durum,
minimalist sinema olarak da bilinen sanat sinemasi ya da siirsel gercek¢i sinemanin
kullandigr mizansen ilkelerinden biri olarak karsimiza ¢ikar. Dekor ve kostiimde
yalinlik, giinlik hayatin gergekligine ulasabilmek admma kullanilirken, tipki
Michelangelo’nun resminde oldugu gibi, yonetmenin 6ne ¢ikarmak istedigi nesneler,
imgeler daha belirgin hale gelebilir. Barrett (2012: 29-30), 1550 yilinda iki cilt olarak
basilan “Vite” adli sanat tarihi kitabindan dolayi, “sanat tarihinin babasi” olarak
bilinen Giorgio Vasari’nin, Michelangelo’nun, kendisinden oOnceki tiim sanat
bicimlerini agtigin1 yazdiginmi belirtmistir. Vasari’ye gore, Michelangelo’nun resmi,
kusursuzlugun viicut bulmus halidir. Ancak Vasari, 1564’te Michelangelo o6ldiikten

sonra da yeni yapitlar i¢in yazilar kaleme almaya devam etmistir.

1.4.2. Isik ve Rengin Gerg¢eklik Algisina Etkisi ve Resimde Barok Donem

Sanatin, yaklastk 70 il siirdiigii kabul edilen Maniyerizm’in etkisinden
kurtulmasiyla birlikte Barok donemin basladig1 kabul edilmistir. Barok donemde de
Ronesans’ta oldugu gibi sanat tarihi agisindan oldukc¢a 6nemli ve biiyiik sanatgilar
yetismis, bu sanat¢ilar arkalarinda kendilerinden sonraki sanatc¢ilari da etkileyen
essiz eserler birakmislardir. Bu donemin sanatgilarinin  gergeklige yaklasimi
sinemacilara da ilham vermistir denilebilir. Cirkinligin de giizellik kadar hayatin bir
gercegi oldugu anlayisi, sanatta gergeklik olgusuna bakisi biiyiik 6l¢iide degisime

ugratmistir.

Resim 3: Caravaggio’nun Kuskucu Thomas adli tablosu.
Kaynak: https://www.sanatabasla.com/2012/11/07/aziz-thomasin-supheciligi-the-incredulity-of-saint-
thomas-caravaggio/, Erigim Tarihi: 23 Nisan 2019.
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Bu donemde resim sanati, gecmisin biiyiik ustalarinda oldugundan daha zengin
olanaklara sahip bir isluba kavusmustur. Bu donemde Maniyerist iislubun
yapmacikligin1 asan ressamlardan Caravaggio’ya (1573-1610) gore, ¢irkinden
korkmak gii¢siizliiktiir. Onun aradigi, bizzat gordigii gergektir. Klasik eserleri
sevmemis, ideal giizellik anlayisina da saygi duymadigimi gizlememistir. Bilindik
yontemlerden hep uzak durmustur. Kimileri, onun sadece seyirciyi saskinliga
ugratmak istedigini diistinmiistiir. Onun, yagliboya tablosu “Kuskucu Thomas”,
giizel kivrimli giysilere biirlinmiis agirbaslt havarilere alisik olan dindar insanlar i¢in
sasirticidir.  Cilinkii bu tabloda, kirisik alinli, yipranmis yiizlii, siradan is¢i
goriinlimiinde havariler vardir. Caravaggio’ya gore onlar zaten yashi emekgilerdir.
Ona gore sanatci, dogay1 aslina sadik kalarak vermelidir. Figiirleri daha gercekci
yansitabilmek icin elinden geleni yapmustir. Caravaggio’nun kullandig 151k, viicuda
zarafet ve yumusaklik vermez, aksine sert ve golgeler yaratir, kontrastiyla géz alir
(Gombrich, 1997: 392-393). Ispanyol ressam Diego Velazquez de, eserleriyle bu
donemin 6ne ¢ikan sanatcilari arasindadir. Velazquez, heniiz Italya’ya gitmedigi
donemde, iilkesindeki taklit¢ilerin yaptigi Caravaggio resimleriyle onun iislubunu

Ogrenmistir.

Resim 4: Velazquez’in Sevilla Sucusu adli tablosu.
Kaynak:https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:El_aguador_de_Sevilla,_por_Diego_Vel%C3%Alzq
uez.jpg, Erigim Tarihi: 23 Nisan 2019.

Onun dogalcilik anlayisint  Velazquez de benimsemistir.  Erken donem
caligmalarindan “Sevilla Sucusu”, Caravaggio’nun “Kuskucu Thomas’indaki ayni

yogunluk ve derinlige sahiptir. Resimde, yipranmis, kirigiklarla dolu giysisiyle yash
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bir adam vardir. Biiylik toprak kiip, 1s1¢mn bardak iizerindeki oyunlari hayatin
gercekligini yakalamistir. Tabloya gri, kahverengi ve yesilimsi tonlar hakimdir.
Tablodaki kompozisyonun uyumu da dikkat c¢eker. Velazquez bir siire sonra
Caravaggio’nun tarzina bu kadar yakindan uymay1 birakmistir. Onun “Nedimeler”
isimli tablosu, fotograf makinesinin bulunmasindan ¢ok daha 6nce, neredeyse gergek
bir an1 durdurmus gibi goriiniir. Ug metreden yiiksek bu resminde, kendisi de biiyiik
bir tuvalde ¢alisirken betimlenmistir. Resimdeki atlyenin arka tarafinda bulunan
aynada, Velazquez’e poz veren kral ve kraligenin figiirleri hemen fark edilebilir. Kral
ve kralicenin kizlart ise iki nedime arasindadir. Sanat¢inin bu resmi, gergegin bir
belgesi gibidir (Gombrich, 1997: 405-408). Hollanda’nin ve diinyanin en onemli
ressamlarindan Rembrandt van Rijn (1606-1669) ise, Leiden Universite kentinde
dogmustur. Daha sonra “151g1n ressami” olarak {in yapan sanat¢inin babasi, maddi
durumu hi¢ de fena olmayan bir degirmencidir. Universiteye yazilmis olsa da
ressamlik yapmak i¢in birakmistir. Rembrandt, ne Leonardo gibi gozlemlerini not
etmis ne de Michelangelo gibi hayranlik uyandiran bir dehaya doniismiistiir. Ancak
her seye ragmen Rembrandt, hayatin1 bir dizi portresiyle belgelemistir. Yaslilik
yillarina kadar yapmaya devam ettigi bu portreler, benzersiz bir otobiyografik 6zellik
de tasir. Resimlerinde, - kendi portreleri de dahil - insan yiizlerinin ¢irkinligini
gizlemeye c¢aligmamistir. Rembrandt, her defasinda modelin tim kisiligini
yansitmaya g¢aligmistir. Sirma seritlerdeki parlakligi ve firfirlardaki 151k oyunlarmi
birka¢ firga darbesiyle gostermekte mahirdir. Gorenler, onun istiin portrelerinde
gercek insanlarla karsi karstyaymis izlenimine kapilir. Inandirict ve etkileyicidirler.
Sicakligi, yalmizlik ve acilari hissedilebilir. Keskin ve degismez bakislar, insan
ruhunu zorlanmadan okuyacak gibidir (Gombrich, 1997: 420-423). Onun “Gece
Devriyesi” adli tablosu, tanimlanan 6zellikleri tam olarak ortaya koyar. Tablonun 6n
planinda yer alan figiirlerin yiizleri ve govdeleri daha aydinlikken, arka planda yer

alanlar biiyiik oranda karanliktadir. Siyah renk resmin baskin rengidir.

1.4.3. Neoklasizm ve Romantizm Déneminde Cizgi ve Renge Agirhik Verilmesi

Barok tislupla birlikte “¢izgi”yle vedalasan resim sanati, dnce rengi sonra da boyanin
maddesel imkanlarim1 degerlendirmeye baslamistir. Romantik resim donemi, renk

sorunlarinin ¢oziimiine yonelik ¢aligmalara agirlik verilen bir donemdir. (Turani,
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1983: 439) Aydinlanma dénemini ve Fransiz Ihtilali’ni igine Neoklasizm ve
Romantizm donemlerinde, sanatcilar akla ve diinyanin akil yoluyla kavranmasina
oncelik tantyan Aydinlanma ruhuna uyum saglamislardir. Romantizm akimiyla
birlikte 6znel duygu alemi ve sezgi, daha yogun bir sekilde sanatcilarin akil hocasi
olmustur. Biiyiik Ispanyol ressam Francisco Goya, (1746-1828) Velazquez’i ortaya
cikaran Ispanyol gelenegi hakkinda genis bilgi sahibidir. Yasadigi dénem boyunca
hi¢bir akima baglanmamis ancak eserleriyle sanat tarihinde 6nemli bir yer edinmistir.
Goya’nin, ipek ve altimin pariltisin1 verisindeki becerisi Velazquez’i hatirlatir.
Sanat¢1, modellerine degisik bir gézle bakmakta, tim degersizlikleri, ¢irkinlikleri,
acgozliliikleri ve aptalliklartyla onlart oldugu gibi ortaya ¢ikarmaktaydi. Ondan dnce
de sonra da higbir saray ressaminin, kendisini koruyanlara boylesi belgeler biraktigi
soylenemez (Gombrich, 1997: 485-488). Bu donemin 6nemli sanat¢ilarindan Eugene
Delacroix (1798-1863) karmasik kisiligi ve kendinden onceki sanatgilardan farkli
ilgileriyle dikkat ¢ekmistir. Onu taniyanlar, devamli olarak Yunan ve Roma’dan sz
acilmasina, dogru c¢izime ve klasik heykellerin taklidine tahammiil edemedigini
sOylemistir. 1832°de Arap diinyasinin parlak renklerini ve romantik siislerini
incelemek igin kuzey Afrika’ya gitmistir. Onun, “Savas Talimi Yapan Arap
Stivariler” adli yagliboya tablosunda ne bir kesin dis ¢izgi ne de 151k ve golgenin
dikkatlice derecelendirilmis tonlariyla bigimlendirilmis ¢iplak figiirler bulunabilir.
Poz veren figiirler ve 06l¢iili kompozisyona yer vermez. Konusu ise ne vatani
yliceltici ne de egiticidir. Delacroix’un istedigi sey, izleyicinin sahnede yaganan bu
heyecanli olaya onunla birlikte katilmasidir. Onde saha kalkmus bir safkanla arkada
hizla ilerleyen Arap atlilarin bulundugu bu sahnedeki hareketlilik ve romantizmden
duydugu zevkin paylasilmasini bekler (Gombrich, 1997: 504-506). Ahmedi’ye gore
(2016: 111), Tarkovski’nin ilk uzun metraj filmi Ivan’in Cocuklugu romantizmin
etkisindedir. Filmin Oykiisii Alman romantiklerinin eserlerinde yer alan Gykiisel
yapidan esinlenmistir. Onlar i¢in ¢ocukluk cagi, “géniille tanisma ¢agi”dir. Ivan’in
baktig1 Diirer graviirii “Apocalypse”, Alman romantiklerinin deger verdigi bir
eserdir. Nostalghia’da Gorgakov’un kii¢lik kiza yaptigi itiraflar bu anlamda
onemlidir. Alman Romantiklerin 6nde gelen isimlerinden Novalis, “Nerede ¢ocuklar
varsa, altin ¢ag da orada baslar” demistir. Stalker’da da kiigiik kiz filmin finalinde

izleyiciyi bir siirprizle karsilar. Ahmedi (2016: 113), filmdeki karakterlerin

51



romantizmin diinyasinda yaratildiklarini 6ne stirmiigtiir. Ona gore, herkesten iman

bekleyen lzsiiriicii, romantik karaktere iyi bir drnektir.

1.4.4. Realizm (Gergekgilik) Akimi ve Fotografik Diinya Algisi

1839 yilinda Daguerre’un fotografla ilgili 6nemli bir bulusa imza atmasi, resim
sanatinda da onemli degisikliklere yol agmistir. Fotograf, sanat¢inin subjektif bakis
acisiyla ortaya koydugu resim yerine, objektifi ile karsisindakini aynen saptar.
Fotograf gibi gergekei akim da dogay: birebir yansitmak istemistir (Turani, 1983:
445). Gergekgi akimim adin1 koyan ressam, Gustav Courbet (1819-1877) olmustur.
Paris’te 1855 yilinda, bir barakada agtig1 kisisel sergisine “La Realisme, G.Courbet”
adin1 vermistir. Onun realizmi sanatta bir devrimin baslangic1 olarak anilmistir.
Dogadan bagka kimsenin dgrencisi olmak istememistir. Burada ne zarif duruslar, ne
akici gizgiler ne de etkileyici renkler bulunur (Gombrich, 1997: 511). Turani (1983:
447), gercek¢i anlatim kavraminin, natiiralist gozlemin yanlis bir yorumundan
olusmus olarak kabul edildigini belirtmistir. Clinkii doganin goriindiigli gibi tuvale
aktarimi, doganin gercegini vermez. Gergekle zahiri gOriintiiniin  birbirine
karistirilmasi, resim sanatini gergeklikten uzaklagtirmigtir. Courbet’nin de aslinda
gercekei  olmadigimi  ve natiiralist ¢izgide resim yaptiklarmi sdylemek de
miimkiindiir. Courbet’nin resimlerinde eski ustalarin titiz ve 6zenli kompozisyonu

yoktur.

1.4.5. Empresyonizm (izlenimcilik) ve Mimesis’e Farkh Bir Bakis

[zlenimcilik, 1874 yilinda iinlii fotografc1 Nadar’in Paris’teki Capucines
Bulvari’ndaki stiidyosunda “Adsiz Sanatc¢ilar Birligi” adiyla bir araya gelen 30
sanatcinin  diizenledigi sergide ortaya cikmustir. Claude Monet’nin “Izlenim:
Gilindogumu” adli resmi {izerine, elestirmen Louis Leroy’un gazetesinde yazdigi
yorumlar, bu akima Izlenimcilik denilmesinde etkili olmustur (Antmen, 2009: 21).
Bu donem ayni zamanda sanatgilarin bagimsizlik arayislarinin ve akademik resme

kars1 duruslarin da hizlandig1 bir donemdir.
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Empresyonistler, doganin bi¢im olarak yansitilmasini degil, edindikleri izlenimin
firga ile karalanmasini esas edinmislerdir. Bu a¢idan bakildiginda da izlenim, form
degil, bicimin sanatcinin goziinde biraktigi etki olarak degerlendirilebilir.
Izlenimciler resimlerinde giinesin 7 rengini kullanmistir. Bu teknik resim sanati
acisindan da yenidir. “Bir glin Monet’nin paletinde siyah yoktu, onun yerine mavi
kullandi. Izlenimcilik de dogmus oldu” sozii, akimimn sanatsal mantigin1 da aciklar.
Gergekgei Natiiralizmden Izlenimcilige gecis yapan ilk sanat¢1 Edouard Manet (1832-
1883) olmustur (Turani, 1983: 449-450). Manet, esin kaynagini, Velazquez ve Goya
gibi firca ustalarinin geleneginde aramayi tercih etmistir. Bu amacla o6zellikle
Goya’nin bazi resimlerini titizlikle inceleyerek, agik havadaki parlak i1gikla, odanin
icindeki bicimleri adeta yutarmiscasina yok eden karanlik arasindaki kontrastin nasil
olup da ortaya konulabildigini anlamaya g¢aligmistir. Onun 1868 tarihli “Balkon”
resmi bu arastirmanin sonucudur denilebilir. Manet’nin yaptig1 kafalar burada basik
goriinmektedir. Onun amacinin ne oldugunu bilmeyen bir izleyici i¢in “algilama
yetersizligi” olarak goriilebilecek bu durum, gercekte acik havada ve giin 15181nda,
yuvarlak bicimlerin bazen basit renk lekeleri gibi yassi goriinmelerindendir.
Tablonun biitiiniinden elde edilen izlenim, basikliktan ziyade gercek bir derinliktir
(Gombrich, 1997: 516-517). Manet’nin figiire verdigi biiylik 6neme karsilik Claude
Monet (1840-1926) ise manzara izlenimlerini tuvale yansitmaya meraklidir. Avrupa
resminde hi¢cbir zaman manzaranin Monet’nin eserlerindeki kadar sevimli
resmedilmedigi belirtilmistir. Turani (1983: 451), Monet’nin izlenimci resminin

karakterini su satirlarla anlatmstir:

“Giines sinlarimin titresen pirdtisimi, aydinligini, 15ikly bulutlarim, titresen,
gelincikli bugday tarlalarimi, 6gle sicagimin yakict atmosferini ilk olarak o
kegsfetti. Atmosferin bu baygin havasim yakalamak icin, bicimin ne denli
dagilmast gerektigi aciktir. Bilingsiz de olsa o, izlenimlerini kompoze etme
yetenegini de kullanmistir. Resim diizeni, Barok’ta oldugu gibi gene
diyagonaldir. Monet izlenimciligin programini yapan ressamdwr. Bu bakimdan
izlenimci anlayis1 bir boya teknigi haline getiren de odur. Form yaratan goriis,
onunla kuvvetini kaybederken, bicim dagilyyor ve ilk olarak teori resme

giriyordu”
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Izlenimcilerin agik hava resimlerindeki basarisinin kaynagi, bu dénemde ortaya
¢ikan yeni teknik imkanlara dayanir. 1840’lardan itibaren yagli boya, metal tiiplerde
satilmaya baglanmistir. Ayrica optik ve renk alaninda yapilan bilimsel ¢alismalar da
ressamlarin isini kolaylastirmistir (Antmen, 2009: 22). izlenimci resimde 6ne ¢ikan
diger onemli bir isim de Auguste Renoir (1841-1919)’dir. Renoir, insan teni
cevresindeki atmosferi lirik bir doniistime ugratmigtir. Kadin ¢ekiciligini, gengliginde
yaptig1 porselen ressamligindan gelen tecriibesiyle “bir meyve gibi” resmetmistir.
Gen¢ kiz vicutlarini, yumusak egrilerle gosteren Renoir, izlenimci atmosfer
oyunlarmin saptanmasindan da uzak durmustur. Onun tiim resimlerinde, renk uyumu
ve agik-koyu kontrastlarin bagdastirilmasi adeta bir kadife etkisi yaratmistir (Turani,
1983: 451). Unlii ressam Van Gogh da (1853-1890) yine bu dénemde bir Protestan
papazin oglu olarak diinyaya gelmistir. Ressam olarak sadece 1885-1890 yillar
arasindaki 5 yillik donemde ¢alismistir (Turani, 1983: 471). Eserleri gibi hayat1 da
ilgi ¢ekici olan Van Gogh, siirekli bir korku hali iginde olan, dengeli olmayan ruh
halini toparlamak icin kendini calismaya veren dramatik bir sanat¢idir. Onun
eserlerini, bir psikopatin eserleri olarak gérmek de yanlistir. O, resimlerini yaparken
bilinglidir. Ancak hayatinda girdigi ¢ikmazlardan da kurtulmaya calisir. Ressam
arkadas1 Gauguin’le tartisip daha sonra kendi kulagini kestigi dramatik sahnenin
ardindan hastaneye yatirildiginda 35 yagliboya ve yiizlerce desen yapar. “Servili
Bugday Tarlas1” , iginde ¢ember ¢ember 1s1kl1 giineslerin oldugu agik hava resimleri,
alev alev goge yiikselen serviler, zeytin agaclari, yanan daglarin etkisindeki resimler
hep bu dénemde dogmustur (Turani, 1983: 473). Izlenimci akimin eksik yonlerini
gorerek ona cephe alan Van Gogh resimlerinde rengi yogunlastirarak kullanmis ve
renge insanin i¢ diinyasinin duygusal ve ruhsal giiclinii asilamistir. Onun
resimlerinde bi¢imi belirleyen, ritimleri diizenleyen, oran ve derinligi ortaya koyan
sey renktir. Van Gogh, renkleri anti-realist ve anti-natiiralist olarak kullanip renklerin
etkileyiciligini artirmistir. Onun su climlesi de bunu ¢ok iyi aciklar: “Ben, kirmizi ve
yesille insana dehset veren insani ihtiraslari tasvir etmek istedim.” Van Gogh, bu
yolla dogrudan hicbir sanat akimina mensup olmamis ancak modern sanati etkisi
altinda birakmustir (Turani, 1983: 492). Gombrich’e gore (1997: 545-546), bugiin
herkes onun birkag eserini bilir. Aycicekleri, bos iskemle, serviler ve bazi portreleri
renkli baskiyla ¢ogaltilmislar ve birgok odada bile kendilerine yer bulmuslardir. Van

Gogh’un istedigi de budur. Tablolarinin, yalnizca zengin sanat uzmanlarina hitap
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etmesi degil, hayran oldugu renkli Japon baskilart gibi dogrudan ve giiclii etkilere
sahip olmasidir.

1.4.6. Sembolizm ve Resimde Karikatiirize Etkilerin Dogmasi

Sembolistler i¢in, izlenimcilige kars1 bayrak agmalarindan dolay1 Post-Empresyonist
de denilmistir. Bunlarin basinda Norvegli ressam Edvard Munch gelir. 1863 dogumlu
olan Munch’un kisiliginde sembolist sanat kisiligini bulmustur. Van Gogh ve diger
bazi ressamlarin ¢alismalarinda elde ettikleri sonuglar, Munch tarafindan Iskandinav
tilkelerine yayilmistir. Munch, sembolik resimlerinde korku, 6liim ve sehveti konu
almistir. Alman dostu Dr. Max Lin, onun igin soyle demistir: “Munch’un ruhu,
modern ¢agin ahenksizliginden dogdu.” Ahenksizlik denilebilirse akimin diger bazi
akimlarla i¢ ice olmasi da bunu gosterir. Sembolizm, Ekspresyonist ve Siirrealist
izler de tasir. Munch, Sanayi devriminin getirdigi makinelesmenin karsisinda saf
tutan sanatcilar arasindaydi. Onun karsi tezleri, estetik, ahlak ve sosyal istekleri
barmdirmistir. Ogrencisi William Morris de makine tekniginden o derece nefret
etmistir ki trene hi¢ binmemistir (Turani, 1983: 492-493). Munch’un 1895 tarihli
“Ciglik” adli tag baski resmi, ani bir heyecanin, neredeyse tiim duyusal izlenimleri
nasil degistirebilecegini sergilemeyi amaclar. Adeta biitiin bir sahne, o ¢iglikta sakl
olan ac1 ve heyecana teslim olmustur. Ciglik atan kisinin yiizii de burada karikatiir
gibi ¢arpitilmistir. Munch’un ve digerlerinin resimlerinde halki rahatsiz eden sey de
giizellikten uzaklasilmasi olmustur. Karikatiirist, insanin ¢irkinligini gosterebilirdi,
bu onun goreviydi ama bir ressam i¢in bu durum hos karsilanmiyordu (Gombrich,

1997: 564).

1.4.7. Ekspresyonizm (Disavurumculuk) ve Sanatcinin i¢ Diinyasina Déniisii

Disavurumcular, “digarinin izlenimi” yerine, “igerinin digavurumu”na yonelmistir.
Norbert Lynton’m belirttigi gibi, “Insana 6zgii her eylem bir disavurumdur; sanat da
bir biitiin olarak disavurumcudur” (Aktaran: Antmen, 2009: 33). Disavurumculugu
bir akim degil, bir egilim; bi¢imsel ifadeye yansiyan bir duygu durumu seklinde
degerlendirmek ve farkli disavurumculuklardan bahsetmek miimkiindiir (Antmen,

2009: 33-34). Disavurumculuk, sadece bir sanat akimmin adi degildir. Ozellikle
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Almanya’da sosyal ve disiinsel krizlerin yasandigi bir donemde ortaya ¢ikmistir
(Turani, 1983: 499). Onceki yiizyilin sonlarinda yasanan teknolojik gelismelerle
birlikte artik gorselligin algilanis1 ve diinyaya, gerceklige bakis tamamen degismistir.
Fotograf ve 6zellikle sinematografla birlikte hareketli goriintiilerin kayit altina alinip
kitleler tarafindan izlenebilir hale gelmesi, bu dénemin sanat¢ilarint biiyiik ol¢iide

etkilemistir.

“Ekspresyonizm” tabirini ilk kez “Der Sturm” dergisinde 1911°de yazdig1 bir yazida
Herwarth Walden kullanmistir. Disavurumculuk gergekte, insanin i¢ diinyasina
yonelen bir hayat anlayisidir. Onlar, doga karsisinda gozlerini kapatarak sadece
duyduklarini resmetmek istemislerdir (Turani, 1983: 499). 1933 yilinda Almanya’da
Naziler iktidara gelince, sanatcilarin bu iilkede buldugu uygun ortam da buhar olup
ugmustur. Naziler, modern sanat catis1 altinda daha Once yapilan egretilemeleri
cezalandirmakta gecikmemistir. Modern sanat yasa disi ilan edildi ve pek ¢ok sanatgi
slirgline gonderilmistir (Gombrich,1997: 567). Miinih’te yasayan Rus ressam Vasiliy
Kandinsky (1866-1944) akimin {inlii sanat¢ilar1 arasindadir. Birgok Alman
meslektast gibi o da bilimin ve sanayilesmenin ortaya ¢ikardigi sonugtan memnun
degildir. Sanatin bu donemde saf ruhu temsil etmesi gerektigine inanmustir. Saf
renklerin psikolojik etkileri ve canli kirmizinin, bir boru sesi gibi insanlarda
uyandiracagi duygular izerinde diistinmistiir (Gombrich,1997:570).
Disavurumculugun sinemadaki yansimalar1 ise yine en giiclii sekilde Almanya’da
ortaya ¢ikmistir. Sinema tarithinin en 6nemli akimlarindan biri haline gelen akimin
sinemadaki onciisii olarak Paul Wegener’'in Pragli Ogrenci (1913) ve Max
Reinhardt’in Mutlu Insanlar Adasi (1914) adli filmleri sayilabilir. Disavurumcu
sinema anlayisinin  manifestosu ise Robert Wiene’nin, Dr. Caligari’'nin
Muayenehanesi (1919) adli filmi olmustur. Tiimii stiidyoda ¢ekilen film, ger¢ekgi bir
atmosferde baslar ve daha sonra karabasan havasia biiriiniir. Dekoru, tipki resim
yapar gibi bezler iizerine ¢izilmistir. Bu yaklasimiyla disavurumcu resim anlayisina
kiibist ve flitiirist ogeler de katmistir (Teksoy, 2009: 152-153). Disavurumcu
yonetmenler Fritz Lang ve Friedrich Murnau da sessiz Alman sinemasinin en énemli
sanatg¢ilar arasinda yer almistir (Teksoy, 2009: 157). Murnau’nun Nosferatu (1921)
ve Lang’in Metropolis (1927) adli filmleri akimin dikkat c¢ekici caligmalari
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arasindadir. Her iki film de disavurumcu sinemaya katkilarinin diginda bilim-kurgu,

gerilim ve korku sinemalarina onciiliik etmislerdir.

1.4.8. Kiibizm ve Resim Sanatinda Picasso Etkisi

Soyut sanatin sadece Ekspresyonizm’in etkisiyle ortaya ¢iktigini sdylemek miimkiin
degildir. Onun basarisin1 daha iyi anlayabilmek ve Birinci Diinya Savast Oncesinde
sanatsal ortamda yasanan koklii degisiklikleri gormek i¢in Paris’te o yillarda etkili
olmaya baglayan Kiibizm akimina bakmak gerekir. Bu akim, Bati’nin kokli resim
geleneklerinden ciddi bir kopus yaratmistir. Kiibizm akiminin temsilcisi olan
sanat¢ilar, figiiriin betimlenmesini kaldirmak degil, onu yeniden diizenlemek
gerektigine inanmistir (Gombrich, 1997: 570). Pablo Picasso, Fransiz ressam Paul
Cezanne’1n, geng bir ressama yazdigr mektuplardan birinde dogay: kiireler, koniler
ve silindirlerden olusmus gibi gérmesini 6giitledigini gérmiistiir. Picasso, bu dgiide
hi¢ yorumlamadan uymay1 kararlastirmis ve nesneleri goriindiikleri gibi resmetme
iddiasindan vazgecmistir. Ona gore, bir nesneyi diisiindiigiimiizde onun gergek
goriintiisii ile hayalimizde olusan goriintii farklidir. iste Picasso’nun “Kemanli Olii
Doga” gibi resimleri de bu mantik gergevesinde ortaya ¢ikmistir (Gombrich, 1997:
574). Kiibizm’le birlikte resmin yapist konusunda meydana gelen degisimler,
Hollandal1 bir grup ressamin, resmin mimari olarak ele alinip alinamayacagini
diisinmeye yonlendirmistir. Gombrich (1997: 582, 584), Hollandali Piet
Mondrian’dan (1872-1944) bahsederken, onun resimlerini en basit 6gelerle kurma
yoluna gittigini ifade etmistir. Mondrian’in da tipki Kandinsky gibi gizemci
oldugunu vurgulayan Gombrich, onun resimlerinin, durmaksizin degisen bigimlerin

arkasindaki degismez gercegi meydana ¢ikarmayi vaat ettigini yazmistir:

“Evrenin matematiksel yasalarini yansitabilecek bir sanatti istedigi... Modern
sanatin bir getirisi olarak da bugiin onun dikdértgen kompozisyonlart yatak
ortiilerini stislemekte fakat kimse onlarin hangi zihinsel ve sanatsal ¢aba

>

sonucu olustuguna kafa yormamaktadr.’
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1.4.9. Siirrealizm ve Resimde Freud’un Psikanalizinin Etkileri

1924 yilinda verilen bu ad, kendilerine “gercekiistiicii” diyen bir grup tarafindan
kullanilmistir. O donemde bircok gen¢ sanatc¢i “gergekten daha gercek” bir resim
pesindedir.  Siirrealistlerin ¢ogu, Freud’un yazdiklarindan ©nemli dlgiide
etkilenmistir. Freud, uyanikken zihnimize hakim olan bilingli diisiincenin zayifladigt
anda, i¢cimizdeki ¢cocugun ve vahsinin ortaya ¢iktigini gostermistir. Bu diisiinceden
yola ¢ikan Stirrealistler, tamamen uyanik aklin, higbir zaman sanat iiretemeyecegini
ileri siirmiigtiir. Onlara gore akil bilimsel gelismeyi saglayabilirdi ancak sanati
getirecek olan sadece akil disi bir sey olabilir (Gombrich, 1997: 592). Riiyalarda
garip bir sekilde kisilerin ve esyalarin birbirine karisiyormus gibi goriinmesi, onlari
farkli diisiincelere sevk etmistir. Onde gelen Siirrealist ressamlardan Salvador Dali
(1904-1989) riiyalardaki bu garip karmasayi tuvale aktarmaya c¢alismistir.
Betimledigi seyler, gercek diinyanin sasirtict ve tutarsiz pargalaridir. Gombrich
(1997: 593), onun 1938 tarihli, “Bir Yiiziin ve Bir Meyve Kasesinin Kumsaldaki
Hayali” adli yagliboya tablosunu soyle betimlemistir:

“Sag iist kosedeki diissel manzarada, dalga dalga arazi ile icinden gegen dagin,
ayni zamanda bir képegin kafasini betimledigini goriiriiz. Kopegin tasmast,
denizin tistiinden gegen kemerli kopriiyii olusturur. Boslukta asili duran kopegin
govdesi, igcinde armutlar olan bir meyve kdsesinden olusmugtur. Bu kdse de
kazin yiiziine doniisiir. Saswtict bicimlerle dolu kumsaldaki iki nesne, kizin

gozlerini olusturur.”

Siire¢ icerisinde meydana gelen teknolojik degisimler, resim sanatinda Onemli
yenilikler ve farkli akimlar dogurmakla birlikte, artik sinemanin icadina da tarihsel
olarak yaklasilmistir. Fotograf, resmi bliylilk oranda degistirmistir. Sinema ise

baslangigta sanat olarak degil, bir eglence tiirii olarak goriilmuistiir.
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1.5. FOTOGRAF, HAREKETLI RESIiM VE SINEMANIN DOGUSU

Gozle goriilen her sey “goriintii” degildir. Gorme duyusu tarafindan algilanan dig
diinyanin goriiniisii, 15181n nesnelere ¢arparak yansimasi, yanstyan 1sik ismlariin da
g0zlin ag tabakasina ulagmasiyla olusur. Birinci asama, diinyanin sundugu c¢iplak
gercekliktir. Gorlintiiyii “gérmek™ ise ikinci bir gerceklik (gercekligin yeniden
yaratimi) olarak kagit tlizerinde, ckranda veya perdede gergeklesir. “Temel bir
tanimla goriintii, bir ¢cekimin diizenlenmesi anlaminda filmsel bir metnin en kii¢lik
anlam birimidir’ (Hayward, 2012: 187). Goriintii, televizyon ve video ile sinema s6z
konusu oldugunda kullanilabilecek bir sdzciiktiir. Goriintiinlin temel olarak iki ¢esidi
vardir: Hareketli ve duragan. Duragan goriintii, birbiri ardina gelen ve stireklilik arz

eden ¢ekimlerin durduruldugu anda olusan goriintiidiir.

1.5.1. Sinematograftan Once Perdeye Yansiyan Gercek Olarak Biiyiilii Fener

Sinematografin icadindan ¢ok once, 17. yiizyilda, “Biiyiilii Fener” (Lanterna Magica)
ad1 verilen bir makine icat edilmisti. Bu siradan ama bir o kadar da etkileyici makine,
“sinemanin atas1” sayilmaktadir. Bir 151k kaynagi ve karanlik oda yardimiyla cam
benzeri tabakalar iizerine yapilmis resimlerin perdeye yansitilarak gosterimi ilkesine

dayanan Biiytilii Fener, ¢aginin en 6nemli eglence araci haline geldi.

Daha sonra 1798°te Etienne-Gaspard Robert, Biiyiilii Fener’i gelistirerek, aleti lastik
tekerlekli bir tasiyicinin tizerine yerlestirdi ve giiriiltiisiiz sekilde Oone arkaya hareket
kabiliyeti kazandirdi. Gelenleri lrkiitmek isteyen Robert, gosteri yapacagi salonu
siyah perdeler iizerine astig1 iirkiitiicli resimlerle kapliyor, zincir sakirtilar1 ve ¢iglik

sesleri gibi efektlerle bunu destekliyordu (Teksoy, 2009: 18).
1.5.2. Fotograf Makinesinin icad1 ve Sanatta Gergeklik Algisinin Degismesi
Nicephore Niepce ve Daguerre’un 19. yiizyill baslarindan itibaren yaptiklar

caligmalar fotografik goriintiiniin saptanarak kagit iizerine aktarilmasini saglamistir.

Daguerre’un bulusu “Daguerreotype” sanat ¢evrelerinde biiylik yanki uyandirmistir.
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Donemin akademik ressamlarindan Paul Delaroche, Fransiz hiikiimetine bir rapor
sunar. Delaroche raporunda, Daguerre’un bulusunun, sanatin temel ilkelerini
miikemmel sonuglara ulastirdiini, bu aracin en usta ressamlarin bile ilgisini ¢ekecek
nitelikte oldugunu ifade etmistir. Daguerreotype, ressamlarin uzun ugraslar sonunda
ancak yapabildigini kolayca ortaya ¢ikarmistir. Delaroche’un o tinlii, “Bugiinden

"7

itibaren resim Olmiistiir!” climlesini kullanip kullanmadigi tam olarak bilinmiyor olsa
da artik fotografin ¢agi baslamistir (Antmen, 2009: 11). Bundan sonra sinema
perdesinde hareketli goriintiilerin izlenebilmesi i¢in yaklasik bir 50 yil kadar daha
beklenmesi gerekmistir. Teknolojik gelismeler bu doénemde hizlanmistir ancak
goriintli algisin1 kokten degistirecek yeni bir devrimsel gelisme i¢in neredeyse bir

Omiirliikk siire gecmistir. Bu siirede bilim adamlar1 oncelikle, “[...] poz siiresinin

kisalmasi ve fotograf filminin bulunmasi” (Teksoy, 2009: 21) i¢in ¢alismislardir.

Hareketin ¢oziimlenmesi ilk olarak Eadweard James Muybridge’in g¢aligmalari
sonucu gerceklesmistir. Tahta bir barakanin i¢ine, yan yana ve esit araliklarla 12
fotograf makinesi yerlestiren Muybridge, makinelerin her birine birer ip baglamis ve
bunlar1 barakanin 6niindeki yolun tabanina enlemesine yerlestirmistir. Muybridge’in
bundan sonra yaptig1 ise kosan “bir atin ayaklarinin dordiiniin de bir ara yerden
kesilip” (Teksoy, 2009: 22) kesilmedigini anlamak igin, at1 barakanin 6niindeki bu
yoldan kosturmak olmustur. At kostukca ayaklari iplere ¢arpmis, fotograf makineleri
pes pese karelerle bu anlar kayit altina almistir. Fotograf filmi de 19. yiizyilin
sonlarina dogru George Eastman tarafindan bulunmus “Kodak™ adi altinda piyasaya
stiriildii. Kodak adinin, tavugun ¢ikardigir “Gidak” sesinden esinlenilerek tiiretildigi

ifade edilmistir (Teksoy, 2009: 21).

1.5.3. Sinematograf’in icad1 ve Ik Gergek¢i Sinemacilar

Sinematograf’in mucidi Auguste ve Louise Lumiere kardeslerdir. 1895 yilinda
Paris’te  bulunan Grand Otel’in altindaki Grand Cafe’de ilk gosterimlerini
gergeklestirdiklerinde, salonda bulunanlardan bazilariin, perdede gordiikleri trenin
tizerlerine geldigini diisiinerek koltuklarindan firladiklar1 anlatilir. Ayni dénemde
Thomas Alva Edison Amerika’da (2009: 29), Max Skladanowsky (2009: 30) ise

Almanya’da benzer sinema makineleri tiretmekle mesguldiir.
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Ancak Lumiere’lerin yaptigt icat hem ¢ekim hem gosterim yapabilen bir makinedir.
Hem tecimsel hem de teknik olarak galip gelen taraf onlar olmustur. Tabi, yaptiklart
icadin ne ise yarayacagini tam olarak anlayamislardir. Paris’te sihirbazlik gosterileri
yapan George Melies, Grand Cafe’deki gosterime katilmis, bu makine hayli ilgisini
cekmistir. Satin almak istediginde Lumiere kardeslerden olumlu yanit alamamistir.
Melies, bu makinenin ne ise yarayacagini anlamistir (Teksoy, 2009: 35). Nitekim bir
siire sonra Sinematografi alarak tarihe gegecek filmler ¢ekmistir. Fantastik sinemanin
babasi olarak anilmis, “silinme”, “bindirme” ve “kararma” efektlerini bulmustur. flk

kez “senaryo” kelimesini de o kullanmistir (2009: 38).

Resim sanati, Once fotograf, ardindan sinemanin icadiyla biiyiikk bir degisim
gecirmistir. Baglangicta resmin 61diigii ifade edilse de beklenen olmamis, bu kez
resimsel ilkeler sinema iizerinde belirleyici hale gelmistir. Tiyatrodan sinemaya
aktarilan mizansene dair ilkelerle birlikte sinematografi de resimden etkilenmistir.
Dekor, kostiim, makyaj, oyunculuklar, 151k, renk, ses, kurgu, zaman, mekan, kamera
acilari, objektif, perspektif, alan derinligi gibi pek ¢ok unsur, az ya da ¢ok resim

sanatindan aktarilan ilkelerle belirlenmistir.
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1.6. GORUNTU ESTETIGI

1.6.1. Mizansen Kavram ve I¢erdigi Ogeler

Fransizca bir tiyatro terimi olarak “mise-en-scene”, “sahneye koyma” anlamina gelir.
Sinemada ise yonetmenin film karesi i¢inde goriinenler iizerindeki kontroliinii ifade
etmek icin kullanilmistir ve dekor, 151k, kostiim ile oyuncularin davranigini igerir.
Mizansen, baska bir ifadeyle yonetmenin, kamera Oniinde gerceklesecek aksiyonu
planlamasi ve kamera i¢in sahnelemesi olarak acgiklanmistir. Aksiyonun gectigi
mekan ve zaman da mizansenin kapsami icerisinde ele alinmaktadir. Sinema, ayni
zamanda bir mekan ve zaman sanatidir. Dekor, 151k, kostiim ve oyuncularla ilgili
verilen kararlar, perdede ne gorecegimizi belirler. Ancak onlari ne zaman
gbrecegimiz ve bu gorilintiiniin ne kadar siirecegi de onem tasir. Mizansen, ¢ekim
oncesinde yapilan bir planlamaya dayaniyor olsa da yonetmen beklenmedik
gelismelere karst da hazirlikli olmalidir. Bir oyuncu ¢ekim esnasinda diyaloga
ekleme yapabilir ya da 1sikta meydana gelebilecek bir degisim dramatik etkiyi
artirabilir (Bordwell, 2012: 118). Fransiz Yeni Dalga akimi ve “auteur” yonetmenlik
anlayis1 ile birlikte mizansen, 1950’lerden itibaren daha farkli bir anlam kazanmustir.
Buna gore, bazi Hollywood yonetmenlerinin senaryo iizerinde s6z sahibi
olamadiklart ancak ¢ekim asamasinda kendi 6znel kriterlerini ortaya koyabildikleri
kabul edilmistir (Hayward, 2012: 301). Mizansen - her ne olursa olsun - yénetmenin
kontroliindedir. Bir filmin gercek¢i olup olmadigma da genellikle mizansene
bakilarak karar verilir. Ozellikle dénem filmlerinde mizansen daha fazla 6nem
kazanir. Izleyicinin algisi da bu yondedir. Film, anlattigi ddnemi yansitiyorsa
gercekei, aksi halde degildir. Ancak bu durum, yonetmenin gergekcilige bakis acisina
gore degisebilir.

1.6.1.1. Dekor, Kostiim ve Makyaj Kullanim

Andre Bazin, Sinema Nedir adli kitabinda tiyatronun en onemli 6gesinin Oyuncu
oldugunu, sinemadaki dramin ise oyuncu olmadan da yaratilabilecegini sdylemistir.
“Bir kapmin g¢arpmasi, riizgarda savrulan bir yaprak ya da sahile vuran dalgalar
dramatik etkiyi yiikselten olgular olabilir” (2011: 104). Ornegin Tarkovski,

filmlerinde dogay: etkili bir oyuncu olarak kullanmistir. Karakterlerin goriintiide yer
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almadiglr durumlarda dramatik etki yaratma gorevini sisler i¢indeki bir ova ya da
durgun bir gdl alabilir. Kaplanoglu’nun Yumurta adli filmi de sisler i¢inde bir doga
gorlntiisiiyle acilir. Karakter heniiz ¢er¢cevede belirmeden karsilasilan bu manzara,
seyircide dogrudan bir yokluk hissi meydana getirir. Nitekim sonrasinda karakterin

Olim haberi alinir.

Yonetmen dekoru temel olarak iki yolla kontrol edebilir. Birincisi, iginde aksiyonun
sahnelenecegi var olan bir yeri se¢mek, ikincisi de yapay bir dekor olusturmak
(Bordwell, 2012: 121). Bazi yonetmenler, dekorun aslina uygun olmasina 6nem
vermis, bazilar1 ise tercihini minimalizmden yana kullanmistir. Bu durum, yapimin
biitcesiyle ilgili olabilecegi gibi yonetmenin kisisel bir tercihi de olabilir. Bu durum

gerceklige bakis agisina gore sekillenir.

Dekor tasarimi, seyircinin 0ykii aksiyonunu nasil anlayacagini da belirler. Tasarim,
Francis Ford Coppola’nin Bram Stoker’s Dracula filmindeki gibi yok denecek kadar
silik hale getirilebilecegi gibi, Win Wenders’ i Wings of Desire filminde oldugu gibi
karakterleri de siliklestirebilir. Dekor s6z konusu oldugunda filmde kullanilan
aksesuarlar da onem kazanir. Bordwell’e gore, dekordaki bir nesnenin aksesuar
olabilmesi, aksiyon i¢inde bir islevi olup olmamasina baglidir. Bordwell 6rnek olarak
da Orson Welles’in Yurttas Kane filmini verir: “Citizen Kane’in bagindaki kirilan kar
firtinali kagit agirligi....” Filmler, aksiyona hareket ve anlam kazandirmak ig¢in
kullanilan aksesuarlarla doludur. Ancak ¢ogu zaman sonu¢ hi¢ de beklenildigi gibi
olmaz (Bordwell, 2012: 123). Dekor, filmin inandiriciligi iizerinde de etkilidir.
Mekanin ve dekorun filmin gergekligine uygun olmasi, izleyicinin filmi inandirici
bulmasini saglar. Burada dikkat edilmesi gereken nokta, filmin ger¢ekle olan
bagindan ziyade, filmin kendi gercekligidir. Eger fantastik bir filmin
inandiriciligindan  bahsediliyorsa mekanlar ger¢ek diinyada bulunmayan tiirden
olmahdir. Bu, gercek diinyayla degil, filmin kendi gergekligiyle celismemesi
durumudur (Dénmez, 2017: 77).

Kostiim ve makyaj da tipki dekor gibi sinemada dramatik olarak 6nemli yer tutar.
Film yapim siirecinde, kostiim ve makyaj da dekorla iliskili olarak degerlendirilir.

Dekor, kostlim, sa¢ ve makyaj, “sanat grubu” olarak adlandirilan sanat yonetmenine
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bagli olan bir ekip tarafindan belirlenir (2017: 77). Kostiimler tamamen stilize
olabilir, yani dikkati sadece goriiniisiine gekmek isteyebilir ya da anlatinin bir pargasi
olarak nedensel rol oynayabilir. Kostiim genellikle dekorla uyumludur. Y6netmenler
genellikle insan1 6ne ¢ikarmayi tercih ettigi icin, dekor arka plani olustururken,
kostiimler karakterlerin taninmasmi saglar. Burada renk tasarimi devreye
girmektedir. Bordwell, bu konuyla ilgili olarak Fellini’'nin Casanova filminden bir
ornek verir: “[...] bir ¢ekim parlak kirmizi kostiimlerden soluk kirmizi duvarlara
degisen bir renk tonunu yaratir, kiiclik bir beyaz baglik biitiin kompozisyona
damgasini vurur.” Makyaj ise giiniimiiz sinemasinda genellikle dikkat cekmemeye
calisir. Bununla birlikte daha teknik bir kullanimla, oyuncunun yiiziindeki etkili
nitelikleri vurgulayacak sekilde kullanilmaktadir. Ozellikle gdz makyaji bakis

yoniinii vurgulama konusunda 6nem tasir (Bordwell, 2012: 125-128).

1.6.1.2 Herseyi Meydana Getiren “Isik”

Her sey 1siktan dogar (Miikerrem, 2012: 43). Isigin olmadigi bir ortamda gérme
duyusu da islevsiz kalir. Sinemasal goriintiiniin olusmasinda da 11k birinci derecede
onem tagimaktadir. Yukarida deginilen renk vurgusu i¢in de yine 151k gereklidir.
Renkleri meydana getiren 1giktir. Kameranin, sahne igerisindeki nesneleri ya da olup
bitenleri gdérmesi, renkleri ayirt edebilmesi i¢in aydinlatma gereklidir. Yonetmen
neyi konu edinirse edinsin, hangi yaratici teknikleri kullanirsa kullansin, tasvir etme
ve gorlntiillemenin aract her durumda aydinlatma olur. Isigin yonii ve yogunlugu
cesitli aydinlatma teknikleri kullanilarak ayarlanir. Yapilan tercihler, ¢cekimin genel
tonunu belirler. Aydinlatmanin, “dogal” ve “yapay” olarak temelde iki tiirii
bulunmaktadir. Yapay aydinlatma, dnden (cephe), arkadan (ters), sagdan ve soldan
(yanal), alttan ve dstten yapilabilmektedir. Dogal aydinlatma (giin 15181) ise
bulundugumuz i¢ veya dis mekanda kameranin 15181in  gelis yOniine gore
konumlandirilmasiyla kullanilabilir. Ana akim Hollywood yapimlarinda genellikle
“lic nokta” denilen 0zel bir aydinlatma tiirii tercih edilir. Hangi noktalarin
kullanilacag1 yonetmenin tercihine bagli olarak degisebilmektedir. Vurgulanmak
istenen yere gore, yapay aydinlatma yonleri arasindan biri segilebilir. Bu tiir
aydinlatma, mekanlarda, dekor ve aksesuarlarda, oyuncular iizerinde piiriizsiiz ve

parlak bir 1s1iklandirma i¢in yapilmaktadir (Miikerrem, 2012: 43). Yonetmenler ve
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sahnenin 151811 kontrol eden goriintii yonetmenleri, karakterlerin iki 151k kaynagina
ihtiya¢ duydugunu varsaymaktadirlar. Bunlar, “ana 151k ve “dolgu 151k”tir. Ana 151k,
digerine gore daha baskin olan, ¢ekimde kullanilan en giiclii 151k kaynagidir. Yine en
giiclii golgeleri de o olusturur. Dolgu 151k ise, ana 151k tarafindan olusturulan giiclii
golgeleri yumusatmaktadir. Yogunlugu ana 1s18a gore daha disiiktiir. Klasik
Hollywood yapimlarinda ise bunlara bir de “arka 1s1k™ eklenir. Arka 1s1k, konunun
arkasindan ve istiinden, ana 151k 6nden diyagonal, dolgu 151k kameraya yakin bir
noktadan gelmektedir (Bordwell, 2012: 134). Bu islem sadece nesneleri aydinlatmay1
saglamaz. Aydinlik ve karanlik alanlar, her ¢ekimin kompozisyonunun yaratilmasini
saglayarak hangi nesnelere ve aksiyonlara dikkat etmemiz gerektigi konusunda

goziimiize rehberlik yapar (2012: 131).

1.6.1.3. Sinemada Sahnelemenin Yarattig: Gii¢

Sahne, gilinlimiizde tiim gosteri sanatlar1 i¢in gegerli olan ama baslangigta sadece
tiyatro sanatinda kullanilan bir terimdir. Sahne, tiyatroda dekorun yerlestirildigi,
oyuncularin performanslarmi sergiledigi, seyircinin karsisinda konumlanan yiiksek
ya da alcak bir platformdur. Sahne, tiyatro metnindeki tiim aksiyonun sergilenecegi,
perdenin kapanip agilmasiyla zaman ve mekan, dekor ve kostiim degisimlerinin
yasandigl, 1518in yarattigi karanlik veya aydinlik atmosfer etkisiyle seyircinin

sahnede olup bitenlere dair algisinin da yonlendirildigi yerdir.

Sinemanin baglangi¢ yillarinda George Melies’in filmleri, bir tiyatro sahnesi
lizerinde sabit kamerayla c¢ekilmistir. Oyuncular ve dekor tiyatro sahnesi iizerinde
konumlandirilmis, aksiyon da tiyatro sahnesinin smirli cergevesi igerisinde olup
bitmistir. Kameranin kaydettigi goriintii ise bir tiyatro oyununun kameraya
kaydedilmesinden ibaret olarak kalmistir. Sihirbazliktan edindigi tecriibeyi sinemaya
tasiyan Melies, sinema tarihine gegen, Ay a Yolculuk gibi fantastik sinemaya onciiliik
etmis biiyiik filmlerini bu tiyatro sahnesi iizerinde ¢ekmis olsa da sinemanin asil
biiyiik giiclinli sokaga ¢iktiginda fark etmistir. Yaptiklar bir sokak ¢ekiminde kamera
aniden durdugunda kadrajda bir otobiis vardir. Cekim tekrar basladiginda ise otobiis
cenaze arabasina, erkekler kadina doniligmiistiir. Bu tiir kamera hileleri sayesinde

daha giiclii dramatik etkiler yaratmay1 6grenmistir ancak sahneleme konusunda yeni
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tekniklere uyum saglamakta zorlanmistir. Tiyatro geleneginden gelen anlayis ¢ok
siirmeden degismistir. Ingilizce “scene” kelimesi sahne anlaminda kullanilmaktadar.
Sinemada da sahne, tiyatroda oldugu gibi aksiyonun yasanacagi yerdir. Bir sahne
siirekli bir olay1 anlatan tek bir ¢ekimden ya da bir ¢ekim dizisinden olusabilir
(Mascelli, 2007: 15). Yonetmen sahne igerisindeki figiirlerin davranisini da kontrol
eder. Burada figiir, bir kisiyi temsil edebilecegi gibi, bir hayvan, bir robot, herhangi
bir nesne, hatta ar1 bir bicim de olabilir. Mizansenin sahneleme imkanlari, bu tip
figlirlerin duygular1 ve disiinceleri ifade etmesini saglar. Akira Kurosawa’nin Yedi
Samuray filminde, samuraylarin haydutlarla savasi kazandiktan sonraki
goriintlisiinde, ¢ercevedeki tek hareket yagan yagmurdur. Bu sahnede, mizraklarina
dayanan samuraylarin bitkin duruslari, onlarin gergin yorgunluklarini ifade
etmektedir. Oyuncular sahne icerisinde diger figiirlere oranla daha fazla dikkat ¢eker.
Aksiyonun biiylik bolimii ¢ogunlukla oyunculara bagl gelisir. Olay orgiisiinde
tistlendikleri rol nispetinde ekranda goriiniirler, “goriiniis, jest, yiiz ifadeleri ve ses”
(Bordwell, 2012: 138-139) ile hedeflenen dramatik etkiyi yaratmak icin bir

performans sergilerler.

Oyunculuk anlayiglari, sinemanin baglangic yillarindan gliniimiize kadar biiyiik
degisim gecirmistir. Ilk dénem oyuncular1 daha ¢ok tiyatro gelenegini devam
ettirmisler, sessiz donemde seyirci agisindan bu durum yadirganmamistir. Ancak
1927 yilinda ilk sesli filmin ortaya ¢ikmasiyla birlikte tiyatrocular gesitli zorluklar
yasamiglardir. Bu zorluklarin basinda da artik seslerinin duyuluyor olmasi
gelmektedir. Sesi kotii olan oyuncular, bir siire sonra sinema sektoriinden
dislanmiglardir. Alman Disavurumcu sinemanin etkisiyle abartili oyunculuk, cesitli
tilke sinemalarinda siirdiiriilmistiir (Teksoy, 2009: 219). Giiniimiizde ise bu tarz bir

oyunculuk daha ¢ok komedi filmleri i¢in gecerli bir durum almistir denilebilir.

1.6.1.4. Mekamin Kullammmindan Dogan Gergeklik Algisi

Mekan da tipki dekor ve kostiim gibi tarihsel/donemsel tiir filmleri s6z konusu
oldugunda seyircide bu yonde bir etki birakabilir. Mekan da dekor ve kostiim gibi
anlatilacak doneme uygun sekilde - gerceklik anlayisina gore - bezendigi takdirde

istenilen dramatik etki elde edilebilir. Mekanin etkisi orada kullanilan 1sikla
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artirtlabilir veya azaltilabilir. Karanlik ya da aydinlik olmasi bir mekénin giivenli,
tehlikeli, huzurlu, sakin gibi pek c¢ok niteligini ortaya koyabilir. Sinemada birkag
cesit mekan vardir ve bunlarin tasarimi, filmin bi¢imine Onemli etkiler yapar.

Bordwell (2012: 148-151), sinemada mekan ikiye ayirmistir:

- Ekran mekam

- Sahne mekam

Seyirci, karsisindaki goriintiiyli ii¢ boyutlu olarak algilamaya baslamadan oOnce,
mizansen onun dikkatine rehberlik etmek ve cerceve igindeki bazi noktalar
vurgulamak igin ¢esitli ipuglar1 sunmaktadir. Ekran mekani ¢esitli sekillerde
olusturulabilir. Bordwell (2012: 149-150), yonetmenin ekran mekanini tasarlarken

kullandig1 ipuglarini da s6yle siralar:

Iki yanl simetri

Dengeli kompozisyon

Dengesiz kompozisyon

- Renk tasarimi (Kontrast, simirli palet, tek renk)

Yonetmenler genellikle sahnedeki farkli ilgi noktalarini gerceve icinde dagitmaya
calisir. Seyircinin daha c¢ok karakterlerin yiizlerine odaklandigin1 varsayarak,
cercevenin st yarisina dnem verirler. Cergeve denilen yatay dikdortgenin de sag ve
sol yarilar1 bu nedenle dengelenmek istenmektedir. Bu tiir dengelemeye “iki yanl
simetri” denilmistir. Cekimin sag ve sol bdlgelerinin gevsek dengelenmesi ise iki
yanli simetri 6rneginde oldugu gibi miikemmele yakin bir simetriden daha yaygin
olarak kullanilmistir. Kompozisyon dengesini saglamanin en basit yolu karakteri
cergevenin merkezine yerlestirmekten geger. Dengeli kompozisyon kuraldir ancak
dengesiz c¢ekimler de bazen gii¢lii ¢ekimler yaratabilir. YOnetmenler kimi zaman,
cergeve igindeki bazi seylerin her an degisebilecegini haber vermek i¢in ¢ekimleri
dengesiz birakabilir (2012: 149). Ekran mekani bashigi altinda ele alinacak son baslik
olan “kontrast” ise renk tasarimina dayanir. Siyah-beyaz filmlerde genellikle parlak
kostiimler ve parlak sekilde aydmnlatilmis yiizler 6n plana ¢ikmaktadir. Karanlik
alanlar onlarin gerisine ¢ekilir. Izleyici, cercevede birden fazla parlak bicim oldugu

durumlarda ise birinden digerine dogru bakma egiliminde olur ve bu durum goziin
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yorulmasina ve dikkatin dagilmasina neden olur. Renkli filmlerde de benzer sekilde,
151k degerleri esit oldugunda, kirmizi-turuncu-sar1 alanindaki sicak renkler dikkat
¢ekerken, mor ve yesil gibi soguk renkler ekranda daha az 6ne ¢ikmaktadir (2012:
150). Sahne mekani ise Bordwell (2012: 152-153) tarafindan “derinlik ipuglari”na

bagli olarak ele alinmistir:

- Ust iiste binme

- Hareket

- Nesne golgeleri

- Alansal perspektif

- Dogrusal perspektif

- Hacim kiiciilmesi

Izleyici, ekrandaki sahneyi gozlerken, icinde yasadigi gercek mekan gibi ii¢ boyutlu
bir mekan disiinlir. Ekran sahnesinde bu izlenimi yaratan sey, oraya 0zel olarak
yerlestirilmis olan derinlik ipuglaridir. Burada, izleyicinin daha onceden gergek
mekanlara, televizyona, sinemaya dair edindigi tecriibeler de etkili olur. Derinlik
ipuclart bir mekanin hem hacmi hem de diizlemleri oldugu anlamia gelir. Filmler,
hacmi bi¢im, golge ve hareketlerle gosterir. Yani, sinemada derinlik ipuglar
mizansenin biitin unsurlartyla saglanabilmektedir. Yiiz iizerine eklenen golgeler,
cizgileri ve kivrimlart vurgular. Diizlemler ise sinemada kameraya olan yakinlik ve
uzakliklarina gore tanimlanir: “6n”, “orta” ve “arka” plan. Bos bir ¢ergevenin tek bir
diizlemi oldugu kabul edilmistir. Bu c¢ergevenin icinde herhangi bir bigim
belirdiginde, o bir arka planin 6niinde algilanir. En temel derinlik ipucu, “ist liste
binme”dir. Renk farkliliklar: da {ist iiste binme efekti yaratir. Soguk ve mat renkler
geride durma, sicak ve doygun renkler 6ne ¢ikma egilimindedir (2012: 151-152).
Sinemada “hareket” diger 6nemli bir derinlik ipucu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Hareket hem diizlemleri hem de hacimleri gostermektedir. “Alansal perspektif”
uzaktaki diizlemlerin belirsizligini ortaya koyarak bagka bir derinlik ipucu etkisi
meydana getirmektedir. “Dogrusal perspektif” ise, paralel hatlarin ufukta kaybolan
bir noktada birlesmesi ile ortaya ¢ikar. “Hacim kiigiilmesi” de ekranda digerlerine
oranla daha kiiciik goriinen nesnelerin daha uzakta oldugu seklindeki algiya dayanir
(2012: 153-154). Farkli diizlemler arasinda Onemli mesafeler oldugu algisim

giiclendiren “derin mekan” ya da mesafenin kisa oldugunu gosteren “dar mekan”
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kompozisyonu da 6nemli bir derinlik ipucudur. Tiim bu ipuglari, filmsel goriintiiniin
tek bir diizlemde degil, belirli bir boyut i¢inde olustugunu vurgular, 6n planla arka

plan arasinda dinamik bir iliski yaratmaya hizmet etmektedir (2012: 154).

1.6.1.5. Sinemada Zamanin Ele Alimis Bicimleri

Kimi yonetmenler igin sinema oncelikle bir “zaman sanati”dir. Onlara gére filmde
zamanin nasil ele alindig1 6nemlidir ve bu konudaki beceri, yonetmenin de sanatinda
ne kadar yetkin oldugunu ortaya koymaktadir. Zaman, genel olarak “ge¢mis”,
“simdi” ve “gelecek” seklinde ii¢ pargali olarak ele alinmistir. Simdiki zaman, bu
dogrusal zaman anlayisina gore, gecmisle gelecegi birbirine baglar. Sinemada da
zaman, cogunlukla bu anlayisa gore sekillenmistir. Klasik Hollywood’la birlikte
diinya sinemasinin bircok teknik kriterini belirleyen D.W. Griffith’in “devamlilik
kurgusu” olarak belirledigi ilke de bu dogrusal zaman anlayisindan dogmustur
denilebilir (Bazin, 2011: 32-33). Bu, filmde anlatilan olaylar ve durumlar arasinda
kopukluk yasanmasini 6nlenmeye yonelik bir kurgudur. Amaci, bir bakima filmsel

zamani, gercek zamana uydurmaktir.

Hareket-/mge ve Zaman-Imge adli kitaplariyla sinema felsefesinin temellerini atti
kabul edilen Gilles Deleuze, sinema tarihini “Hareket Imgesi Dénemi” ve “Zaman
Imgesi Dénemi” olarak ikiye ayrrmistir. Ozcan Yilmaz Siitcii (2005: 150), Gilles
Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi adl kitabinda bu konuyu su

sekilde ele almigtir:

“Deleuze, .... sinema tarihini ikiye boldiigiinii ve sinemada iki biiyiik dénemin
saptanmasinda temel bir 6lgiit oldugunu belirtiv. Bunlardan biri, 1895 de
Lumiere kardeslerle baslayan ve IlI. Diinya Savasi sonrasina kadar daima
harekete gondermede bulunan Hareket Imgesi Dénemi; digeri ise II. Diinya
Savast sonrasi sinemasinda ‘durum ve eylem birliginin par¢alanmasi’
sonucunda imgede hareketin degil, zamanmin baskin olmasiyla baslayan ve

gilintimiize kadar devam eden Zaman Imgesi donemidir”

Gelisen teknolojiyle birlikte sinemada da biiyiik degisimler yasanmig ve yaganmaya

da devam etmektedir. Ancak bazi sinemacilar, kimi teknik gelismelerin sinemanin
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anlatim imkanlarint kisitlayarak onu salt bir eglence aracina dontistiirdiglini ve
seyirciyl uyusturdugunu, adeta aptallagtirdigini diisiinmiistiir. Bu goriise sahip olan
yonetmenler, saf gergekligin pesinde olduklarini sdyleyerek sinema igin daha farkl
zaman anlayislar1 One siirmislerdir. Onlara gore, filmsel zaman ger¢ek hayatta
oldugu gibi daha yavas olmalidir. Hizli kurgu, diisiinmeye zaman birakmaz, bu
nedenle her sey sinema salonunda olup biter, seyirci salondan ¢iktiginda birkag
saatini eglenerek gecirmis olmak disinda higbir yarar saglayamaz. Halbuki seyircinin
diinyanin ve insanligin sorunlar iizerine diisiinmeye ihtiyaci vardir ve bunlar iizerine
kafa yoracak zaman ona taninmaz. Film, sinema salonunda bitmemeli, salondan
¢iktiktan sonra da diisiindiirmeye devam etmelidir (Parkan, 1983: 46-47). Bu sekilde
diisiinen yonetmenler arasinda bu calismanin konusu olan iki filmin yonetmenleri
Tarkovski ve Kaplanoglu da bulunur. Onlarin filmlerinde zamanin ¢arklart agir agir

isler ve seyirci perdede karsilagtigi evrensel sorunlar iizerine diisiinme imkani bulur.

Tarkovski’ye gore (2008: 101-102), bir film oyuncusuz, miiziksiz, dekorsuz hatta
kurgusuz olabilir ama bir planinda dahi zaman akisi sezilemeyen film asla
diistiniilemez. Onun sinema anlayisinda filmin kurgu masasinda dogdugu gibi bir
anlayisa da yer yoktur. Bir filmde ritim algisinin saglanabilmesi, kurgulanmis
planlarin uzunluguna degil, onlarin i¢inde gecen zamanin yarattigi gerilime baglidir.
Yonetmenin gorevi de bu zamani, kurgu masasinda boliimlerin iginden ¢ekip
cikarmaktir (2008: 105). Zaman, Tarkovski igin gorlintiiniin smirsizligini ortaya
koyan biiyiilii bir seydir. Tabi bunun her film i¢in olmadigin1 da vurgular. Onun
sinema anlayisinda, “hakiki filmler” ve “hakiki olmayan filmler” vardir. Hakiki
filmlerde, zamanda devamliligi “uzun planlar” saglar. Ritim miimkiin oldugunca
kesintisiz devam etmelidir. Hakiki bir filmde, planin zamanini belirlemek i¢in,
goriinenlerin arkasini, yonetmenin zihninde olanlari, hayatin i¢inden bir seyleri
yakalamaya ¢alisilmalidir. Gergek hayat bizi nasil zihinsel olarak zamanda yolculuga
c¢ikarabiliyorsa, planlarin i¢indeki zamansal derinlik de bdyle olmalidir. Y&netmenin
ustaligin1 da kurguda kesilen bdliimlerin atilmasiyla olusan bosluklarin birbirine
baglanmasinda yakalanacak ritim belirler. Tarkovski i¢in bunu yapabilen birkag

yonetmen vardir, onlar da Antonioni, Bergman, Bresson, Kurosawa’dir.
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Semih Kaplanoglu ise sinemada zaman konusunda Islam diisiiniirii ibn-i Arabi’nin
goriislerini referans olarak almustir. ibn-i Arabi’ye gore insan, sonsuz bir simdiki
zaman i¢inde yasar. Bu nedenle Kaplanoglu i¢in de uzun planlar 6nemlidir. Kisa
planlarin ve hareketi pargalamanin bir bakima nefsi kiskirttigini diistinen
Kaplanoglu, uzun planlarla agir isleyen zaman c¢arkinin ilahi anlamda yiikselmeye
yol agacagini diigiiniir. Sinemanin “sakinlesmesi ve yavaglamasi” (Sirin, 2017: 164)
gerekmektedir. Kaplanoglu i¢in sinema, yukarida deginildigi gibi ge¢mis, simdi,
gelecek ¢izgisinde basi sonu olan bir sey degildir. O, bu sekilde seyirciye de zamanin
agirligini, yasam kadar 6liimii de hissettirmek ister. Kaplanoglu’nun filmsel zamani
sekillendirirken bagvurdugu en 6nemli araglardan biri de riiyalardir. Tarkovski’nin
karakterleri gibi Kaplanoglu’nun karakterleri de zamanin ve mekanin i¢inde yolculuk
yaparcasina riiya gorilirler. Rilya goren insan nasil olmasi gerekiyorsa Oyledir.
Uyuduklar1 yerde uyanmayan karakterler, bir seylerin degistigine ya da degisecegine
isaret eder. Yonetmen adeta, riiyalar yoluyla seyircinin zaman ve mekan algisina
fiziksel olarak dokunur. Dokunusun hissedilmesi, seyircinin gordiigii riiyalart
hatirlamasiyla olur. O esnada seyircinin zihninde olusan “Riiya bdyle bir seydir”
diisiincesi, karakterin diinyasiyla eslesmeyi, ayni sorulara cevap arama sonucunu

dogurur.

Zaman unsuru, film tiirli her ne olursa olsun mizansenin 6nemli bir parcasidir.
Bordwell (2012: 156), yonetmenin gorevlerine deginirken, bir yonetmenin filmde
sadece neyi gorecegimize degil, onlart ne zaman ve ne kadar siireyle gorecegimize de
karar verdigini belirtmistir. Zaman carkinin aksamadan doniisiinden yonetmen
sorumludur. Bordwell burada, zamanlamaya, gerekli ve yeteri kadar gostermeye
dikkat cekmistir. Herhangi bir figiirlin, yanlis zamanda gereginden fazla ya da az

gosterilmesi, yonetmeni hedefinden uzaklastirir.

1.6.2. Sinematografi Kavram ve I¢erdigi Ogeler

Sinematografi, kelime anlami olarak “hareketle yazmak” demektir. Mizansen,
kamerayla ne ¢ekildigini kontrol ederken, sinematografi, nasil ¢ekilecegine dair bir
dizi teknik uygulama ve kurala isaret eder. Bordwell (2012: 167), sinematografinin

ti¢ tercih alanini igerdigini belirtmistir:
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- Cekimin fotografik kapsami (Fotografik Imge)
- Cekimin ¢ercevesi (Cerceveleme)

- Cekimin siiresi (Goriintiiniin Stiresi: Uzun Cekim)

Sinemada goriintii, tipk1 fotografta oldugu gibi 1s18a duyarl film ylizeyinde olusur.
Calismanin kapsami i¢inde ele alinacak olan iki filmde de ham film kullanilmstir.
Yonetmenler Tarkovski ve Kaplanoglu, dijital kamerayla ¢ekim yapmamuiglar, tiim
filmlerini ham film {izerine ¢ekmislerdir. Dijital teknolojiden anlamadigini ve bu
nedenle uzak durdugunu belirten Kaplanoglu, dijital kamerayla ¢ekse bile gergeklik

algisina zarar verecek her tiirlii uygulamadan yine uzak duracagini sdylemistir:

“[...] herkes, 35 milimetre de ¢ekse dijital ortama tasiyor, orada renk ¢alismast
yvapip tekrar filme aktarwyor.... [Biz] hi¢hbir asamasinda hi¢hbir sekilde
aktarmiyoruz. 30-40 sene once, dijital yokken nasil film yapiliyorsa oyle
yapiyoruz. Sadece film televizyonda gosterilecekken veya DVD ’si basilacakken
dijital teknoloji devreye giriyor ” (Sirin, 2017: 264).

Tarkovski’nin kullandigi ham filmlerle ilgili bilgiyi de Bordwell vermistir. Sovyet
yonetmenlerin, iilke i¢inde iiretilen diisiik kontrast egilimindeki, goriintiiye kasvetli
yesilimsi-mavi gorliniim veren ham film kullandiklarini aktaran Bordwell, “Andrei
Tarkovsky Stalker’in tek renk (monochromatic) renk tasariminda tamamen bu
nitelikleri kullandi” demistir (2012: 168). Gergekten de Stalker’in siyah-beyaz veya
sepya gOriinimlii tim sahnelerinde bu “yesilimsi-mavi goriinim” hissedilir.
Tarkovski’nin ¢ekim ve post-prodiiksiyon asamasinda yasadigi sorunlara deginen
Sean Martin (2013: 34), Tarkovski’nin, istedigi gorlintiiyii bir veya iki ¢ekimde
almay1 bagardigini, ayrintili ve uzun cekimlerin, titiz koreografinin altindan bu
sekilde kalktigini belirtmistir. Tiim filmlerinin yapimecisi olan Mosfilm’de ona “Tek
cekim Tarkovski” denildigini ileri siiren Martin, cesitli goriintii yonetmenleriyle
(Vadim Yusov-Solaris, Georgy Rerberg-Zerkalo, Alexander Knyazhinsky-Stalker,
Giuseppe Lanci-Nostalghia) caligsa da gortntiilerin ger¢ek kimliginin aslinda her
zaman Tarkovski’ye ait oldugunu vurgulamistir. Tarkovski’nin renkli ve siyah-beyaz
filmler konusunda da farkl diisiincelere sahip oldugunu hatirlatan Martin (2013: 51),

“Tarkovski, gergek diinya agik bir sekilde renkli olarak var olmasina ragmen, bir kez
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bu diinya ekranda yeniden iiretildiginde, eger aynen olduklari gibi kullanilirlarsa
renklerin dikkat dagitict oldugunu iddia ediyordu” demistir. Siyah-beyaz, daha az
gercekei olmasina ragmen, bu diistinceleri nedeniyle Tarkovski icin daha cazip hale
gelmistir. Tek renkli sahneler kullanmanin haricinde “sinirli palet” anlayisiyla
renklerin etkisini de en aza indirmek istemistir. Tarkovski, Stalker’da da Zerkalo ve
Nostalghia’da oldugu gibi renkli ve tek renkli sahneleri sira ile kullanmistir. Ancak
bu kriterini yasadigi ham film sorunlarindan Otiirii  hayal ettigi gibi

uygulayamamustir. Martin (2013: 52), Tarkovski’nin yasadigi sorunu séyle anlatir:

“Tarkovski bu doniistimlii  kullanma  fikrini  Solyaris ve Zerkalo’'da
gerceklestirdi, ancak bazen sahnelerin siyah beyaz ¢ekilmesi zorunluluktan
kaynaklandi zira her iki filmde de bazen renkli stoklarim tiiketti. Stalker’'da
Bélge’nin disindaki diinya icin sepya tonlu siyah ve beyaz, Bélge’nin igindeki
diinya igin yumusatimuis renkler kullandi; sepya ayrica bazi riiya sahnelerinde

de kullanildi”

Semih Kaplanoglu da filmlerinde cesitli goriintii yonetmenleriyle c¢alismasina
ragmen bir keresinde anlagtigi goriintii yonetmeninin hastalanmasi iizerine sette
herhangi bir kriz yasanmadigini ¢iinkii kendisinin isi tstlendigini ve gorlintii
yonetmeni iyilesip sete donene kadar onun gorevini yaptigini1 anlatmaktadir. Gustavo
Mercado’ya gore (2011: 18), etkili bir 6ykii yazmanin ya da ¢ekmenin yolu, oykii
hakkinda bagkalarinin degil, yalnizca yonetmenin yaklagimimin sergilenecegi bir
gorlisii ortaya koymaktir. Seyirci, bir planin kompozisyonunda yer alan seyleri,
kendisinin konuyu anlamasi i¢in oraya konuldugunu ve gerekli oldugunu diisiinerek
yorumlamaktadir. Bu aslinda binlerce yildir gelistirilen 6ykii anlatiminin yazilmamais

bir kural1 gibidir: “Onemli olan1 tut, dnemsizi at.”
Bir yonetmen, kameray1 nereye koyacagina karar vermeden once, ¢ergeveye nelerin

dahil edilip nelerin disarida birakilacagini ve ¢ergevede olanlarin disinda, planin nasil

bir anlam aktarmasi gerektigini bilmelidir (2011: 20).
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1.6.3. Kurgu ile Zamam Belirlenmis Planlarin Siralanmasi

Kurgu, bir ¢ekimin, hemen ardindan gelen baska bir ¢ekimle koordinasyonudur.
“Kesme”, iki ¢ekimi birbirine baglamada en ¢ok tercih edilen yontemdir. Bunun
disinda, ¢ekimin sonunu yavas yavas karartan “Kararma”, siyahtan ¢ikarak yavas
yavas aydinlatan “Ac¢ilma”, bir ¢gekimin sonu ile diger ¢ekimin basini i¢ ice geciren
“Zincirleme”, bir ¢ekimin ekran ilizerinde hareket eden c¢izgiyle yerini baska bir
¢ekime biraktigr “Silinme” yontemleri kullanilir (Bordwell, 2012: 223-224). Sovyet
sinemasinda kurgunun 6nemi biiyiiktiir. Eisenstein’in ortaya koydugu “diyalektik
kurgu”, iki ¢ekimin art arda gelerek yeni bir fikir meydana getirmesini saglamistir.
Amag ise izleyiciyi sosyalist ger¢ekler dogrultusunda yonlendirmektir. Tarkovski, bu
fikre kars1 ¢ikmistir. Ona gore kurgunun bdyle bir amaci olmamali, olusacak fikir ise
izleyicinin 0zgiir iradesine birakilmalidir. Onun sinemasi, kurgu degil, zaman
onceliklidir. Andy Warhol’un 6,5 saatlik deneysel filmi Uyku’ya dikkat c¢eken
Tarkovski, uyuyan bir adamin yer aldigi filmde kurgu, dekor, oyuncu gibi higbir
unsurun kullanilmadigini ancak her goriintiide zamanin bir gecis ritmi oldugunu
sOylemigtir (Aktaran: Ahmedi, 2016: 173). Tarkovski’ye gore kurgu, zaman
belirlenmis planlart birlestirmelidir. O, Sinemanin Ozilinlin kurgu oldugunu

sOyleyenleri de anlayamadigini belirtmistir (Aktaran: Yergebekov, 2003: 68).

Kurgu konusunda giinlimiiz sinemasinda da benzer tartigmalarin yapildigi
goriilmektedir. Tarkovski’nin yasadigi donemde bilgisayarlt kurgu heniiz yoktur.
Kaplanoglu ise, bugiin yonetmenlerin biiyiilk boliimii bilgisayarli kurguyu tercih
ederken, klasik yontemleri kullanmaya devam etmistir. O, filmlerinin sadece satig
asamasinda DVD formatina doniistiiriiliirken bilgisayara aktarildigini sdylemistir.
Gegis donemini yasayan yonetmenlerde benzer yonelimlerin etkili oldugu

gorilmistir.

Heniiz 20 yasindayken Francis Ford Coppola’nin Godfather 1 ve 2 filmlerinde ses
tasarimi yapan, Ingiliz Hasta filminin kurgu ve ses tasarimiyla iki dalda Oscar
kazanmis olan Walter Murch (2005: xiii), kendisinin de i¢inde bulundugu bir diinyada

meydana gelen teknolojik degisimin baslangi¢ evrelerini 6zetlemistir:
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“1995 yili film kurgusu i¢in bir doniim noktastydi. O yi Amerikan sinema
tarihinde son defa olarak mekanik yontemle kurgulanan filmlerin sayist
bilgisayarda kurgulanan filmlerin sayisina esitti. Ondan sonraki her yil
bilgisayarda kurgulanan film sayisi artti ve digeri azaldi. 1995°te heniiz
bilgisayarda kurgulanmis bir film Oscar kazanmanugti. 1996 ’dan sonra ise,
1998 °de kazanan Er Ryan’t Kurtarmak disinda biitiin kazananlar bilgisayarda
kurgulanmusg filmlerdi.”

Bordwell, 1990’11 yillarda dijital kurgunun yiikselise ge¢mesiyle birlikte filmlerin
bliylik oranda bilgisayar ortaminda yapilmaya baslandigini, goriintiilerin de, deyim
yerindeyse, el degmeden kurgulandigini belirtmektedir (2012: 224). Her ¢ekim,
filmin bir parcasi olarak belirli uzunluklara sahiptir. Bu uzunluk cerceve, feet ya da
metre sayilariyla 6lciilmektedir. 24 kare bir saniye siirmektedir. Tek bir ¢ekim, bir
kare/gerceve veya dakikalarca siirecek uzunlukta olabilir. Kurgunun yonetmene
sagladig1 en onemli imkan, ¢ekimin uzunlugunu belirlemedir (2012: 228). Tarkovski
ve Kaplanoglu’nun 6nem verdigi ritim de kurgu yoluyla saglanmakta ancak bunun
icin hareket, kameranin konumu, ses vb. gibi baska unsurlarin da dikkate alinmasi
gerekmektedir. Bunlar yonetmenin sezgisiyle olusmaktadir. Sabit bir ritim i¢in biitiin
cekimlerin ayn1 uzunlukta olmasi gerekmektedir. Uzun ¢ekimler tempoyu yavaslatir,
kisa ¢ekimler hizlandirir (2012: 230). Kurgu, mekanin diizenlenmesine de imkén
saglamaktadir. Dziga Vertov, diinyanin farkli yerlerinde ¢ektigi 12 ayr1 duvari, tek
bir mekandaymis gibi bir araya getirdigini anlatir (Aktaran: Bordwell, 2012: 231).
Mekéansal diizenleme, genelden oOzele ya da Ozelden genele seklinde
yapilabilmektedir. Once mekanin genel bir ¢cekimi, ardindan mekana ait bir par¢anin
cekimiyle devam edilebilir. Tersi bi¢cimde parcadan biitiine gitmek de miimkiindiir
(2012: 231). “Almasik” ya da paralel kurguya ornek olarak ise Griffith’in
Hosgoriisiizliik filmi verilebilir. Bu filmde yonetmen kurgu yoluyla, antik Babil’den
Gethsemane’ye, 1572 Fransa’sindan 1916 Amerika’sina ge¢mektedir (2012: 232).
Kurgu yoluyla 6ykii ve olay Orgiisii zamani arasindaki iligkiye de miidahale
edilebilmektedir. Oykii zamanm olusturmak i¢in kullanilan diizen, siire ve siklik
kurguyla giiglendirilebilir (2012: 233). Mizansen ve sinematografinin ele
alinmasinda yonetmenlerin ge¢mis yasamlari, egitimleri ve yetistikleri aile ortama,
yasadiklar1 cografya da etkilidir. Kaplanoglu ve Tarkovski’nin filmografilerini

belirleyen sartlar bu anlamda ¢aligsma agisindan 6nem tasimaktadir.
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IKINCi BOLUM

2.1. TARKOVSKIi VE KAPLANOGLU SINEMASI

2.1.1. Biyografi ve Filmografi

Tarkovski ve Kaplanoglu sinemasmin farkli ve benzer yonlerini karsilagtirmaya
baslamadan once, her iki yonetmenin de kisa bir biyografisini sunmanin faydal
olacag: diisiiniilmiistiir. Ciinkli yonetmenlerin filmleri, tipki1 Yeni Dalga akimina
mensup yonetmenlerde oldugu gibi, biiyiik oranda “bireysel” bir nitelik tagimakta,

ozellikle cocukluk ve genclik donemlerinde yasadiklarina dair izler barindirmaktadir.

Tarkovski, anilarin 6nemini vurgularken su ctimleleri kullanmigtir : “[...] anilar ¢ok
degerlidir. Bu yilizden olsa gerek, insan her zaman onlari siirsel renklerle siisler. En
giizel anilarsa ¢ocukluk anilaridir. Tabii sanatsal bir yapiya kaynaklik etmeleri igin

once hafizaya biraz yardim etmek gerekir” (2008: 17).

2.1.1.1. Andrey Tarkovski

Andrey Arsenyevi¢ Tarkovski, 4 Nisan 1932°de, Moskova’nin yaklasik 95 kilometre
kuzeyindeki Ivanova bolgesinde, Volga Nehri’nin kiyisinda bulunan Yurievets
kasabasinin hemen diginda yer alan Zavrazhye koyiinde dogmustur (Martin, 2013:
16). Dogdugu ev, sonraki hayatinda hi¢ unutamayacagi anilarin da kaynagi olmustur.
Tarkovski, Ayna filmini ¢ekmeden Once, birka¢ yil boyunca siirekli dogdugu evi
rilyasinda gordiiglinii anlatmistir: “Tek bildigim, dogdugum evle ilgili ayni riiyay1
goriip durdugum. Riiyamda... sanki eve giriyorum, ya da daha dogrusu igeri
girmiyorum da siirekli evin etrafinda dolasip duruyorum” (Martin, 2013: 138). Bu
ev, Tarkovski’nin nostaljik 6zleminin nesnesi, donmeyi 6zledigi ahsap Rus koy evi
“daca”, biitiin filmlerinde kendini bir bigimde gostermistir (Zizek, 2017: 64). 1983’te

cektigi Nostalghia’nin sonunda bir Italyan katedralinin ortasinda belirir.

Tarkovski’nin dogdugu ev, 1950 yilinda sel baskini sonucu sular altinda kalmas,

Ayna filminde goriilen ev ise baska bir bolgede, aslina sadik kalinarak yeniden insa
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edilmistir (Martin, 2013: 157). Tarkovski’nin en kalici ¢ocukluk anilari, savasin
bitmesini ve babasinin eve geri donmesini bekledikleri doneme aittir (Martin, 2013:
17). Filmdeki savasa ait sahneler, bir iilkenin, insanligin yasadigi acilarin
anlasilabilmesi adina izleyiciye sunulmakla birlikte, Tarkovski’nin ¢ocukluk

travmalarin1 da yansitir.

Aile, 1935 yilinda Moskova’ya tasinmis, Tarkovski’nin annesi Maria Ivanova burada
diizeltmen olarak ¢alismistir. Babas1 Arseniy Tarkovski ise 1937’de baska bir kadinla
yasamak i¢in aileyi terk etmistir (Martin, 2013: 17). Babasimin yoklugu, sevilen
ancak Ofke duyulan bir anneyle yakin oldugu kadar gergin iliskiler ilk donem
filmlerinde temanin bir pargasidir. (Petrie, 2003: 728). Tarkovski, biitiin filmlerinde,
baba evine, cocukluguna, vatanina ve yeryiiziine olan baglarini, bir gelenege ve
kiiltiire, belli bir insan ve diisiince c¢evresine aidiyetini aktarmaya c¢aligmistir

(Tarkovski, 2008: 171).

Onun sinemasini anlayabilmek i¢in yasadigi donemin sartlarina da bakmak gerekir.
1917 Devrimi’nin ardindan yikilan Carlik rejimi yerini Sovyet Rusya’ya birakmustir.
Ahmed1’ye gore, (2016: 50) bugiinkii Rus sinemasini olusturan sartlar da o donemde
sekillenmeye baslamistir. Bu sinema, Giircistan, Ermenistan ve diger Sovyet
tilkelerinden bagimsiz ele alinamaz. Nitekim Tarkovski’nin en yakin arkadaglarindan
Sergei Paradjanov, Ermeni asilli olsa da aynen Tarkovski gibi, Sovyet kiiltiiriine

degil, Rus kiiltiiriine bagli, “kiiltiir karsit1” bir yonetmendi.

Ivan Mosjoukine, Andrey M. Konchalovski, lvan Mozzhukhin ve Yakov Protazanov
donemin 6nde gelen Rus yonetmenleriydi. Sovyet Rusya’daki sinema sektorti, birkag
yil hari¢ siirekli devletin mutlak kontrolii altinda olmustur. Ekim Devrimi’nden
sonra, ajitasyon ve propaganda i¢in sinemaya oOzel ilgi duyan Lenin’in emriyle
Moskova’da diinyanin ilk sinema okulu olan Devlet Sinema Enstitiisi (VGIK)
kurulmustur (Ahmedi, 2016: 54-55). Lev Kulesov’un basina gectigi bu okuldan
Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, Dziga Vertov gibi biiylik Rus yonetmenler
yetismistir. Sovyet sinemasinin bu ilk kusagi, sair Mayakovski ile tiyatro yazari ve
yonetmen Meyerhold’un Ogretilerinden de ilham almistir (Erdonmez, 2014: 26).

Tarkovski, bu bilyiikk yonetmenlerin filmlerini izleyip etkilense de - belki de - onlarin
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Bolseviklerce “Ornek yonetmen” olarak gosterilmesinden dolayi, sanatlarini “pek
takdire sayan” bulmamistir (Ahmedi, 2016: 57). Tarkovski, Eisenstein’le ilgili
gorislerini soyle ifade etmistir: “Eisenstein ¢ok saygi duydugum bir yonetmen ama
onun estetik anlayigi benim filmlerime bigane bir anlayistir. O benim dogrularima
karst olan biriydi, ben de onunkilere karsiydim” (Aktaran: Ahmedi, 2016: 59).
Tarkovski, Eisenstein’in Potemkin Zirhlist filmini ise “siirsel” buldugunu itiraf
etmistir (Tarkovski, 2008: 54). Rusya’da 1950’lere gelindiginde ise ne Lenin ne de
Stalin vardi. Tarkovski, ilk kusak Rus yonetmenlere gore nispeten daha 6zgiir bir
ortamda sanatin1 icra etme imkanma sahip olmustur. Ancak devrimin hemen
ardindan Egitim ve Aydinlanma Halk Komiserligi biinyesinde kurulan “Goskino”,
sinema endiistrisini kontrolii altinda tutmaya devam etmistir (Ahmedi, 2016: 68).
Sovyetler Birligi Komiinist Partisi’nin ¢ikardigi “Thaw Yasas1” Rus sinemacilar i¢in
yeni bir donemin baglangicidir. Aralarinda Tarkovski’nin de bulundugu 60 kusagi,
ilk Thaw sonrasi yonetmenler olmus, film yapimi tekrar hizlanmistir. (Erdonmez,

2014: 31)

Sovyetler Birligi’ndeki 40 civarindaki stiidyo, en biiyiikleri olan ve Tarkovski’nin
tim filmlerini ¢ikardigi, Moskova’da bulunan Mosfilm de dahil hepsi Goskino’ya
kars1 sorumludur. Daha ilk filminde Venedik Film Festivali’nden Altin Aslan alan
Tarkovski gibi {inlii yonetmenler, Mosfilm ya da Goskino’nun daha az miidahalesine
maruz kalmistir (Martin, 2013: 26-27). Tarkovski, 1960’ta VGIK’te tamistig1 Irma
Raush’la evlenmis ancak iki yil sonra Andrey Rublev filminin sahne tasarimcisi
Larissa Pavlova Yegorkin’e gonliinii kaptirmistir. Tarkovski tipki babasinin yaptig
gibi, yeni dogan ¢ocugu Arseny’i de birakarak evi terk etmistir. Tarkovski ve Larissa
1970 yilinda evlenmis ama ¢ok da mutlu bir hayat siirememislerdir. Ayna filminde
onun esiyle yasadigi sikintilarin izlerini gormek miimkiindiir (Ahmedi, 2016: 297-
298). Tarkovski, Larissa’dan da bir erkek ¢ocugu sahibi olmustur. Yo6netmen, 30
Nisan 1970’den 61diigii y1l olan 1986’ya kadar ara vermeden giinliik tutmustur.
Giinliikleri, Zaman Zaman Iginde adiyla Tiirkceye de ¢evrilmistir (Erdonmez, 2014:
16). Tarkovski’nin VGIK sinema okulunda okudugu yillar ve ardindan 1962°de ilk
uzun metraj filmi fvanin Cocuklugu’nu ¢ektigi dénem, Sovyetlerin 1920’lerden bu
yana gegirdigi en ozgiirlikeli siire¢ kabul edilmistir. 1969°da ikinci filmi Andrey

Rublev i¢in kollar1 sivadiginda ise Krusgcev donemi sona ermis, Brejnev donemiyle
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birlikte yenilik¢i faaliyetler sekteye ugramis, yeniden yogun sansiir donemi
baslamistir (Ahmedi, 2016: 71-72). 1972°de Solaris, 1975’te Zerkalo-Ayna, 1979°da
Stalker-/zsiiriicii filmlerini bu sartlarda ¢ekmistir. Tarkovski, 1982 yilinda Avrupa’ya
seyahate ¢ikmis ve lilkesine donmemistir. Boylelikle hayatinin son donemini, biraz
goniillii biraz da zorunlu bir siirgiin olarak Rusya’dan uzakta gecirmistir. italya’ya
yerlesen yonetmen, burada Italyan sinemasinin éncii yonetmenlerinden Michelangelo
Antonioni ile tamsmustir (Erdénmez, 2014: 19). italya’da 1983’te Nostalghia,
Isveg’te 1986°da Offret-Kurban filmlerini ¢cekmistir.

Kariyeri boyunca, 3 kisa, 7 uzun metraj film ¢eken Tarkovski, 28 Aralik 1986°da
Paris’te topraga verildiginde William Shakespeare’in Hamlet’ini sinemaya
uyarlamaya c¢alismaktadir. Cenazesine, onun takipgisi oldugu yonetmenlerden
Bresson da katilmistir (Ahmedi, 2016: 87). Oliimiinden yaklasik 1,5 ay 6nce 5 Kasim
1986’da su satirlart yazmistir: Yasadigim siirece (gerekirse cesedimle) bana ve
yakinlarima acimamis ve bizlere onca haksizligi reva goérmiis bir iilkeye asla
donmeyecegim. Evet, ben bir Rus’um ama asla kendimi bir Sovyet vatandas1 olarak

gormiiyorum...” (Ahmedi, 2016: 85).

2.1.1.2. Semih Kaplanoglu

Semih Kaplanoglu 1963 yilinda Izmir’de dogmustur. Dogdugu ev, Karsiyaka’da
denize ¢ikan bir sokakta bulunan eski bir Rum evidir. Bu ev, Kaplanoglu 13-14
yaslarindayken, artitk yasanmaz hale geldigi i¢in yikilmistir. Yikimi izleyen
Kaplanoglu, o giinii hayati boyunca unutamaz: Daha sonra Yusuf’un Riiyasi’nda
yasadiklarim1 §oyle anlatir: “[...] evin yikintisimin iistiinde dolastim, bir takim
nesneler gordiim. Cok kotii oldum. O evin yikilisiyla birlikte benim i¢in de bir
donem bitti sanki. Bunu ruhumun derinliklerinde hissetmistim” (Sirin, 2017: 21).
2001 yilinda gektigi ilk uzun metraj filmi Herkes Kendi Evinde icin esi Leyla Ipekgi
ile Ege bolgesinde aylarca o evin bir benzerini aramis ve Cesme’nin Aya Yorgi
koyunda bulmustur. (Sirin, 2017: 114) Ev, onun filmlerinin mizanseninde énemli bir
yer tutmustur. Ayse Pay’a gore, Herkes Kendi Evinde, yonetmenin filmografisinin
ana rahmidir. Bu ilk film, yonetmenin daha bastan temel meselelerinin ne olacagin

belirlemistir. Kaplanoglu, hafizamizdaki tutulmaya, evimizle, dilimizle aramizdaki
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ac1ga vurgu yapmustir (2010: 11). Yusuf Uglemesi’ni ¢ekerken sectigi evlerin iicii de
bostur. Ciinkii atmosferi tam hayal ettigi gibi canlandirmak istemistir. Kendisinin ve
esinin, dlen yakinlarinin kullandigi eski esyalari, ¢ekimler esnasinda bu evlere
yerlestirmistir. Kendi gegmisiyle Yusuf’un ge¢misini birlestirir (Sirin, 2017: 171).
Babasi Prof. Dr. Nejat Kaplanoglu tip doktoru, asil meslegi ebelik olan annesi Semra
Kaplanoglu ise ev kadinidir. Sinemaya ilgisi, babasi sayesinde baglamistir. Kiiciik
yaslardan itibaren Karsiyaka’daki yazlik sinemalarda yerli-yabanci pek c¢ok film
izlemistir. (Sirin, 2017: 17-18). Lise yillarinda babasinin tesvikiyle Fransiz Kiiltiir
Merkezi’nde Jean Vigo’dan Alain Resnais’ye, Jean Renoir’dan Robert Bresson’a,
Godard’a biitiin filmleri izler. Daha sonra Alman Kiiltir Dernegi’nde Werner
Herzog, Wim Wenders, Werner Fassbinder gibi Alman yonetmenlerle tanigir. Ama
23 yasindayken, ressam arkadasi Selim Cebeci’nin getirdigi Betamax kasetten
izledigi Tarkovski’nin Ayna’si, kendi deyimiyle, onu “kirip” ge¢mistir (Sirin, 2017:
13-15). 1980 yilinda Dokuz Eyliil Universitesi'nde sinema okumaya baslar.
Universite smavinda Hacettepe Ekonomi Boliimii’nii kazanir ama Giizel Sanatlar’m
actig1 smavi kazaninca oraya yazilir. Okuldaki hocalar1 arasinda Alim Serif Onaran,
Mutlu Parkan, Oguz Adanir, Bilgin Adali da vardir (Sirin, 2017: 50-51). Genglik
doneminde Atif Yilmaz, Omer Kavur, Selim Ileri, Enis Batur, Ilhan Berk gibi
isimlerle tamigmustir. (Sirin, 2017: 57) Sair Ece Ayhan’la ayni evi paylagsmistir.
(Sirin, 2017: 74) Siiha Arin’in belgesellerinde kamera asistanlii yapmustir (Sirin,
2017: 82). Dergi ve gazetelere sinema yazilar1 yazan Kaplanoglu, bir siire reklam
filmleri ¢ekmis, daha sonra gelen bir dizi teklifini kabul etmistir. 1992-1993
yillarinda Sehnaz Tango dizisi ¢ekilirken de akli hep sinemadadir. (Sirin, 2017: 93)
1996 yilinda Zeki Demirkubuz ve Dervis Zaim ilk filmlerini ¢gekmislerdir, o da bir an
once bir film ¢ekmek istemektedir. (Sirin, 2017: 100)

Esi Leyla Ipekci ile tanismasi da bu donemde olmustur. Radikal Gazetesi’ndeki
yazilarmm okuyan Ipekgi ile ortak bir arkadaslar sayesinde 4 Haziran 1998’de bir
araya gelir. Bu bulusmadan bir yi1l sonra da evlenirler (Sirin, 2017: 106). ilk uzun
metraj filmi Herkes Kendi Evinde’nin hikayesi, 1990 yilinda annesi Semra
Kaplanoglu’na Sovyetler Birligi’nden gelen bir mektuba dayanmaktadir. Mektup,
dedesi Yusuf Giliner’in yegeninden gelmistir. 1939°da Tiirkiye’den Sovyetler

Birligi’ne kactigini, 50 yil orada yasadigint ve simdi donmek istedigini
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sOylemektedir. Senaryo ii¢ yilda tamamlanir (Sirin, 2017: 109-110). Kamera ve
negatif alacak, ekip tutacak parasi yoktur (Sirin, 2017: 113). Film zorlu bir siirecin
ardindan 2001 yilinda tamamlanir. Kaplanoglu, yasadigi zorluklardan edindigi
tecriibeyle artik filmlerinin yapimciligini kendisi iistlenme karar1 almistir. Senaryo ve
oyunculuklarla ilgili fikirleri de bu filmden sonra olusmustur (Sirin, 2017: 117).
Daha sonra bir gazete haberinden yola ¢ikarak Melegin Diistisii filmini ¢ekmistir
2005’te. Ressam Erol Akyavas’la tanigmasindan sonra maneviyatin hayatina girmeye
basladig1 bir donemdir. Artik, inanca ¢ok genel bir perspektiften bakarak sinema
yapmak istemektedir. Sinemanin manevi bir alan oldugunda karar kilmistir (Sirin,
2017:118-119).

2005 yilinda yeni bir senaryo iizerinde c¢alismaya baslar. Film i¢in diislindiigii isim,
Tarkovski’nin dnce an1 olarak yayimladigi daha sonra da Ayna filminin ilk senaryosu
icin diisiindiigii Aydinlik Giin’diir. Bu, Siit’tin ilk halidir. Yusuf Uclemesi’nin hikayesi
boyle baglanmustir. (Sirin, 2017: 135) iki yil hazirhktan sonra, dnce Yumurta
tamamlanir. (2007) Daha sonra Stit (2008), ardindan da Bal (2010) filminin ¢ekimleri
yapilmigtir. Bal, Berlin Film Festivali'nde Altin Ay1 ile 6dillendirilmistir.
Kaplanoglu artik diinyaca iinlii bir yonetmendir. 2017 yilinda ¢ektigi Bugday ile
Tokyo Film Festivali’nde biiyiik 6diiliin sahibi olmustur. 2019 yilinda ise yeni bir
ticlemenin ¢ekimlerine baslamistir. Baglilik-Asli Eyliil 2019°da gosterime girmistir.

2.1.2. Auteur Yonetmen Olarak Tarkovski ve Kaplanoglu

Bu c¢alisma kapsaminda, filmleri goriintii estetigi yoniiyle karsilastirilan Andrey
Tarkovski ile Semih Kaplanoglu’nun en dnemli ortak noktalarinin basinda, her iki
yonetmenin de “auteur” nitelik tasimasi1 gelmektedir. Peki, auteur ne demektir, auteur
yonetmen nasil olunur, Tarkovski ve Kaplanoglu neden auteur yonetmen olarak

kabul edilmektedir?

Sinema tarihi, 100 yil1 agkin siiredir ¢ekilen filmlerin tarihi oldugu kadar, teknolojik
gelismelerin, oyuncularin ve yoOnetmenlerin tarihi olarak ele alinmistir. Her iki
yonetmen de - herhangi bir akima dogrudan bagli olmamakla birlikte - kendilerini

Fransiz Yeni Dalga akimma ya da bu akimi baslatan auteur yoOnetmenlerden
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bazilarina yakin gormiistiir. Bir yonetmenin ayni1 zamanda bir auteur ya da “gorsel
yazar” olarak goriilebilecegi diislincesi de Yeni Dalga akimina dayandirilmistir.
Auteur yonetmenlik tartismalar1 50°1i yillarda bagladiktan sonra 1980’lerde
arastirmalarin izleyiciye yonelmesiyle gerilemis, (Cox, 2012: 70) daha sonra 90’larda

“Yeni Auteurizm” kavramiyla yeniden alevlenmistir. (Cox, 2012: 83)

Tarkovski, Fransiz Yeni Dalga’nin basgladigi 50’11 yillara tarihlenen “Sovyet Yeni
Dalga’nin parlayan yildiz1” olarak goriilmistir (Martin, 2013: 22). Fransiz Yeni
Dalga akimi yonetmenlerinden Frangois Truffaut, senaryosunu yazdigi ve basroliinii
tistlendigi Amerikan Gecesi adli filminde, “Yo6netmen nedir? Bir yonetmen her sey
hakkinda sorular soran kisidir” der (Bordwell, 2012: 3). Yonetmen, bu tanima gore
hayati sorgulayan, tiim insanligin ve diinyanin gelecegi i¢in yanitlar arayan kisidir.
Truffaut, yaptig1 bu tanimla aslinda, sinemanin “eglendirme” ve “realiteden kacis”
islevi yaninda bagka bir islevine de isaret etmistir. Sorular sormak, bazi cevaplarimiz
oldugu anlamina gelir. Onun yaptig1 yonetmenlik tanimi, sinemanin ne olduguna dair

de bir cevap niteligi tasir. Sinema, her seyden dnce yonetmenin yaptigi isin adidur.

20. yiizyilin ikinci yarisina girilirken Andre Bazin’in Onciilik ettigi Yeni Dalga
akimiyla birlikte yeni bir ruh kazanan yonetmenlik meslegi, yapimcilik ve senaryo
yazarhiginm tek elde toplanmasi; tekrar eden temalar ve siirekli kullanilan imgelerle
“auteur” niteligi kazanmistir. Buna gore yonetmen, filmine hem teknik hem de icerik
anlaminda hakim olmalidir. Y6netmenin teknik yeterliligi ve ele aldigi1 konuya kendi
ruhunu katabilmesi 6n kosuldur (Cox, 2012: 76). Bir yonetmenin auteur olabilecegi
fikrinin sinema alanina ilk kez, Alexandre Astruc’un 1948 yilinda yayimlanan “The
birth of a new avant-garde: La camera-stylo” adli makalesiyle girdigi bilinmektedir
(Cox, 2012: 70). Astruc’un makalesinde auteur yonetmenlerin, kameralarini bir
kalem gibi kullanabilecekleri belirtilmistir. “Photograph” kelimesinin anlaminin
“isikla yazmak”, “cinematograph” kelimesinin anlaminin ise “hareketle yazmak”
olmasi da diisliniildiigiinde bu yakistirmanin ne kadar uygun diistiigii goriilebilir.
Auteur yonetmen, adeta kamerasiyla c¢ektigi goriintiileri, siir, dykii ya da roman gibi
kurgular. Tarkovski, ilk filmi /van’'in Cocuklugu’nu gektikten sonra su ifadeyi
kullanmistir:  “Artik edebiyatla sinemayr birbirinden ayirma zamani gelmistir”

(Tarkovski, 2008: 3). Bunun anlami, edebiyat ve sinemay1 birbirinden tamamen
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soyutlamak, aralarma c¢ok kesin sinirlar ¢izmek, duvarlar 6rmek degildir. Kaldr ki;
Tarkovski’nin, 1962 yapimi, Altin Aslan 6diillii ilk filmi /van’in Cocuklugu’ndan
sonra 1972’de ¢ektigi Solaris ve 1979°da ¢ektigi Stalker filmlerinin de edebiyat

uyarlamasi oldugu bilinmektedir.

Kaplanoglu’nun Yusuf Uglemesi olarak bilinen Yumurta, Siiz ve Bal filmleri Kur’an-1
Kerim’deki bir kissaya dayanmaktadir. Onceki iki filminden ilki olan Herkes Kendi
Evinde bir mektuptan; Melegin Diistisii ise bir gazete haberinden esinlenilerek
cekilmistir. Kaplanoglu son olarak, 2017 yapimi Bugday filmini Kur’an-1 Kerim’deki
Hz. Musa ve Hizir kissasindan esinlenerek hazirlamistir. Bugday’t tamamladiktan
sonra Kaplanoglu, Ahmet Hamdi Tanpmar’in Huzur adli romanini sinemaya
uyarlayacagin1 ve bunun i¢in ¢alismaya basladigini agiklamistir. 20 Eyliil 2019°da
gosterime giren yedinci uzun metraj filmi, Baglilik-Asli filminin senaryosunu ise

kendisi kaleme almustir.

Yonetmen Kaplanoglu, Ahmet Hamdi Tanpinar’in Huzur romani {izerinde c¢alistigini
ilk kez TRT Haber ekranlarinda yaymlanan “Insanhik Hali” programinda
aciklamistir. Daha 6nce Tanpiar’in Saatleri Ayarlama Enstitiisii’nii beyazperdeye
aktarmaya c¢alistigini fakat romanin diinyasimi filme tasiyamadigini belirten
Kaplanoglu, “Bazen c¢ok iyi yazilmis bir kitabin sinemadaki karsilifi o kadar
oturmuyor, olmuyor. Yani dilin muhteviyati, kelimelerin yarattigi atmosfer, olay
orgiileri vs. olamayacagin1 gérdiim” demistir (4hmet Hamdi Tanpinar'in Huzur 'u beyaz
perdeye tasinacak, (t.y.), Erisim: 17 Mart 2019, https://www.trthaber.com/m/?news=ahmet-

hamdi-tanpinarin-huzuru-beyaz-perdeye-tasinacak&news_id=376703&category_id=9).

Edebiyattan farkli ve 6zgiin bir dil olusturma diislincesinin her donem hakim oldugu
sinemada, temelde her goriintiiniin bir 6ykiisii ya da siirsel bir dili olmaktadir. Ses,
miizik ya da diyalog olmasa da goriintiiler anlatilmasi gerekeni anlatir. Tarkovski’nin
“edebiyatla sinemay1 ayirmak”tan kastinin da sinema dilinin ya da ydnetmenin
yaratacagl mizansen ve sinematografinin 6zgiinliigli, hareket ve zaman algisinin
sinemaya Ozgli bi¢cimde yansitilmasi oldugu degerlendirilmistir. Kaplanoglu da
Saatleri Ayarlama Enstitiisii’yle ilgili olarak yasadigi sorundan bahsederken, bu

noktaya igaret etmektedir denilebilir.
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Yukarida da deginildigi gibi, “Auteur” yonetmen, Astruc’un ifadesiyle “kameray1
kalem gibi kullanandir. Fakat bu tanimlama tek basina yeterli olmaz. Yo6netmenin
hangi hal ve sartlar altinda auteur olarak degerlendirilebilecegi sorusunu yanitlayan
David Bordwell (2012: 33), Film Sanati’nda, bireysel bir yapimda auteuriin sadece
yonetmen olacagint vurguladiktan sonra, aydinlatict bir degerlendirmede

bulunmustur:

“Sinemay: inceleyen insanlarin ¢cogu yonetmeni filmin baslica auteurii olarak
diistiniir. Yazar bir senaryo yazsa da, daha sonraki yapim asamalar: senaryoyu
tamnmayacak halde degistirebilir. Ve her ne kadar yapimci biitiin siireci
denetlese de, nadiren setteki etkinligi an be an kontrol eder. Oyunculuk,
sahneleme, 151k, cerceveleme, kurgu ve ses konusunda can alici kararlart veren
yonetmendir. Genelde yonetmen ¢ogunlukla bir filmin nasil gériinecegi ve ses

verecegi konusunda en fazla kontrole sahip olan kisidir”

Sinemay1 sinema yapan unsurlar, goriintiiye dair unsurlardir. Siirsel sinemada ise ses
goriintiiniin Oniine gegebilir ya da onun kadar gii¢lii bir etki sergileyebilir. Burada
dikkat ¢ekilen sahneleme, 151k, ¢er¢eveleme, kurgu ve sesin nasil kullanildigi,
yonetmenin niteligini de ortaya koyar. Tarkovski’nin ¢ok sevdigi siirsel gercekci
yonetmenlerden Robert Bresson, sesin gergeklige goriintiiden daha yakin oldugunu
sOylemistir. Ona gore, ses daima gorlintiiyli akla getirir ama goriintiinliin yaninda
daima ses yoktur (Ahmedi, 2016: 87). Tarkovski de bu kistasa hemen hemen tiim
filmlerinde uymustur denilebilir. Onun filmlerinde riizgarin ve su damlalarinin sesi,
¢ogu zaman perdede gordiiklerimizin Oniine gecer ya da onlar1 yeri baska bir seyle
doldurulamayacak sekilde tamamlar. Stalker filminde ti¢ karakterin Oda’nin
kapisinda bekledikleri sahnenin sinematografik etkisi, yagmurun ve su damlalarinin
sesi sayesinde zaman ve mekan boyutunu asarak goriinenin Otesine gecmeyi
basarmustir. ik filmi fvan in Cocuklugu’nda “sadece perde dis1 sesler ve fiziksel bir
gerceklikten ¢ok zihinsel bir gergeklik” (Johnson, 2003: 725) 6n plana g¢ikmustir.
Tarkovski’nin gorsel ve isitsel sunumu, disavurumcu kamera c¢aligmasi ve sesidir;
bunlar ivan’in hayal ve gercek diinya arasindaki keskin karsithg sunmak igin

kullanilir (Johnson, 2003: 725).
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Tarkovski de Kaplanoglu da kariyerlerinin heniiz basinda olduklart genclik
yillarinda, filmlerinin gerek prodiiksiyon gerekse post-prodiiksiyon asamalarinda,
kontrolii tam olarak ellerinde tutamamis olsalar da ozellikle uluslararasi odiillere
layik goriilerek, diinya ¢apinda bir iine kavustuktan sonra, senaryo asamasindan para
bulma, oyuncu, kostiim, dekor ve mekan secimine; kurgu ve sesten “foley” gibi
nispeten onemsiz goriilebilecek konularda dahi son karar1 kendileri vermek
istemiglerdir. YOnetmenlerin bu tutumu, filmlerinin bicim ve stilini derinden
etkilemektedir. Sinema, daha 1930’larda, donemin {inlii Fransiz siirsel gercekci
yonetmenlerinden Jean Cocteau’nun da belirttigi gibi, “Diistinceleri aktaran en giiclii
silahtir” (Teksoy, 2009: 266-267). Auteur yonetmen, siirsel diisiincelerini izleyiciye

aktarip onu eyleme gegirmeli, perdede gergeklesen aksiyona dahil etmelidir.

Gilles Deleuze’un sinema felsefesinde de “diisiince” énemli yer tutmustur. Ona gore
sinema, disiinceyi “hareket” ve “zaman” imgeleriyle kavramlagtiran insani bir
yaratimdir. Deleuze, olaylari sadece sunmakla yetinen enformasyon ve diisiinceyi
harekete gecirmekten c¢ok oOteleyen eglence ile sinemayr birbirinden ayirmak
gerektigini vurgulamigtir (Siitcii, 2005: 17). Deleuze burada bir noktanin daha altini
cizmistir: “[...] sanat da insanin diger zihinsel yaratimlart gibi tarih i¢inde belli bir
zamanin diisiincelerini, isteklerini, gereksinimlerini, umutlarini yansitir” (Siitcii,
2005: 43). Tarkovski’nin, Miihiirlenmis Zaman adli kitabinda ele aldigi
goriislerinden dolayi, bu konuda da farkli bir yonelime sahip oldugu ileri siiriilebilir.
Ona gore, sanatin islevi, “diistinmeyi tesvik etmek™, “bir diisiince iletmek” ya da “bir
ornek olusturmak™ degildir. Sanatin amaci daha ¢ok insan1 6liime hazirlamak, onu i¢
diinyasinin en gizli kdsesinden vurmaktir. Sinemanin diisliince aktarim giicline
muhalefet ediyormus gibi goriinse de Tarkovski, ayni kitapta birkag paragraf once,
“Sanatin anlam1 ve varlik sebebi hakkinda diisiinmeye yanasmadan onu ele alip
degerlendirmeye kalkanlarin ruhsuzlugu”ndan bahsetmistir (2008: 32). Su ciimleler
de ona aittir: “Ger¢ek sinema, basindan sonuna kadar diisiincede tasarlanan
sinemadir” (Aslanyiirek, 2012: 4). Tarkovski aslinda, diinyada ahlaki ve fikri bir
kaosun yasandigina inanmaktadir. Oliimiinden 6nce verdigi bir konferansta bu
konuya isaret ederek, Dostoyevski’nin bir soziine atifta bulunmus ve “Krasota
spasyot mir-Diinyay1 giizellik kurtaracak” demistir (Aktaran: Ahmedi, 2016: 20).

Ona gore, “Giizel, gergegin pesinden kosmayanlardan kendini gizler” (Tarkovski,
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2008: 32). O, genel olarak, durdugu diisiinsel ve ahlaki zemini belirgin hale
getirmek adma “fevri” ifadeler kullanabilmektedir. Adeta kendisini belirli
yakistirmalar ve hazir kaliplar i¢ine hapsetmeye ¢alisanlara karst meydan okumustur.
Filmlerinin gdstergebilimsel okumalarina, sembolik ¢ikarim ve yorumlamalara
yonelik sergiledigi olumsuz tavri da benzer sekilde gérmek miimkiindiir. Stalker’deki
siyah kopegin anlamini soranlara, “sadece bir kopek™ diyerek tepki gostermesi bagka
bir anlama da gelmez. Ciinkii filmin bazen renkli bazen de sepya tona doniistigi
anlarda ortaya ¢ikan kopek, hem riiya aleminin yansimasi hem de olaganiistii
durumlara isaret etmek i¢in kullanilan imgesel bir varliktir. Tarkovski, izleyicinin,
semboliin anlamini ¢6zdiigiini diisiindiigiinde, o sembolle olan bagin1 koparacagina
inanmistir. Bu durumda “sembol fiilen oliir” (Martin, 2013: 39). Tarkovski, aslinda

sirrinin ifsa olmasina karsi ¢ikmastir.

Dostoyevski, Kaplanoglu'nun zihin diinyasinda da 6nemli yer edinmis bir yazardir.
13-14 yasinda Dostoyevski’nin eserlerini okumaya bagladigint kaydeden
Kaplanoglu, “Mesela ‘Budala’ beni derinden etkilemistir” demistir (Sirin, 2017: 41).
Tarkovski de en tipik 6rnegi Dostoyevski’nin ayni adli romanindan alinma eski Rus
“budala” gelenegini siirdiirmiistiir: Tarkovski’nin espriden ve sakadan arinmis biitiin
filmlerinde alaycilik ve hiciv, en ist diizeydeki fedakarliklarin anlatildigi sahneye
saklanmistir (Zizek, 2017: 86). Kaplanoglu’nun Sii¢ filminde Yusuf’un annesinin -
Tarkovski’nin Ayna’sindaki sahneye benzer sekilde — citlerin yaninda diisiinceli
sekilde bekler ve sigara igerken, yanma gelen postacinin zarfi verdikten sonra
bisikletten diismesi ve kadinin kahkahalara bogulmas1 da boyledir. Hiizniin agirhig
bir anda mizahin hafifletici etkisiyle bulusur. Beklenmedik bir durum seyirciyi

yadirgatsa da giildiirtir.

Tarkovski ve Kaplanoglu, filmlerine dair yaptiklar1 se¢cimleri azami diizeyde bireysel
ve Ozgiin kilmaya caligmakta, boylelikle aile, toplum, diinya, ge¢mis, gelecek, sanat,
tarih, din ve gelenek gibi pek ¢ok mesele hakkindaki goriislerini izleyiciye aktarmaya
caligmistir. Onlarin sinemasinin bireyselligi, evrensel hakikatlere dair sahip olduklari
diistincelerin, insanliga aktarimiyla baglantihidir. Savaslardan, niikleer bombalardan,
sanayilesmeden, makinelesmeden, bunlarin yarattigi ¢evresel tahribattan, zehirli

atiklardan, insan ve doga arasma giren mesafelerden her iki yonetmen de endise
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duymustur. Bu durum onlarin ele aldiklari temalar1 ve filmlerinin gorsel bigim ve
stilini belirlemistir. Dogaya duyulan 6zlem, saflik ve temizlige duyulan 6zlemle
esdegerdir. Kimyasal atiklarla zehirlenen sular, topraklarin suni ilag ve tohumlarla

“yasayan Ol haline gelmesi her iki ismin de ortak diisiinsel zeminini olusturmustur.

Kaplanoglu, daha Yusuf Uglemesi’ni heniiz tamamlamisken 2010 yilinda Bugday
Hareketi’nden bahsetmistir: “[...] Tiirkiye’deki hakiki ve esasl ¢evreci hareketin o
oldugunu diisiiniiyorum. Yoksa niikleer santrale karsi ¢ikarken kahve zincirine bir
sey demeyerek olmaz bu is, bunlar birbiriyle baglantili” (Sirin, 2017: 127).
Kaplanoglu, bu disiincelerini 2017 yilinda Bugday filmine doniistiirmiistiir.
Kaplanoglu aslinda, filmle ilgili calismalarina ¢ok daha 6nce baslamistir. Uzun
soluklu bir hazirlik siirecinin ardindan ¢ekimlerin starti verilmistir. Bugday filmi de
Kaplanoglu’nun diger filmleri gibi, onun “Yasam bic¢imini temelinden dontistiirme”
(Sirin, 2017: 127) diisiincesine dayanir. Iki yonetmen arasindaki zihinsel ve sanatsal
baglantilar filmlerinden oldugu kadar yasam c¢izgilerinden de okunabilir. Stalker
filminde Tarkovski, ii¢ karakteri igsel/manevi bir yolculuga ¢ikarirken geri planda
cevresel kirlenme ve niikleer tahribat goriiliir. Gec¢miglerinden elde edip
biriktirdikleri duyarliliklari, zihinsel arka planlarinda oldugu gibi, filmlerindeki arka
planlar iizerinden de kesigsmektedir. Bugday filminin arka planinda da yine bu
cevresel tahribat, terk edilmislik hissi vardir. insanlar, gerekli olan her seye sahip
olmalarina ragmen mutsuzdur. Onlar1 ger¢ekten mutlu eden sey, ruhsal ve duygusal

olana hitap edebilenlerdir.

Tarkovski, disiincelerin olusumu ve gelisiminin belli yasalara bagli oldugunu,
karmagik bir diisiincenin ya da siirsel bir diinya goriisiiniin herkesce bilinen olgular
etrafina sikistirllmamasi gerektigini vurgulamistir. Ona gore, bir nesne hakkinda her
sey hemen bir c¢irpida sOylenmezse, izleyici bu konuda sahsi goriisler iiretme
imkanina kavusur. Tarkovski, kariyeri boyunca sinemada, seyirciye hig¢ akil yliriitme
firsat1 tanimadan sunulan hazir kaliplara, recetelere karsi durmustur (2008: 6-7).
Onlarin filmlerinde zaman agir agir ilerler. Perdede goriinenler zihinlere yerlesmeli
ve unutulmamalidir ki eyleme gecilebilsin. Onlarin sinemasi, perdenin disinda da
devam edecegi ongoriilen bir eylem/aksiyon sinemasidir. Onlarin tasarladigi, seyirci

sinemadan c¢iktiginda ya da film bittiginde biten bir diinya degildir. Bu sinemada,
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gercek diinya, gercek sorunlar, ger¢ek¢i ¢oziimler vardir. O nedenle, auteur
yonetmenlerde olmasi gerektigi gibi, filmlerindeki her seye miimkiin oldugunca
hakim olmak isterler. Soyleyecek sozleri, gelecege dair bir dertleri vardir ve bunlar

acilen insanliga aktarilmalidir.

Bu durum, kullanilan hazir kaliplar ve regeteler diisiiniildiigiinde, ana akim sinema
icin ¢ogunlukla boyledir. Ana akim Hollywood filmleri, kolektif triinler olarak
degerlendirilmis, bireysel kararlar nadiren alinabilmistir. Enver Giilsen (2016:5),

Sinemanin Kékleri adl kitabinda bu noktaya su climlelerle isaret etmistir:

“Sinema tarihinde ozellikle ana akim sinemalarin kahir ekseriyeti, sinemanin
‘unutturma’ ve ‘sanallastirma’ ozelligini kullanir. Sinema seyircisi, koltuga
oturdugu an, kendisi icin iiretilmig, bambaska ve genellikle hakiki hayat ile
ilgisi olmayan bir ‘sahteligin’ biiyiistine kapilir. Perdede goriilen seyler, insanin
entelektiiel, sanatsal veya hikmete dair tiretiminin icinde olmak gibi bir kaygt

tasimazlar”

Sinemanin nesnel bir sanat oldugu belirtilmistir. Diisiince aktarimimin o6znel bir
eylem oldugu disiiniildiigiinde, 6znellik ve nesnelligin nasil bir bakis acisiyla ele
alimacagi bu noktada 6nem kazanir. Bu ise ses ve sozle oldugu kadar goriintiiler
yoluyla da gergeklestirilebilir. Bordwell’in ortaya koydugu yaklagimlar
dogrultusunda, “goriintii estetigi” konusu, sinemanin baslangicindan giiniimiize kadar
en temel konu olma 6zelligini korumustur. Tarkovski ve Kaplanoglu’nun, sinema
yoluyla diisiince aktarimi yaparken hangi nesnel kriterlere bagli kaldiklari, bu
caligmada ele alinan goriintii estetigi baglamindaki analiz yoluyla ortaya konulmaya

calisilmistir.

Tarkovski ve Kaplanoglu’nun, filmleri {izerinde tam bir hakimiyet saglama
cabasinda 1srar ederek, diisiincelerini seyirciye aktarabilmek yolunda énemli bir adim
atmis olduklarin1 soyleyebiliriz. Kaplanoglu’nun o6zellikle dikkat ¢ektigi konu,
herhangi bir yapimciyla ¢alismanin, onu asil hedefinden saptiracak olmasidir. Bir
donem reklam ve dizi yonetmenligi de yapan Kaplanoglu, Sehnaz Tango adli dizinin
cekimleri esnasinda mekandaki halinin degismesini istedigini, bunun {izerine
yapimciyla karsi karsiya geldiklerini anlattiktan sonra sozlerine s6yle devam etmistir:
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“Ta o zamanlardan itibaren, ¢ekmek istedigim tarzda filmler i¢in yapimciligi da
yapmamin sart oldugunu diistinmeye basladim. Bu fikirler biraz da Yeni Dalga’dan
etkilenerek ortaya ¢ikti bende” (Sirin, 2017: 253). Kaplanoglu, senaryosuna
miidahale edilmesine de izin vermedigini, hatta bu nedenle zaman zaman dostlariyla
arasinin acgildigini ifade etmistir. Yazdig1 bir senaryoyu incelemesi i¢in yonetmen
arkadasi Dervis Zaim’e verdigini, onun kendisine sormadan senaryoda bazi
degisiklikler yapmasi iizerine de onunla tartistigini anlatmistir: “(...) Sonra kendisi
senaryoda degisiklikler yapip getirmisti, ben de kizmistim ‘Benim senaryoma nasil
miidahale edersin’ diye ve bozusmustuk. Belki de kirmistim onu, bilmiyorum. Kotii
niyetle yapmamistt muhakkak” (Sirin, 2017: 109). Tarkovski de senaryo
konusundaki hassasiyetini su ciimlelerle vurgulamistir: “Yazar ve yonetmenin estetik
kaygilar1 farkliysa, arada bir yerde uzlasma saglanamaz. Boyle bir uzlagsma,
kacinilmaz olarak film ¢ekme fikrini zedeleyecek ve sonunda film hig
gerceklesemeyecektir.” Tarkovski, karsilasilacak bdyle bir sorunun ¢dézimii igin
“cekim senaryosu”nu 6ne siirmiistiir. Bu noktadan sonra ise filmin yaraticisinin hem
senaryonun hem de filmin yazar1 haline gelecegini ifade etmistir: “Yeter ki biitiinii
g0z onlinde bulundursun ve senaryoda yer alan her sozciigii kendine 6zgili yaratici
deneyimle yogursun!” (2008: 5). Tarkovski’ye gore, “senarist diye bir sey yoktur”
(Aktaran: Aslanyiirek, 2012: 6). Ancak sinemanin ne oldugunu g¢ok iyi anlayan
yazarlar veya edebi malzemeyi kendi kendilerine diizenleyebilen ydnetmenler

senaryo yazmalidir.

Devlet Sinema Enstitiisii’nde (VGIK) okudugu yillar hari¢ tutulacak olursa, 1961-
1986 yillar1 arasindaki 25 yillik bir donemde sinemada aktif olabilen Tarkovski, bu
ve benzeri sorunlart sanat yasami boyunca derinden hissetmis bir yonetmendir.
Rusya’da Sovyet rejimi altinda istedigi gibi bir sinema dili kurabilmek ugruna, bir
anlamda “goniillii” siirgiinii géze almustir. Hatta son iki filmini Italya ve Isvec’te
¢cekmek zorunda kalmis, hastalandiktan sonra Fransa’ya gitmis, gen¢ denilebilecek
bir yasta, esinden ve g¢ocugundan ayri, yapayalniz sekilde hayatim1 kaybetmistir
(Ahmedi, 2016: 301). Tarkovski de Kaplanoglu da kendilerine has bir sinema dili

yaratabilmek ugruna pek ¢ok bedel 6demek zorunda kaldiklarini ifade etmislerdir.

89



Siiphesiz diinyada yonetmen olarak Tarkovski’yle sinema dili ve hayata/gergege
bakis yoniinden benzerligini beyan eden pek c¢ok isim sayilabilir. O, Ingmar
Bergman, Akira Kurosawa, Michelangelo Antonioni gibi auteur yoOnetmenlerin
hayranligin1 kazanmis bir yonetmen olarak bilinmektedir. Bergman (1990: 83),
1987’de yayinlanan otobiyografisi Biiyiilii Fener’de Tarkovski igin, “Benim igin en

biiyiik odur” diyerek su ciimleleri kaleme almistir:

“Film belge oldugu zamanmin disinda bir diistiir. Bundan dolayt Tarkovski
sinema yonetmenlerinin en biiyiigiidiir. Diigsel mekdnlarda bir uyurgezerin
giiveniyle hareket eder, hi¢ aciklama yapmaz. Zaten ne agiklayacaktir ki!
Diislerini tiim iletisim araclarimin en zoru, ama bir anlamda en isteklisi
aracihigiyla goriiniir kilabilen bir gézlemcidir o. Ben, tiim yasamum boyunca
onun biiyiik bir dogallikla dolastigi kapilart yumrukladim durdum. Ama bu
kapilardan igeri ancak birkag kez siiziilmeyi basarabildim. Bilin¢li ¢abalarimin

¢ogu acinasi bir basarisizlikla sonuglandi. Yilan Yumurtasi, Temas, Yiiz Yiize,

2

VS.

Tarkovski’den sonra gelen gen¢ kusak yOnetmenlerden Steven Soderbergh, onun
1972 yilinda Stanislav Lem’in romanindan sinemaya uyarladigi Solaris adl tigiincii
filmini, 2002 yilinda yeniden ¢ekmistir. Soderbergh, kendi filmini
Tarkovski’ninkiyle karsilastirmasi istendiginde, Tarkovski’nin Solaris’ini “sekoya”
agacina, kendisininkini ise “kii¢iik bir bonsai”ye benzetmistir (Gianvito, 2003: ix).
Bergman ve Soderbergh gibi diinyanin farkl iilkelerinden daha pek ¢ok ydnetmen,
Tarkovski’ye duydugu hayranligi cesitli yollarla aciklamistir. Ancak Tarkovski ve
Kaplanoglu sinemasinin kardesligi/yakinligi, 2000 yil1 sonras1 Tiirk sinemasinda
Kaplanoglu’nun edindigi yer 6zelinde farkli bir boyut kazanmaktadir. Kendi yapim
sirketini kurduktan sonra Kaplanoglu’nun ilk isi, Tarkovski’nin Ayna filmine
diigiindiigti ilk isim olan Aydinlik Giin ya da Beyaz Bir Giin igin kollar1 sivamak
olmustur (Sirin, 2017: 135). Bu isim ona ugurlu gelmis olacak ki, Yusuf
Uglemesi’nin niivesini olusturmus sonra da Altin Ay1 édiiliinii getirmistir. Yumurta,
Siit ve Bal filmlerinin pek ¢ok sahnesi, “Iste bu Tarkovski’den” denilebilecek izler
tasir. Ornegin, Siit’te Yusuf’un annesinin citlerin yaninda bekledigi sahne. Ayna’da,
Aleksey’in annesi Maria’nin kir evinin ¢itlerinde oturdugu sahneye selam degil

midir? Yusuf’un annesinin yanma gelen doktor degil, bisikletli postacidir. Ama
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olusturdugu gorsel ve duygusal etki hi¢ de ondan asag1 olmaz. Bugday filminde de
benzer bir sekilde Kur’an’dan bir kissay1 sinemaya uyarlarken, onun adimlarini takip
etmistir. Olay oOrgiisii ve karakter gelisiminin Onceki filmlerinde oldugu gibi
siliklestigi senaryoda, bir yasak bolge, engeller, hem bedensel hem ruhsal yolculuk
fikri iizerinden Stalker’a dogrudan baglanmistir. Miihendis Erol Erin, Olii
Topraklar’a gectiginde yaninda “Andrei” vardir. Kaplanoglu onunla, attigi her
adimda, “Tarkovski nasil yapardi?” diye diisiinecek, onu hep yaninda gormek

isteyecek kadar yogun bir metafizik bag kurmustur.

2.1.3. Yonetmenlerin Filmlerinde Gerceklik-Siirsellik Tliskisi

Sinemada aslinda daha temel olarak gergekg¢ilik ve bigimcilik ayrimi bulunmaktadir.
Gergekgilik ve siirsellik bulugmasi ise Tarkovski sinemasi s6z konusu oldugunda
ortaya c¢ikmaktadir. Bigimcilik denildiginde, “Rus Bigimciler” olarak bilinen,
sinemanin daha ilk yillarinda sinemayla kuramsal olarak ilgilenen isimler akla gelir.
Fredric Jameson (2013: 47), edebiyatta ve sanatin diger dallarinda da temsilcileri
bulunan bigimcilikle ilgili olarak sunlari yazmistir: “Rus Bi¢imecilerinin biricik
savlari, aslinda yazinsal olana inatla bagli olmalari, ‘yazin olgusu’ndan herhangi bir
baska kuramlastirma bi¢cimine sapmayi inatla reddetmeleridir”. Kendilerinden once
gelen Sembolizme tepki olarak dogan Big¢imcilik akiminin edebiyattaki temsilcileri,
“alginin yenilenmesi’ne 6nem vermistir. Onlara gore, okur, diinyayr yeni bir 151k
altinda, daha 6nce hi¢ gormedigi bir bicimde gormelidir (2013: 54). Bu yaklasim,
giinimiizdeki modern sanat ve estetikte de karsiligimi bulan bir yaklagimdir.
Sinemada ise Bic¢imcilikle birlikte anilan “Sovyet Montaj Kuram1” énem tagir. 1925-
1930 yillar1 arasinda film kuramcilar1 Vsevolod Illarionovich Pudovkin, Sergei
Mikhailovich Eisenstein ve Dziga Vertov gibi Sovyet yonetmenlerin yarisindan
fazlasinin hocasi olarak bilinen Lev Kuleshov, kendisini montaja yonelten iki faktor
oldugunu belirtmistir. Bunlardan ilkinin Hollywood’un dahi yonetmenlerinden
Griffith’in filmleri oldugunu belirten Kuleshov, ikinci faktoriin ise Rus edebiyati
oldugunu kaydetmistir.  (Ozarslan, 2015: 51, 52). Bigimci sinemacilar, film
parcalarinin 6lii birer nesne oldugunu, onlara ruh katacak seyin ise “kurgu” oldugunu
disiinmiistiir (2015: 63). Ciplak gerceklik ise yaramaz, yonetmen bunu yeniden
yaratmak icin kurguya basvurmalidir (2015: 71). Gergekei film kuramcilar ise
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dogada varolan biitiinliigiin ve siirekliligin, bozulmadan perdeye aktarilabilmesi i¢in
uzun planlara ve alan derinligine 6nem verilmesini gerektigini savunmustur (2015:
151). Sinemada gergekciligin 6nde gelen kuramcilari, Andre Bazin ve Siegfried
Kracauer gibi isimlerdir. Onlara gore, kamera gergekligi doniistirmemeli, aciga
cikarmalidir (2015: 153). Sanatta gerceklik algisinin nasil gergeklestirilebilecegi
tizerine pek ¢ok sey sOylenmistir. Georg Lukacs, Estetik adli eserinin 1. cildinde,
gercekligin giinliik hayattan dolaysiz olarak kopyalandigini ve bunun giinliik hayatin
kendi yapisinin bir geregi oldugunu savunmustur. Lukacs, burada “yansitilan
gerceklik” kavramina dikkat c¢ekmistir. Daha gergek¢i bir nesnellik ortaya
konulabilmesini ise 6nemlinin 6nemsizden ayrilmasina dayandirmistir. Ona gore,
“...sanat 6nemli olan1 tutmak, dnemsizi atmaktir” (1978: 205). Yansitilan gerceklik,
sinema i¢in tiim sanat dallar1 i¢in gegerli oldugundan daha fazla gecerli olabilecek bir
kavram olarak degerlendirilmistir. Sinema s6z konusu oldugunda ifade edilen
“gercekligin yeniden yaratimi” da bir anlamda yansitilan ger¢ekligin farkli bir ifade
bicimidir. Ciinkii sinema yoluyla ortaya konulan gergeklik, yalin gergekligin kendisi
degil, onun film yiizeyine ya da perdeye yansitilan seklidir. Yonetmenler, gercekligin

film yiizeyine yansitilmasinda farkli yontemler benimseyebilir.

Ornegin, yénetme hakki, Antik Yunan’da tanrilar tarafindan asillere verilmistir. Bu,
“Uiretilen gerceklik”tir. Toplumsal olarak bu gercekligin kabulii ise ‘“‘hakikat”tir.
Sinemada da benzer bir sekilde, tiim filmler gerceklikler tireterek bu gercekliklerin
izleyicide hakikate dontismesini ongormistiir. Filmle {iretilen gergeklik, bigim ve
icerik sorunu yasarsa izleyicide olugmasi beklenen hakikat algisi ortaya ¢ikmaz
(Ulutas, 2017: 14-15). Heidegger (2010: 44), gergek ve hakikat kavramlarini analiz
ederken, sahte ve gercek altin arasindaki farka deginmistir. Heidegger, sahte altini
gerceginden ayirt etme Ornegini vererek, “Ger¢ege uyan hakikidir, gergek ise
hakikatte olandir” demistir. Burada bir i¢ igelik s6z konusudur. Gergegin hakikate,
hakikatin de gergege bagl oldugu ve birbirlerini tamamladiklari, tam bir ortiisme
halinin gercek ve hakiki olma durumunu dogurdugu vurgulanmak istenilmistir.
Sinema kuramcist Andre Bazin, 1950’li yillarin hemen basinda yazdigi yazilarda,
yonetmenlerle ilgili olarak bir ayrima dikkat ¢ekmistir. Bazin, 1920’den 1940’a
kadar, sinemanin ilk donemindeki yonetmenleri, “Goriintiiye inanan yonetmenler” ve

“Gergege inanan yonetmenler” olarak iki kisma ayirmistir (1961: 376). Bazin’in
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yaptig1 bu ayrim, giiniimiizde daha gegisken bir hal almistir. Cilinkii Bazin’in 6nciilitk
ettigi Yeni Dalga yonetmenleri de dogal 151k, uzun plan, amatoér oyuncu, dogaglama
gibi se¢imleriyle aslinda “Goriintiiniin gergegi”ne inandiklarini ortaya koymustur.
Bazin, gergeklik algisina “kurgu”nun penceresinden bakarak bir de soyle bir yorum
getirmigtir: “[...] sessiz sinema zamaninda kurgu, yonetmenin sdylemek istedigini
duyuruyordu, 1938’de kurgulama betimliyordu, nihayet bugiin yonetmenin sinemada
dogrudan dogruya yazdigi sdylenebilir” (1961: 379). Bazin’e gére kurgunun yarattigi
gergeklik, soyle formiile edilebilir: “Geng kizlar + ¢igek agmis elma agaglart = Umut.
Diizenlemeler sayisizdir. Ancak hepsinin ortak yani, diisiinceyi, igretileme ya da

diislincelerin ¢agrisimiyla ortaya siirmeleridir” (1961: 377).

Bob Foss’a gore (2016: 22), baska bir gergeklik tarifi de sOyle olabilir: “[...]
goriintiilde tiniformali bir polis varsa, nicin bir polis kasketi giydigini anlatmaya
gerek yoktur, ciinkii gercek polisler boyledir”. Eger bir filmde gergekeilik
Onceleniyorsa, izleyiciye gercek ya da kurmaca durumun karmasik olmayan ve
bozulmamig bir goriiniisii yansitilmalidir. Uzun kesintisiz ¢ekimler, hizli kurguya
dayal1 bir iisluba oranla bu yanilsamay1 daha da artirir. Kisa ¢ekimler ve hizli kamera
hareketlerinin yer aldigi, klasik dram anlatisina dayali tiir filmlerinin bahsedilen
anlamda bir gerceklikle iliskisi zayiftir. Bu filmler daha ¢ok seyirci agisindan
“realiteden kagis” islevi goriir. Ulus Baker de bu noktaya dikkat ¢ekmektedir;
“[Sinema], gergekligi temsil etmekte (baslardaki belgesel film fikri) bagka herhangi
bir aragtan ¢ok daha dolaysiz bir alet olmakla birlikte, kimileri i¢in kesinlikle bir
eglence endistrisidir” (2015: 236). Ancak siirsel gergek¢i sinema s6z konusu
oldugunda, gergeklik algisi ¢ok daha farkli bir sekilde formiile edilmistir. Onlar,
genel olarak bu “gdstermeci” anlayisa kars1 ¢ikmaktadirlar. Tabii her iki anlayis igin,
gerceklik algisini yaratma konusunda kullanilan arag, sadece uzun ¢ekim ve kurgu
degildir. Oyunculuklar, 151k, kostiim, dekor, makyaj, ¢erceveleme, agi, renk de
onemlidir. Bunlarin kullanimi, gergeklige yaklasim tarzim belirler. Ornegin,
oyunculuklar abartili mi, kullanilan dil edebi mi yoksa giinliik hayattaki dil mi?
Dogaclamaya yer veriliyor mu? Kostiim ve dekorda donemsel etkiler araniyor mu?
Bu sorularin cevaplari, bir filmin gergeklik konusunda nerede durdugunda az-¢ok
belirleyici olabilmektedir. Ancak kesin bir yanit i¢cin daha fazla detaya ihtiyac
duyulmaktadir.
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Yuriy Lotman, sinema dilinin gostergelere dayali olarak insa edildigini ifade etmistir.
Gostergeler iki boliimde siniflandirilir: Uzlagimsal ve goriintiisel. Uzlagimsal olanlar
konusunda ayrica bir bilgi verilme ihtiyaci hissedilmez. Uniformali polisin kasketiyle
ilgili olarak wverilen Ornek, sinemasal gercekligin “uzlagimsal” boyutunu temsil
etmektedir. Goriintiisel ya da resimli gosterge kavrami ise kendisine ait tek bir
anlattmi olan anlami igerir (1999: 20). Bunlara simge de denilmektedir.
Goriintiileriyle temsil etme yetenegine sahiptirler. Trafik isaretlerinde bulunan
resimler ve ¢izgiler birer simgedir. Sinema dilinde de buna benzer simgeler
kullanilir. Yalin gercekligin, sinemasal gergeklige doniistiiriilebilmesinde simgelerin
pay1 da biiyiiktiir. Onlar, uzlasimsal gostergelere gore daha anlasilir bulunmustur.
Mekéansal, ii¢ boyutlu bir nesne sinema perdesinde iki boyutludur. Perdede ii¢
boyutlu olarak algilanmasi ise uzlasimsal bir durumdur. (1999: 22) Onun Oyle
oldugunun kabul edilmesini saglayan insan zihnidir. Beyazperdede izlenen olay ne
kadar gercekdist olursa olsun, izleyici bu olaya bir sekilde dahil olmakta ve gercek
olmadigin1 bilmesine ragmen sanki ger¢ekmis gibi tepki gostermektedir (1999: 26).
Bu durum siirsel ya da eglendiri sinemas1 i¢in boyledir. Sinematografiye ya da
mizansene dair yapilan tercihler bu konuda bir degisime yol agmaz. Bu, tim sinema

filmleri i¢in boyledir.

Sinemanin kendine 6zgii bir dile sahip oldugu tartismasiz kabul edilmistir. Lumiere
Kardesler’in Sinematografi icadindan hemen sonraki dénemin Fransiz yonetmeni
Jean Epstein (Aktaran: Ranciere, 2016: 7), bunu garpici ctimlelerle, belki biraz da

elestirel bir dille vurgulamistir:

“[...] Her miirekkep damlasi, dolmakalemin ucunda trajediye cicek actirir.
Trajedi su bardagimin icinde erir. Tiim oda her evrede drama doyar. Kiilliigiin
bogazinda sigara bir tehdit gibi titer. [...] Hali zehirli arabesk desenler
sergiler ve koltugun kolu sallanir. Simdi 1izdirap buz kesmis haldedir. Bekleyisy.
Hdld hicbir sey gormiiyoruz, fakat dram blogunu yaratacak olan trajik kristal

bir yerlerde devrilmistir. [...] Sinema ger¢ektir. Hikdye ise yalandir.”

Epstein’in  daha 1921 yilinda kaleme aldigi bu ciimlelerin, Tarkovski ve
Kaplanoglu’nun sinematografik evrenini, gergeklige bakisini da c¢ok iyi agikladigi

diistiniilmektedir. Her iki yonetmenin de glinlimiiz modern diinyasinda sinemanin
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istlenmesi gereken misyon ya da sanat¢inin sorumlulugu gibi tartismali alanlar s6z
konusu oldugunda, onlar1 ortak bir noktada bulusturan sey, “gerceklik” ve
“siirsellik”le ilgili ortaya koyduklari tavir olmustur. Sinemasal gergeklik iizerine
yapilan tartismalar, Lumiere Kardesler’in sinematografi icat ettikleri ve ¢ektikleri ilk
goriintlileri halka gosterdikleri 1895 yilindan baslatilmistir. Onlar, kameralarini ilk
olarak Paris’in giindelik hayatina ¢evirmislerdir. Heniiz senaryo, anlati, devamlilik
kurgusu, dekor, kostiim, ses, miizik yoktur. Lumiere Kardesler, sabit kamera ve tek
bir a¢1 kullanmistir. Goriintiiler, en uzunu 2-3 dakikaya varan ‘“miidahalesiz”
goriintiilerdir ve seyircide uyandirdigi gergeklik duygusu yogundur. Lumiere’lerin ilk
filmi Bir Trenin Ciotat Garina Girigi’nin gosterimi esnasinda kimi seyircilerin,
trenin lzerlerine geldigi korkusuyla salondan kagmasi, sinemasal gercekligin ne
olduguna dair yapilan tartismalarda, bugiin de ilk 6rnek olarak akillara gelir. Baker,
bu tepkilerin sinematografik imajin dogusuna verilen “popiiler” tepkiler oldugunu
belirtmistir. Ona gore, bu eglenceli hisler, bir gergeklik yanilsamasinin esliginde
isleyen bir tiir hayret ve sok, hareketli goriintiileri “ilk kez gérme”nin uyandirdig: bir
durumdur (2005: 240). Tarkovski de o giinlerde sinemanin yanlis bir yola girdigini
ve gliniimiizde hala bu yanilginin iiziicii meyvelerinin toplandigini hatirlatmistir. Ona
gore felaketin biiyiigii, “yalnizca resimlendirmek” degil, “zamanin gercekliginin
dondurulmasi1” imkanmin elden kagirilmasidir (2008: 49). Bu goriintiiler de daha
sonraki donemlerde c¢ekilen goriintillerde oldugu gibi hayati sinirlandirmistir.
Kameranin “varlig1” ve vizorden goriilen diinyanin, insan goziiniin sundugu genis
cergeveyi saglamaktan uzak olmasi, gergekligin baska bir yerde aranmasi gerektigini
distindiirmiistiir. G6zle goriiniir ger¢eklik ve onun sanatsal anlatimi arasindaki farkin
anlagilabilmesi i¢in 20. yiizyilh beklemek gerekmistir. Lumiere Kardesler’in
sinematografini satin alarak sihirbazlik kariyerini sinemaya tasiyan George Melies’in
gelistirdigi, bugiin artik asina olunan “bindirme” ve “silinme” gibi sinema hilelerine

ragmen gergeklik algisi, tiyatro sahnesinin sinirlart disina ¢ikamamasti.

Zaur Miikerrem, Melies’in hayal giicii ve teknik ustaligiyla, sinemasal karakterlerin
yaratilmasinda kendinden sonrakilere yol gosteren bir yi1ldiz oldugunu ancak ¢aginin
tiyatro geleneklerinden yakasini bir tiirlii kurtaramadigini belirtmistir. Miikkerrem’e
gore Melies, hayali konular ile gerceklik arasindaki bitmek bilmeyen celiskinin

altinda - bir anlamda - ezilmistir (2016: 18). Sinemasal gergekligin ne olduguna dair
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onemli bir adim olarak degerlendirilen “devamlilik kurgusu”nun mucidi D.W.
Griffith, 1909’a gelindiginde artik tinlii bir yonetmendi. Griffith, sinemada kendine
0zgii bir gergeklik yanilsamasi yaratabilmek i¢in, yakin ¢ekimlerin yani sira geri
doniislere ve paralel kurguya da el atmistir (2016: 24). Bu buluslar diinyada biiyiik
yanki uyandirmis, Almanya, Fransa, Ingiltere, italya gibi iilkelerle Sovyet dncii
sinemacilar tarafindan hayranlikla takip edilmistir. Ancak bunlarin nasil kullanilacagi
konusu tartisma yaratmistir. 1920’lere gelindiginde, Hollywood’un O&nciliiglinii
yaptigi bu gergeklik yanilsamasinin seyirciyi uyusturdugu ve gerceklikten
uzaklagtirdigi sonucuna varilmig, heniiz tam olarak sinirlar1 belirlenmemis tiir
filmlerine “burjuva sinemasi” lakab1 takilmistir. Burada elestirilen sey, kullanilan
teknikten ziyade, teknigin kullanilis seklidir. Zira bu teknik, onu en ¢ok elestirenler

tarafindan ¢oktan kopyalanmaya baslanmistir.

Fransiz Yeni Dalga yonetmenlerinden Jean-Luc Godard, sinemanin saniyede 24 kare
gerceklik  oldugunu soylemistir (Nichols, 2017: 203). Hayatin “bir birim”
gercekliginin yaninda sinemanin, bunun 24 katini vaat ettigini sdylemekle esdeger
goriilebilecek bu sz, dogru tercihlerin kullanilmasi halinde sinemanin, yukarida
bahsedilen sinirhiliklarina ragmen, insana, hayatin sundugundan daha farkli bir
deneyim yasatabilecegini de vurgular. Bill Nichols, Belgesel Sinemaya Girig adl
kitabinda, Godard’in bahsettigi gerceklik ya da “gercegin sinemas1” fikrinin, mutlak
ve el degmemis bir gerceklikten cok, bir karsilasmanin gergekligi oldugundan s6z
acmistir. Ona gore, yonetmen ve kameraya alinan Ozne, aralarindaki iliskinin
kurallarin1 birlikte belirlemistir. Gerge§in sinemasi, insanlar kamera karsisinda
etkilesime girdiginde olanlarin gergekligini ortaya koymustur. Nichols, “Eger burada
bir gerceklik varsa, o da kamera orada olmadig: siirece var olmayacak bir etkilesim
bi¢iminin gergekligidir” demistir (2017: 202-203). Filme alinan gergeklik, hayatin
gercekliginden farkli ve kimi zaman daha giiglii ve etkileyici olabilmektedir.
Nichols’e gore sinemasal gergeklik, kamera varken var, yokken yok olan bir

gercekliktir.

Bu durum, 1920’lerde baslayan ve giiniimiizde yansimalar1 goriilen avangart
donemde “propaganda sinemasi” olarak anilmistir. Bunlar, “documentary” olarak

adlandirilan  belgesel filmlerdir. Hollywood’da Griffith’in yaptiginin aksine,
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gerceklik algisini “6zdesim kurma” yoluyla degil, seyirciye perdede gordiiklerinin
“gergek olmadigini fisildayarak”, Bertolt Brecht’in ifadesiyle “yabancilastirarak”,
insa etmeye c¢alismiglardir. Bu boliimde sinema dili yoniinden karsilastirmaya
calistigimiz Tarkovski ve Kaplanoglu, bu tiirden bir anlayisa mesafeli durmustur.
Ancak bu nokta yanlig anlagilmamalidir. Yo6netmenlerin mesafeli olduklari sey,
belgesel sinema degildir. Her iki yonetmen de Kkariyerlerinde belgesel film
yonetmenligi yapmuslar, filmlerinde “belgesel” goriintiilere yer vermislerdir. Onlar,
Seyirciyi, gordiigiiniin gergek olduguna inandirmak istemistir. “Belgesel bir filmin
belge yerine gegmeyecegi” (Nichols, 2017: 166) de akilda tutularak, Tarkovski’nin
konuyla ilgili su climlelerine deginmekte fayda vardir. Tarkovski, bir sahnenin
belgelere dayandirilabilecegini, karakterlerin, konu edilen dénemin ruhuna uygun
olarak giydirilebilecegini ancak biitlin bunlara ragmen gergeklikten uzak ve siradan
goriintiilerin ortaya ¢ikabilecegini belirtmistir. Doganin taklit edilmesi anlamina
gelen natiiralist “mimesis” yaklasiminin yarattig1 gerceklik algisina da karsi ¢ikan
Tarkovski, “hayatin, mutlak doga taraftarlarinin hayallerini asan bir siirsellik i¢inde

orgiitlendigi” goriisiinii savunmustur (2008: 8).

Babek Ahmedi, Tarkovski sinemasinin bir belgesel niteliginde 6ze dogru hareket
ettigini, siirsel bir yaklasimla ac1 hakikati bir riiya gibi gosterdigini, bunu da gercege
sirt sirta bagli ve yapisik olarak hayata gegirdigini belirtmistir (2016: 31). Tarkovski
de Miihiirlenmis Zaman’da Ahmedi’nin bu keskin yorumunu, 6rnegin Ayna filminin
her boliimiiniin belgesel niteliginde oldugunu sdyleyerek onaylamistir (Aktaran:
Ahmedi, 2016: 42). Ote yandan Pudovkin, Sergei Eisenstein, Dziga Vertov gibi ilk
donem Rus yonetmenlerin 1920°1i-30’lu  yillarda farkli estetik kaygilarla
strdiirdiikleri ve bugilin “montaj sinemasi” olarak adlandirilan anlayis, Ivan
Pavlov’un “Sartli Refleks” yoluyla dogal tepkileri kosullandirmasina benzetilmistir.
Gilles Deleuze, montaj sinemasina “psikolojik otomat” adin1 verir (Aktaran: Giilsen,
2014: 266). Tarkovski, filmlerini ¢ekerken tek hedefinin, kendi bakis agisim1 zorla
kabul ettirmeye calismadan, olabildigince diiriist ve tutarli bir sekilde kendisini
anlatmak istedigini soylemistir (2008: xv). Tarkovski i¢in insanin mutlak gerceklige
ulagma arzusu, onun kamil insan olma yolundaki azmini gosterir. Bu durum sanat
icin de boyledir. Tarkovski, bu perspektiften yola ¢ikarak da su sonuca ulagmistir:

“Sanat eger ahlaki idealizmin sesi olabilirse ayn1 zamanda gergekei de olur. Realizm
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ise her seyden Once sanatsal yapitta gergegi aramak anlamina gelir.... Estetik ile
ahlakin birbirine uyumlu oldugu, daha dogru bir deyimle birbirine benzedigi durum
da budur” (Ahmedi, 2016: 23). Kaplanoglu’nun gergeklige yaklasimi ele alindiginda
ise Tirk sinemasi igerisinde Kaplanoglu’yla birlikte daha genis bir evreni
tanimlamak i¢in kullanilan iki kavram karsimiza g¢ikmaktadir. Bunlar, “Manevi
Gergekgilik” ve “Hakikat Sinemasi”dir. Bu kavramlar halen soluk alip vermekte
oldugu i¢in burada ele alinmistir. Aksi halde, ge¢miste Tiirk sinemasinda yeni bir
kap1 aralayabilmek adina, ge¢miste Halit Refig’in “Ulusal Sinema”s1 ve Yiicel
Cakmakli’nin “Milli Sinema”s1 tartigilmis ancak cesitli sebeplerle siireklilik arz
etmemigstir. Daha sonra “Yesil” ve “Beyaz” sinema gibi farkli yaklasimlar da

olmustur.

Bu yaklagimlarin ortak ¢abasi, - bunlarin yakistirma ya da hakaret olarak kullanildigi
durumlar hari¢ - Kurtulus Kayali’nin igaret ettigi, “Senlik Sinemasi”nin diginda
“sorunlara egilen”, “gergeke¢i” yeni bir sinema yaratmaktir. Metin Erksan, Liitfi Akad
ve Yilmaz Giiney’i Tiirk sinemasi icerisinde “gercek¢i” konuma yerlestiren Kayali,
bu c¢abalarin baglangi¢ noktasina isaret ederken, 1965 yilinda kurulan Tiirk
Sinematek Dernegi’nden bahsetmistir. Ona goére, Avrupa sinemasi, Ozellikle de
Italyan Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalgasi’nin &ne ¢ikmasi bu dernek
sayesinde olmustur (Kayali, 2015: 8). Kaplanoglu’nun, Manevi Gergekgilik ve
Hakikat Sinemasi kavramlariyla ilgili gorisleri, Uygar Sirin’le yaptig1 nehir soylesi
Kitab1 Yusuf’un Riiyasi’nda yer almistir. “Manevi Gergekgilik” kavramini kendisinin
ortaya attigini belirten Kaplanoglu, sadece gergekg¢ilige yaslanmanin, mimesis olarak
adlandirilan doganin taklidi anlamindaki kati bir natiiralizme; sadece metafizige
yaslanmanin ise gerceklikten kopuk bir fanteziye kayabilecegini ifade etmistir. Bu
konuda bir “denge” arayisi i¢inde oldugunu kaydeden Kaplanoglu, “Biz sadece
gercekle yasamiyoruz, mananin, goriinenin arkasini da artyoruz” diyerek gerceklik
konusundaki goriislerinin genel bir ¢ercevesini ¢izmis (Sirin, 2017: 239) ve
sinemadaki gercekcilik anlayisi yoniinden Tarkovski ile olan yakinligina isaret
etmistir. Ana akim Hollywood sinemasi ile onun takipgisi olan yerli-yabanci
yapimlarla kavgali olan Kaplanoglu, “[...] ticari sinema akilla ve formiillerle
yapiliyor, duygularla degil. Onun alternatifi olacak bir sinema varsa duyguyla

yapilmalidir.... Kur’an-1 Kerim’de bir s6z vardir: Akleden kalp. Kalbin aklediyorsa
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eger, sanatin da hareket ettigi diizlem orasidir” demistir (Sirin, 2017: 239-240).
Kaplanoglu, daha iyi anlagilabilmek igin bir Hollywood yapimi olan Inception-
Baslangi¢ filmini 6rnek vermistir. Filmde, riiya alemini bir takim manipiilasyonlara
uygun hale getirip kullanmaya itiraz eden Kaplanoglu, “Filmlerde bunlar olmamali
demiyorum, hepsi olabilir ama nasil ve ne i¢in kullanildigi 6nemli.... Tirkiye’de seri
katil filmi ¢ekemiyoruz diye iiziiliiyoruz mesela, buna tiziiliiniir mii?” demistir (Sirin,
2017: 266). Kaplanoglu’nun riiya konusu iizerinde durmasi 6énem tasir. Ciinkii onun
sinemasi, ayni zamanda bir rilya sinemasidir. Dokuz Eyliil Universitesi Giizel
Sanatlar Fakiiltesi Sinema Boliimii’'ne 1980 yilinda giren Kaplanoglu, buradan
mezun olurken, MOBAPP (Mesru Olmayan Bir Askin Par¢alanmig Portreleri)
adinda 14 dakikalik siyah-beyaz sessiz bir film ¢ekmistir. Kaplanoglu, bu filmin
Alman Disavurumculugu’nu yansittigini anlatir: “Biraz Murnau, biraz Fritz Lang...
Siyah-beyaz ve sessiz ¢ekmek istedigim igin Oyle bir atmosfer olusturmaya gayret
ettim” (Sirin, 2017: 60). Disavurumcu akimda bilingaltinin digsa yansitilmasi 6nem
tagimaktadir. Kaplanoglu, riiyalar1 bir sekilde, olusturmak istedigi gergeklik algisinin
hammaddesi gibi diisiinmiistiir. Bu konuda arayis igindedir. Ikinci filmi Melegin
Diistisii’nin finalinde, sirrealist sinemanin en Onemli temsilcisi Luis Bunuel’in
Viridiana’sina gonderme yapmistir. Bunuel, ressam Salvador Dali’yle birlikte,
gordiikleri rliyalari, sebep-sonug iliskilerine bagli kalmadan senaryolastirip Endiiliis

Kopegi adiyla sinemaya uyarlamistir.

Bunuel, Tarkovski’nin de ilgi duydugu yonetmenler arasindadir. Onun, siirsel bir
bilince ve duygusal ikna kabiliyetine sahip (Tarkovski, 2008: 39) bir sanatci
oldugunu soyleyen Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman’inda, Endiiliis Kopegi filmindeki
ruhlart allak bullak eden goriintiilerin, dar kafali insanlar1 adeta cileden ¢ikardigini
yazmigtir (2008: 41). Bunuel’in Nazarin filminde, tamamen bos bir sokaktan
kameraya dogru elinde siiriikledigi beyaz bir bezle yiirliyen ¢ocugun, bir anda
cerceveye dalgalanarak giren beyaz carsafla birlestigi plan da Tarkovski’yi
etkilemistir. Bu sahnedeki terk edilmislik duygusunun adeta insanin iliklerine
isledigini belirtir. (2008: 58). Luis Bunuel ve Tarkovski sinemasini birbirine
baglayan ortak oOzellik, her ikisinin de sanri, riiya ve kabuslardan olusan hayal
diinyasi ile gergeklik arasindaki smirlar1 yikmalaridir (Ahmedi, 2016: 100). Peki,

fikir planinda hazirlanan bu altyapinin istiinde sekillenecek “gorsel yapi1” daha net
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olarak nasil sekillenecektir? Kaplanoglu’nun bu konuda yaptigi Tarkovski vurgusu
Oonemlidir. Bugiin sahip oldugu sinemasal dili sekillendiren en ©6nemli filmin,

Tarkovski’nin Ayna filmi oldugunu sdylemistir:

“Ayna benim sinemaya bakisimi alt iist etti. Sinemamin nasil bir sey
olabilecegine dair ilk diisiincelerim o filmi izledigimde olustu.... Daha sonra
belirli araliklarla 20-30 defa izlemisimdir. Benzer bir etkiyi yine Tarkovski nin
Andrey Rublev’inden aldim.... Ayna ve Andrey Rublev benim igin kurallar
koyan ve ¢izgileri ¢eken filmlerdir, sinemayla iliskimi diistindiigiimde milat gibi
bir seydir... Bugiin yine en sevdigim filmleri saysam ilk iki siraya bunlar

koyarim™ (Sirin, 2017: 13-14).

Tarkovski ve Kaplanoglu ayni zamanda sairdir. Onlar filmleriyle “siir” ve
“gercek”’ten sinemaya 6zgi “siirsel gercekei” goriintiiler ¢ikarmayr basarmistir. Her
iki yonetmenin de sinemasi i¢in ikinci bir ortak nokta da bu siirsel gercekeilik
kavramidir. Tarkovski, filmlerinde sik sik sair olan babasi Arseniy Tarkovski’den
alintilar yapmistir. Kaplanoglu ise siirde adres olarak “Yunus Emre”yi (Sirin, 2017:
77) gostermistir. Siirle sinema arasinda ¢ok siki baglar oldugunun altini ¢izen
Kaplanoglu, Pasolini, Bertolucci, Antonioni, Fellini gibi yonetmenlerin de siirle hasir
nesir oldugunu sdylerken, siirin tam karsiligin1 sinemada bulmanin ise miimkiin
olmadigini belirtir (Sirin, 2017: 76-77). Cagimizda, goriintiiniin kurdugu major dile
karsi, sinemanin siirsel bir dille cevap verebilecegini ifade etmistir (Sirin, 2017: 78).
Gorlintliye goriintliyle cevap vermek ama nasil? Kaplanoglu’nun sinema goriintiisiine

yiikledigi bu metaforik anlami Nichols agiklamstir.

Nichols, sinemada siirsel denemelerin, ¢ogunlukla 20. yiizyilin baslarinda gelisen
cesitli modernist avangart akimlarin sinemayla ¢apraz dollenmesinden dogdugunu
ifade etmistir. Nichols, ana akim sinemay1 “g0dsteris¢i” olarak tanimlarken, siirsel
sinemanin da farkini ortaya koymustur: “[...] gosterisin ‘siirselligin’ oniline gectigi
‘eglendiri sinemas1’, sinemanin bu siirsel potansiyelinden biiylik 6l¢iide yoksundur”
(2017: 147-148). Siirsel sinemanin dili sadedir. Mekanlar minimalist diizenlenir.
Kostiim ve dekor giinlilk yasamdan, simdiki zamandan kopuk degildir. Konunun
gecmiste ya da gelecekte gegmesinin de, mekanin evrende nerede konumlandiginin
da bir 6nemi yoktur. Kisacasi gosterisin albenisiyle izleyenin reel diinyanin
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gercekliginden koparilmasi amacglanmaz. Tarkovski, sinemada kendisini ¢eken seyin
alisilmamus siirsel baglantilar ve siirselligin mantig1 olduguna dikkat ¢ekmistir. Onun
igin, sanatlar i¢inde en gergek¢isi ve en siirseli sinemadir (2008: 6). Tarkovski,
ornegin, 1986 yilinda Isveg’te gektigi son filmi Kurban’1 degerlendirirken de sunlari
sOylemistir: (Aktaran: Ahmedi, 2016: 38)

“Diger yaputlarimdaki gsiirsel dili burada da korudum; fakat bu filmde
drama’ya agirlik verdim... Onceki filmlerimin pek cogu -birka¢ sahne disinda-
gercek hayatin bir sonucu olmugstur. Hepsi de gercek¢i filmler olup seyirci icin
elle tutulur, hissedilir ozelliklere sahiptir. Kurban’da ise kendimi bilindik
gortintii  kurallarina uyarak olaylarin akisina birakmadim ve kurallarla
kasitlamadim. Kurban’da oykiisel-anlati yapisi ile siirsel soylev, ge¢mis
filmlerime oranla daha kuvvetli olup pek ¢cok kez bu iki unsur yan yana

getirilmistir.”

Sinemada gercekligin ve siirselligin nasil bir senteze doniistiiriilebilecegi konusunda
Tarkovski ve Kaplanoglu'nun etkilendikleri yonetmenlerden Ingmar Bergman da
benzer goriisler 6ne siirmiistiir. Bergman’a gore, bir saatlik filmin 27 dakikasi tam
karanlikta geger. Burada kastedilen sey, film seridinde yer alan g¢ergeveler arasindaki
bosluklardir. Sinema insan goziiniin aldanisi iizerine kurulmustur. O, bir film
gosterdiginde aldatma sugunu islemis oldugunu diisliniir. Onun i¢in film yapmalk,
bilingaltinin karanlik torbasindan ug¢ veren renkli, piril piril bir ipin makaraya
sartlmasindan ibarettir (Bergman, 2010: 6-7). Ama yine de filmleriyle ne anlatmak
istedigi soruldugunda, “kendi gordiigii bicimdeki gercekligi” anlatmaya galistigini
sOylemistir. Bergman, herkesi doyuran bu cevabin da aslinda tam olarak dogru
olmadiginin altii ¢izmistir. Ona gore, ne anlattif1 degil, anlattiklariyla ulagsmak
istedigi amag¢ daha 6nemli olmalidir (Bergman, 2010: 12). Bordwell ise, sinemasal
gerceklik konusunu ele alirken, normal hayatta insanlarin durup dururken dans
etmeye ve sarki sdylemeye baslamayacagini belirterek, “uylasim” konusuna dikkat
¢ekmistir. Uylasimlar, bir nevi film tiirlerinin kimligini olusturur. Bunlar, dram, ask,
korku ya da kovboy filmlerinin aligilagelen ve izleyicinin beklentilerini karsilayan
kliseleridir. Bir ¢esit sinemasal gerceklik yaratma yaklasimi olarak senarist ve
yonetmenler i¢in Onceden hazirlanmis kaliplardir. Cogu kez uylasimlar sanat

bicimini yasamdan ayirir, ima yollu “Bu tiirden sanat yapitlarinda giindelik yasamin
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kurallar1 islemez. Bu oyunun kurallar1 geregi gercek olmayan bir seyler olabilir”
demektedir (2012: 61). Uylasimlar, ana akim Hollywood sinemas1 ya da klasik dram
anlatis1 ile Tarkovski ve Kaplanoglu’nun da dahil oldugu sanat sinemas1 arasindaki

farki belirgin bigimde ortaya koyan bir turnusol islevi gérmektedir.

Tamamen reddedilmesi ya da saf dist birakilmast miimkiin olmasa da
Kaplanoglu’nun uylasimlar konusundaki tavri agiktir: “Su bir gergek: Hikaye,
dramatik eylem, baglangi¢-gelisme-¢Oziim, karakter dontlisimii gibi klasik senaryo
unsurlarini higbir sekilde dikkate almiyorum ben. Herkes Kendi Evinde’yi yazarken
dikkate aldim ama artik umurumda bile degil” (Sirin, 2017: 145). Sean Martin,
Tarkovski i¢in de benzer bir durumun gegerli oldugunu ifade etmistir: “Senaryo da -
ki hicbir zaman Tarkovski i¢in en Onde gelen mesele olmamistir - oldukca
minimaldir ve geleneksel hikdye gelisimi kalibina ait her tiirlii algiyr hizla bozar”
(2013: 189). Sinemacilar, “yalin gergek” ve “sinemasal ger¢ek” ayrimi s6z konusu
oldugunda, farkli goriisler one siirmiistiir. Ancak calisma kapsaminda ele alinan iki
yonetmenin sinemasal gerceklige dair goriisleri ise biiyiik oranda benzerlik gosterir.
Tarkovski’nin dikkat c¢ektigi en onemli konulardan biri, gozle goriiniir gercek ile
gercegin sanatsal anlatimi arasindaki iligkidir. Bat1 kiiltiiriindeki bu sorunun kodkeni
Platon ve Aristotales’e kadar uzanmaktadir (Ahmedi, 2016: 21). Tarkovski ise

kurallar1 daha ¢ok kendisi koymay1 seven bir yonetmendir:

“[...] sanatsal gériintii daima, birinin yerine otekini, biiyiigiin yerine kii¢tigti
geciren bir gostergedir. Canlidan soz etmek isteyen sanat¢i oliiden bahseder,
sonsuz hakkinda konugabilmek icin svurlt olam sunar. Bir yedek! Sonsuzu
maddelestirmek miimkiin  degildir, ancak onun yanilsamasi, goriintiisii

yaratilabilir” (2008: 29).

Enver Giilsen, sinema perdesinde gercekligin yeniden yaratimini, Tarkovski’nin
yaptig1 somutlastirmaya benzer sekilde yorumlamistir. Fakat o daha ¢cok yonetmenin

tistlendigi misyon ¢er¢evesinden konuya yaklagmistir:

“Goriiniirde film sanatimin kolektif oldugu dogrudur. Dolayisiyla, edebiyat
siirinin ‘tek kiginin’ bir ‘yaratimi’ olmasina karsilik, film sanatimin kolektif bir

tiretim stireci olarak degerlendirilmesi bu bakis agisindan normaldir. Ancak bu
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kolektiflik bizi ve filmi, bir teknik projeymis gibi algilamamiza sebep olmasin.
Elbet film adina yapilan pek ¢ok seyin bir miihendislik projesi oldugunu da
tespit etmemiz gerekiyor. (Hollywood filmlerinin hemen hepsi gibi) Ancak sair
yonetmenler icin ekipteki diger insanlar, ancak o yonetmenin gozii, kulagi,
ayagr olmayr becerebiliyorlarsa gereklidirler. Bir film ekibinin yénetmeni,
miihendislik projesi yoneticisi gibi oldugu durumda oradan siir ¢cikmaz. Ancak
mesela Tarkovski icin, Bergman icin, Kaplanoglu, Antonioni vs. i¢in bu hi¢
boyle degildir. Mesela eger bir goriintii yonetmeni, sairinin goziintin teknik bir
aleti olmaktan baska bir ‘goreve’ soyunursa, film siirini oldiiriir. Eger bir
senarist, senaryoda edebiyat pargalarsa; bir oyuncu, tiyatroda oldugu tiirden

‘oynarsa’ iste o zaman o filmin siiri kagar...” (2016: 117-118)

Sinemada siirsel gercekeilik, pek ¢ok yonetmeni birbirine bagladigi gibi, Tarkovski
ve Kaplanoglu’nu da baglamistir. Aralarindaki bi¢im ve ton farklarina ragmen, bir
agacin dallar1 ve yapraklar1 gibi kenetlenmislerdir. Robert Bresson, Ingmar Bergman,
Alain Resnais, Michelangelo Antonioni, Luis Bunuel, Kenji Mizoguchi, Akira
Kurosawa gibi farkl: kiiltiir ve iilkelerden yonetmenler, Tarkovski’nin oldugu kadar

Kaplanoglu’nun sinemasinda da 6nemli yer tutmustur.

2.1.4. Inanc ve Maneviyat Konusunun Ele Alimis Bicimleri

Hem Tarkovski hem de Kaplanoglu filmlerinde, karakterlerin gelisimi mutlaka bir
inancin etkisi altindadir. Sean Martin, Andrey Tarkovski adli kitabinda bu konuya
deginerek, Tarkovski’nin Ortodoks bir kiiltiir igerisinde yetismis olmasina karsin,
filmlerinde panteist ve hatta paganist kiiltiiriin izlerine de rastlandigini hatta bunun
son donem filmlerinde daha da belirgin hale geldigini vurgulamistir. Martin,
iddiasini, Tarkovski’nin filmlerinde, doganin, suyun, atesin metaforik kullanimiyla
iliskilendirmistir. “[...] Offret’te 6lii bir aga¢ umudun ve yeniden dogmanin sembolii
haline gelir. Ates ve su genellikle Tarkovski’nin sinemasinda 6nemli motifler olarak
goriiliir” (2013: 45). Martin’e gore, Stalker filminde de Stalker karakteri, insanlarin
umutlarmi ve 1iyi dileklerini gercege doniistlirdiigii diislinlilen Bolge nin kolesi ve
ona inanan bir pagandir (Martin, 2013: 167). Ancak, Tarkovski’nin ayni filmde
Incil’den yaptign alinti ise, bu yargiy1 celiskili bir konuma tasiyor gibi
goriinmektedir. Filmde yer alan bir sahnede, Revelation 6:12-17 ayetleri, dis ses
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tarafindan okunmaktadir (Martin, 2013: 164). Tarkovski filmlerinin, belirli bir
inancin savunusu haline doniistiirilmemesinin gergek sebebinin, inanci her ne olursa
olsun tiim insanhiga sesini duyurma gayreti oldugunu sdylemek daha dogru bir

yaklasim gibi durmaktadir.

Kaplanoglu da Martin’in iddiasin1 kanitlamak istercesine, giiniimiizde yasamaya
devam eden pagan Kkiiltiire ait bazi izlere duydugu ilgiden bahsetmistir. Burada
Kaplanoglu’nun, bu tiirden izlerin tasidigi gorsel etkinin yani sira insanoglunun tarih
boyunca tasidigi inanglarin koklerine dair yaptigi cagrisimlarla ilgilendigi de ileri
siiriilebilir. Ornegin Kaplanoglu, Yusuf Uglemesi olarak bilinen filmlerinin
sonuncusu olan Bal i¢in Karadeniz’de etkisi ve gorselligiyle gli¢lii bir orman ararken
50-60 yil oOnce agaglara konulmus bazi sembollere rastladiklarini anlatmistir.
Gordiikleri manzaradan hayli etkilenen Kaplanoglu, o an yasadiklarini su sekilde
aktarmigtir: “Her aile kovanini biraktigi agacin iistiine kendi semboliinii iglemisti. Bir
agagcta bir harf, digerinde iicgen, bir baskasinda icinden ok gecen bir yaprak... Cok
pagan bir sey” (Sirin, 2017: 214). Ote yandan Bal filminde Yusuf’un babasi namaz
kilarken goriilmektedir. Gittikleri bir evde kadinlar baslari ortiili sekilde Hz.
Muhammed’in Mira¢ hadisesinden bahsederler. Yusuf, ilk genglik doneminin
anlatildig1 Siit filminde ise, Kaplanoglu’nun ifadesiyle “daha sekiiler” bir karaktere
doniistir. Kaplanoglu bu durumu, cocukluk déneminin saflifi temsil etmesiyle

iliskilendirmistir (Sirin, 2017: 223).

Verilen mesajlar tiim insanligadir. Bu durum Kaplanoglu’nun son filmi Bugday’da
degisim gostermistir. Kaplanoglu, Bugday’da mesajlarini daha agik bir bigimde verir.
Insanhigin kurtulusunun caresi 6ze donmek, i¢ diinyaya acilmak, manevi yonden
dirilmektir. Filmin arka planindaki ¢evresel tahribatin boyutlar1 asikardir. Yo6netmen,
sanayilesmeye, zehirli atiklara, niikleer denemelere, doganin kirletilmesine, savaglara

tepkisini sembollerle anlatmaya ihtiyag duymamistir.

Kaplanoglunun Islam inanc1 ve Kkiiltiiriiyle olan baglantis1 ¢ocukluk yillarindan
baglamisgtir. “Babam inangli biriydi, muhafazakardi” (Sirin, 2017: 28) diyen
Kaplanoglu, ¢ocukluk doneminde &zellikle babaannesinin, inan¢ diinyasi iizerinde

Oonemli bir etkiye sahip oldugunu belirtmistir. O donem dinledigi hikayeler ve i¢inde
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bulundugu yasam tarzi, hayal ve ruh diinyasini sekillendirmistir: “Babaannem ¢ok
dindar bir insand1. Arapga bilir, okurdu. Mektuplarini Osmanlica yazardi.... Hac’dan
¢ok ilging hikayelerle doniiyorlardi” (Sirin, 2017: 25). Kaplanoglu, babaannesinden
dinledigi evliya hikayelerinden birini s0yle anlatir: “Diin aksam seyh bizimleydi der.
Baslar1 kesik insan gdvdelerinin yiiriidiikleri hikayeler vardi.... Oliilerin canli
oldugunu, asil dliilerin biz oldugumuzu séylerlerdi” (Sirin, 2017: 28). Bu son climle
aslinda bir Hadis-i Serif’e dayanmaktadir ve Kaplanoglu bu Hadis’i Bugday filminin

asit yagmuru sahnesinde kullanmistir: “Hepimiz uykudayiz, 6liince uyanacagiz.”

Tarkovski’nin 1951 yilinda Arapga 6grenmek i¢in Dogu Dilleri Okulu’na kayit
yaptirdigini burada hatirlatmakta fayda goriilmektedir. Kiiciik yaslardan itibaren
Dogu kiiltiirtine duydugu ilginin altinda belki de ailesinin koklerinin Korkung Ivan
doneminde Dagistan asilleri arasinda olduguna yonelik dinledigi hikayeler
yatmaktadir (Martin, 2013: 19). Icinde yasadigimiz kitle kiiltiiriinden ruhlari
sakatlayan bir “protezler medeniyeti” (Tarkovski, 2008: 32) olarak bahseden
Tarkovski i¢in de gorsel ya da anlatisal olarak ilgi duydugu inang bigimleri yaninda
sahip oldugu inancin kiymeti de biyiiktiir. Dinsel gercegin anlamimin “umut’ta
yattigin1 savunan Tarkovski, ¢agimizin inan¢ yoksunu insanlarindan bahsederken
Dostoyevski’ye bagvurmustur. “Ecinniler” romaninda, Stavrogun ve Satov arasinda
gecen diyalog onun i¢in énemlidir. Ciinkii bu diyalog, giderek belirgin bir hal alan
karmagik ruhsal yapiyr ve manevi yoksullugu gosterir: (Aktaran: Tarkovski, 2008:
31)

- “Ben Rusya’ya ve onun iman giiciine inaniyorum... Isa’mn bedenine inaniyorum.
Isa’mn Rusya’da yeniden dogacagina inaniyorum... Inaniyorum” diye kekeledi
Satov, heyecanla.

- “Pekiya Tanrt’ya? Tanrt’ya inaniyor musunuz?”

- “Ben, Tanri’ya... Inanacagim.”

13

Sonra Gogol’iin 1848 yilinda Sukovski’ye yazdigi su satirlar1 alintilar: ... Vaaz
vererek 6gretmek benim isim degil, sanat zaten bashi basma bir 6grenme siireci.
Benim isim yasayan goriintiiler araciligiyla konugmaktir....” (2008: 37). Tarkovski
sinemasi igin resim, mizansen i¢in olmasa da sinematografik agidan ve dinsel
cagrisimlar agisindan kayda degerdir. Kilise ve sapel duvarlarina yaptiklar fresklerle
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de bilinen Ronesans donemi ressamlar1 Leonardo Da Vinci, Raffaello ve ozellikle
Carpaccio... Carpaccio, “insanlarin karsilastigi biitiin ahlaki sorunlar1” (Tarkovski,
2008: 36-37) cle almasi yoniiyle Tarkovski’yi cezp etmistir: “[...] Carpaccio’ya
bakan birinin fark edecegi ilk birka¢ seyden biri, onun 6n cepheden goriiniimii
kullanigidir ki Tarkovski bunu ikinci filminden [Andrey Rublev-1969] itibaren
neredeyse istisnasiz bigimde kullanmistir” (Martin, 2013: 41). Ancak Tarkovski,
sanatta egilimin, ya goriintiiniin ¢ok katmanli derinliklerinde kayboldugundan ya da
bir afis gibi tim ac¢ikligiyla goze carptigindan bahsetmistir. O, egilimin ya da
bununla baglantili olarak stilin gizlenmesinden yanadir. Bu konuda, Marx’a ait
oldugunu soyledigi bir s6zii benimsemistir: “Sanattaki egilim mutlaka gizlenmelidir.

Bir koltuktaki yay misali kendini belli etmemelidir” (Tarkovski, 2008: 38).

Kaplanoglu sinemasinda da resmin Onemi biiyliktiir. Ressam Erol Akyavag’la
tanismasindan sonra ruhsal ve diislinsel diinyasinin degistigini, Onunla tanigmasinin
hayatinin doniim noktalarindan biri oldugunu anlatir. Akyavas’it “inan¢h birisi,
Miisliiman” diye tanimlayan Kaplanoglu, “Erol Bey bana Dogu diinyasinin kapilarin
actl. O giine kadar Bati’yla alakadar olurken bakisimi Dogu’ya ¢evirdi. Osmanli ve
Arap edebiyati ve siiriyle tanistirdi” demistir (Sirin, 2017: 89). Kaplanoglu sinemasi
acisindan, Akyavag’la ilgili olarak deginilmesi gereken onemli bir bagka noktada
Tarkovski’yle kurdugu baglantidir. Akyavag’in  Onerdigi okumalar1 yapan
Kaplanoglu, artik Tarkovski’ye de daha farkli bir gozle bakmaya baglamistir.
Akyavas Kaplanoglu’na, Dostoyevski’nin sadece kotiiliikle aniliyor olmasindan
rahatsiz oldugunu, aslinda Dostoyevski’nin inanghi bir adam oldugunu, fakat
Ortodokslarin iman1 her zaman kotiiliik tizerinden kurduklarini anlatmistir. Bu bilgi,
Kaplanoglu’na yeni bir perspektif kazandirmistir. Bu degisimle birlikte, “Tarkovski,
Bresson, Ozu gibi yonetmenlerin filmlerine, Sezai Karako¢’un siirlerine yeni bir
gozle” (Sirin, 2017: 122) bakmustir. Kaplanoglu, 2017 yilinda, Bugday filminin
gosterimi i¢in bulundugu Japonya’da ise, “film yapmak ahlaki bir istir” diyecektir
(Yonetmen Kaplanoglu: Film yapmak ahlaki bir istir, Erisim: 18 Mart 2019,
https://www.aa.com.tr/tr/kultur-sanat/yonetmen-kaplanoglu-film-yapmak-ahlaki-bir-
istir/956218). Bir ustadan el almanin, onunla bir ruh birligi kurmanin insana ¢ok sey
katacagini ifade eden Kaplanoglu, sanat egitimindeki en biiylik agmazin da ustalarla

iliski kurulamamas1 olduguna deginirken, Tarkovski ile iliskisini de hatirlatmistir.
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2.1.5. Yonetmenlerin Filmlerinde Zaman-Mekan-Hareket

Siirsel mantik, Tarkovski’nin kullandig1 tek ara¢ degildir. Zamanin sinemada nasil
ele alinabilecegi konusuna genglik doneminden itibaren kafa yormustu (Martin,
2013: 55). Zamani tanimlamak, goriiniir kilmak, bir anin1 olsun dondurabilmek
cabasi tarih boyunca var olan kadim bir ¢abadir. Nice sanatgilar, sairler, yazarlar,
ressamlar zamani harflere, gizgilere, renklere dokmeye ¢alismistir. Bir sanat olarak
sinemanin da bu cabadan uzak kalmasi diisiiniilemez. Zaman, dogrusal olarak
gecmisten simdiki zamana, oradan da gelecege yol alan bir ¢izgi degildir; zaman,
anlarin birbirine gegisi, her seyi zinde kilan ve ayn1 anda 6ldiiren sonsuz bir anilar
denizidir (Ahmedi, 2016: 145). Geg¢miste her sey bu diinya zemini {izerinde
yasanmistir ancak onceki medeniyetlerden ve insanlardan geriye mezar taslar1 ve
kimi ayakta kimi yerle bir olan bina kalintilar1 kalmistir. Sinemanin sahip oldugu
zamana hiikmetme giicii, kimi sanatgilarin elinde ge¢misin solgun izlerini, gelecege
doniik umut ya da keder beklentilerini simdiki zamanda canli birer portre olarak var

edebilir. Tarkovski, bu sanatgilar arasinda goriillmektedir.

Onun “zamani donduran bigim” (2008: 49) iizerine yaptigi diisiinsel g¢alismalar,
sinemasina da yansimistir. Higbir zaman tam anlamiyla tanimlamayacagina inandigi
goriintiiniin her zaman sonsuza ulagmaya c¢alistigini sdyleyen Tarkovski, yine
hayranlik duydugu yonetmenlerden Akira Kurosawa’nin Macbeth’ini 6rnek vererek
sinemasal goriintii ile olusturulan zaman, mekan ve hareket algisini ¢oziimlemeye

caligmstir:

“[...] aklima Kurosawa min Machbeth’inden [Oriimcegin Satosu] bir epizod
geliyor. Kurosawa, Machbeth’in ormanda kayboldugu sahneyi nasil
¢coziimlemigti? Kotii bir yonetmen oyuncusunu yon arayisi iginde deliler gibi
oradan oraya kosturur, sisler arasinda agaglara, ¢aliliklara ¢arpmasini isterdi.
Ya usta Kurosawa? O ne yapmis? Once bu sahne icin kolayca akilda kalacak,
dikkat ¢ekici bir agacin bulundugu bir mekan aramus. Atlilar ii¢ kere bu agacin
cevresinde dolaniyor, oyle ki agact yeniden gordiigiimiizde onlarin déniip
dolasip aymi yere geldiklerini, yani yollarini kaybettiklerini hemen
kavriyoruz...” (2008: 96)
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Sinemada zamanin duyusal goriiniimii, seyirciye yansitilabildigi, perdede algilandigi
kadariyla miimkiin olabilir. Nasil bir zaman akist planlandigir ise yonetmenin
tercihlerine gore sekillenir. Tarkovski’de filmin katmanlari, uzun planlar,

hareketsizlik, renk, ses ve miizigin kendine 6zgii kullanimiyla olusturulur.

Ayna filminde {i¢ zaman periyodu vardir: Hikayenin gectigi simdiki zamani,
1930’larin ortas1 ve savas yillar ile ger¢ek zamani, riiyalar, hatiralar, hayaller ve
haber filmleri birlestirir. Renklerin degisimi, seyirci i¢in bir isaret fisegi islevi goriir.
Simdiki zamanda gegen sahneler genellikle renkli, hayaller genellikle siyah-beyaz
veya sepyadir, ancak bu durum her zaman gegerli degildir ¢linkii ellerindeki renkli
film stokunun sinirli olmasi, Tarkovski’yi bazi sahneleri tek renkli ¢ekmeye
zorlamistir (Martin, 2013: 144-145). Kaplanoglu’nun zaman ve mekani kullanim1 da
bu noktadan bakildiginda dikkat ¢ekicidir. Yonetmen, tek planda ge¢mis, simdiki
zaman ve gelecek arasinda yolculuga ¢ikarmaktadir seyirciyi. “En sevdigim filmim”
dedigi Siitr’te, mutfaktaki yilanin yakalandigr uzun plan boyle bir etki uyandirir.
Basindan itibaren Sii#’iin daha imgesel, siirsel bir film olmasini istedigini vurgulayan

Kaplanoglu, bu sahneyi nasil kurguladigini ise soyle anlatmistir (Sirin, 2017: 204):

“Biitiin o sahne tek bir plan, biliyorsun. Cocukla hoca odaya giriyorlar, yere
egilip cerceveden c¢ikiyorlar, uzun bir bosluk oluyor, tekrar belirdiklerinde
¢ocuk hocamin yerine, hoca ¢ocugun yerine gecmis oluyor. Orada sdyle bir sey
yvaptim: O tek plamin icinde bir kesme var aslinda. 60-70 senelik bir kesme,
zamanda bir sigrama. Normal sartlarda kamera tepeye konur ve cocukla
hocanmin hareketleri o agidan gosterilir. Ben o plani attiginu diigiindiim ve hig
cekmedim. Bu hali, zaman ve mekdndaki bu sigcrama ¢ok kuvvetli geldi bana. O
cocugun 60 yil sonrasi boyle olabilir diye diisiindiim. Bircok insanm
yabancilastiran bir sahne oldu sanirim ama yapmak istedigim buydu. [...]

filmin siire en ¢ok yaklasan béliimleri.”

Kaplanoglu, 6zellikle zaman ve siirsellik kavramlar1 iizerinde durmustur. Bu
kavramlar onun sinemasinin sifreleridir denilebilir. Bugday filminde ise zaman,

mekan ve siirsellik daha yetkin sekilde kullanilmustir.
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2.1.6. Kaplanoglu’nun Tarkovski Filmlerine Yaptig1 Gondermeler

Kaplanoglu, Tarkovski’nin filmlerine sik sik gondermeler yapmaktadir. Bu, ismini
anarak saygi durusunda bulundugu diger yonetmenler i¢in pek de séz konusu
olmayan bir durumdur. “Pirim o benim. O film yapmasa benim film yapma giidiim
bu kadar keskin olmazdi belki. Zaten bence Tarkovski yonetmenler i¢in film yapan
biri. Baz1 yonetmenler Oyledir, yonetmenler i¢in film yapar” (Sirin, 2017: 315)
derken de bu noktanin altini ¢izmistir. Tarkovski’nin en fazla otobiyografik izler
tasidigr vurgulanan filmi Ayna’nin acilis sekansinda, kekeme bir ¢ocugun doktor
tarafindan hipnoz yontemiyle iyilestirilmesi gosterilir. Martin’e gore (2013: 145),
filmin bu sahneyle agilmasi bir metafor gorevi gormiistiir: “Cocuk ‘konusabiliyorum’

dediginde, bu agik¢a Tarkovski’nin de konustugu anlamina gelir”

Ayna, Kaplanoglu i¢in olduk¢a 6nemli bir doniim noktasi olmustur. Filmde bu sahne
once final sahnesi olarak disiinilmiis, sonra filmin basma alinmustir. Filmin
duygusal etkisini de bu yolla artirmistir. Kaplanoglu da bu sahneden hayli
etkilenmistir. Cocuklugunda kekemelik yasadigini anlatan Kaplanoglu, Bal filminin
bagkarakteri Yusuf’un ilkokulda yasadiklariyla kendi yasami arasinda bag oldugunu
ifade etmistir. Kaplanoglu, ilkokul 6gretmeninden gordiigii baski sonucu kekemelik
yasamistir: “[...] hala kafamda 1969-74 seneleri arasinda gegen, kadin bir
Ogretmenin zulmii altinda inim inim inleyen bir sinifi anlatan bir film yapma projem
var” (Sirin, 2017: 222). Kaplanoglu’nun Altin Ay1 6diilli filmi Bal’da baskarakter
olan Yusuf, kekeme bir ¢ocuktur. Bu iki film arasindaki iliski, zaman-mekan, imge,
riiya ve gergeklik algis1 gibi yonlerden de kuvvetli olmakla beraber ayn1 zamanda
Kaplanoglu, bu filmde yer alan bir sahne ile Ayna filmine selam gondermistir.

Kaplanoglu bunu soyle anlatir:

“Cocugun kekemeligi ¢oziilsiin de konussun diye gotiiriiyorlar hocaya. Hoca
Nas suresini okuyor. Sonra ¢ocuk konusuyor mu, konusmuyor mu bilmiyoruz,
gormiiyoruz. Ama tabiri caizse ¢ocuk yerine kamera konusmaya ve akmaya
baslhyor, mekandan mekana gegerek onu takip ediyor.... O sahne Tarkovski’nin
‘Ayna’sima yaptigim bir génderme. Orada da ¢ocugun evin iginde dolastigi bir
sahne vardir; siit kabi devrilir, samdan devrilir... Birka¢ tane hareketli plan

vardir orada. O sahneye selam yollamak istedim” (Sirin, 2017: 227).
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Gondermeler, Bugday filminde temanin ve gorsel dilin, Tarkovski sinemasiyla daha
fazla aynilesmesi olarak ortaya c¢ikmaktadir. Kaplanoglu, sinemaya bakisini
sekillendiren pek ¢ok yoOnetmenin isimlerini anmaktadir. Ancak Bugday, hem
Kaplanoglu’nun  mezuniyet  filmini  ¢ektigi  donemde  varolan ~ Alman
Disavurumculugu ilgisi hem de Tarkovski sinemasindan yogun bir sekilde
etkilenmesi sonucu siyah-beyaz ¢ekilmistir denilebilir. Kaplanoglu, Giilgin Senel’e

verdigi roportajda filmin siyah-beyaz ¢ekilmesinin nedenlerini s6yle agiklamistir:

“[...] Cok farkly iilkelerde, ¢cok farkl iklimlerde, ¢ok farkly mekanlarda, farki
tabiat sartlarinda ¢alistik. Filmde soyle bir sey var. Amerika’min Detroit
sehrindeki bir sokaktan aliyoruz kahramani Almanya’daki bir baska mekana,
oradan Tiirkiye'ye getiriyoruz. Simdi, o kadar farklh yerler, farkll iklimler ki,
bunlarin  hemhal olmasi, aradaki renk farkliliklarimin ortaya c¢ikmamasi
gerekiyor /...]. Ikincisi filmde belli ikilikler var. Mesela “6lii topraklar, sehir”.
Iki ana kahraman, bir tanesi filmin ilk yarisinda giriyor. Ikincisi filmin ikinci
yarisinda ortaya ¢ikiyor. O karakterlerin, ton, kontrast farkliliklari ve sonra
birbirlerine doniismeleri gibi sebepler aslinda siyah beyazi tercih etmemizin
nedeni” (https://akademyadergisi.com/semih-kaplanoglu-ile-hayat-sinema-ve-
bugday-uzerine/ Erisim Tarihi: 29.04.2019).

Kaplanoglu, ayn1 roportajda, sinemada renklerin ¢ok fazla manipiile edildigini ve
diinyanin ¢ok renkliymis gibi sunuldugu ama aslinda ¢ok renksiz ve hatta “6li”
oldugunu da sOylemistir. Farkli anlam katmanlarina sahip olan bir film olarak
Bugday’m siyah-beyaz g¢ekilmesindeki bagka bir anlamsal katman da budur. Bu
katman, Tarkovski’nin sinemadaki renk anlayisiyla da kesisir. Erol Erin’in metroya
bindigi sahneyle baslayan, adeta insandan arindirilmis bombos genis caddeler,
yiiksek binalarin disavurumcu etkisini belirginlestirmekte, 6zellikle terk edilmis sehir
gortintiileri Fritz Lang’in Metropolis’ini ¢agristirmaktadir. Siyah-beyaz bir diinya
tasarimi, olaylarin gelecekte yasandigi “distopik” bir film olarak da anilan
Bugday’da, seyircinin zaman algisim1  belirsizlestirme etkisi de yaratmistir.
Kaplanoglu da “tek renk” tercihinin buna dayandigini agiklamistir. Alman
disavurumcu yonetmenlerin filmlerini c¢agristiran benzer etkilere, Tarkovski’nin

filmlerinde, &rnegin Stalker filminde de rastlanir. Ozellikle karanlik ve tekinsiz i¢
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mekan kullanim1 bu yargiyr destekler niteliktedir. Terk edilmis metruk yapilarla
kurulmaya calisilan gerceklik ve zaman algis1 ise Italyan Yeni Gergekgiliginin
bicimsel anlayisina yaklagmaktadir. Bu durum Kaplanoglu’nun filmi Bugday i¢in de

gegcerlidir.

Siit filminde, gen¢ sair Yusuf’un antik Allianoi kentinde, Oniinde diisiinceli bir
sekilde oturdugu havuz, Tarkovski’nin Nostalghia’sinda sair Gorchakov’un elinde
mumla gectigi havuz degil midir? Dolu havuzun basinda oturan Yusuf belki de
Gorchakov’u diisiinmektedir. Gorchakov’un eylemi, mum sénmeden bos havuzu bir
ucundan digerine ge¢mektir. Yusuf’un eylemi de ¢evresinde gidereck anlamsizlagan
ruhsuz bir diinyayr aydinlatabilmektir. Yusuf bunu, filmin finalinde, basindaki
madenci baretiyle yapmistir. Ayn1 filmde, Yusuf’un annesinin diisiinceli bir sekilde
citlerin yaninda bekledigi sahne, Tarkovski’nin Ayna filminin hemen baslarinda

karsimiza ¢ikan sahneye fazlasiyla benzemektedir.

Yumurta’da Yusuf'un bir ¢oban kopegi tarafindan alikonuldugu sahne, riiya
gercekliginin farkli bir izdiisiimiidiir. Tarkovski’nin riiya sahnelerinde beliren siyah
kopegin aksine buradaki kopek agik renkli ve daha iri, Anadolu topraklarina has bir
ik olan Karabas’tir. Yusuf, bu sahneden Once, annesinin vasiyet ettigi kurban
vecibesini daha sonraya erteleyip Tire’den ayrilmig, Istanbul’a doniis yoluna
girmistir. Yolda mola verdigi yerde hi¢ beklemedigi bir anda kdpek iizerine atlayarak
onu yere yatirir, hareket etmesine izin vermez. Geceyi orada, basinda bekleyen
kopekle birlikte ge¢irmek zorunda kalir ve gbzyaslart icinde kendisiyle hesaplasir.
Gilin agardiginda kopek onu serbest birakir. Yusuf ise kurban vecibesini yerine
getirmek tizere Tire’ye doner. Rilya m1 yoksa gercek mi olduguna tam olarak karar
verilemeyen bu sahne, metafizik bir olayin fizik diizlemde yeni bir imgesel anlatima
kavugmasidir. Yusuf’a verilen ilahi bir ikaz, goriinmez bir elin ona miidahalesi,
kopekle birlikte gerceklik boyutuna indirgenerek perdeye yansimistir. Boylelikle
Tarkovski’nin filmlerinde kullandig1 riiya gercekligi, Kaplanoglu’nun filminde de
farkli bir yorumla izleyiciye sunulmus, yonetmen bu yolla gorsel anlatim giiclinii

artirmistir.
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Yo6netmenlerin biyografi ve filmografilerinin ardindan, aralarinda bag kurulabilecek
temel noktalar ortaya konulmustur. Ugiincii Béliim’de Stalker ve Bugday filmleri,

Bordwell’in “Bi¢im Analizi” yontemiyle analiz edilmistir.
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UCUNCU BOLUM

3.1. STALKER VE BUGDAY’DA GORUNTU ESTETIGi

3.1.1. Filmlerde Anlati/Oykii/Olay Orgiisii ve Bordwell’in Bicem Analizi

Bordwell, filmlerin bigim ve stil olarak iki ana baglik altinda analiz edilebilecegini
belirtmistir. Bigim ve stil analizi, filmin “bigem”i hakkinda fikir yiiriitiilebilmesini

saglamaktadir. Bordwell, bunun i¢in dort asamali bir yontem 6nermistir (2012: 314-
316):

- Diizenleme Yapisimi Belirlemek

- Dikkat Ceken Teknikleri Tanmimlamak

- Tekniklere Ait Modellerin Izini Siirmek

- Dikkat Ceken Tekniklere ve Olusturduklar: Modellere Islev Yiiklemek

Bordwell, bicem incelemesinin ilk asamasinda filmin 6ykii, olay orgiisii, zaman ve
karakterler boyutuyla ele alinmasi gerektigini belirtmistir. Ikinci asama mizansen,
liclincli agama sinematografi, son asama ise tiim bunlarin filmin geneline yaptig

etkinin incelenmesidir.

Her sanat eseri, izleyicisine belirli etkinliklerde bulunmasi i¢in bazi ipuglari verir.
Bu ipuglar, rastgele degil, bir sistem igerisinde diizenlenir. Film bi¢imi de bir
iliskiler sistemidir. Burada birbirlerini etkileyen 6geler vardir. Bu durumu, insan
bedeninde birbirini etkileyen organlara benzeten Bordwell, bi¢im ve igerik arasindaki
anlam kanigikligina deginmistir. Ona gore, “bicim digsal olani, icerik igsel olani
temsil eder” seklindeki bakis agis1 yanlistir. Dogrusu, bunlarin hepsi, yani bi¢cim ve
igerik olarak goriilenler, biitlin modelin pargalar1 olarak islev goriir. Bu nedenle,
icerik olarak goriilenler de bicimdir. Konu ve soyut diisiinceler, seyircide beklenti
olusturmak, ¢ikarimlarda bulunmasi i¢in ipuglar1 vermek gibi. Bunlarin hepsi bigimi
belirler. izleyicinin filme verdigi duygusal tepkiler de bigimle iliskilidir. Ac1 dolu bir
yiiz ifadesi dram filminde acimaya yol agarken, komedi filminde giildiirebilir. Ayrica
filmlerin gergek hayattan farkli oldugu da izleyicinin daha bastan kabullendigi bir
durumdur. Bir filmde insanlar durup dururken dans edip eglenmeye baslayabilir.
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Sanat¢iin eser yoluyla yarattigi bigim, sanat eserini ger¢ek hayattan ayirmaktadir
(2012: 57-58). Daha once de deginildigi gibi filmlerin kendine 6zgii bir gergeklik
anlayis1 vardir. Tarkovski ve Kaplanoglu, gergeklik algisini olusturmak i¢in zamana,

zamanin filmde kendi gercekligini yaratabilmesi i¢in de riiyalara 6nem vermistir.

Ayni sekilde bi¢imin bir 6gesi olarak anlam da izleyicinin sanat eserini
deneyimlemesi i¢in gereklidir. Bordwell, bir filmde dort g¢esit anlam yapisinin

bulunabilecegini belirtmistir (2012; 62-64):

- Gondergesel anlam: Cok somut ve en temel olay orgiisii 6gelerinin
ozetine yakindwr. Kavranabilir anlama ‘géndergesel’ denilebilir.
Bugday’da arka plani olusturan ekolojik tahribatin nedenselligi icin
ayrica bir izaha gerek duyulmaz.

- Actk anlam: A¢ik anlam da tipki gondergesel anlam gibi filmin biitiinii
icinde islev goriir. Ancak agik anlam, yakin ¢ekimde soylenir, filmin
sonunda gelir.

- Ortiik anlam: ik iki tamimdan daha soyuttur. Ac¢ikca ifade edilenin
otesine gecer. Insanlar bir sanat yapitina ortiik anlami atfettiklerinde,
genellikle onlarin filmi yorumladiklari séylenir. Bu anlam filmde
dogrudan ifade edilmez.

- Semptomatik anlam: Ortiik anlam gibi bu da soyut ve geneldir. Agik ve
ortiik anlamin sagladigi ideoloji olarak diisiiniilebilir. Bir film, kendine
ozgui bicimsel sistemiyle ideolojik anlamlari harekete gegirir.
Toplumsal degerler ya da gecmiste belirli bir doneme ait oOznel

¢tkarimlar ve inanglarla ilgili olabilir.

Film bi¢imi, Bordwell’e gore (2012: 67-74), belirli ilkeler lizerinden yiiriimektedir.
Bunlar, islev, benzerlik ve yineleme, farklilik ve c¢esitleme, gelisme ve
uyum/uyumsuzluktur. Bigim, film igerisindeki &gelerin  birbiriyle kurdugu
iligkilerdir. Bigimin 6gelerinin de her birinin ayr1 bir islevi oldugu disiiniiliir. Bir
Ogenin islevini anlamak i¢in, “Bu 6ge orada ne yapiyor?” ya da “Tepki i¢in nasil bir
ipucu veriyor?” seklinde sorular sorulmalidir. Stalker i¢in diisiiniildiigiinde, filmin

acilis planindan sonra gelen yatak odasinda duvara yaslanmis olarak duran koltuk
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degnekleri, merak duygusu uyandirmanin yaninda filmde daha sonra meydana
gelecek olaylara bir hazirliktir. Koltuk degnekleri oncelikle odada bir engelli
oldugunu diisiindiiriir. Sonra yatakta yatan kizin bir “ucube” oldugu 6grenilir. Ya da
siyah-beyazdan renkli filme gecis, iki ayri diinya algisi olusturarak, izleyiciyi
Bolge’nin tecrit edilmis dogasina hazirlama islevi goriir. Benzerlikler ve yinelemeler
de izleyicinin filmin evrenine alisabilmesi, anlatiy1 ve olay rgiislinii kavrayabilmesi,
meydana gelen degisiklikleri anlayabilmesi igin gereklidir. Bu, izleyicinin, tekrar
goriindikleri her karede karakterleri ve ortamlar1 hatirlamasini saglar. Bugday
filminin basinda Asyali oldugu tahmin edilen ¢ocugun kucagindaki oyuncak, daha
sonra Erol’'un Olii Topraklar’daki kampta gordiigii oyuncaktir. Kamptaki herkes
Olmiistiir, oyuncak da yerde parcalanmis vaziyette durmaktadir. Diyalog, miizik,
kamera konumlari, karakter davranislari, dykiiniin aksiyonu gizli sekilde yinelenir.
Bir aydinlatma modeli, kamera konumu, bir renk, nesne, yer, kisi, ses ya da karakter
ozelligi, yineleniyorsa “motif’tir. Bordwell, benzerlikleri ise bir siirin kafiyelerine
benzetir. Bunlar birebir kopya olmasalar da izleyicide “kosutluk” duygusu yaratir.
Filmler, bu tiir benzerlikleri vurgulayarak farkli o6geler arasindaki iliskileri
karsilastirma olanagi saglamaktadir. Farklilik ve zitliklar da filmde meydana gelen
degisimlerin anlasilmasi i¢indir. Diger yandan filmler sadece benzerlik ve farkliliklar
degil, aym1 zamanda bir ilerleme modeline de sahiptir. Bicimsel gelisme veya
ilerleme, baslangictan ve ortadan gecerek sona dogru giden bir ilerlemedir. Bir¢cok
filmde yolculuga dayanan olay oOrgiisii bulunmasimin sebebi de budur. Stalker ve
Bugday’da da oldugu gibi yolun bir noktasinda baslayip sonuna dogru ilerleyen bir
yolculuk. Bordwell, bir filmin gelisme modelini analiz etmek igin de bir anlati
filminde 40 sekans varsa bunlar1 1’den 40’a kadar numaralandirmay1 donermistir. Bu
plan, bi¢imin biitliin ilerleyisinin, benzerlik ve farkliliklar da dahil, ortaya
cikarilmasint  saglamaktadir. Bir filmin bicimsel olarak nasil gelistigini
degerlendirmenin diger bir yolu ise baslangi¢ ve final arasinda bir karsilastirma
yapmaktir. Bu karsilagtirma, filmin benzerlik ve yinelemeler, farklilik ve ¢esitlemeler
dahil tiim bi¢cimi hakkinda bilgi verir. Bordwell, anlat1 ve olay orglisii arasindaki

benzerlik ve farkliliklar: da bir tabloyla ortaya koymustur (2012: 81):
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Oykii

Varsayilan ve ¢ikarsanan Acikca gosterilen Eklenmis diegetik
olaylar olaylar olmayan malzeme
Olay Orgiisii

Tablo 1: Bordwell ve Thompson’in Oykii ve Olay Orgiisii karsilastirma tablosu.

Bordwell’e  gore, anlati kelimesinin anlami, Oykii kelimesinin anlamini
karsilamaktadir. Nedensellik, zaman ve mekan anlatilar icin 6nemlidir. Rastgele
olaylarin bir araya gelmesi bir anlati ya da 0ykii olusturmaz. Bordwell, bunu su

sekilde 6rneklendirmistir: (2012: 79)

“Asagidaki aksiyonlar: diisiiniin: ‘Bir adam yatakta doner durur, uyuyamaz. Bir
ayna kirilir. Telefon calar.” Bunu bir anlati olarak anlamakta sorun yasariz,
¢linkii olaylar arasinda nedensellik ve zamansal iliskileri saptayamayiz. Bu ayni
olaylarin yeni bir tanmimlamasim diigiiniin: ‘Bir adam patronuyla kavga etmigtir.
Gece boyu yatakta doner durur. Sabah hala oylesine kizgindr ki, tiras olurken
aynayt kirar. Daha sonra telefonu ¢alar; patronu oziir dilemek igin aramistir.’

Simdi bir anlatiya sahibiz.”

Olay orgiisii, baz1 durumlarda jenerik yazilar1 gibi diegetik olmayan 6geleri de igerir.
Diegetik olmayan Ogeler, Oykiiniin diinyasina disaridan gelir. Nedensellik ise
genellikle karakterler tizerinden kurulur. Olaylarin fitilini atesleyen ve onlara cesitli
tepkiler veren karakterler, filmin bigimsel zeminini olustururlar. Tutumlar, yetiler,
aligkanliklar, hazlar, psikolojik diirtiiler karakterleri tanimlayan 6zelliklerdir (2012:
80-83). Olay orgiisii, karakterlerin bu oOzelliklerini tanitirken, bir yandan da
nedensellik baglarmi kurar. Nedensel motivasyon, bazen de bir esya olabilir.
Stalker’da olay orgiisii akis1 devam ederken perdede jenerik yazilari goriiliir. Bunlar
karakterler goremez, okuyamaz ya da miizigi duyamazlar. Aym: filmde Bolge’nin
karmagik yapist icinde dogru yolu bulmak i¢in gidilecek yonde firlatilan civatalar
izleyiciye nedensel motivasyon saglamaktadir. Bugday’da ise Erol Erin ve Andrei’in

Terkedilmis Topraklar’a gizlice girebilmesi i¢in Alice’in kullandigit VR sanal
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gerceklik gozligii benzeri bir dijital gozlik, sehrin etrafini kusatan manyetik

kalkanin agiklarini bularak nedensel motivasyonu saglamaktadir.

Mizansen o6geleri Birinci Bolim’de detayli olarak aktarilmisti. Burada sadece
mizansenin, dekor, 151k, kostiim ve karakterlerin davranisini igerdigi belirtilmekle
yetinilmistir. Sinematografi ise kullanilan filmin tiirli, hareket hizi, objektif, cergeve,
gorlintiiniin siiresi (uzun veya kisa ¢ekim), kurgu ve sesi igermektedir. Yonetmenler
sadece filmin bi¢imini degil, stilini de belirler. Stili olusturan sinemasal teknikler,
mizansen, sinematografi, kurgu ve sestir. Dolayisiyla bigim ve stil, ikisi birden

“bicem”1 olusturmaktadir.

3.1.2. Stalker/izsiiriicii Filminin Sinopsisi

Stalker/Izsiiriicii (1979) filmi, bilinmeyen bir zamanda, bilinmeyen bir yerde
gecmektedir. Bu bilinmeyen yerde bulunan bir “Boélge/Zone”ye goktasi diigmiistiir.
Goktasinin diismesinin ardindan Bolge’ye askeri birlikler gonderilmis ancak
gonderilen higbir birlik geri donmemistir. Ardindan Bolge, askeri kordona alinmis,
girig-¢ikis yasaklanmistir. Artik Bolge kaderine terk edilmistir. Ancak halk, Bolge’de
insanlarin dileklerini yerine getiren bir “Oda” olduguna inanmaya baslamistir.
Izsiirlicii (Alexander Kaidanovsky), dileklerinin gergeklesmesini isteyen insanlari,
cesitli tehlikeleri goze alarak askeri ¢emberi astiktan sonra Bolge’de bulunan Oda’ya
gotiirmektedir. Izsiiriicii bu nedenle daha dnce yakalanmip hapse diistiigii icin karis
(Alisa Freindlich), onun tekrar Bolge’ye gitmesini istemez. Kizinin (Natasha
Abramova) sakat dogmasini da Izsiiriicii'niin Bélge’yle olan iligkisine baglar.
Izsiiriicii, bir kez daha Bolge’ye gitmek istediginde onu engellemeye calisir ancak
basaramaz. Izsiiriicii, Yazar (Anatoli Solonitsyn) ve Profesor’le (Nikolai Grinko) bir
barda bulusarak Bolge’ye dogru yola ¢ikarlar. Bolge’nin etrafin1 saran askerleri,
dolambagli yollardan gecerek atlatirlar. Demiryolunu kullanarak belirli bir zaman
yolculuk ettikten sonra Bolge’ye varirlar. Bolge’nin yollari, oraya gelen insanlarin
iclerindeki arzulara ya da isledikleri giinahlara gore siirekli olarak degismektedir.
Izsiiriicii, degisen yollari, kumas parcalariyla bagladigi civatalar1 atarak bulmaya
calisir. Yazar ve Profesor’ii Oda’nin kapisina kadar getirir. Bolge’de yaptiklar

yolculuk boyunca bu ii¢ adam maddi ve manevi engellerle karsilasirlar. Hem
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birbirleriyle hem de kendileriyle hesaplasirlar. Oda’nin kapisina geldiklerinde Yazar,
girmek istemedigini sdyler. Profesor ise Oda’yr yok etmek icin yaninda getirdigi
bombay1 ¢ikarir. Oda’nin hi¢ kimseye mutluluk getirmeyecegini, ancak yanlis ellere
gegmesi durumunda felaketlere yol agacagmi sdyler. Izsiiriicii siddet kullanarak
Profesorii, Yazar da aym1 yontemle Izsiiriicii’yii engellemeye calisir. Artik hepsinin

icindeki gizli arzular, pismanliklar, glinahlar ortaya dokiilmustiir.

3.1.3. Bugday Filminin Sinopsisi

Bugday (2017) filmi, yakin ve belirsiz bir gelecekte, bilinmeyen bir yerde
geemektedir. Ani bir iklim degisikligi insanligi yok olusa siiriiklemis, ilkelerin
simirlart degismis, toprak, hava ve su kimyasal atiklarla, giibrelerle, ilaglarla
zehirlenmistir. Insanlar, Terk Edilmis Doga, Olii Topraklar ve Tampon Bolge disinda
kurulan sehirlerde yasamini siirdiirmektedir. Hastalikli insanlar bu sehirlere alinmaz.
Sehre girmek isteyenler kontrolden gegirilmekte, genetik yonden uygun degilse
kaderine terk edilmektedir. Sehirdeki insanlarin beslenme ihtiyaclar1 genetik
caligmalar yapan bir sirketin laboratuvarda irettigi tohumlarla karsilanmaktadir.
Ancak bu fabrikasyon tohumlar bir siire sonra hastalanmaktadir. Bu nedenle sirket ve
insanligin gelecegi tehdit altindadir. Bu sirkette calisan genetik bilimcilerden Prof.
Erol Erin (Jean-Marc Barr), yillar 6nce Cemil Akman (Ermin Bravo) adinda bir bilim
adami tarafindan yapilan “Genetik Kaos ve M Maddecigi” adli bir calismadan
haberdar olur ve arastirmaya baglar. Cemil’in, yaptigi bu caligmayla bilim
camiasindan diglandigini, sirketten atildigini ve evinde ¢ikan bir yanginin ardindan
da Terk Edilmis Doga ile Olii Topraklar arasindaki Tampon Bolge’de yasamaya
basladigini 6grenir. Onunla goriismek i¢in biiylik bir istek duymaktadir. Ancak ona
ulagmak igin sehrin etrafin1 saran manyetik kalkani asmak zorundadir. Arastirmalari
neticesinde Andrei (Grigory Dobrygin) ile Alice (Cristina Flutur)’e ulasir. Alice,
Erol ve Andrei’i 6nce askeri kordondan sonra da manyetik kalkandan gizlice gegirir.
Erol ve Andrei, belirli bir siire yolculuktan sonra bir rastlant1 eseri Cemil’i bulurlar.
Cemil onlar1 yaninda istemez. Andrei burada onlardan ayrilir. Ancak Erol 1srar eder
ve Cemil’le birlikte yola ¢ikarlar. Cemil, ilk bugdayr aramaktadir. Eger bulursa
insanli@in kurtulacagina inanmaktadir. Erol da ona eslik eder. Cemil, yolculuklar

esnasinda Erol’u manevi olarak egitir. Bu egitim tamamlandiginda ise Cemil sirra
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kadem basar. Erol ise onun gosterdigi yoldan bir karinca yuvasinda ilk bugdayi

bulur.

3.1.4. Stalker ve Bugday’da Anlat1 / Oykii / Olay Orgiisii

Enver Giilsen (2014: 61-62), Stalker filminin doért farkli katmandan olustugunu 6ne
sirmiistiir: Alegorik, Rfhi, Marifet ve Hakikat. Filmde Izsiiriicii, Yazar ve
Profesor’iin  yolculuklarinin  Alegorik anlami, ROhi ve Marifet katmanlariyla
sembolik diizlemden tagmis ve Hakikat diizlemine ulasmistir. En altta goriiniir
gerceklik yani Alegorik katman, daha sonra ise yukar1 dogru sirasiyla Rihi, Marifet
ve Hakikat katmanlar1 yer alir. Giilsen’e gore, bu katmanlar ters koni seklindedir.
Bordwell’e gore de (2012: 62-64) bir filmde dort ¢esit anlam katmani bulunur:
Gondergesel, Agik, Ortiik ve Semptomatik.

Gondergesel anlam, goriiniir gerceklik katmanidir. Bu katmanda, Stalker filminde
yer alan Izsiiriicii, Yazar ve Profesor’iin Bolge’de yaptiklar1 yolculuk vardir. Bugday
filminin de Gondergesel anlam katmaninda, Stalker’da oldugu gibi Olii
Topraklar’daki yolculuk bulunmaktadir. Ikinci katman olan Acik Anlam katmaninda
goriiniir gergekligin simgeledigi sey yer alir. Ugiincii ve dérdiincii katman ise hakikat
arayisidir. Film, bu katmanda tinsel olana yani insan ile askin olan arasindaki iligkiye
yonelir (Giilsen, 2014: 292-293). Stalker filminin Oykiisii/anlatis1, Boris ve Arkadi
Strugatski kardeslerin “Picnic on the Roadside/Yol Kenarinda Piknik” adli bilim
kurgu romanina dayanmaktadir. Tarkovski, diger filmlerinde oldugu gibi Stalker’in
senaryosunu yazarken de - yazarlarin kars1 ¢ikmasina ragmen - orijinal eserde 6nemli
degisikliklere gitmistir. Yonetmen, filmde gegen “Izsiiriicii” ve “Bolge” kelimeleri
disinda romanla higbir iliskisi olmadigini 6zellikle vurgulamigtir. Bu dinamik bir
aksiyon filmi degildir (2009: 63). Ahmedi’ye gore (2016: 142), Stalker bir bilim-
kurgu filmi de degildir. Roman “uzak gelecek™te, film ise simdiki zamanda geger.
Bununla birlikte simdiki zamanin i¢inde belirsiz bir ge¢mis ve gelecek zamanin
varligindan da soz edilebilir. Bu durum, Tarkovski’nin “tiir” filmleriyle ilgili genel
tavrinin bir yansimasidir. Stalker, dramatik ya da tematik bir film degildir. Dramatik
filmlerde oldugu gibi karakterler bir takim engellerle karsilasiyor olsa bile bunlarin
nihayetinde asilip asilmadigi, sorunsallarin ¢6ziiliip ¢6ziilmedigi belli degildir.

Bolge’den kaynaklanan goriinmez engeller asilsa da asil olan karakterlerin igsel
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engellerinin asilip asilmadigi konusu belirsizligini korur. Doganin ele alinisi,
karakterlerin hayat karsisindaki tavirlari, siirin varligi géz oniinde bulundurularak
filmin siirsel ger¢ekei oldugu soylenebilir. Film, jenerigin ardindan gelen bir metinle
acilir. Metinde su ifadeler yer alir: (Kutay, 2004: 360-361)

“Neydi bu? Bir meteor mu? Kozmik derinliklerde yasayanlarin ziyareti mi?
Oyle ya da béyle, kiiciik kasabamiz bir mucizenin dogusuna tamiklik etti: Bélge.
Oraya hemen askeri birlikler gonderdik. Geri donmediler. Sonra Bélge’yi polis
kordonuna aldik. Belki de bu, yapilacak en dogru seydi. Dogrusu, bilmiyorum.”

Metnin, Nobel 6diillii Prof. Wallace’in bir roportajindan alintilandigr bilgisi verilir.
Metinle ilgili olarak verilen bu bilgi, izleyici i¢in goriiniir gerceklik katmanina
dayanak olusturmaktadir. Sonra barda, Profesdr oldugu 6grenilen kisi ile barmen
Luger’i goriiliir. Ardindan da yatak odasinda Izsiiriicii, kiz1 ve karisinin ayn1 yatakta
yattiklarina sahit olunur. Izsiiriicii, evde karisiyla tartisir. Karisi onun Bélge’ye
gitmesini engellemeye calissa da basaramaz. Izsiiriicii, paltosunu alip evi terk eder.
Karis1 ise o gittikten sonra sinir krizi gecirir. Bir sonraki sahnede Izsiiriicii, tren
raylarindan gecerken goriilmektedir. Bu sahne izleyiciye evde duyulan tren seslerinin

kaynagini da agiklamaktadir.

Filmde bagkarakter olmadig1 gibi karakterlerin isimleri de yoktur. Bolge’de yolculuk
eden ii¢ karakter Izsiiriicii, Yazar ve Profesdr olarak kodlanmistir. Kutay’a gore
(2004: 368), bunlar Tarkovski’nin degisik goriinlimleridir ve yonetmen, Yazar
karakterini olabildigince olumsuzlayarak yansitmustir. Her sey lzsiiriicii’niin hayal
diinyasinda gercgeklesiyor olabilir. Bolge belki de onun arzularinin bir yansimasidir
(Ahmedi, 2016: 32). Bunlarla ilgili kesin bir bilgi sahibi olmak miimkiin degildir.
(Bugday filminde de her seyin Erol’un bir hayali ya da arzusu oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Finalde ne Andrei ne Alice ne de Cemil ortalardadir). izsiiriicii’niin
karis1 ve kizinin da isimleri agiklanmaz. Sadece barmene “Luger” ismi verilmistir.
Film belirli bir gelisme yapisina sahip olsa da klasik dram anlatilarinda var olan
serim, diigiim, ¢6ziim boliimleri yoktur. Karakterlerin degisimi s6z konusudur ancak
Stalker, bu degisimi anlatan tematik yapili filmlerden de degildir. Karakterler film
boyunca degisim geg¢irir ancak bu degisim ¢ogu zaman dongiiseldir. Bu, karakterlerin
davranis ya da tutumlariyla ilgili, ahlaki olarak iyi-kotii, mantiksal olarak dogru-
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yanlis ekseninde degisen yargilara varilmasi sonucunu doguran ve “basit fikirler’e
(1994: 127) dayanan bir dongiiselliktir. Karakterler hakkinda kesin yargilar 6ne
siiriilemez, bir iyi olurlar, bir kotii... insanin dogasinda var olan celiski ve catismalar
sergilenmek istenmistir. Bu nedenle degisim, ne tam olarak ileri ne de tam olarak
geriye dogrudur. Finalde karakterlerin baslangigtaki gibi olduklar1 sGylenemese de
olumlu ya da olumsuz anlamda bir degisimden de soz edilemez. Bu alanin
miiphemligi/muglaklig1 yonetmenin bilingli bir tercihidir. Tarkovski, karakterlerin de
- tipk1 Bolge’ nin varlig1 gibi - izleyici nezdinde “gizemli” olarak kalmasini istemistir
(2009: 62). Tarkovski, filmin “dinsel eylem iizerine kurulu” oldugunu soylemistir
(1994: 127). Burada gegen dinsel eylem tanimlamasi daha ¢ok bir “inang” olarak
anlagilmalidir. Tiim insanligin ortak paydasi olabilecek “inanma ihtiyaci” ya da hig
bir seye “inanmama”, bir sorunsal olarak ortaya ¢ikmaktadir. “Inang inanctir. inang
olmazsa insan manevi koklerden yoksun olur. Kor bir insan gibi olur. [...] inancin
yikildig1 bu dénemde, iz Siiriicii icin 6nemli olan insanlarin kalbinde bir kivilcim
cakmak, bir inan¢ uyandirmak”tir (2009: 70). Insanlarimn dileklerini gerceklestirdigine
inanilan “Oda” metaforu da bu amaca hizmet etmektedir. Bu inan¢ sayesinde umut
hep canli kalir. Profesor’iin Oda’nin kapisina geldiklerinde, cantasinda getirdigi
bombayla orayr havaya uguracagmi soylemesi iizerine Izsiiriicii’niin kullandig
ifadeler de bu yargiyr destekler. Izsiiriicii, Oda’nin hep orada kalmasi gerektigini,

¢linkil insanlarin bu sayede hep umut etmeyi siirdiirecegini soyler.

Filmde ¢atisma ise Izsiiriicii ve karis1 arasinda baslamakta, ardindan Izsiiriicii-Yazar,
Yazar-Profesor, Profesor-lzsiiriicii arasinda devam edip gitmektedir. Yazar ve
Profesor arasinda genellikle verili denilebilecek bir ¢atisma meydana gelmektedir.
Birbirlerinin mesleki basarisi iizerinden siirekli olarak “kisik ateste™ 1sitilan bir
tartisma devam eder. Bu durum izleyicinin dikkatini canli tutar. Yazar ve Profesor’iin
karsilikli 6ne siirdiigli arglimanlar, izleyiciyi belirli bir tartigmaya yogunlastirmak
istemektedir. Tartigmanin kaynagi, gercek hayatta gesitli mesleklerden insanlarin
arasinda yasanabilecek basitlikte olmakla birlikte, felsefi derinlige de sahiptir. Ancak
as1l dikkat ¢ekilmek istenen sey, iki entelektiiel/aydin insanin da bu tiirden basit bir
tartisma icerisine girebilecegini, insanin dogasinda var olan bir durum oldugunu
ortaya koymaktir. Bu tartigma, Tarkovski’nin 6nem verdigi ritim duygusuna da katki

saglamistir. Yazar, bara geldiginde “Siz gercekten profesdr miisiiniiz?” diye sorar,

121



Profesor “Sizin i¢in sakincasi yoksa!” diye cevap verir. Diyalog su climlelerle devam

eder:

- “Ben bir yazarim ve herkes beni yazar diye ¢cagiryyor.”

- “Hmm... Ne hakkinda yaziyorsunuz?”

- “Okurlar hakkinda.”

- “Actkcast hakkinda yazilacak baska bir sey de yok.”

- “En azindan birileri hi¢ bir sey hakkinda yazmali. Siz bir kimyager misiniz?

- “Fizikgi...”

- “Bu ¢ok sikici olmali. Gergegi aramak... O gizleniyor ve siz de israrla onu
aramaya devam ediyorsunuz. Bir bakarsiniz ‘Evreka!’ Cekirdek protonlardan
olusur. Baskasina bakarsimiz, harika. ABC ii¢geni, A, B ve C kenarlarinin
toplamina egittir. Benim i¢in durum biraz farkl.. Ben gergegi ararken, gergegi
kesfedecegim yerde onun degistigini goriiyorum. Cok derinlere daldim... Oziir
dilerim, en iyisi adlandirmamak. Siz sanshsiniz ama miizede sergilenen antik
vazoyu distintin. Zamaninda yiyecek artiklarim saklamak icin kullanilyyordu
ama simdi anlamli deseni ve essiz bigimiyle evrensel hayranlhgin bir simgesi
oluyor. Herkes ‘Ah’, ‘Oh’ diyor. Ve birdenbire hi¢ de antik olmadigi, dalgac
birinin arkeologlar: kandwrdigi anlasiliyor. Eglenmek igin... Tuhaf... Goriildiigii
gibi hayranlik bitiyor. Su uzmanlar...”

- “Bu kadar zamandw bunu mu diistintiyordunuz?”’

- “Tanri korusun! Fazla diisiinmiiyorum. Bana iyi gelmiyor.”

- “Bana sorarsaniz siirekli basaryt ve yenilgiyi diisiinerek yazmak imkansiz bir
sey.”

- “Kesinlikle! Ama yiiz yil boyunca kimse yazdiklarimi okumayacaksa neden
yazayim ki o zaman, séyler misin dostum... Soyleyin bana Profesér, neden
biitiin bunlarla kafanizi karistirtyorsunuz ha, Bolge’de ne aryyorsunuz?”

- “Bir anlamda ben bir bilim adamyyim. Siz ne ariyorsunuz? Popiiler bir
yazarsiniz. Bir¢ok kadin pesinizden kosuyor olmali, 6yle degil mi!”

>

- “Ilham kaynagim kayboldu Profesor, bunu bulmaya gidiyorum.’

Filmin baslarinda, Bolge’ye dogru yola cikmadan oOnce barda gergeklesen bu
tartismadan da anlagilabilecegi tizere, Yazar ve Profesor tartismayr fazla
alevlendirmeden, kisik ateste siirdiirlirler. Bazen ifadeler hakaret diizeyine ulasiyor
gibi goriinse de birbirlerine kars1 seslerini hig yiikseltmezler. Ancak lzsiiriicii-Yazar,
ve lIzsiiriicii-Profesor arasindaki catisma kimi zaman fiziksel miidahale boyutuna
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ulasmaktadir. Yazar’m basma buyruk hareketleri Izsiiriicii’yii cileden ¢ikarir.
Oda’nin kapisina ulagtiklarinda Profesor’iin ¢antasindan bombay1 ¢ikarmasiyla
birlikte lzsiiriicii Profesdr’e, Yazar da lIzsiiriicii’ye saldirir. Catismanmn diger
boyutunda ise karakterlerin igsel c¢atismalari, kendileri disindaki diinyayla ve
Bolge’yle olan savaglar1 vardir. Bu catisma, cogunlukla giinlilk hayatta “sesli
diistinme” olarak adlandirilan sekilde verilmektedir. Karakterlerin kendileriyle
savaslarina izleyici de sahit olur. I¢ ¢atismanm sesli diisiinme yoluyla aktarildig
durumlarda karakterlerden biri konusurken, digerleri susup dinler. Filmde neredeyse
diyalog kadar monolog da bulunmaktadir. Monologlar cogunlukla, izsiiriicii ve Yazar
tarafindan gerceklestirilir. Bu monologlarin, karakterlerin kendi kendilerine
konusmalarindan daha ¢ok izleyiciye bir hitap oldugu da diisiiniilebilir. Yazar ve
Izsiiriicii, bu monologlar esnasinda, bakislarin1 birka¢ kez dogrudan kameraya
yoneltir. Filmin finaline dogru, izsiiriicii’niin karis1 da benzer sekilde ve hatta uzunca
bir siire, kameraya bakarak konusur. Tarkovski, burada seyircinin goziiniin i¢ine
bakarak konusmak istemistir. Karakterler, farkli kisilik 6zellikleri gosteriyor gibi
goriinseler de aslinda benzer seyleri dillendirirler. Izsiiriicii’niin ¢evresindedirler ve

onun evrensel mesajlarina altyap1 sunarlar.

Stalker kelimesi, Ingilizce “sinsice yaklasmak” anlamina gelen “stalk” kelimesinden
tiiretilmistir. Izsiiriici, goktasiin diismesinin ardindan girilmesi yasaklanan
Bolge’ye insanlari gizlice sokmaktadir. Tarkovski bu nedenle, kelimenin
“kagak¢ilik” kelimesine karsilik gelebilecegini belirtmistir (2009: 62). Izsiiriicii
yaptigl bu isten dolayr 5 yil hapis yatmistir. Karist bu tehlikeli isi siirdiirmesini
istemez. Bu nedenle Bolge’ye gitmesine riza gostermez, ona engel olmaya galigir.
Kizinin da Bolge’ye yapilan bu ziyaretler nedeniyle mutasyon gecirdigine ve sakat
dogduguna inanmaktadir. Fakat Izsiiriicii, onun bu uyarilarim dikkate almaz. Yazar
ve Profesor’le bulusarak Bolge’nin yolunu tutar. Bolge’nin etrafi polis tarafindan
kusatilmistir. Bu nedenle dolambagh yollardan gitmeleri gerekmektedir. Izsiiriicii
daha 6nce de Bolge’ye kacak olarak girip ¢iktigi icin nerelerden gidilmesi gerektigini
bilmektedir. Once bir cip, daha sonra ise bir cesit demiryolu tasit1 olan “vargel”
kullanarak engelleri asar ve Bolge’ye ulasirlar. Vargelle yapilan yolculuk, filmin en
uzun planlarindan biridir. Bu sahnede, kisa birka¢ ciimle disinda diyalog yoktur.

Izleyiciden farkli bir boyuta gegildigini hissetmesi/algilamasi beklenmektedir.
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Resim 5: Stalker (iistte) ve Bugday filmlerinden nedensellik ilkesine dair ekran goriintiileri.

Karakterlerin, geldikleri bu yeni asamadaki amagclari, Bolge’de yer alan “Oda’ya
ulasmaktir. Oda, insanlarm dileklerini gergeklestirmektedir. Izleyicinin de Yazar ve
Profesor’tin bu amagla yolculuga ¢iktigin1 varsaymasi/gikarsamasi beklenmektedir.
[lhamini kaybettigini sdyleyen Yazar, ilham perilerine yeniden kavusmak icin mi
oradadir? Belki baslangicta dyledir fakat daha Bolge’ye varmadan “yazma” eylemi

tizerine sOyledikleriyle bu olasiligi da ortadan kaldirir:

“Daha énce size anlattigim her sey bir yalandi. [lham umurumda bile degil. Ne
istedigimi ifade etmek icin dogru sozciigii nasil bilebilirim? Istedigim seyi
aslinda istemedigimi nasil bilebilirim? Ya da istemedigim seyi istemedigimi
nasil bilebilirim? Bu goreceli bir sey... Onlara isim verdigimde anlamlarini
kaybediyorlar. Giineste kalmis denizanalari gibi eriyip gidiyorlar. Bilincim
diinyanin vejetaryen olmasini istiyor ama bilingaltim bir parca et igin

yvalvarryor. Peki, ben ne istiyorum?”

Vida T. Johnson ve Graham Petrie, Yazar’in vejetaryenlik konusundaki ifadelerini
yonetmenin seksiiel egilimlerine baglamistir (Aktaran: Kutay, 2004: 373). Kutay’a
gore, “yersiz” gibi goriinen bu iddia, yonetmenin senaryo iizerinden Yazar
karakterine yiikledigi bilingalt1 yansimalarindan anlagilmaktadir. Yazar siirekli olarak

cezalandirilan bir konumdadir. Tehlikeli durumlarda 6nden gonderilen hep Yazar’dir
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(2004: 373). Fakat bu, genellemeye izin veren bir durum degildir. Cilinkii Oda’ya
yaklastik¢a oklarn yonii degismektedir. Bu kez Yazar Izsiiriicii’yii cezalandirir. Oyle
ki Yazar'mn Izsiiriicii’yii cezalandirdign durumlar siire olarak, filmin geneline

bakildiginda daha genis bir zaman dilimine yayilmaktadir.

Film boyunca karakterler siirekli olarak psikolojik degisim gecirirler. Ancak
ciktiklar1 bu yolculugu sonuna kadar gotiiriirler. Simdi, Oda’ya ulagsmak i¢in terk
edilmis dogayr asmak zorundadirlar. Bu dogada karsilasabilecekleri tehlikeler,
Bolge’ye ulastiklari ilk anda bir “kurt ulumas1” ile vurgulanir. Bélge nin dogasindan
kaynaklanan bagka tiirli engeller, beyaz kumas parcalarinin baglandigi somunlar
yardimiyla asilacaktir. Bu somunlar, izleyicinin goriiniir gerceklik katmanindan
bekledigi nedensellik baglarin1 kurmaktadir. Tarkovski de (2009: 71), “[somunlarin]
Ozel bir anlami yok. Sizi nelerin bekledigini bilmeden yolun tehlikeli olup
olmadigina nasil karar verebilirsiniz. Ama o kumas pargasini uzaklara
savurabilirsiniz” diyerek bunu kabul etmistir. Tipki Bugday filminde, Terk Edilmis
Doga ve Olii Topraklar ile sehir arasinda yiikselen manyetik kalkani agmak igin
kullanilan dijital gézligiin olusturdugu nedensellik bagi gibi. Burada Alice, Erol ve
Andrei’in kalkan1 agsmasi i¢in, gozlilkle manyetik kalkanda olusan bosluklart goriir,
onlara gidilecek yolu gostermek i¢in de tas atar. Tas1 attig1 yonde, kalkanin manyetik

alaninda olusan izler, Stalker’in kumas bagl somunlarini animsatmaktadir.

Bugday filmi i¢in de dort ayr1 katmandan soz edilebilmektedir. Kaplanoglu ve esi
Leyla Ipekgi’nin birlikte kaleme aldigi senaryoda yer alan, hem fiziksel hem de
manevi yolculugun i¢ ice gectigi hikaye fikri, Stalker filmine dayanmaktadir. Film,
jenerigin ardindan, bir kafesin i¢indeymis gibi goriinen ¢ocuklarla baslamaktadir. Bu
acilis planinda ilk dikkati ¢eken, cocuklarin arasinda doktor oldugu varsayilan beyaz
onliikli bir adamdir. Daha sonra beyaz onliiklii bir kadin gelerek cocuklardan birini,
omzuna elini koyup bir yere gotiiriir. Etraftaki askerlerin varligi, i¢inde bulunulan
durumun olaganiistiiligiinii vurgular. Sonraki sahnede ¢ocugun bir saglik testinden
gecirilecegi anlasilir. Bu saglik testinin amaci sehre kabul edilecek insanlari
belirlemektir. Disarida ise daha biiyiikk bir kalabalik beklemektedir. Sehre kabul
edilmeyen insanlarin arasindan bir ¢ocuk, manyetik kalkana dogru kosmaya baslar.

Pesinden giden iki yakini onu engellemeye calisir fakat basaramazlar. Cocuk diri diri
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yanar. Canli bir varligin yanmasi/yakilmasi, gergekligin farkli bir boyutu olarak
Tarkovski’nin Nostalghia filminde de karsilasilan bir durumdur. Antonin Artaud,
“Tiyatro ve Ikizi” adli kitabinda, “vahsi fiziksel imajlarin izleyicinin duygularini
uyusturdugu bir tiyatro” Onermektedir. Ona gore, temsil modelleri “vahget” ve
“ritya”dir (Aktaran: Botz-Bornstein, 2011: 36). Tarkovski’nin sinemasi1 da, herhangi
bir dilin araciligina ihtiya¢ duymayan dolaysiz bir sanattir. Hayatin kendisi olan bir
vahset sinemasidir (2011: 37). Kaplanoglu’nun Bugday filminde de bir ¢ocugun diri
diri yandig1 sahne, boylesi bir vahsettir. Kurulu diizenin, i¢inde yasanilan sistemin
vahsiligine isaret etmektedir. Kars1 karsiya olunan diinya, insanligin biiylik iklim
degisiklikleri neticesinde yok olma tehlikesiyle yiizlestigi, sistemin kendinden
olmayanlari disladig1, acimasizca yok ettigi bir diinyadir. Terk Edilmis Doga ile Olii
Topraklar disinda kalan bolgelerde sehirler kurulmus, geri kalan verimli topraklarda
ekim yapilarak gida ihtiyaci karsilanmaya baslanmustir. Uretim ancak smirli sayida
insan i¢indir. Bu nedenle herkes sehirlere kabul edilmemektedir. Hasta olanlar
sehirlere alinmaz. Buraya kadar olanlar, olay 6rgiisii baglaminda, klasik Hollywood
anlat1 yapisina bagli kalan kiyamet senaryolarini ¢agristirmaktadir. Diinya bu haliyle
bir kurtarict beklemektedir. Ancak hem Stalker’da hem de Bugday’da kurtarici
olarak tanimlanabilecek kisiler olmakla birlikte, bunlar Hollywood’un tanimladigi
tirde bir kahraman olamaz. Onlar, insanligin kurtulusunu arzulamakla birlikte,
kahramanliktan ¢ok uzak, kendi halinde insanlardir. Onlara gore, diinyanin yeniden

aydinlik bir yer haline gelebilmesi, kendi i¢sel aydinlanmalarina baglhdir.

Prof. Erol Erin, sehirlerden birinde bugday iiretimini takip eden ve sorunlar tespit
eden bir genetik bilimcidir. Erol’un calistig1 sirket, laboratuar ortaminda iiretilen
bugdaylarin neden iki-li¢ hasat sonra bozulmaya basladigin1 arastirmakta ancak bir
tirli ¢oziim bulamamaktadir. Erol, sirkette yapilan konuyla ilgili bir toplantida,
Cemil Akman adinda bir genetik¢inin varligindan haberdar olur. Cemil, daha 6nce
sirkette caligmistir ve parlak bir kariyere sahiptir. “Genetik Kaos ve M Maddecigi”
adli bir tez hazirlamis, bu tezi “etik ve metafizik” bulundugu i¢in de dislanarak
sirketten ayrilmistir. Daha sonra evi yanmis, karisin1 bu yanginda kaybetmis, kizi
Tara agir yarah olarak kurtulmus, kendisi de Terk Edilmis Doga ile Olii Topraklar
arasindaki Tampon Bolge’de yasamaya baglamistir. Bu noktada, dogrudan sahit

olunmayan ancak izleyiciye hikaye edilen ikinci bir yanma vakasi1 daha filmin olay

126



orgiisiine dahil olur. Yanginin nasil ¢iktig1 konusunda varsayim/¢ikarsama yoluyla
tahmin yiiritiilebilmektedir. Cemil’in tezinin birilerini rahatsiz etmis olmasi
muhtemeldir. Genetik ¢alismalardan nemalanan biiyiik sirketler ya da kendi sirketi.
Filmde, Erol’un Cemil hakkinda bilgi edinmek icin ziyaret etti§i bir arkadas,
yangindan s6z ederken Erol’un kulagina egilerek fisildama ihtiyac1 hisseder. Bu
konudan bahsetmekten korkmaktadir. Bu durum yanginla ilgili baska bir giiclin

varligina igaret etmektedir.

Erol hem tezin ayrintilarint hem de Cemil’i merak etmektedir. Bu nedenle bir
Ogrencisinden, illegal yollardan bir mahkeme kaydini ele gecirmesini ister. Bu
noktada, Cemil’in teziyle ilgili olarak bir mahkeme safahati yasadigi da Ogrenilir.
Cemil’in mahkemede kaydedilmis bir goriintiisii Erol’a ulagir. Cemil bu kayitta

sunlar1 soylemektedir:

“Benden M Maddecigi’ne dair kamit istiyorsunuz. Kanit, bizim tirettigimiz,
icinde M Maddecigi olmayan tohumlar... Kdinattaki her seyde M Maddecigi
var. Ama bizim fiirettigimiz tohumlarda yok. Ciinkii hicbir seyin ilk ornegini
yapamyoruz. Sifirdan  bir tohum yaratamiyoruz. Yaratsak da bir yerde
bozuluyor iste. Ciinkii havada, suda, toprakta olan ozellik bu tohumlarda yok.
Bizim iirettigimiz tohumlar, hayati saglayan bu déngiiniin parcasi olamiyorlar.
Uyum saglayamiyorlar. Hayat onlart bir siire sonra digsart atiyor. Bir kez daha
soyliiyorum,  hiicrelerinde onlart  birbiriyle iliskilendirecek ve hayata
baglayacak M Maddecigi yok. Kesfettigim bu eksiklik yiiziinden evrenin ortak
bellegine dahil olamiyorlar. Her genetik miidahalenin binlerce yudir devam
eden kopriiyii koparma tehlikesi var. Mesela ilk piringle son piring arasindaki o
kadim bag... Elde ettigim sonu¢lar bana sunu gésterdi: Evrende, iceriginde M
Maddecigi tasimayan hi¢bir sey yok.”

Daha didaktik olmakla birlikte, Stalker’in jeneriginden 6nce verilen metne benzeyen
bu metin, Erol’la birlikte izleyiciyi de, M Maddecigi gibi soyut bir kavram hakkinda
detayli olarak bilgilendirmektedir. Erol merak ettiklerini 6grenmistir, artik tek
yapmasi gereken, manyetik kalkani asarak Cemil’e ulagsmaktir. O da parlak kariyerini
terk etmek iizeredir. Iki karakter, oykii ilerledikce yavas yavas ic ice gecmeye baslar.
Bu i¢ icelik durumu, telefon ekranindan yansitilan mahkeme kaydini dinlerken de
“bindirme” yoluyla vurgulanmistir. Kalkanin diger tarafina ge¢gmek igin eski bir
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dostundan yardim isteyen Erol, Andrey ve Alice’i bulur. Andrey ona bu
yolculugunda mihmandarlik yapar, Alice ise manyetik kalkani ge¢cmelerini saglar.
Alice ismi, Demirtag’a gore (Aralik 2018: 13), Lewis Carroll’un “Alice Harikalar
Diyari”nda adli romanina yapilan bir gondermedir. Alice, bu kez yolcu degil,
rehberdir. Manyetik kalkanda yakaladigi tavsan deliginden bu iki yolcuyu 6te yakaya
gecirmekle gorevlidir. Erol, bu baglantilar1 sagladiktan sonra, harabe halindeki bir
antik tiyatronun ardindan, bir Grek kitabesini incelerken gériiliir. Insanligin kadim
tarihsel ve sanatsal kokleri, Stalker’in oldugu gibi Bugday’in da tizerinde durdugu bir
temadir. Bu sahnede duyulan “kurt ulumasi”, Erol’un evinde goriindiigii sonraki
sahnede de devam eder. Yolculugun Stalker’la bagi, bu yolla giderek daha da
saglamlastirilmaktadir. Kurt ulumasi, Stalker’da Bolge’ye ayak basilan ilk anlarda
duyulmaktadir. Prof. Erol Erin, bu sahneden itibaren artik Stalker’in Profesor’i gibi
“pbere”lidir. Berenin bilimsel taassubu ya da akla ve deneysellige dayanan
rasyonalizmi temsil ettigi sOylenebilir. Erol, Cemil’in verimli topragi sakladigi

dergahta teyemmiim (toprakla abdest) alirken beresini ¢ikartir bir daha da takmaz.

Bugday’daki yolculuk da Stalker’da oldugu gibi ii¢ kisiyle baslar. Sehrin disina
¢ikmak i¢in verilen miicadele 6nemli benzerlikler tasimaktadir. Erol ve Andrey, bir
aragla Alice’1 alarak polis kontroliiniin oldugu kapilardan birine giderler. Dolambagh
yollardan manyetik kalkana ulagmaya calisirlar. Tecrit edilmis, girilmesi yasak bolge
Bugday’da daha karmasik sekilde betimlenmektedir. Bir degil, birden fazla “bdlge”
s0z konusudur. Bu durum, diinyanin aradan gegen siirede daha da karmasik bir hal
aldigim1 vurgular. Ayrica, polis barikatinin asilmasi ile ilgili sahnelerde etraftaki
binalarin terk edilmisligi, yikilmig ve virane goriiniimleri, Stalker’da oldugu gibi
yadirgaticidir. Alice, manyetik kalkana ulastiktan sonra onlardan iizerlerindeki metal
esyalar1 birakmalarini ister. Erol, bu istege karsi ¢ikmak ister gibidir. Telefonla son
kez birini aramak ister fakat olumsuz yanit alir. Alistigi hayati terk etmekte
zorlanmaktadir. Ancak bagka secenegi de yoktur, fazla direnmez. (Stalker’da da
ozellikle Yazar’in alkol bagimlilig1 iizerinden benzer bir vurgulama séz konusudur.
Izsiiriicii’niin tiim uyarilarma ragmen Yazar icki igmek istemektedir. Son olarak
Bolge’de, Yazar’m paltosundan cikardigi alkolii lIzsiiriicii dokmektedir). Alice,
onlara bir ila¢ enjekte eder. ilag bir nevi GPS islevi goriir, Alice’in Terk Edilmis

Doga’da onlara ulagmasini saglar. Bu yolla bir nedensellik bagi daha kurulmaktadir.
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Alice, daha sonra dijital gozliik vasitasiyla manyetik kalkandaki bosluklari bulmaya
calisir. Gegilecek bir yol buldugunda tas atarak onlara gidilecek yonii gosterir.
Boylelikle Erol ve Andrey, sehirden ¢ikmayr basarir. Yolculuk iki kisiyle devam
eder, bu ikilik film boyunca korunur. Andrey, Cemil’i bulduklarinda Erol’la
vedalagarak ayrilir. Erol’un Cemil’le bulugsmasiyla birlikte 6ykii, Kur’an’daki Hizir

Aleyhisselam ve Hazreti Musa kissasina doniisiir.

Alice onlara son olarak, maksimum 5 giin sonra onlar1 bulunduklar1 yerden almak
zorunda oldugunu sdyler. Erol, “Neden 5 giin?” diye sormaz. Bu durumda ilk akla
gelen/¢ikarsanan sey, viicutlarina enjekte edilen ilacin etkisinin 5 giin sonra sona
erecek olmasidir. Ancak Alice, Erol’u tekrar buldugunda ona, “Sizi gilinlerdir takip
ediyorum” der. Burada 5 giin ya da 5 vakit olmasinin bir 6nemi kalmaz. Genetik
Kaos’un ¢oziildiigiinii Alice’ten 6grendiginde de Erol’un sergiledigi alayci tavir,
onunla donmeyi reddetmesi, zamanin orada kentteki gibi islemedigini hatirlatir.
Kentin disinda kalan, kentliler tarafindan dislanan, Olii Topraklar ya da Terk Edilmis
Doga olarak adlandirilan alan, varligin anlam buldugu, hayatin ve manevi dirilisin
alanidir. Erol, manyetik kalkani gegereck, maddi alandan manevi alana geg¢mistir.
Zamanin carklar1 orada farkli islemektedir. Bu, Ibn-i Arabi’nin “sonsuz simdiki
zaman1dir. Bu sonsuzluk igerisinde Erol ve Cemil bir biitiiniin par¢alaridir. Cemil’in
ifadeleriyle, “Varlik tek viicuttur”, “Her insan bir kainattir, kdinat da insanda
niivelesmistir”. Erol, Cemil’in baslangictaki itirazlarina ragmen bu “yola girmek”te
israrhidir. Neticede kabul goriir, ancak bir sartla: Gordiiklerine itiraz etmeyecek,

sabredecektir.

Kur’an’daki Kehf Suresi: 18/60-82. ayetlerde anlatilan Hz. Musa ile Hizir (as)
kissasinda da, Musa, Hizir’a, “Sana dogru yol (ve hayir) olarak 6gretilenden bana da
O0gretmen i¢in sana tabi olabilir miyim?” demekte, Hizir da ona, “Dogrusu sen,
benimle birlikte (yaptiklarima) sabretmeye asla dayanamazsin” seklinde cevap
vermektedir (Feyizli, 2008: 314). Cemil de baslangigta Erol’a “Sizin bu yolculuga
giiclinliz yetmez” der. Cemil kayikla sahilden ayrilir, Erol ise suya atlayip yiizerek
kayiga biner. Kaplanoglu’nun Bugday i¢in “ilim-kurgu” filmi demesinin sirr1 da bu
noktada yatmaktadir. Burada Erol’un talep ettigi sey ilimdir. Erol, talebeligin ilk sart:

olan talip olmak sartin1 yerini getirmistir. Cemil, bu durumun hosuna gittigini
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giillimseyerek belli eder. Erol, M Maddecigi’nin ne oldugu konusunda fikir
edinmistir ama daha fazlasi i¢cin Cemil’e ihtiyact vardir. Onun igin de 1srar
etmektedir. Cemil, bu 1srar1 karsiliksiz birakmaz, onunla birlikte yolculuga baslarlar.
Erol’un ilk imtihani ise kayigin batirilmasi olacaktir. Bu konu Kur’an’da su sekilde
anlatilmaktadir: “Bunun {izerine ikisi de gittiler. Nihayet gemiye bindikleri vakit,
(Hizir) onu deldi. (Musa:) Gemi halkin1 bogmak i¢in mi onu deldin? Hakikaten sen
korkung bir sey yaptin. (O da:) Sen benimle birliktelige asla sabredemezsin demedim
mi?” dedi (Feyizli, 2008: 314). Erol da Cemil’in kayig1 delmesi tizerine, “Delirdiniz
mi, kayig1 batiracaksiniz” diye tepki gostermektedir. Cemil de ona, “Size demistim,
benimle yolculuga dayanamazsimiz” demektedir. Erol, bir dronun yaklastigini
goriince gercegi anlar ve Oziir diler. Kissada yer alan “duvarin yikilmasi” ve
“cocugun oldiiriilmesi” boliimleri de filmde kullanilmistir. Duvar hem hayatla 6limii
ayirir hem de Demirtas’a gore (Aralik 2018: 20), Kuran’daki kissada oldugu gibi,
altinda gdmiilii olan defineyi, yani ilim hazinesini, kendisi de bir yetim olan Erol i¢in
korur. Cemil, Erol’u bir dergdha gotiiriir. Dergdhin girisinde ii¢ mezar
bulunmaktadir. Cemil, ilk iki mezar tasin1 selamlar ancak {iglincliye geldiginde
kollarin1 gogsiinde baglayip sadece bakar. Filmin finaline dogru, duvarin Oniine
geldiklerinde Cemil’in kaybolmasmin sirr1 dergahtaki bu mezarda, c¢ok Once
belirmistir. Cemil, duvarin 6nilinde kaybolur. Erol duvardaki delikten diger tarafa
baktiginda uzun agac govdeleri arasinda, 6n tarafta iki cocukla birlikte Cemil’i goriir.
Cemil aslinda yillar 6nce 6lmiistiir. Hizir olarak Erol’a rehberlik etmektedir. Final
stirprizi boyutuyla da Bugday, Stalker’a selam gondermektedir. Stalker’in finalinde,
film boyunca “Maymun” diye hitap edilen kiiciik kizin dogaiistii bir yetenegi ortaya
cikmakta, kiigiik kiz bakislariyla bardaklar1 hareket ettirmektedir.

Stalker’da talep edilen seyin ilim ya da bilgi olduguna dair bir vurguyla
karsilasilmaz. Oda’nin dilekleri gergeklestirdigi bilinmektedir. Tarkovski’nin, filmin
inangla ilgili oldugunu sdylemesi, izleyiciye bir tahmin yiirlitme hakki tanimaktadir.
Burada karakterler yeniden inanmak istemektedir. Yonetmen de, inanilmasi gereken
seyle ilgili, /ncil’den yaptign alntilarla yol gostermektedir. Bugday'da da Erol,
inanmak ister, bunun i¢in ¢aba gosterir. Cemil ise ona ¢ok az sey anlatir ancak
fazlastyla gosterir. Isaretler her yerdedir. Yolculuklarmin manasindan baslayarak, her

asamada birgok ipucu agik sekilde sunulmaktadir. Bu manada Stalker ve Bugday
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insanlarin inanma gerekliligine yonelik sergiledikleri oykii/anlati ve olay orgiisii
unsurlariyla benzemekte, ancak inancin ne olduguna dair gosterdikleri tavirla
birbirlerinden ayrismaktadir. Dergah, bir boyutuyla daha Stalker’a selam géndermek
icin kullanilmaktadir. Dergahin i¢indeki temiz topragin ortaya ¢ikarilmasindan sonra,
Erol, Cemil’i ¢ikardiklar1 topraktan bosalan yerde uyurken bulur. O da Cemil’in
yanina kivrilarak cenin pozisyonunda yatar. Bu sahne, Stalker’da da basvurulan “ana
rahmi” sembolizmini ¢agristirmaktadir. Erol daha 6nce de bugdaylarin i¢inde cenin
pozisyonunda yatarken goriinmektedir. izsiiriicii de Bolge’ye vardiklarinda Yazar ve
Profesor’den ayrilarak metruk binanin karsisindaki otlarin i¢ine benzer bir sekilde

yatmaktadir.

Resim 6: Stalker (altta) ve Bugday’da ana rahmi sembolizmi ile ilgili ekran gériintiileri.

Oykii ve olay orgiisii baglaminda her iki filmin de birinci katmaninda yasananlara
bakildiginda Bordwell’in 6ngordigii bicimsel unsurlardan islev, benzerlik ve
yineleme, farklilik ve c¢esitleme, uyum/uyumsuzluk gibi unsurlarin kullanildig
goriilmektedir.  Yinelemeler yoluyla “motif’ler olusturulmaktadir. Izsiiriici,
Bolge’nin kapist olarak adlandirilan tren yolu {izerinde Yazar ve Profesor’ii
birakarak ayrildiktan sonra, metruk bir binaya bakarken goriiliir. Bu bina, daha sonra
Izsiiriicii’yle tartisan Yazar’in kendi basina gittigi ve “Dur” hitabia maruz kalacag
binadir. Izleyici bu sahneye o6nceden hazirlanmustir. ikinci kez goriildiigiinde
taninmaktadir. Kimi durumlarda uylasimlarla izleyicinin bazi beklentileri

karsilanmakta, nedensellik ilkesine de kimi durumlarda bagli kalinmaktadir.
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Uylasimlar daha ¢ok Bugday igin gegerlidir. Dronlar, fiitiirist mimariye sahip binalar,
mekanlar, gelismis bilgisayarlar, monitorler ve kostiimler bilim-kurgu tiirline 6zgii
nitelikler tasimaktadir. Bu boliimlerde, yine bir Tarkovski filmi olan Solaris’e
gondermeler yer almaktadir. Tarkovski, Stalker filmine kaynaklik eden Strugatski
Kardesler’in romanindaki benzer unsurlari senaryo asamasinda elemistir. Tim
bunlara ragmen Bugday filmi de Stalker gibi, konvansiyonel olarak da tanimlanan ve
klasik dram anlatisin1 benimseyen filmlerden farkli bir yerde konumlanmaktadir.
Tarkovski’nin yarattigi kahramanlarla 6zdeslesmek miimkiin degildir. lyi-kotii
ayrimi bilindik sekilde yapilmamaktadir. Stalker’da (ve Bugday’da) karakterler
parlak kariyerlerini terk ederek sonu bilinmeyen bir yolculuga ¢ikmaktadir. Bu
anlamda filmin sonunda bir katharsis yasanmasi da miimkiin degildir (Kutay, 2004:
418). Bugday’da laboratuvar ortaminda iretilen tohumlarin, birka¢ hasat sonra
bozulmasi ve Prof. Erol Erin’in bu duruma bir son verme istegi - tam olarak
aciklanmasa da - bir motivasyon gibi durmaktadir. Ancak kahraman olmaya hi¢ de
niyeti olmayan bir karakter i¢in “nedensel olmayan” bir motivasyondur bu. Ayrica,
Prof. Erol’un niyeti hi¢ de calistig1 sirketi kurtarmak gibi durmamaktadir. Erol daha
cok, sirketin genetik ¢aligmalarindan diinyay1 kurtarmak ister. Dolayisiyla Stalker ve
Bugday filmlerinin anlati/6ykii/olay orgiisii kurulumu/karakter yaratimi yoniinden de

onemli benzerlikler tasidig1 soylenebilir.

Ikinci katman olan “Agik anlam” katmani ise filmlerin final sahnelerinde ortaya
cikmaktadir. Stalker’in final sahnesinde Izsiiriicii ve karisinin “Maymun” olarak
adlandirdig1 kiigiik kiz goriinmektedir. Izsiiriicii’niin kizi, bu sahnede bir masanin
kars1 ucunda kitap okumaktadir. Masanin uzun kenarma paralel olarak siralanmis,
farkl1 ebat ve sekillerde iki bardak ve bir kavanoz vardir. Kiz, bakislarmi
bardaklardan birine yonelttiginde, o bardak hareket etmeye baslar. Yarist kirmizi
renkli bir siviyla dolu olan ilk bardak masanin kenarina kadar gelip durur. Bu sirada
goriintiide olmayan kdpegin aci icindeki sesleri duyulur. Iginde yumurta kabugu
bulunan kavanoz da biraz hareket ettikten sonra durur. Uzun olan ikinci bardak ise
masadan diiser. Bardagin diismesinin ardindan tren sesleri duyulmaya baslar, goriintii
sallanmaktadir. Kutay’a gore (2004: 426), final sahnesi filmin en ¢ok anlam katmani
barindiran bolimiidiir. Icinde kirmizi sivi bulunan bardak “olumsuz bir disillik”;

uzun ve bos olan bardagin, igindeki beyazimsi kalintilarla birlikte “fallik bir
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sembol”; yumurta kabuklarinin bulundugu kavanozun ise Amengual’e gore “Olii
sey”, Pangon’a gore ise “yeniden dogus sembolii”diir. ilk bardak Izsiiriicii’niin karis1,
hareketini siirdiirerek asagi diisen Izsiiriicii, iigiincii ise kiiciik kiz1 temsil ediyor
olabilir. Izsiiriicii’niin Tarkovski oldugu diisiiniildiigiinde de final sahnesinin onun
inangsizligimi ortaya koydugu yorumu yapilmaktadir (Aktaran: Kutay, 2004: 427).
Ciinkii karis1 Bolge’ye gitmek istediginde ona, “Gelmemelisin yoksa sen de

kararsizliga kapilabilirsin” demistir.

Final sahnesiyle ilgili olarak Tarkovski’nin degerlendirmelerine bakildiginda ise
onun, bu sahnenin tamamen umutla ilgili oldugunu vurguladigi goriilmektedir:
“Umudu simgeliyor, gayet agik. Cocuklar her zaman biraz umutludur. Belki de
gelecek onlar oldugu i¢in. Her haliikkarda hayat boyle”. Tarkovski, Stalker’in umut
kirict bir film oldugu fikrine de tamamen karsi ¢ikar: “Bir sanat eserinin bu tiir bir
duyguya dayanabilecegine inanmiyorum. Olumlu bir manevi anlami olmali, umut,
inan¢ tagimali. Filmimin umut kirict oldugunu sanmiyorum, Oyleyse sanat eseri
degildir” (Gianvito, 2009: 73-74). Umut, Bugday filminin de iizerinde durdugu bir
tema olarak ele alinabilmektedir. Filmin final sahnesinde Prof. Erol Erin’in, Cemil’in
kendisine Ogrettigi yoldan bir karincay: takip ettigi goriilmektedir. Cemil basindan
beri, ilk bugdaya ulagmak ister, ¢linkii insanligin kurtulusunun buna bagli olduguna
inanir. “Inang” ve “umut”, Stalker’da oldugu gibi Bugday’da da belirgin bir tema
olarak kargimiza ¢ikar. Erol, rastlant1 eseri karsilastig1 karincayr yuvasina kadar takip
eder. Sonra yuvanin etrafina bir takim gekiller cizer. Cizdigi seklin belirli bir
noktasindan topragi kazarak karinca yuvasina ulasir. Elini kazdig1 yerden topraga
sokar ve ¢ikardiginda avucunun bugdayla dolu oldugu goriiliir. Cemil’in 6ngordigi
gibi, bugdayin bulunmasiyla insanhigin kurtulup kurtulmayacagi ise izleyicinin
inancina birakilmaktadir. Film burada sona erer. Final sahnesinde duyulmaya
baslanan ategsbdcegi sesi ise Stalker’da bir kadina ve erkege ait oldugunu diisiindiiren
birbirine sarilmis iki iskeletin onlinde siyah kopegin aci i¢inde inledigi sahnede
kullanilmistir. Bu sahne Kutay’a gore (2004: 412), yani baslarinda yemyesil ve
taptaze sekilde acilmig goriinen bitkiler nedeniyle oOliilerin, gerg¢ekte canli
varliklardan daha canli oldugunu vurgulamaktadir. Atesbocegi sesi, doganin
geceleyin de yasadigini, dolayisiyla hayatin devamliligini sembolize etmektedir.

Bugday’in hem jeneriginde hem de finalinde kullanilan bu ses, yok olusa dogru giden
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insanoglunun yeniden dirilisine yapilan bir vurgu olarak yorumlanabilecegi gibi,
filmin baglarinda “Nefes mi Bugday m1?” sorusuna muhatap olan Erol’un avucuna

doldurdugu bugdayin ger¢ek anlamina ulasmasi seklinde de aciklanabilir.

3.1.5. Mizansen incelemesi

Gondergesel ve Acik anlam katmanlarn Oykii ve olay Orgiisii baglaminda
incelendikten sonra Ortiik ve Semptomatik anlam katmanlarina gecilmistir. Bu iki
katmanin, ideolojik ve kiiltiirel degerleri, yonetmenin veya senaristin diinya goriisiinii
icerdigi diisiiniilmektedir. Giilsen, bu katmanlari insanin, “askin olan”la bulusmasi,
hakikate ulagmasi olarak degerlendirilmistir (2014: 293). Filmin mizansen unsurlari

olan dekor, kostiim, 151k, oyunculuk, zaman ve mekan bu kapsamda incelenmistir.

Resim 7: Stalker (iistte) ve Bugday’da yapay ve dogal 1s181n kullanimuyla ilgili ekran goriintiileri.

Stalker’da Izsiiriicii’niin evinin yatak odas1 ve mutfag: ile Bélge yolunda ve Bolge’de
kullanilan metruk binalar, filmin i¢ mekanlaridir. Stalker filminin Youtube’da
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yayimlanan kamera arkasi goriintiilerine gore, (https://youtu.be/geqpp_BdNao,
Erisim Tarihi: 23 Nisan 2019) kanatli kapinin bulundugu oda, mutfak ve filmin agilis
planinda yer alan barin ayn1 mekan i¢inde bulunmasi muhtemeldir. Bu goriintiilerde
zeminin siirekli 1slak kalmas1 i¢in sulandig1 da gériilmektedir. Izsiiriicii, karis1 ve

kizinin yataktaki iist cekiminde de zemin 1slak, duvarlar nemlidir.

Bu mekanlar yar1 aydinlik, yar1 karanlik, kasvetli ve kirlidir. Evin duvarlarmin
yillardir boyanmadig1 anlasiimaktadir. Taban tahtalar1 1slaktir. i¢ mekanlarm genel
goriiniimii, izleyicide bunalimli bir ruh hali yaratmaya elveriglidir. Ardindan
karakterler, bulusma yeri olarak belirledikleri bara gelirler. Bar da karanlik ve izbe
bir yerdir. Duvarlar boyasiz, yerler islaktir. Kutay’a gore (2004: 361), Bolge,
Stalker’in varolus alegorisidir. Bu alegorinin metaforik zemini ise i¢ mekanlar
iizerinden kurulmaktadir. I¢ mekanlarin bu yadirgatici yapisi, “ana rahmi”
sembolizmi ile baglantilidir. Sanat tarihinde ana rahmi semboli olumlu anlamda
kullanilirken, Kutay, Tarkovski’nin bunu olumsuz anlamda kullandigini1 savunur. Bu
iddiasin1 da “psikanalitik” nedenlere dayandirmistir (2004: 391). Kutay,
Tarkovski’nin kisilik yapisina ve sanata bakigina yon veren temel kavramlardan
birinin de Freud’un gelistirdigi psikanalatik kuramla tanimlanan Odipus Kompleksi
oldugunu belirtmistir. Buna gore, “Babanin verdigi cinsel korkutma ve rekabet
algilar1, erkek cocugun kendi cinsinden uzaklasmasiyla sonuglanir” (Freud, 1989:
105). Dogumdan ergenlik déneminin sonuna kadar Oral, Anal, Fallik ve Odipal
donemlerden gecen erkek g¢ocugunun, “cinsel haz” olarak tanimlanabilecek libidinal
haz kaynaklari ilk {i¢ dénemde sirasiyla agiz, aniis ve penistir. Odipal siirecin basinda
siit emen ¢ocuk icin anne ile olan nesne iliskisi on plandadir. Burada “nesne” i¢
giidiisel ve agresif doyum anlamini karsilamaktadir. Baba ise bu iliskinin karsisinda
konumlanir ve rakip durumundadir. Cocukta anneye sahip olma, babadan kurtulma,
onun Oliimiinii arzulama i¢giidiisii ortaya ¢ikar. Ensest yasagi ve annenin “kastrasyon
tehdidi” (sakayla karisik cinsel organin kesilmesi sdylemi), cocugun Odipus
Kompleksi’nden ¢ikmasini saglar (Kutay, 2004: 19-20). Tarkovski i¢in iddia edilen
konu ise ‘“Negatif Odipus”tur. Bu durumda ¢ocuk babasina karsi da annesine
duyduguna benzer duygular besler (2004: 21). Freud, farkli cinsel yonelimlerin
ortaya ¢ikmasini su sekilde agiklamistir:
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“Ana babanmin uyusmazhgi, mutsuz evlilikler, ¢cocugun bozuk cinsel geligimini
veya nevrotik sayriligini (hastaligini) kosullar. Cocugun ana babaya egilimi,
ergenlikte tazelenen ve nesne seciminin yolunu gdsteren izlerin en énemlisidir.
Ve onlarin, sadece biridir. Aym temele dayanan baska egilimler, erkegin,
cocukluguna dayanarak, c¢esitli cinsel diziler ve nesne sec¢imi igin degisik

kosullar bigimlenmesine yol agcar” (1989: 104).

Karamsar ve karmasik i¢ diinyanin, ¢cocukluktan kaynaklanan ¢oziilmemis sorunlar
nedeniyle mekanlara yansidigi degerlendirilmistir. Stalker’da bu sebeplerden dolay1
mekanlarla 6zdesim kurmak olanaksiz hale gelmektedir. Botz-Bornstein (2011: 34),
Tarkovski’nin yadirgatma ilkesini gelistirerek bir “aligkanligi kirma estetigi’ne
ulastigim savunur. Ileride deginilecek olan “rilya zamam” kavrami da Tarkovski
tarafindan yadirgatici sekilde islenmistir. Giilsen de (2014: 155), mekanin, Tarkovski
filmlerinde asla kendisini tiimiiyle teslim etmedigini belirtmistir. Giilsen’in bahsettigi
bu durum, hemen tiim i¢ mekanlarda, mutlak bir koér alan bulunmasimi da
aciklamaktadir. Tarkovski’nin filmlerinde mekanin gizemli, ¢dzililemeyen, merak
uyandiran boyutu, izleyicinin siirekli bir arastirma igerisinde olmasini, uyanik
kalmasini saglar. Izsiiriicii’niin evi, filmin sonunda daha farkl1 goriiniir. Képegin siit
ictigi planda fonu olusturan kitaplik, karakterlerle ilgili farkli bir algisal zemin

olusturmaktadir.

Stt, Bugday filminde Cemil’in kizt Tara’nin masasinin lizerinde goriinmektedir.
Safligin ve temizligin sembolii olarak goriilen siit, filmde Tara’nin da masumiyetini
sembolize etmektedir. Tara’y1 ziyaret etmek i¢in Cemil’in evine giden Erol, yaslt bir
kadinin merdivenlerden yukar1 ¢iktigini goriir, arkasindan seslenir ancak cevap
alamaz. Yash oldugunu belinin biikiilmiis olmasindan ve agir hareket etmesinden
anladigimiz kadim, gizemli bir sekilde merdivenlerin kosesini doner ve bir daha da
goriinmez. Erol da pesinden gitmez. Muhtemelen cati1 katina ¢ikan merdivenlerin
oldugu yone bakildiginda duvarlarda ve tavanda yanginin izleri goriiliir. Yanginin
ardindan ev onarilmamistir. Tara evde yalniz basina yasamaktadir. Kadin da onun
bakicisi olabilir. Ya da Cemil gibi o da baska bir boyuttan gelmistir. Burada kadinin
kimligi bir sir olarak birakilmistir. Kendisiyle ilgilenecek birini bulamayan Erol evde
kendi basina dolasmaya devam eder. Mekanin pencerelerden gelen dogal 1sikla
birlikte karanlik/golgeli bolmelerde abajurlarla aydinlatildigi goriilmektedir. Erol,
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holden salona gegerken bir kapidan girer. Kap1 agilmadan 6nce abajurlar ve resim
cerceveleriyle desteklenerek kurulan dengeli kompozisyon ve iki yanli simetri, kap1
acildiktan sonra tek yanli simetriyle devam eder. Duvarda asili resimlerin doga
manzaralar1 oldugu goriilmektedir. Erol, salondan gegerek ¢iktigi aydinlik boliimde,
cift kanathi bir kapinin agildigi odada Tara’y1r bulur. (Cift kanathi kap1 Stalker’in
yatak odasina agilan kapidir). Yiiziindeki yanik iziyle izleyiciye yangini hatirlatan
Tara, masada biiyiik bir monitoriin karsisinda bir seylerle ugrasmaktadir. Erol,
Tara’yla konusmaya c¢alisir ama sonug¢ alamaz. Tara, oniindeki klavyeyle monitore
bir takim “arkaik™ harflerle bir seyler yazmaktadir. Bunlar Demirtas’a gore (2018:
11), Aramice’dir. Tara’nin monitdre yazdig1 kelimelerden Si-ma-yo (cennet), i-lo-mu

(ilim) ve A-lo-ho (Allah)’dur.

Cemil’in evi, ilk karsilagildiginda metruk bir mekan gibi goriiniir. Yar1 aydinlik-yar1
karanlik olarak aydinlatilmigtir. Tara’nin bulundugu boliime gelindiginde ise Erol’un
ilk karsilastigt sey, yemyesil bitkiler olur. Tarkovski’nin filmlerinde de i¢
mekanlarda karsilasilan yesil bitkiler hayati, diriligi ve canliligi temsil etmektedir.
Bu bolim olduk¢a aydinliktir. Kaplanoglu'nun mekanlari, Tarkovski’nin
mekanlarinda oldugu gibi karakterler hakkinda izleyiciyi bilgilendirmektedir.
Stalker’in mutfak ve yatak odasinda derinlik algisinin pencereler yoluyla saglandigi
goriilmektedir. Yar1 aydinlik-yar1 karanlik 151k kullanimi dekora gizemli bir gériiniim
kazandirmakla birlikte izleyiciye iki boyutlu bir goriintii algis1 saglamakta,
sitkismiglik hissi yaratmaktadir. Dengesiz kompozisyon, mekéanlarin bogucu
atmosferini daha da baskin hale getirmektedir. Bolge disindaki mekanlar, sepya
cekilmistir. “Sinirli palet” kullanimi, goriintiiye resimsel bir estetik kazandirmakta,
bununla birlikte Bolge’nin disindaki diinyanin renksizligi vurgulanmaktadir. Siyah-
beyaz ¢ekilen Bugday’da da i¢ mekanlar, yar1 aydinlik-yar1 karanliktir. Karakterler
ve dekor golgelidir. Dogal ve yapay 1s181n birlikte kullanildig1 goriilmektedir. Yapay
151k, golgeleri daha da keskinlestirmektedir. Derinlik ipug¢larina bakildiginda ise tek
yanli ve iki yanli simetri, dengeli ve dengesiz kompozisyonlar filmde doniistimlii
olarak kullanilmaktadir. Erol’un, koleksiyoner arkadasi Leo’yla bulustugu mekéan,
sol tarafta bulunan pencerelerden igeri verilen yiiksek kontrastli yapay 1sikla
aydinlatilmistir. Bos koltuklarin ilerisinde, pencerenin Oniinde ayakta duran Leo

goriilmektedir. Adamin 1s18a doniik yiizii aydinlanirken, sirti karanlhiktadir. Sol
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taraftaki sehpanin {izerinde bulunan abajurdan baska bir 151k kaynagi
bulunmamaktadir. Bu Stalker’da karakterlerin pencereden gelen isikla aydinlatildig:
sahnelere yapilan bir gondermedir. Film-Noir tiiriinii de animsatan bu aydinlatma
tarzi, aynt zamanda Alman Disavurumcu filmlerinde, nesnelerin bigimlerini bozan
aydinlatma teknigiyle de benzerlik gostermektedir. Metruk binalarin, terk edilmis
sehir goriintiilerinin, italyan Yeni Gergekgi filmlerine yapilan gondermeler oldugunu
diisinmek de miimkiindiir. Bugday’da sozii edilen sahnedeki derinlik algisini ise
sahne mekaninin en uzak ucunda bulunan yar1 aydinlanmis Leo ve Oniinde durdugu
pencere saglamaktadir. Yerde ve esyalarin tizerinde olusan nesne golgeleri, mekanin
tekinsiz havasin1 baskin hale getirmekte, sahnenin diyagonal yapist perspektif

algisini desteklemektedir.

Erol’un gostericilerin arasindan gectigi sahnelerde dengesiz kompozisyonlar
hakimdir. Metrodan inerken gordiigii 68rencisinin pesinden gittigi mekanda da yine
gostericilerle karsilasir. Burada da dengesiz kompozisyon kullanilmaktadir.
Ogrencisiyle konustugu sahnede uygulanan iki yanli simetri, dengesiz kompozisyonu
yumusatmaktadir. Onlar siirekli olarak yer degistirirken izleyici de degisen durumlari
yakalamak i¢in uyanik kalmak durumundadir. Bu sahneler, izleyiciyi bir karmagsanin
ortasina ¢ekmektedir. Her sey her an degisebilmektedir. Stalker’in en fazla tartisilan
ve lzerine farkli felsefi degerlendirmelerin yapildigi boliimlerinden biri de polis
barikatinin ¢esitli badireler atlatilarak asilmasinin ardindan yapilan vargel
yolculugudur. izsiiriicii, Yazar ve Profesor’iin vargele bindikleri andaki gergeve de,
filmde derinlik ve perspektif algisinin en yogun bicimde hissedildigi ¢ercevedir.
Ancak burada esas olarak, vargel yolculugunda zamanin ele alinigi iizerinde

durulmustur.

Kutay’a gore (2004: 375), vargelle yapilan bu yolculuk, insanin varolugsal
seriivenine isaret etmektedir. Sahnenin agir isleyen zaman c¢arklari, karakterlerin i¢
diinyasin1 anlamaya yonelik olarak izleyiciye taninmis onemli bir firsat olarak
degerlendirilebilmektedir. Artemyev’in elektronik miizigi de Bolge’ye yaklasildikca
baslangicta oldugundan daha kati bir hale biirlinmektedir. Miihiirlenmis Zaman ve
Zaman Zaman Iginde kitaplarmda ve ek olarak roportajlarinda, sinemanin her seyden
once bir zaman sanati olduguna isaret eden Tarkovski’nin sinemasinin temel

motifinin de zaman oldugu belirtilmektedir. Bird’e gore (2008: 10), Tarkovski
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filmlerinin somut atmosferi, onun sinemasmin mekansal, soylemsel ve estetik
kosullarii sekillendirmistir. Yonetmen, adeta zamani kaliplastirip seliiloit gériintiiye
basmistir (2008: 96). Bu sahnenin isleyisine bakildiginda zaman ve mekan iginde
fiziksel bir yolculuk goriilmez. Bu yolculuk, karakterlerin farkli zaman ve mekan
boyutlarin1 asarak belirsiz bir zaman ve mekana dogru gecis yaptigina
inandirmaktadir. Oyuncularin mimik ve jestleri, bir baygmlik ya da hastalik haline
isaret etmektedir. Ozellikle Yazar’da bir kendinden ge¢mislik hali hakimdir. Tam
olarak ne oldugunu sanki onlar da bilmemektedir. Vargel durdugunda izsiiriicii’niin,
uykudan uyanityormus gibi kollarin1 yukart dogru uzatarak esnemesi de bu
olaganiistii halin sonlandigina isaret etmektedir. Tarkovski’nin “zaman zaman
icinde” kavramina bu sahneyle erisilmektedir denilebilir. Ciinkii bu sahne, zamansal
olarak izlendik¢e genisleyen, yayilan bir etkiye sahiptir. izleyicinin bilincine,
yolcularin gidecekleri yere sanki hi¢ varmayacaklar1 ya da az sonra orada olacaklari
gibi bir his yerlesiverir. Tarkovski de bu noktaya isaret ederek, “[...] zamanin
gecisini dokunarak hissedilebilir kilmaya ¢alistyorum” demistir (Gianvito, 2008: 5).
Ona gore, insanlarin basindan gecen her olay, onlarin karakter, zihniyet ve
benliklerinin bir pargasi olarak yasamaya devam etmektedir (2008: 11). Bu yayilip
genisleme, boyutlanma hissi, zaman zaman gercek hayatta da hissedilir bir duygudur.
Yonetmenin, sinemasal imaj yoluyla bu soyut durumu somutlastirmayi1 basardigi
goriilmektedir. Vargel iizerinde yapilan yolculukla izleyiciye bu duygunun aktarimi

saglanabilmektedir denilebilir.

Zaman imgesiyle birlikte ele alinmas1 gereken bir baska imge de riiyalardir. Zaman
ve riiya, Stalker’da i¢ ice gegmis durumdadir. Onun filmleri izleyenlerde, adeta riiya
goriiyormus hissi uyandirmaktadir. Sadik Yalsizucanlar, Riiya Sinemas: adl
kitabinda Tarkovski’nin filmlerindeki riiyalari, gerceklikten koparan bir uyutma ya
da uyusturma araci degil, uyanikken goriilen “yakaza” oldugunu belirtmistir. Yakaza,
ruhsal bosluklart dolduran farkli bir biling diizeyidir (1998: 32). Stalker’in bu uzun
plan1 da bize riiya i¢inde riiya, zaman i¢inde zaman duygusu yasatmaktadir.
Hareketten yoksun bir sinema nasil miimkiin degilse, zamandan yoksun bir sinema
da imkansizdir. Tarkovski filmlerinde, riiyalar da zamanin film seridi iizerinde
saptanmasinin yollarindan biridir. Sinema felsefesini, “Zaman Imge” ve “Hareket

Imge” kavramlari iizerine insa eden Gilles Deleuze ile Tarkovski’nin zaman
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anlayiglarinin  ortiistiigli distiniilmektedir (Giilsen, 2015: 43). Deleuze’un zaman
imge kavramini anlamak, zamani sinemasmin temel Ogesi olarak belirleyen
Tarkovski’yi anlamak i¢in de Onemlidir (Bird, 2008: 15). Antik ¢agda zaman
kavrami cizgiseldir: Gegmis, simdiki zaman ve gelecek zaman art arda dizilir.
Donemin filozoflari zaman ve hareketi birlikte ele almayr tercih etmislerdir.
Aristotales, bir noktadan bagka bir noktaya giden nesnenin hareketinin, “Gnce” ve

“sonra” olarak ele alinmasi gerektigini belirtmektedir (Siitcii, 2005: 138-139).

'~

LN A

!
1

Resim 8: Stalker (iistte) ve Bugday’da alan derinligi ve perspektifi gosteren ekran goriintiileri.

Kant’la birlikte zaman artik, “apriori” sekilde insan bilincinde var olan,
sorgulanamaz bir sey haline gelir. Deleuze ise zaman kavramini gelistirirken Henry
Bergson’un zaman iizerine yazdiklarindan faydalanmaktadir. Deleuze’a gore gecmis
zaman, simdiki zamanin i¢inde kurulmaktadir. Giilsen, Deleuze’un bu goriisiinii

sOyle 6zetlemektedir:

“Zaman imgesinde, hareket imgesindeki gibi bir takim hareketlerin birbirinin

ardindan gelerek olusturdugu bir zamamn yénlendirdigi degil, tamamen
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diisiinceye yonelen, zihinsel baglarla yonlendirilen bir goriintii anlayist vardur.
Deleuze, bu anlamda, oykii anlatmada klasik olan ‘organik rejim’ yerine,
‘kristal rejim’ dedigi bir yonelimi benimser. Organik rejim, hareket imgesine
bagimly iken, kristal rejim, zaman imgesine bagimlidir. Organik rejim,
tamamiyla dissal gercekligin temsili ile swurlamirken, kristal rejim, kendi
gercekligini kendisi yaratan bir diigiinme tarzina yol acar. Bu anlamda temsili

degil, hayatin kendisine yonelen bir yapiya sahiptir” (2015: 44-45)

Harekete degil, zamana bagli olarak yonlendirilen goriintii anlayisi, mekani ve
dekoru etkiledigi gibi oyunculuklari da etkilemektedir. Ciink{i Deleuze’un deyimiyle
kristal rejimde, zamani hareket degil, diisiince yonlendirmekte ve ilerletmektedir.
Karakterler yavas konusur, yavas hareket eder, buna bagli olarak ¢ekimin iginde
olusan zamanin akis hizina uyum saglarlar. Oyuncu kosmasi gerekiyorsa kosar ama

bu ihtiyag¢ sona erdiginde yine dnceki ritmine doner.

Siirsel sinemanin 1920’lerden itibaren devam eden gelenegi igerisinde konumlanan
Tarkovski sinemasinda da Louis Delluc ve Jean Epstein’in dedigi gibi film bobinleri
sonsuz ve kesintisiz bir zaman akiginin parcasi haline gelmektedir. Epstein da su,
ates ve riizgarin dogal akigina biiyiik bir hayranlik duymaktadir (Aktaran: Bird, 2008:
14). Bunlar mizansenin bir pargast olmanin Gtesine tasarak, rilyalar gibi zamani bir
kaliba dokerek film seridine aktaran 6gelerdir. “Semender ateste nasil evindeyse,
zaman da insanin ruhuna dyle yerlesmistir, ona can veren 6gedir” (Tarkovski, 2008:
44). Zamanin bu sekilde film seridine aktarilmasi i¢in, Tarkovski’nin kullandig1 bir
0ge de anilardir. Anilar ve riiyalar i¢ ige geger. Sairlerin, diinyay1 daha ¢ok bir riiya
ya da hayal gibi gormek istedikleri sdylenmektedir (Botz-Bornstein, 2011: 42). Ayni
zamanda bir sair olan Tarkovski i¢in diinya bir siir olmasa da riiyalar siirseldir.
Diinyay1 siirin penceresinden gormek, sinemanin zaman {izerindeki denetim
imkanlar1 artirmaktadir. Riiya sahnelerinde ortaya ¢ikan siyah kdpegin sirr1 da bu
siirsellikte yatmaktadir. Kopegin sakinligi ve uysallig1 bir yana fiziksel goriiniigiiniin
zarifligiyle de dikkat cekmektedir. Kopek, Tarkovski’ye defalarca sorulmus, “Sadece
bir kopek” oldugunu sdylemistir (Martin, 2013: 39). Ancak bu ‘“sadece kopek”,
ozellikle riiya sahnelerinde ortaya ¢ikmaktadir. Oda’nin esiginde baska bir bolmede
bulunan “iskelet”lerle birlikte goriiliir. Bu sahnenin siirselligine ve gercekiistiiliigline

kopek de katki saglamaktadir. Aci icinde ¢ikardigi sesler, filmin final sahnesinde
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kiigiik kiz cam bardaklar1 bakislartyla yerinden hareket ettirmeye basladiginda
cikardigr seslerle aynidir. Onun bu sesleri ¢ikariyor olmasi, olaganiistii bir seyler

olduguna isarettir.

Zorlu polis barikatini ¢esitli badireler atlatarak asan ve vargel yolculugunun ardindan
Boélge’ye gelen iiclii burada bir miiddet konaklar. “Sonunda evdeyiz” diyen Izsiiriicii
yanlarindan ayrilarak kisa bir kesfe c¢ikar. O yanlarinda degilken Yazar ve Profesor
de Izsiiriicii iizerine konusurlar. Konakladiklar1 yer, Bolge nin kapis1 ya da girisi
olarak da degerlendirilebilir. Burada ilk géze ¢arpan, 6n planda gériilen, tren yolunda
yapilan bir bakimdan kalmis olabilecek tahta ve demirlerdir. Rastgele oraya atilmig
gibi durmaktadirlar. Tren yolunun iizerinde Yazar ve Profesor goriilmektedir. Tren
yolunun diger yaninda ise topragin zaman icinde gevsemesiyle birlikte saga sola
yatmig oldugunu diistindiiren egri-biigrii elektrik ya da telefon direkleri vardir.
Direklerin arasinda eski bir otomobil dikkati g¢ekmektedir. Daha ileride ise
yesilliklerin arasinda sisler iginde Bolge hayal meyal segilebilmektedir. Derinlik
algis1 bu sekilde saglanmaktadir. iki yanli ve tek yanl simetrinin déniisiimlii olarak
kullanildigi bu sahnede, c¢ogunlukla dengesiz kompozisyonun tercih edildigi
goriilmektedir. Tehditkar oldugu kadar esrarengiz, gizemli, meraki kamgilayan bu
goriiniisler, ayn1 zamanda eski bir medeniyetin kalintilarin1 andirmaktadir. Izleyicide
terk edilmislik ve yalnizlik hissi uyandirmaktadir. Kutay’a gore (2004: 376),
Bolge’nin bu goriiniimii, filmin bagindan itibaren goriilen “yabancilastirict”
mekanlarin aksine daha aydinliktir ancak yine de elektrik direklerinin ve terk edilmis
araglarin varligi, Bolge’ nin tekin olmayan yapisiyla ilgili olarak izleyiciyi uyarir. Bu
hislerin ardinda, bir an Once kurtulmak istenilen bir aci, zihinlere saplanip
kalmaktadir. Kullanilan dogal 1s1k, karakterlerin giindelik kiyafetleri, makyajsiz
halleri yaratilan bu atmosferi desteklemektedir. Bolge’nin lizerine ¢dken sis, adeta
blyiilii bir hava yaratmakta, karanliga yaklasan los 1518in ortasinda bembeyaz
parildamaktadir. Bird (2008: 153), bunun masals1 bir goriintii oldugunu belirtmistir.
Sertlik ve yumusakliklar1 sentezleyen estetik doku, masallara ve mucizelere
inanmadan insanin, her ne hal ve sart altinda olursa olsun yasayamayacag fikri ile
ilgilidir. Miikerrem (2012: 58-59) ise doga ¢ekimlerinin su katilmamis bir gergeklik

olduguna isaret etmis, “Doga c¢ekimleri, yagli boya resimlerde oldugu gibi,
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oyuncularin ruh halini, eylemlerin havasini yansitmada giiglii bir arag¢ olarak

kullanilabilir” demistir.

Tarkovski’nin sinemasal estetik anlayisinda varolusun dort elementi, toprak, su, hava
ve ates, biiylik 6nem tagimaktadir. Bolge nin kapist olarak adlandirilan bu boélimden
itibaren izleyici yavas yavas varolusun bu farkli katmanlarina ulagmak igin
hazirlanmaktadir. Agaclarin arasinda uzanan goriintiiler, su damlalari, akarsular,
selaleler, yagmur, riizgar, yosunlar, oriimcek aglari, topragin farkli goriiniimleri,
batakliklar, toz bulutlari, ates, sis gibi. Bu doga pargalarinin her biri adeta birer
karakter gibi mizansenin pargasi haline gelmektedir. Fredrich Jameson, bunun bir
“doga mistisizmi” oldugunu belirtmistir (Aktaran: Bird, 2008: 12). Bird ise (2008:
12), Tarkovski’nin bu sekilde, sanatin en moderni olan sinemayi kullanarak,
modernizm sisesinden firar eden maneviyati tekrar siseye koymak istedigini savunur.
Bu tarz bir sinemasal anlayisin, Sanayi Devrimi’ne, endiistrilesmeye ve modernizme
yonelik elestirilerin yogunluk kazandig:r Ikinci Diinya Savasi sonrasinda ortaya
ctkmas1 da tesadiif degildir. Iki biiyilkk savas arasinda ortaya cikan Alman
Disavurumculugu ile birlikte savas sonrasi ortaya ¢ikan Fransiz Yeni Dalga, italyan
Yeni Gergekei akimlari, burjuvaziyi, toplumsal geliski ve ¢atismalari, insanlig1 yok
olusa siirtikleyen savaslari, toplu katliamlara sebebiyet veren silahlari elestirirken, bu
filmleri izleyerek etkilenen Tarkovski ve diger Rus yOnetmenler de kendi

cografyalarinda yeni bir sinemasal anlayisin tohumlarini atmislardir.

Tarkovski 1986 yilinda kanserden 6ldiigiinde Rusya’da yonetim Mikhail Gorbagov’a
emanet edilmistir. Filmleri bu donemde Gorbagov’un “Perestroyka” ilkelerine bagh
televizyonun ve sinemanin degismez bir parcasi haline gelmistir. Sinemanin 10
elementi olarak degerlendirdigi Sistem, Uzay, Ekran, Kelime ve Goriintii, Hikaye,
Hayal, Duyu, Zaman, Cekim, Atmosfer kavramlar lizerinden Tarkovski sinemasini
inceledigi kitabi Elements of Cinema’da Robert Bird (2008: 9), Tarkovski’nin
filmlerinin, Gorbacov ve Soguk Savas donemi siyaset anlayisi {izerinden
tanimlanmaya c¢alisildigini belirtmistir. Stalker filminde ve daha sonra Kurban’da da
diinyanin silahlanmasina yoneltilen ciddi elestiriler bulunmaktadir. Stalker’in agilis
planinda goérdiigiimiiz barmen Luger isminin yaptig1 ilk ¢agrisim da yine bu yonde

olmaktadir. Zira Luger marka Alman silahlar 19. yiizyilin sonlarindan Ikinci Diinya
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Savasi’nin sonuna kadar kullanilmistir. Burada karakterin iistlendigi rol degil, aldig1
isim 6nem kazanmaktadir. Luger, bar1 agan, ikram eden ve emaneti kabul eden iyi bir
adam imaj1 ¢izmektedir. Ama ona o ismi veren Tarkovski, Ikinci Diinya Savasi’ni
iliklerine kadar hissetmis bir Rus olarak Luger’in ne oldugunu ¢ok iyi bilmektedir.
Tarkovski, savaslara ve silahlara farkli bir elestiriyi de /van 'in Cocuklugu filminde
kullandigr Alman ressam Albrecht Diirer’in, bir kiyamet sahnesini canlandiran
“Apocalypse” adli graviiriiyle yapmustir. Bird (2008: 95-96), Diirer’in graviirlerinin
modernitenin manevi krizini yansittigini belirtmistir. Filmde Ivan’in inceledigi
graviir, kendi yasadigi savas gercekligini karsilamasa bile onun travmatik bir
yansimasi olarak islev goriir ve Tarkovski’nin de goriintiiyli kiyametin anlami ile

donatmasini saglar.

Kaplanoglu’'nun da Bugday’da, doganin ve varolusun bu dort elementini dikkatli
bigimde kullandig1 goriilmektedir. Erol, Andrey’le birlikte Olii Topraklar’a gectikten
sonra geceleri ates yakarak konaklarlar. Cemil’i bulduktan sonra da atesin basinda
sohbet etmektedirler. Bu sahnelerde arka plan tamamen karanliktir. Karakterlerin
yalnizca 1518a bakan yonleri aydinlanmakta, diger bolgeleri karanlikta kalmaktadir.
Omegin, geceleyin kendiliginden yanmaya baslayan sentetik giibrenin olusturdugu
duman bulutuyla baglayan sahnenin ardindan atesin basindaki Erol goriilmektedir.
Daha ileride olan Cemil ise neredeyse tamamen karanliktadir. Daha sonra o da atesin
basina gelerek konusmaya devam eder. Cemil sentetik giibrenin bdlgede higbir canli
varlik birakmadigini anlattiktan sonra Erol, topragin karbonlanmasi ve elektroliz
yontemiyle elde ettigi basaridan bahseder. Bu basarinin ardindan Erol, terfi ederek
daha iyi bir eve ¢iktigin1 sdyleyerek Oviinilir. Cemil de ona “Evinizden memnun
musunuz?” diye sorar. Erol’dan “Evet” cevabini alinca, “Peki burada ne
artyorsunuz?” diyerek onu uykudan uyandirmaya calisir. Erol, “Sizi ariyordum”
deyince ise Cemil, “Kendinizi araym” diyerek onu bir konu iizerinde diisiinmeye
sevk eder. Bu sohbetin, atesin basinda yapilmasi, sadece yiizleri aydinlanan
karakterlerin jest ve mimiklerini daha belirgin hale getirmektedir. Cemil, nasihat eder
gibi goriinse de yliz ifadesi ofkeli olduguna isaret etmektedir. Erol ise daha ¢ok
teslim olmaya hazir ancak kararsiz bir yiiz ifadesiyle konusur. Karakterlerin birbirini
tamimaya ¢aligtig1 bir sahnedir bu ayn1 zamanda. Izleyici de onlarla birlikte tanisma

faslina dahil olmaktadir.

144



Su, hava, toprak ve ates Bugday filminde mizansenin bir pargast olarak
kullanilmistir.  Erol, filmdeki bir riiya sahnesinde sazliklarin ortasinda cenin
pozisyonunda yatmaktadir. Onu ¢evreleyen suyun iginden bir balik siiziiliip geger.
Bu balik, Erol’un az once yedigi balig1 hatirlatmaktadir. Balik, “yeniden dogus”a
yapilan bir vurgudur. Kamera suyun {izerinde ilerlerken zaman da akmaktadir. Suyun
icinde beyaz, mermere benzeyen bir nesne goriilmektedir. Bu nesne, Stalker filminde
Izsiiriicii’niin riiya sahnesinde, suyun iginde gériilen Jan van Ecyk’e ait Ghent Altar
panosunu hatirlatir. Erol birden uyanir, ayaga kalkar, sirtin1 kameraya doner ve
Andrey’e seslenir. Andrey’in sirtindaki ¢anta agilir ve igindekiler suyun ylizeyine
dagilir. Andrey, Erol’u duymamaktadir. Erol’dan uzaklagsmaya devam eder. Riiya
biter, Erol ve Andrey bir kayikla Cemil’i aramaya baglarlar. Su da tipki bugdayin
tizerindeki ¢izgi gibi hem ayirir hem birlestirir. Su, Erol’u Cemil’e ulastirmakta ama
Andrey’den ayirmaktadir. Yonetmen riiya sahnelerinde, Tarkovski’nin riiya
sahnelerinde oldugu gibi, tek yanli simetri ve dengeli kompozisyonu kullanmaktadir.
Karakterlerin cevresinde dikkat dagitici hi¢bir sey olmaz. Algimin tek merkezde
toplanmasi istenmektedir. Derinlik duygusu da oldukga zayiftir. Arka plan genellikle
bir diizlem olarak kalmaktadir. Atesin ¢arpici bigimde kullanimi ise, Tarkovski’ye
gonderme yapilan bir rilya sahnesinde karsimiza ¢ikmaktadir. flk olarak uyurken
gordiiglimiiz Erol, birden uyanir, bulundugu magaradan disar1 ¢ikar ve karsi tepelere
dogru baktiginda yanan bir aga¢ goriir. Agacin yanina gider ve karsisina geldiginde
cizmelerini ¢ikararak yaklasir. Sonra Cemil’in Erol’u uyandirdigini gériiriiz. Erol,
rilyasinin detaylarini daha sonra Cemil’e anlatir. Agacin bilmedigi bir dilde bir seyler
soylediginden bahseder. Cemil de ona “Hep bir riiyadayiz. Oldiigiimiiz an
uyanacagiz” der. YoOnetmenin, bu sahne ile Tarkovski’'nin Ayna ve Kurban

filmlerinde yanan agaclara bir gonderme yaptig diisiiniilmektedir.

Terk edilmislik duygusu, terk edilmis araclarla kurulan baglanti yoluyla
verilmektedir. Bu, her iki film i¢in de gegerli olan bir durumdur. Bugday’da Erol ve
Cemil, Olii Topraklar’da asit yagmuruna yakalanmamak igin terk edilmis bir otobiise

sigiirlar. Cemil, otobiisiin i¢inde, Erol’un gordiigii riiyay1 anlatmasinin ardindan,
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Resim 9: Bugday (altta) ve Stalker filminde yeniden dogus imgesi tepeleri gosteren ekran goriintiileri.

“Hep bir riiyadayiz, dldiigiimiiz an uyanacagiz” der. Birlikte sigindiklari, etrafinda
kendisinden bagka siginacak higbir ¢ati olmayan otobiis burada bir metafor olarak
kullanilmaktadir. Filmin en 6nemli mesajlarindan birinin otobiiste verilmesi bu
anlamda 6nem tasimaktadir. Stalker’da da Yazar, Profesdr ve Izsiiriicii’niin Bolge’ye
dogru yiirimeye basladiklarinda ilk gordiikleri sey, daha Once tren yolunun arka
planinda, elektrik direklerinin arasindan goriinen terk edilmis aragtir. Aracin i¢indeki
Olii bedenlerle birlikte, Yazar’in korku dolu bakislar1 burada dikkat ¢ekmektedir.
Oliimle yasam arasinda, terk edilmislik ve yalmzlik duygusu somutlastiriimaya
calisilmigtir. Tarkovski, soyut bir kavramin anlatilmasi i¢in somut bir goriintiiyii
kullanmaktadir. Bu yola Kaplanoglu’nun da bagvurdugu gortilmektedir. Terk edilmis
ev de her iki filmde benzer sekilde kullanilir. Stalker’da metruk binalar, Bolge’ye
ulagsmadan goriinmeye baglar. Polis barikatin1 asmaya calisirken karakterlerin
saklanmak i¢in kullandiklart metruk ve izbe mekanlar, izleyiciye yalmzlik ve terk
edilmislik duygusu yasatir. Metruk binanin daha kimlikli bir sekilde kullanimi ise
Bolge’de gerceklesir. izsiiriicii’niin, Yazar ve Profesdr’ii tren yolunda birakarak
yalniz basina Bolge’ye gittigi sirada goriinen metruk bina, daha sonra Yazar’in
“Dur” hitabina maruz kalacagi binadir. Bu sahnede bina, tek basma bir tehdit

unsurudur. Daha bagindan, Bolge’nin tehlikeli atmosferini vurgular. Bu tehdit
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karsisinda korkuya kapilan Yazar, bir daha Izsiiriicii’niin yanindan ayrilmaya cesaret
edemez. “Kiyma Makinesi” olarak isimlendirilen tiineli gegtikten sonra ayrildiginda
ise Kum Odasi’nda bir kez daha basin1 belaya sokar. Ancak bu badireyi de atlatir.
Kum Odasi da yine metruk bir binanin igindedir. Burast1 kum tepeciklerinden
olusmaktadir ve “ana rahmi” sembolizminin farkli bir yansimasi olarak
goriilmektedir. Kutay’a gore (2004: 403), tiinel, “dol yolu” ya da “rahim agzi’ni;
kum tepecikleri ise rahmi temsil etmektedir. Yazar, kum tepeciklerinde yasadigi
6liim tehlikesini atlattiktan sonra Izsiiriicii ona, “Yiiz y1l yasayacaksin” der. Bu ifade
“yeniden dogus”u miijdelemektedir. Bugday’da, Stalker’in kum tepeciklerine benzer
tepeler, dis mekanda, dogadadir. Burada da doga, “Terk Edilmis Doga”dir. Tepeler,
once Erol’un Andrey’yle birlikte manyetik kalkan1 gegcmesinden sonra goriiliirler.
Erol, bir tepenin karsisinda, yeni bir yasamin esigindedir. Daha sonra ise Cemil’le
birlikte dergaha ulastiklarinda goriiliir. Dergah yliksek bir tepenin tizerindedir. Ancak
Bugday’in tepeleri, tehditkar degil, davetkar bir temsil iistlenmektedir. Erol,
dergahtan ayrilirken kiyafetini agip viicudundaki yaraya bakar ve iyilestigini goriir.
Artik yenilenmis ve tazelenmistir. Bir anlamda yeniden dogmustur. Cemil’in ona
daha Once soyledigi gibi, “kendini” yani “nefsini” Odldiirecek birini bulmustur.
Burada dergahin bulundugu tepe, Demirtas’a gore (Aralik 2018: 18), ayn1 zamanda
Yunan mitolojisindeki “Sisyphos SOyleni”ne yapilan bir gondermedir. Sisyphos,
Zeus’a karst isledigi suglardan otiirii, bir kayayr dagin tepesine kadar ¢ikarmakla
cezalandirilmistir. Kaya her defasinda zirveden yamaca inmekte, Sisyphos kayayi
tekrar zirveye ¢ikarmaktadir. Cemil de Erol’a dergahin iginde bulunan temiz topragi
cuvallara doldurarak tepeden asagi indireceklerini sdyler. Amaci, asagidaki goliin
kiyisinda bir tarla olusturmaktir. Erol, ilk ¢uvali sirtlanir ve iner. Bir siire sonra
yorulur, acikir, isyan eder. Cemil’e, artik dayanamayacagin sdyler, Cemil ise “Siz
bilirsiniz” der. Bu kayitsiz tavir karsisinda yeniden toprak tagimaya baslayan Erol’un
karnina aghigin1 gidermek tas baglanir. Bu, Hz. Muhammed’in achigin1 gidermek i¢in
kullandig1 yontemdir. Tepeler, gegitler vb. gibi asilmasi gereken engeller, Stalker’da
oldugu gibi Bugday’da da “yeniden dogus” ugruna cekilmesi gereken “¢ile”nin

semboludiir.

Bugday filminde zamanin ele alinisina bakildiginda ise farkliliklar olmakla birlikte

riiya zamani ve riiya gergekligi kavramlar1 s6z konusu oldugunda, Stalker filmiyle
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ortak bir noktada bulusurlar. Kaplanoglu’nun, Deleuze’un zaman imge-hareket imge
kavramlarin1 onemsemekle birlikte, ibn-i Arabi’nin “sonsuz simdiki zaman”
kavramina daha yakin durdugu goriilmektedir. Burada 6nemli olan, bu farkli bakis
acilar1 ya da sdylemlerin, mizansen ve sinematografi anlaminda nasil bir sonug
ortaya koydugudur. Bu anlamda Tarkovski ve Kaplanoglu’nun filmlerinde belirgin
bir fark oldugu soylenemez. Ornegin, Prof. Erol Erin ile Andrey’in manyetik
kalkandan Olii Topraklar’a ge¢melerini saglayan Alice, onlara maksimum 5 giinleri
oldugunu sdyler. Bu 5 giin nasil gegecektir? Filmde daha sonra da “3 giin”, “Bati’ya
dogru 1 giin” ifadeleri kullanilmaktadir. Ancak bu konuda Alice’in filmin finaline
dogru Erol’u tekrar buldugunda soyledikleri 6nem tagimaktadir. Alice, “Giinlerdir
sizi takip ediyorum” der. Buraya kadar ifade edilen rakamlarin bir anlami kalmaz.
Artik 5 gilin ya da 5 vakit olmasinin bir 6nemi yoktur Erol i¢in. Burada kullanilan
ifadeler, zaman algisin1 sézel olarak manipiile etmeye yoOneliktir. Bunun disinda
yavas kamera hareketleri, yavaglatilmis kurgu, hareketin devamliligini saglayan takip
kamerasi, karakterlerin ¢er¢evenin altindan, sagindan ve solundan girerek c¢ekimin
devamina olanak saglayan teknikler, her iki yonetmenin kullandig1 ortak teknikler

olarak goze carpmaktadir.

Yukarida bahsi gecen sahneden o6nce Erol, Cemil’in “Nefes mi bugday mi?”
sorusuna bir kez daha muhatap oldugunda, durup diisiinmiis ve viicudundaki yaraya
bakarak, iyilestigini gormiistiir. Cemil’in yanina gidip bir kez daha onunla yolculuk
etmek istedigini sOyler. Artik bu sorunun cevabina daha c¢ok yaklagsmistir. Cemil,
duvarin Oniinde sirra kadem bastiginda ise Erol, bugdayin sirrina ulasir. Erol,
karincay1 takip edip yuvadan bugdayi ¢ikardiginda ‘“Nefes” der. Stalker’da bu ¢esit
bir imtihan siri, baslangigta Izsiiriicii'niin  Yazar’a karsi takindigi tavirda
bulunmaktadir. Izsiiriicii, adeta Yazar’1 terbiye etmek istemektedir. Yazar ise bu
duruma kars1 kayitsizdir. Bolge’ye gitmek istemekte ancak oranin tam olarak ne
oldugu konusunda fikri bulunmamaktadir. Bu iligkide talep eden Izsiiriicii’diir. Yazar
ise hep reddetmektedir. Yazar’in Izsiiriicii’ye bakislar1 diismancadir. Yiiz ifadeleri
her seyi agiklamaktadir. Bugday’da ise talep eden Erol’dur. Cemil ise hep reddeder.
Erol’'un Cemil’e yonelttigi sevecen bakislar, izleyicinin gdziinden kagmaz. ilme ya
da hikmete ulasma konusundaki farkliligin, Miisliiman ve Hiristiyan kiiltiir

arasindaki farklilhiga dayandigi soylenebilir. Bugday’da Erol ve Cemil arasindaki
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iliski, Islam tasavvufunda miirit ile miirsit arasindaki iliskinin bir temsilidir.
Filmlerin dekoru da biiyiik oranda benzerlikler tagimaktadir. Minimalist estetik hem
Stalker’da hem de Bugday’da goriilmektedir. I¢ ve dis mekanlarda yalinligi hakim
oldugu bir diizenleme s6z konusudur. Karakterlerin ¢evresini dolduran biiyiik
bosluklar dikkat ¢ekmektedir. Bu estetik bigimi Tarkovski’nin 6zellikle lizerinde
durdugu bir konudur. Kaplanoglu’nun bu konuya yaklasimi ise Bugday’la birlikte
daha da derinlesmistir. Yusuf Uglemesi’nde yer alan Yumurta, Siiz ve Bal filmleri
diisiiniildiiglinde, yonetmen Bugday’da bu filmlere gore ¢ok daha fazla bosluklu
gergeve diizenlemeleri gergeklestirmistir. Martin (2013: 41), bu etkinin Ronesans
donemi ressamlarindan Vittore Carpaccio’ya dayandigimi diisiinmektedir. Onun
resimlerinde Tarkovski’nin ovdiigii bir bilyileyicilik mevcuttur. Ressam, 6n
cepheden goriiniimii etkileyici bir bicimde kullanmaktadir. I¢ mekanlarda,
karakterleri ¢evrelerindeki biiylik bosluklarin ortasinda tasvir etmektedir. Stalker’dan
sonra bu etki daha da derinlesir. Bu, varolusculugun da bir yansimasidir denilebilir.
Zira varoluscu felsefeye gore insan, diinyaya firlatilip atilmis yalniz bir varliktir. Bu
yalnizlik ve terk edilmislik duygusu, bosluklar sayesinde yansitilmaktadir. Stalker’da
Yazar, Profesdr ve Izsiiriicii; Bugday’da ise baslangicta Andrey ve Erol, daha sonra
Erol ve Cemil biiyiik bosluklarin i¢inde kaybolacak gibi goriiniirler. Erol ve Cemil’in
asit yagmuruna tutulmadan Once girdikleri ugsuz bucaksiz diizliikteki toprak

tepecikleri, Tarkovski’nin Andrey Rublev filminde de benzer sekilde goriilmektedir.

Dekorun bir diger dikkat ¢ekici yonii ise “bos sandalye”dir. Kaplanoglu’nun 6nceki
filmlerinde goriinen tek basina, bos sandalyenin yerini, Bugday’da filmin bigemine
uygun sekilde daha modern koltuk ve mobilyalar almaktadir. Yumurta’da Yusuf,
yatak odasinda annesinin cenazesi basinda sandalyede otururken, yatagin diger
ucundaki bos sandalye dikkat ¢eker. Melegin Diisiisii, Siit ve Bal’da da benzer
sekilde bos sandalyeler dekorun pargasidir. Stalker’da da, Tarkovski’nin diger
filmlerinde oldugu gibi, bos sandalye kendini gosterir. Once yatak odasinda, sonra
mutfakta goriiniir. Yatak odasindaki sandalyenin iizerinde degisik nesneler vardir.
Bir nevi sehpa gibi kullanilmaktadir. Bos sandalye Ayna filminin baslarinda ¢ocuk
televizyonu agarken arka planda dylece durmaktadir. Kurban’da kitapligin 6niinde
yine bos sandalye vardir. Francalanci’ye gore (2012: 79) sandalye hep bir seriye
bagl olarak varlik gosterir. “Bir sandalye tek basina var olamaz” (2012: 90).
“Sandalye 6l¢iilii kaymalarla hareket eder ve sonra yerine geri doner” (2012: 91).
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Eslerinden ya da benzerlerinden ayri diismiis, tek basina kullanilan sandalye
“hastalik” isaretidir. “Nesne-sandalye ikon, kendi kendinin saf betimlemesi olarak,
sonsuzlugunu ve dolayisiyla zaman i¢inde kendi bi¢ciminin miikemmel sabitligini
(soyutlamasini) kazanir” (2012: 93). Stalker’da bos sandalye, Izsiiriicii’niin yatak
odasindan mutfaga ge¢mesiyle belirmektedir. Orada 6ylece durmaktadir ve birazdan
bir islevsellik kazanacaktir. Ancak o ana kadar da dikkatler Izsiiriicii’niin
tizerindedir. Golgeli 151k, karakterlerde oldugu gibi onun iizerinde de bir gizem
yaratmaktadir. Bos sandalye, mekanda, dekorun diger unsurlariyla birlikte anlamlidir
ancak onlara gore daha kimliklidir. Hicbir sey sdylemeden de kendini ifade
edebilmektedir. lizsiiriicii’niin karisinin lambay1 yakmasi, ampuliin anlk bir
parlamanin ardindan patlamasi ve ardindan c¢evresinde patlak veren tartismaya boyut
kazandiran da odur. Tartisma biter, Izsiiriicii ¢ikar, karis1 ise ona hakaretler ederek
oturdugu bos sandalyeden kayar ve yerde sinir krizi gegirir. Bos sandalye burada, bir
dekor olmanin 6tesinde ¢ok boyutlu bir anlam kazanmaktadir. Artik ayakta durmakta
gii¢liik ¢eken kadin icin son bir dayanak olur. izsiiriicii’den bulamadig1 destegi onda

arar.

3.1.6. Sinematografi incelemesi

Stalker filmi, karanliktan agilan bir uzun ¢ekimle baslamaktadir. Jenerik yazilarina
elektronik bir miizik eslik eder. Kamera genel planda ve sabittir. Cer¢evenin solunda
pencereler, karsida bir kap1 ve bar tezgahi goriinmektedir. Bardaki tek masa kafes
goriiniimiindedir ve pencerelerin oniinde durmaktadir. Cergevenin sag tarafi ise bir
duvarla kesilmektedir. Orada bir de “kor alan” bulunmaktadir. Karsilasilan bu ilk
gerceve, bir sinema karesinden cok bir resmi andirmaktadir. Duvarlarin lekeli
gOriiniimii, taban tahtalarinin 1slakligi, nesnelerin yar1 aydinlik-yari1 karanhk 11k
altinda siirekli degisiyormus gibi algilanmasi, “siirli palet” kullanilmis bir yagh
boya tablo izlenimi uyandirmaktadir. Karanlik ve golgeli 1siklandirmanin Fransiz
Yeni Dalga, Italyan Yeni Gergekgiligi ve Alman Disavurumculugu akimlariyla
kesisen noktalart oldugu bilinmektedir. Daha sonraki sahnelerde rastlanan los
isiklandirilmis  sisli  sokaklar, golgeler ise Yeni Dalga akiminin karakteristik
ozelliklerindendir. Her iki yonetmenin de bu akimlarla ve yonetmenleriyle siki bir

bagi bulunmaktadir. Kahverengi ve grimsi tonlar arasindaki gegisler oldukga
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yumusaktir. Stalker’mn finalinde Izsiiriicii’niin karis1, kameraya bakarak konusurken,
sirtin1 yasladigr duvarda bulunan yagl lekelere firca benzeri bir nesneyle miidahale
edildigi fark edilebilmektedir. Bu cercevelerde resme yaklasan grafiksel etkinin
artirtlmak istendigi hissedilmektedir. Bu etki, Tarkovski’nin hayrani oldugu
Ronesans devri ressamlarindan Da Vinci’nin icat edip ustalikla kullandigi “sfumato”
teknigini hatirlatmaktadir. Az sonra kap1 agilir ve igeri beyaz onliikli bir adam girer.
Mekanda 1s1k-golge oyunlart meydana gelir. Nesnelerin sekilleri degisir gibi
algilanmaktadir. Adam igeri girdikten sonra iki adim atar, cebinden sigarasini ¢ikarip
kibritle yakar. Cercevenin sagindaki kor alana dogru gider, sonra geri doniip kapinin
istlinde yatay bi¢imde yan yana duran fliloresan lambalar1 yakar ancak soldaki ne
yanar ne soner, goz kirpmaktadir. Artik barmen oldugu anlagilan adam 15181 actiginda
ekranda “Stalker” yazisi belirir. Kameraya sirtini donerek bir siire yanip sonen
lambaya bakar, sigarasinin dumanini tfler. Sonra yine ¢ergevenin sagina gider, bir
ara gozden kaybolmaktadir. O sirada kameranin solundan bir adam bara girer. Onun
daha sonra Profesor oldugu Ogrenilmektedir. Kameranin sagindan, solundan

cergeveye giren karakterler yonetmenin zaman ve ritim anlayisi ile ilgilidir.

Tarkovski’ye gore hareketin ve zamanin devamliligi, filmde ritim duygusunu
artirmaktadir. Profesor igeri girdikten sonra bara yonelir, barmenle konusur. Isik,
karakterlerin tamammmi degil, ylizlerinin ve viicutlarin  bir  bolimiini
aydinlatmaktadir. Profesor, barmenin yanindan ayrilarak bar masasinin yanina gelir
ve pencereden disar1 bakar. “Cerceve disina atilan bakis”, film boyunca farkl
karakterler tarafindan dontisiimlii olarak yapilmaktadir. Bu Tarkovski’nin film
evrenini genisleten bir yaklasimi olmakla birlikte, i¢sel huzuru yakalamak isteyen
karakterlerin sonsuzluga duydugu 6zlemi de simgelemektedir. Profesor, saga-sola
egilerek bir siire pencereden disariy1 gozler. Birini bekler gibidir. Barmen Profesor’e
bir fincanla kahve ya da cay getirir. Barmen daha sonra elinde sigarasiyla kapiya
yonelir, Profesdr’e bir seyler sdyleyip disar1 ¢ikar. Profesor barda yalniz kalir.
Barmene ait oldugunu diislindiiren bir el, disaridan uzanarak kapiyr kapatir. Bar
tekrar, baslangicta oldugu gibi daha karanlik bir hal alir. Bu gizemli el seyircide
merak duygusunu daha da artirmaktadir. Ekranda tekrar Stalker yazisi belirir. Miizik
devam ederken jenerik biter, ekran kararir. Tek plandan olusan bu uzun ¢ekimde

hareket ve zaman kesintiye ugratilmayarak gergeklik duygusu artirilmistir.
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YoOnetmen, hayatin olagan akisina, miimkiin oldugunca miidahale etmez. Dekor son
derece sade ve minimalist ¢izgiler tagimaktadir. Karakterler giindelik kiyafetleriyle
ekranda goriinmektedir. Diisiik kontrastli dogal 1s1k, mekanin sikismisligini
artirmaktadir. Cergeveyi sagdan ve soldan baskilayan duvarlar, sag taraftaki kor alan,
kullanilan elektronik miizik izleyicinin merak duygusunu artirmakla birlikte,
karakterlerin i¢cinde bulundugu diinyaya kars1 yabancilagmasini da saglamaktadir. Bu
tek ¢ekim boyunca kameranin sabit olmasi, Olgekte ve acida herhangi bir degisime
gidilmemesi mekanin ve karakterlerin taninmasini saglamaktadir. Yonetmen, ana
akim sinemada oldugu gibi asir1 kamera hareketleriyle izleyiciyi yormaz ancak
merakini isleterek karanlikta kalan gergekleri diisiinmesini ve ¢ézmesini ister. Daha
sonra ekranda kayan bir yazi belirir. Bu, Bolge hakkinda bilgi veren bir yazidir.
Elektronik miizik devam etmektedir. Karanliktan agilan bir sonraki ¢ekimde, once
cergevenin altinda bir 151k belirir. Gorilintli yavas yavas agildik¢a kameranin, disari
dogru acilmus, aralikli duran iki kanath bir kapiya dogru genelden cikarak agir agir
devindigi fark edilmektedir. Kameranin yavas hareketi meraki kamgilayan bir etki
yaratir. Kapiya yaklastikca lizerindeki boyasinin kabaran, yer yer dokiilen dokusu
goriilmektedir. Bu “cergeve icinde cer¢eve’nin ardindan, kamera odanin igine
ulastiginda genel planda devinimine son verir. Burasi bir yatak odasidir. Cergevenin
merkezinde, {izerinde bembeyaz bir yatak Ortiisii bulunan metal bir yatak
bulunmaktadir. Yatagin sagindaki pencerenin aralikli birakilan kepenginden igeri
hafif bir 151k siiziilmektedir. Pencerenin Oniinde bos bir sandalye dikkat ceker.
Cercevenin solundan 151k gelmekte fakat kaynagi gériinmemektedir. Yine ¢ercevenin
solunda duvara yaslanmis iki koltuk degnegi, odada bir engelli bulundugunu

diistindiiriir. Yatagin sol ayak ucunda bir sey asilidir.

Yatagin altinda ise bir legen ve i¢inde, bir kismi1 disar1 dogru uzanan beyaz bir kumas
parcas1 vardir. Yatagin lizerindeki beyaz ortii ile legendeki beyaz kumas parcasinin
baglantili oldugu diisliniilmektedir. Her ikisi de Tarkovski’nin daha Once de
deginilen “dogum-yeniden dogus” temasiyla ilgilidir. Bu mekéan da barda oldugu gibi
karanlik ve izbedir. Ust iiste vurgulanan sikismislik duygusu ile izleyici bir seylere
hazirlanmaktadir. Uzaklardan geldigi diisiiniilen tren sesi yavas yavas yaklasiyormus
hissi uyandirmaktadir. Kesmeyle gecilen iist ¢ekimde, sandalyenin iizerinde bulunan

yarisi su dolu bardak, 1sirilmig bir elma, burusturulmus bir kagit (belki bir recete), bir
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parca pamuk, iki beyaz hap, bir teneke kutunun i¢inde siringa goriilmektedir. Bu
sandalyenin genel planda goriilen bos sandalye oldugu tahmin edilmektedir. Tren
sesi yiikselir, sandalyenin tlizerindeki nesneler sallanmaya bagslar, bardak sandalyenin
ortasma dogru kendi kendine hareket etmektedir. Kamera kayma hareketiyle sola
dogru agir agir devinmeye basladiginda bas planda sirayla saga doniik uyuyan bir
kadin, ardindan sola doniik uyuyan kiiciik bir kiz ve son olarak sirt iistii yatarken
basini kiigiik kiza ¢evirmis bakan bir adam gériiniir. Yataktakiler Izsiiriicii, kiz1 ve
karisidir. Kamera, Izsiiriicii’niin iizerinde devinimine bir siire ara verdikten sonra bu
kez baglangi¢ noktasina dogru kaymaya baslar. Kadina gelindiginde, onun uyandigi
goriiliir. Kamera basladig1 noktaya ulastiginda hareketine son verir. Tren sesi yavas
yavag azalir, sandalyenin sallanmasi da yavaslamigtir. Trenin buhar sesinin en
yiiksek seviyeye ulastigi anda duyulmaya baslanan raylardaki ritmik teker sesleri ile
bir gerginlik aninin ardindan gelen aglama-giilme ya da bir orkestra miiziginin,
coskunun zirve noktasindan bir anda dingin bir melodiye ge¢gmesi gibi bir bogalma,
rahatlama etkisi hissedilir. Kiiciik kiz lizerinden yaratilmak istenen gerilim, kamera

[zsiiriicii’ye dogru devinirken hafifler.

Resim 10: Stalker (iistte) ve Bugday filmlerinde iist gekimin kullanilisiyla ilgili ekran goriintiileri.

Ust cekimle sandalyeden baslayarak devam eden kayma hareketi, tren sesi,
raylardaki tikirtilar, sandalye lizerindeki nesnelerin metalik titresim sesi, buhar

giiriiltlisii ile giderek gerilen sinirler, kamera bu kez geldigi yone dogru devinmeye
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basladiginda giderek yumusar. Goriintii ve ses seyircinin sinirleriyle, duygulariyla
oynar gibidir. Seyirci bir yandan ¢ergeveye birbiri ardina giren karakterleri,
aralarindaki iliski durumunu, ruhsal/tinsel disavurumlarini anlamaya c¢alisirken bir
yandan da yonetmen tarafindan daha sonraki olaylara hazirlanmakta, ciddi bi¢imde

belirli duygu durumlarina dogru manipiile edilmektedir.

Yonetmen buraya kadar mekanlar1 ve karakterleri tanitan genel planlara agirlik
vermektedir. Bar1 tanitan ilk uzun plan 4 dakika 12 saniye siirmektedir. Bu siire
boyunca ekrandan jenerik yazilart geger. Sonraki uzun plan ise kamera zoom in
yaparak kapidan iceri girene kadar gecen 58 saniye, ardindan yatak odasini genel
planda gordiigiimiiz 12 saniye ile birlikte toplamda 1 dakika 10 saniyelik siireyi
kapsamaktadir. Ust agidan kayma hareketiyle verilen sandalye ve yatak plami ise 1
dakika 36 saniye siirer. Kamera tekrar yatak odasmin genel planma geger. Izsiiriicii
yataktan kalkarken kamera sola kayar, o yondeki pencere kadraja girer. Izsiiriicii
cergevenin sagma giderek oradaki kor alanda kaybolunca kamera tekrar yatag:
cercevenin merkezine alir. Izsiiriicii, kameranmn sagindan yakin cekimde cerceveye
girer. Baginin arkasini goriiriiz. Kanatli kapiyr kapatirken cergcevenin merkezine
yerlesir. Bir siire bekledikten sonra girdigi yonden ¢ikar. Kapi araligindan gerceve
icinde cerceve ile karisinin yataktan dogrulusunu izleriz. Kesme ile mutfagin genel
planina gegilir. Mutfaga ge¢gmeden 6nceki bu uzun plan 2 dakika 7 saniye siirer.
[zsiiriicii’yii, karisin1 ve kizini tanitan cinsellikten armdirilmis bu yatak odasi sahnesi
toplamda yaklasik 5 dakika siirmektedir. Bu siirenin gergek zamana olduk¢a yakin
oldugu diisiinlilmektedir. Ciinkii {ist agiya yapilan kesme disinda herhangi bir zaman
atlamasi olmamigtir. Kamera kanatl kapiya yaklastiginda 6nce yankilt bir su damlasi
sesi, ardindan tren sesi, buhar sesi, trenin raylarda g¢ikardigi ses, sandalyenin
tizerindeki nesnelerin titresme sesleri duyulmaktadir. Bu sesler Tarkovski’nin filmsel
evreninde 6nemli bir yer tutmaktadir. Tren sesi adeta bir ikazdir. izleyiciyi bir
sonraki plana ve yeni gelismelere hazirlamaktadir. Bir seyler hakkinda yeni bilgiler
verilecektir. Yatagi st acidan gordiigiimiiz planda, kamera Izsiiriicii’yii
gosterdiginde bir mars duyulmaktadir. Kutay (2004: 363), bu marsin Fransa’nin
ulusal mars1 “Le Marsellais” oldugu bilgisini vermektedir. Marsin nakarat kismi

sOyledir:
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“Silah basina yurttaslar
Taburlarinizi kurun,
Yiiriiyelim, yiiriiyelim!
Ki pis kanlar,

Topraklarimizi sulasin!

Tarkovski, burada marsin bir boliimiinii vermektedir. Devrim ve baskaldir1 ¢agrisi
yapan marsin, kadrajda izsiiriicii’niin goriindiigii anda duyulmaya baslanmasinin,
karakterin yiiklendigi sorumluluga yapilan bir vurgu oldugu disiiniilmektedir.
Bolge’nin - Sovyet Rusya’yr temsil ettigine dair yorumlar goéz Oniinde
bulunduruldugunda, Tarkovski’nin kendi halkina yonelik benzer bir mesaj kaygisi
tasidigt da disiiniilebilir. Bugday filmi ise, jenerigin ardindan bir gogis planla
baslamaktadir. Jenerigin bitimine yakin baslayan ugultu devam eder. Goriinti,

belirme ile flu olarak agilmustir.

Resim 11: Bugday (altta) ve Stalker filminden “kuyu metaforu”na dair ekran goriintiileri.

On diizlemde bir cocugun basmin iist kism1 net olarak goriinmektedir. Onun ardinda
durdugu kafes ¢ergeveyi parcalara bolmektedir. Kafes, Stalker’in agilis planindaki
barin, karanlik ve izbe atmosferiyle yarattig1 sikismislik duygusunun iistlendigi islevi
istlenmektedir. Flu alanda, bel planda, beyaz onliiklii bir adam c¢ergevenin

merkezindedir ancak onun etrafindaki uzunlu kisali insan siliietleri, dengesiz bir
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kompozisyon olusturmaktadir. Goriintii bir diizlem olarak algilanmaktadir. Derinlik

algis1 yok denecek kadar azdir.

Beyaz oOnliik, adamimn meslegi ve ekranda goriilen aksiyon hakkinda bilgi
vermektedir. Daha sonra beyaz oOnliiklii bir kadin ¢ergevenin solundan net olarak
kadraja girer. Farkli bir diizlemde ¢ercevenin merkezinde yer alan beyaz onliiklii
adamla, bir anligma yiiz yiize gelmis gibi goriinlir. Cergevenin derinligine dogru
baktiktan sonra izleyiciyle goz géze gelmeden kameraya doner. Sonra gercevenin
sagina dogru yiirimeye baslar. Kamera kayma hareketi ile onu takip eder. Birini
aramaktadir. Aradigi bir ¢ocuktur. Cocugu bulur, bu kez de onunla birlikte
cergevenin soluna, geldigi yone dogru ylriirler. Cocugun kadraja girdigi esnada
kamera (zoom out) uzaklagir. Cocuk bel planda goriiliir. Sonra tekrar zoom in ile eski
Olgege doner. Kameranin belli bir eksen iizerinde kayarak gidip gelme hareketi,
Stalker’da iist agidan goriilen yatak planinda kullanilmaktadir. Kamera kadinla
cocugu takibe devam eder. Bir kapidan gecerek kafesten ¢ikarlar. Iki yaninda
askerlerin durdugu baska bir kapidan girerler. Bu uzun plan 2 dakika 9 saniye

siirmektedir. Plan boyunca izleyicinin merak duygusu kamgilanir.

Kesme ile gegilen sonraki planda, karanlik bir tiineli ya da kuyuyu andiran koridorun
diger ucunda kadinla cocuk goriliir. “Cerceve icinde ¢erceve’nin alt ortasindan
baglayarak istiine dogru bir koni seklinde genisleyen 1g1k huzmesi, Stalker’in yatak
odas1 planini hatirlatmaktadir. Orada da kamera iki kanatli kapiya dogru devinirken,
benzer sekilde bir 151k huzmesi gercevenin merkezinden genisleyerek yayilmaktadir.
Bugday’in bu sahnesinde, koridorun tam ortasinda bulunan bir ¢izgi, cergeveyi
simetrik sekilde iki esit parcaya ayirmaktadir. Onceki planda hissedilen sikismislik
ve bolinmiislik duygusu devam etmektedir. Alan derinligi ve perspektif algisi
onceki sahneye gore ¢ok daha yiiksektir. Bu sahnenin, Kaplanoglu’nun 6nceki
filmlerinde yer alan “kuyu metaforu”na yapilan bir génderme oldugu da
diistiniilmektedir. Kuyu, her iki yonetmenin de filmlerinde kullandigi bir metafor
olarak dikkat ¢eker. Bu sahnede, kamera genel planda ve sabittir. Kadinla ¢ocuk,
kameraya yaklastikga iki siyah lekeye dontislir. Adeta bilinmeze dogru

yiirlimektedirler. Bu plan 15 saniye siirmektedir.
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Kesmeyle gecilen diger planda, ¢erceveyi 7 dikey, 1 yatay parcaya bolen panel kapi
goriintiisiiyle karsilagilmaktadir. Kamera genel planda ve sabittir. Sahneye yalinlik
hakimdir. Cer¢evenin merkezinde yer alan giris kapisinin saginda, plakayr andiran
“02NE71” kodu bulunmaktadir. Cer¢evenin sagindan kadinla ¢ocuk girer. Kadin
kapiyr agar, ¢ocukla birlikte igeri girerler. Kapiyr aralik birakir. izleyicinin igeriyi
gbzetlemesine firsat verilmektedir. Stalker’da da Izsiiriicii yatak odasindan ciktiktan
sonra kapiy1 aralik birakmaktadir. zleyici, kap1 araligindan, Izsiiriicii’niin karisinin
hisimla yataktan kalktigini1 goriir. Bu bir sonraki sahneye hazirliktir. Bugday’in bu
sahnesinde de izleyici kadinla ¢ocugun icerideki aksiyonuna sahit olur. Artik merak
edilen bilgiye ulasilacaktir. Onun 6ncesinde son hazirliklar yapilmaktadir. Bu plan

19 saniye siirmektedir.

Art arda 16 kesmenin yer aldigi bundan sonraki sahnede, izleyiciye, kiigiik kizin
adinin “Fida” oldugu ve bir ¢esit saglik taramasindan gectigi bilgisi verilir. Saglik
taramasin1 yapan kadmin ve kiicik kizin arka planinda daha 6nce disaridan
gordiigiimiiz paneller goriinmektedir. Bunlar arka plan1 3 esit parcaya boler. Kiz,
oturdugu koltugu saga sola gevirirken ¢ikan gicirdama sesinden rahatsiz olan kadin,
sert bir ifadeyle bakinca, kiz durur. Ekranda goriilen bilgisayar monitoriine bir ara
kiigiik kizin beyni de yansir. Fida, Arap¢a “Feda etmek” anlamina gelmektedir.
Sahnenin sonunda monitorde, “Kabul edilmedi” yazis1 belirmektedir. Daha sonra,
kente kabul edilmeyen insanlarin kafile halinde ufka dogru uzaklastigi goriiliir. Bu
esnada, bir ¢ocuk manyetik kalkana dogru hizla kosar. Kamera kafileye dogru
devinmeyi sonlandirarak, cocugu ve pesinden kosan iki kisiyi kayarak takip etmeye
baglar. Pesinden onu takip eden iki yakini seslenirler ama ona engel olamazlar.
Cocuk manyetik kalkanda diri diri yanar. Kamera kayarak onlar takip etmektedir.
Kalkan gecilir, bugday tarlasina ulasilir. Bugday basaklar1 hafif riizgarda
salinmaktadir. Izleyici yavas yavas devinen kamerayla birlikte &liimiin ac1 ve soguk
yiiziinden, tatl bir meltemin verdigi huzura sigmir. Ug dakikay1 gecen bu siirsel uzun
cekim, filmin bir 6zetini sunmakla birlikte, cok katmanl bir yapiya isaret etmektedir.
Bu sahne, diinyaya hakim olan sistemin insanlig1 getirdigi noktaya yapilan bir itiraz
olarak yorumlanabilmektedir. Ote yandan 6liimle yasam arasindaki cizgiyi, manyetik
kalkan temsil etmektedir. Kalkanin diger tarafinda siiren refah ise birilerinin cani

pahasina saglanmaktadir. Ancak meydana gelen 6liimler, refah i¢inde yasayanlari da
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eninde sonunda vurmaktadir. Laboratuvarda liretilen bugdaylar, iki {i¢ hasat sonra

bozulmaktadir. Kentte yasayan insanlar ¢esitli hastaliklarla bogusmaktadir.

Resim 12: Stalker (altta) ve Bugday’da gergeve i¢i gergevenin kullanilisi ile ilgili ekran goriintileri.

Kameranin karakterleri kayarak takibi, yavaslatilmis kurgu, kameranin kayma
hareketini sonlandirmastyla ¢er¢evenin sagindan, solundan ya da altindan girme gibi
teknikler her iki filmde de kullanilmaktadir. Bugday’in yukarida sozii edilen uzun
planinda kameranin bugday tarlasinin tizerinde sagdan sola kayma hareketini
sonlandirip ileri dogru agir agir devinmeye basladigi esnada ¢ercevenin sagindan
giren kisi, baslangicta sadece eli goriilen Prof. Erol Erin’dir. Burada bir yakin
cekimle baslayan plan, boy ¢ekime kadar ilerler. Daha sonra cerceve disindan bir
kadin sesi duyulur. Sesin kaynagi1 6nce goriilmez. Fakat daha sonra kesme ile gecilen
genel planda elini havaya kaldiran, beyaz kiyafetli ve eldivenli, sirt1 kameraya doniik

biri ¢erceveye girer. Bu planda Erol, ¢cer¢evenin derinliginde ve uzaktadir.

Cercevenin sagia ve soluna yerlestirilen diger iki kisi de beyaz kiyafetlidir. Ancak
onlarin da kameraya olan uzakliklar1 farklidir. Cer¢evede goriilen dort kisinin de
kameraya gore farkli uzaklik ve agilara yerlestirilmesi, alan derinligi agisindan dnem
tasimaktadir. Mekan bir doga pargasidir ve fondaki genis diizliikk alabildigine
uzanmaktadir. Ufukta sisler i¢inde goriilen siradaglar, farkli konumlarda bulunan

figlirler sayesinde bir diizlem olarak algilanmaktan kurtarilmaktadir. Bu
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Tarkovski’nin de tercih ettigi bir yontem olarak bilinmektedir. Farkli noktalara
yerlestirilen ve kamera sabitken siirekli devinerek tekrar tekrar birbirlerinin yerine ya
da baska yerlere gecen Kkarakterler, tipki bir hiicrenin igindeki atomlar gibi
gorlniirler. Bu sayede kiiclik mekanlar genisler. Ya da daha dogru bir ifadeyle kiigiik
mekanlarin kullanim imkéanlar1 ¢esitlenmektedir ve zenginlesmektedir. Hareketin
devamiyla birlikte zaman da genislemektedir. Tarkovski ayrica, Ornegin genel
plandan bagladig1 bir sahnede, kameranin dlgegini genellikle degistirmemekte ancak
Olcek, kamera sabitken karakterlerin kameraya yaklasip uzaklagmasiyla
degismektedir. Yonetmen, ¢ergcevenin i¢inde, oyuncularin duracaklar yerleri ve takip
edecekleri hatti 6nceden belirler. Ne zaman yaklasip ne zaman uzaklasacaklari ise
diyaloglarla veyahut mimik ve jestlerle ilgili olmaktadir. Tarkovski sinemasinda yliiz
ve ses tonu 6zel dnemdedir. Izsiiriicii, atlatilan bir badirenin ardindan Bélge’yle ilgili
Yazar ve Profesor’li uyaracagi esnada, kameranin oniinden gegip durmakta, kamera
ona yoneldikten sonra bagini gevirerek konugmaktadir. Bu “ii¢ ¢eyrek” olarak
adlandirilan durus seklinin bir benzeridir. Izsiiriicii'niin govdesi kameraya yarim
doniikken basi tam doniiktiir. Adeta izleyicinin de kulagina bir seyler sdylemek ister
gibi goriinmektedir. Farkli zaman dilimlerinde Yazar ve Profesor de benzer bir
durusla izleyiciye seslenmektedir. Kamera bu tip durumlarda takip kamerasina
dontigebilir. Bu da yine hareketin devamliligini saglamaktadir. Bu sayede bir sahne
gerekli oldugu durumlarda dakikalar boyunca devam edebilmektedir. Bu teknigi
Kaplanoglu da basarili bir bigimde kullanmaktadir. Bugday’in yukarida bahsi gegen
sahnesinde Erol, ¢ercevenin derinlerinde ve uzaktayken, kameraya dogru yaklasarak
daha belirgin hale gelir. Onun vyiiriiylisii esnasinda bagka higbir aksiyon
gerceklesmez. Tek hareket onun yiiriiyiisiinde ve hafif riizgarla dalgalanan bugday
basaklarindadir. Elinde oyuncak olan Asyali ¢ocuktan baslayarak cergeve disindan
gelen kadin sesiyle sonlanan plan yaklasik 3.02 dakika siirmekte, Erol’un, sesi
duyduktan sonra kameraya dogru yiiriiyerek gelmesi ise 17 saniye slirmektedir.
Bundan sonra Erol’un eski bir 6grencisiyle karsilagarak ondan Cemil Akman’la ilgili
bilgi istemesine kadar, en kisasi 1 saniye, en uzunu 24 saniye olan toplam 39 plan yer
almaktadir. Her iki filmde de kisa ve uzun planlar, anlatinin gerektirdigi sekilde
kullanilabilmektedir. Kamera bazen hizli, cogunlukla ise yavas hareket eder.
Ornegin, Stalker’da da Bugday’da da Bolge’ye kurulan barikati atlatmak icin ¢aba
gosterildigi sahnelerde hizli kurgu dikkat ¢eker. Yukarida deginilen 39 plan arasinda,
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Erol’un calistig1 sirkette katildig1 toplanti 6nem tasimaktadir. Toplanti, oldukg¢a genis
bir mekanda gerceklestirilir. Mekan1 genel planda gordiigiimiiz andan itibaren
cercevede ¢ok biiyiik bosluklar olugsmaktadir. Karakterler bu bosluk i¢inde oldukca
kiigiik goriinmektedir. Mekan, genis pencerelerden gelen 1sikla aydinlanmaktadir.
Derinlik ipuglarina bakildiginda ise, bugday tarlasindakine benzer sekilde, mekanin
merkezine konumlanan masanin etrafina, kameraya gore farkli uzaklik ve acilara

yerlestirilen figiirlerle ¢ercevenin bir diizlem olarak algilanmasinin 6niine gegilmeye

calisildigi goriinmektedir.

Resim 13: Stalker ve Bugday filminde karakterlerinde etrafinda olusturulan biiyiik bogluklar.

Dengesiz kompozisyon tercih edilmektedir. Pencere sayisinin daha fazla oldugu
cercevenin solunda, uzakta iki koyu renk giyimli figiir, yakinda ise giyim tarzina
bakildiginda ilk etapta ressama benzetilen agik renk giyimli bir figiir ayakta
durmaktadir. Pencere sayisinin daha az oldugu ¢ercevenin saginda ise ayakta agik
renk giyimli ve yine ressama benzeyen bir figiir bulunmaktadir. Koyu renk giyimli
bir diger figiir ise ¢er¢evenin merkezine yakin bir noktada masanin arkasinda ayakta
durmaktadir. Masanin konumu c¢er¢eve ¢izgilerine diyagonal pozisyondadir.
Duvarda, masaya paralel olarak uzanan genis bir bilgisayar ekrani bulunmaktadir.
Ekranda bir takim sekiller ve grafikler fark edilmektedir. Pencerelerden etraftaki
yiiksek binalar gortiniir. Salonda, disaridaki kaostan eser yoktur. Olduk¢a sakin ve

huzurludur. Mekanin goriinimii, sehre alinmayan insanlarin yasamak zorunda
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kaldig1 Terk Edilmis Topraklar’da oldugu gibi, sehirde de iki ayr1 diinya oldugu
konusunda bir kanaat olusturmaktadir. Erol’un i¢inden ge¢ip geldigi gostericilerin
sesleri salondan duyulmaz. Toplantinin giindemi de sirketin iirettigi bugdaylarin
neden birkag¢ nesil sonra bozuldugudur. Sehre alinmayan insanlar ya da gosterilerle
ilgili herhangi bir soru ya da konusma olmaz. Erol ayrica, bu toplant1 esnasinda
Cemil’den ve onun hazirladigi sakincali tezden haberdar olmaktadir. Toplantinin
devam eden boliimlerinde kullanilan kamera agilar1 ve plan tercihleri sayesinde
izleyici, Erol’un i¢inde bulundugu durum ve sirkette ¢alisan diger insanlarla olan
iligkisi hakkinda bilgi sahibi olmaktadir. Erol farklidir. Halinden memnun degildir.
Sadece Cemil hakkinda ilk kez baz1 bilgilere ulagsma imkan1 buldugu i¢in degildir bu
memnuniyetsizlik. Siiregelen bir memnuniyetsizliktir. Izleyici, olay 6rgiisiinde
bulunmayan bu bilgilere, sahne igerisinde kullanilan sinematografik tercihler
sayesinde ulasma imkani yakalamaktadir. Ornegin mekani tanitan genel plandan
sonraki planda, Erol’un sagindaki koltugun bos birakildigini goriiriiz. O koltugun bos
birakilma sebebi ise bir sonraki planda Erol’un yalniz oldugu gergevenin devreye
girmesiyle anlasilmaktadir. Erol sirkette yalnizdir. Yaninda kimse yoktur. Bu
cercevede Erol disinda sadece arka plandaki koyu giyimli figiir gériinmektedir. Aci-
kars1 ac1 tekniginin kullanildigi bir sonraki planda ise Erol’un omzundan, onun
karsisinda birbirine yakin oturan tii¢ kisi goriiniir. Birinin sadece kolu gériinmektedir.
Bu planlar sirasiyla Erol’un yalnizligimi vurgular. Ayrica Erol’un yaninda bulunan
bos sandalye, daha dnce deginildigi gibi bir hastalik belirtisidir. Toplantinin ardindan
Erol, bu kez arabasinin direksiyonunda diisiinceli bir durumda goriiniir. Ardindan ise
yine genis ve bilyiilk bosluklarin oldugu seradadir. Sera sahnesi de Erol’un
yalmizhigmmi vurgular. Biiyiik bosluklar igerisinde yalniz insanlar, ayni zamanda
varoluscu felsefenin de bir yansimasidir. Cennetten kovulan insan, diinyada bir
varolus miicadelesi vermektedir. Bu, Tarkovski’nin oldugu gibi, Kaplanoglu’nun da
onem verdigi bir diisiincedir. Seradaki bir yetkiliden Cemil hakkinda bilgi almaya
calisan Erol, bir sonraki sahnede metroda goriinmektedir. Seraya arabayla gelip
neden metroya binmektedir, bunu tam olarak agiklayamasak da metro sahnesi,
Kaplanoglu sinemasinin sinematografik karakterini ortaya koymasi agisindan énem
tasimaktadir. Kaplanoglu, metro sahnesi ve devaminda gelen birka¢ sahne ile
Tarkovski’nin Solaris’ine gondermede bulunmaktadir. Ozellikle tren sahnesinde

zaman ve insanin zaman iginde akisi adeta dokunuyormuscasina hissedilmektedir.
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Tarkovski, bu konuyla ilgili semender 6rnegini vermektedir: “Semender, ateste nasil
evindeyse, zaman da insanin ruhuna dyle yerlesmistir, ona can veren 6gedir” (2008:
44). Zaman, Kaplanoglu’nun bu sahnesiyle insanin ruhuna yerlesmektedir denilebilir.
Baslangigcta sadece trenin ilizerinde ilerledigi raylar1 goriirken, kameranin geriye
dogru devinmeye baslamasiyla raylari trenin i¢inden goriirliz. Daha sonra geri
devinim devam eder. Trenin ic¢inde farkli renkte, farkli giyimde ve farkli yasta
insanlar dikkat ¢ekmektedir. Trenin ileri dogru, kameranin geriye dogru hareket
etmesi, biri iten, digeri ¢eken iki kuvvet arasinda kalmiglik hissi yaratmaktadir.
Filmin basindan itibaren vurgulanan Erol’un yalnizlig1, arada kalmisligi, bu sahnede
arttk daha da belirgin hale gelmektedir. Tren, Stalker’da Izsiiriicii, Yazar ve
Profesor’iin Bolge’ye ulagmak icin kullandiklar1 bir aragtir. Tren raylari, trenler ve
cikardiklar sesler filmde metaforik olarak da islev gdrmektedir. Izsiiriicii’niin karis
ve kiziyla birlikte iist agiyla yatakta yan yatarken goriindiikleri sahnede tren sesi
karakterlerin dig goriiniisleriyle birlikte igsel durumlarini da ele verir. Tren sesinin
yiikselip alcalmasi, ray seslerinin devreye girmesi, sonra bir vapur diidiigiiyle
desteklenmektedir. Trenin dogrudan goriindiigli baska bir sahne ise filmin imgesel

evreninde daha farkli bir iglev yiiklenmektedir.

Karakterlerin Bolge’ye ulasmadan 6nce karsilastiklar1 son biiylik engelden dnce, bir
trenin 1siklar arasinda kameradan uzaklastigi goriilmektedir. Isigin goz aliciligi,
trenden yiikselen ses, karakterlerin o anki motivasyonlar: izleyiciyi gercekdistii bir
durumla bas basa birakmaktadir. Tarkovski’nin gergekiistiiliik ve siirrealizm
konusundaki diisiincesini anlamak i¢in Luis Bunuel’in Endiiliis Kopegi filmiyle ilgili
soylediklerine bakmak gerekmektedir. Bunuel’in, siirsel bilince ve duygusal ikna
kabiliyetine sahip (Tarkovski, 2008: 39) bir yonetmen oldugunu sdyleyen Tarkovski,
Miihiirlenmis Zaman adli kitabinda, Endiiliis Kopegi’nin ruhlar1 allak bullak ettigini,
dar kafali insanlart ¢ileden ¢ikardigimi yazar (2008: 41). Bunuel’in “Nazarin”
filminde, tamamen bos bir sokaktan kameraya dogru elinde siiriikledigi beyaz bir
bezle yiiriiyen ¢ocuk ile bir anda cerceveye dalgalanarak giren beyaz ¢arsafin
birlestigi plan da Tarkovski’yi etkiler. Bu sahnedeki terk edilmislik duygusunun
adeta insanin iliklerine isledigini belirtir. (2008: 58). Luis Bunuel ve Tarkovski
sinemasini birbirine baglayan ortak 6zellik, her ikisinin de sanri, riiya ve kabuslardan

olusan hayal diinyas: ile gergeklik arasindaki sinirlar1 yikmalaridir (Ahmedi, 2016:
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100). Ona gore film, elde ettigi goriintiilerle bagnazlar1 ¢ileden g¢ikarmaktadir.
Gergeklistli goriintiiniin kigkirtict olmasi iizerine sdylenen bu sdzler, bir yoniiyle de
gergekiistiiniin, sdylenemeyenleri sdoylemenin bir yolu oldugu lizerinedir. Sozsel
ifade giiciiniin yetersiz kaldigr durumlarin, gergekiistii goriintiiyle anlatilmasi
miimkiindiir. Bahsi gegen sahnede de tren, sdylenemeyenleri soylemektedir. Sinema
sanat1 da bir bakima, bir trenin kameraya dogru ilerlemesiyle baglamistir. Burada tren
kameraya dogru gelmez, yanindan gegip durur. Arkasindan da ciple izsiiriicii, Yazar
ve Profesor girer. Trenin arkasindan parlayan goz alici 151k, Bolge’ nin 15181 gibidir.
Bu sahnede gorsel ifade giiciiniin sinirlar1 ¢ok daha ileri tasinir. Lumiere Kardesler’in
elde ettigi goriintii gergek iken, Tarkovski’nin elde ettigi goriintii daha c¢ok
gergekiistiidiir. Ayni trenin bu sahneden 6nce birkag kez izleyiciye gosterilme sebebi
de bu son sahneye hazirlik i¢indir. Tiim sahnelerin sonunda tren sadece bir tren
olarak degil, ayn1 zamanda imgesel bir varlik olarak goriiniir. Bu, hakikati elde
etmenin de bir yoludur. Tren yollar1 Sovyet Rusya’nin da bir hakikatidir. Tiim tilkeyi
saran tren yollari, Tarkovski’nin de ¢ocukluk doneminden itibaren hayatinin parcasi
olmus bir gergekliktir. Stalker’da Bolge belki de bu nedenle bir tren yolu tizerindedir.
Bugday’da tren farkli bir islev iistlenmektedir. O daha ¢ok filmin gergekligine
izleyiciyi inandirmak ister gibidir. Trenin yavas ve ileri hareketi ile kameranin yavas
ve geri hareketi Erol’da birlesmektedir. Erol, daha sonra trenden inip takip ettigi
ogrencisinin bulundugu bir binaya girer. Merdivenlerden ¢ikarken igerdeki
hareketliligi takip etmektedir. Pek cogu geng olan insanlar, bir gosteri hazirlig1 yapan
cevreciler gibi goriinmektedir. Duvardaki bir afiste, “Never Stop Fighting”
yazmaktadir. Bagka bir afiste niikleer tehlike isareti vardir. Erol, bugday tarlasindan
ayrilip arabasiyla calistigr sirkete dogru gittigi esnada da g¢evrecilerin gosterileriyle
karsilagmaktadir. Oradaki bir pankartta ise “No GMO” yazis1 okunabilmektedir. Bu
sahneler, sehre alinmayan insanlar arasinda oldugu gibi, sehirde yasayan insanlar
arasinda da bir karmasa ve kaos ortami bulundugunu gostermektedir. Stalker’da
cevre kirliligi, fabrika atiklar1 ve niikleer tehlike, fonu siislese de bunlara dair sozel
ya da gorsel herhangi bir sdylemle karsilasiimamaktadir. Stalker’da Yazar
karakterinin, vejeteryanlhikla 1ilgili monologu ise bambaska bir baglamda
kullanilmaktadir. Kaplanoglu, bu noktada farkli bir bakis agisina sahiptir ve bazi
mesajlart daha agik bir sekilde vermeyi tercih etmektedir. Bunlar ayn1 zamanda

Erol’un i¢inde bulundugu arayis siirecinin de zeminini olusturmaktadir. Sehirdeki
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yasam artik dayanilmaz bir hal almistir, o da bunun i¢in bir ¢ikis yolu arar gibi
goriinmektedir. Film ilerledik¢e, aradigi seyin ne oldugu daha agik sekilde
anlasilmaktadir. Erol, 6grencisini binanin i¢indeki biiyiikce bir odada bulur. Bu
sahnenin ¢ergeve diizenlemesi, Kaplanoglu’nun Tarkovski sinemasiyla olan iligkisini
biiyilk oranda aciklamaktadir. Kullandigi kamera acilari, karakterlerin yer
degistirmeleri tipki yukarida Stalker’dan verilen ornekte oldugu gibidir. Erol’u
baslangigta gdgiis planda goriiriiz. Ogrencisi ise onun biraz gerisinde ¢ergevenin sol
kenarina yakin durmaktadir. Erol yiizii kameraya doniikken onunla konusmak ig¢in
geri dénmez, sadece basimi saga cevirir. Ogrencisi, yeni nesil bezelye numulerini,
ondan izinsiz olarak aldigi i¢in sirketten uzaklastirildigini anlatir. Erol’un ise
durumdan haberi yoktur. Ancak sadece basarili bir dgrencisinin kariyerini bdyle
sonlandirmasindan dolay1 tizgiin oldugunu ifade etmekle yetinir. Bezelye numuneleri
onun da pek umurunda degildir. Bu diyalog, Erol’un sirketteki gelismeleri de takip
etmedigini ortaya koyar. O, hemen Cemil’le ilgili bir seyler 6grenmek istemektedir.
Kamera sola kayarken, Erol da ¢ercevenin soluna dogru yiiriir. O durdugunda kamera
bir siire daha kayma hareketini siirdiiriir. Yeni bir ¢erceve diizenlemesi yapildiktan
sonra kamera yeniden kaymaya baslar, Erol da onunla birlikte tekrar sola dogru
yiirlir. Sonraki planlarda ise kamera sabitken oyuncular yer degistirerek konugmaya
devam ederler. Kamera ve oyuncularin senkronizasyonu, hareketin kesintiye
ugramadan devam etmesini saglamaktadir. Diger yandan cerceveler her defasinda
birden ¢ok pargaya boliinmektedir. Erol’un 6grencisine sirtt doniik olarak konustugu
planda, ¢ergevenin bir ucundan diger ucuna diyagonal olarak uzanan bir boru ve
onun {iizerinden kivrilarak ilerleyen ince bir boru ile diger baska bazi baglanti
elemanlar1 c¢ergeveyi parcalamakta, karakterler de bu parcalarin igerisine
yerlestirilmektedir. Cergeve i¢i ¢ergeve, Tarkovski’nin oldugu gibi Kaplanoglu’nun
da siklikla kullandig1 bir teknik olarak dikkat cekmektedir (Bkz. Resim 12). Cergeve
konusunda diger énemli bir konu da “pencereden goériinen manzara”dir. Bu konuda
Tarkovski ve Kaplanoglu’nun benzer yonelime sahip oldugu goriilmektedir. Japon
sanatina ve kiiltlirtine ilgi duyduklarini her firsatta dile getiren her iki yonetmenin de
“pencereden gorlinenin sonsuzlugu temsil ettigi” yoniindeki inanisi1 yansitmaya
calistiklart gézlenmektedir (Martin, 2013: 42). Manzarayla ilgili Gaston Bachelard’in
goriisleri onem tagimaktadir. Bachelard, insanin sadece hayal ettigi manzaralari,

tutkuyla izleyebilecegini One slirmektedir (Aktaran Botz- Bornstein, 2017: 44).
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Ancak Tarkovski filmlerinde manzaranin, bir insanin hayal ettigi veya arzuladigi
manzarayla ilgisi yoktur. Onlarin en biiyiik 6zelligi, bir insan 6zneye degil, sadece
kendilerine dayanmalaridir. Filmlerinin birer riiya oldugunu sdyleyen Bergman’in
filmlerinde riiya goriilemiyorsa, bu durum, filmin kendisinin bir riiya olmasindandir.
Tarkovski’nin filmlerinde de arzulandigi gibi bir manzara goriilemiyorsa, bu da onun
filmlerinin manzara olmasindandir (2017: 48). Cerceve disindan gelen ses, ¢erceve
disina atilan bakis, oyuncunun cerceve disina ¢ikarak oradan konusmaya devam
etmesi gibi teknikler de her iki yonetmenin basvurdugu yontemler arasindadir. Bu
konu iizerine “Bakis ve Ses” adli kitabinda degerlendirmelerde bulunan Pascal
Bonitzer (2018: 16), sinemada alan-dis1 eylemin hatir1 sayilir bir dramatik etki
yarattigindan bahseder. Andre Bazin ise alan-disi igin sunlar1 sdylemektedir: “Bir
film kisisi kameranin goriis alanindan ¢iktig1 zaman, biz onun gorsel alanin disinda
kaldigim1 kabul ederiz, ama o dekorun bagska bir noktasinda, bizden sakli bir
noktasinda, kendine 6zdes olarak, varolmaya devam eder” (Akt. Bonitzer, 2018: 15).
Stalker’da, Kuru Tiinel olarak adlandirilan boélimii ge¢melerinin  ardindan
karakterlerin yorgun olduklar1 yiiz ifadelerinden anlasilmaktadir. Kirlenmislerdir.
Kendilerini, bulunduklar1 doga parcasiin huzurlu kucagina teslim ederler. Dizlerini
karmlarma dogru ¢ekerek yatarlar. Bu yatis pozisyonu ana rahmi sembolizminin bir
parcasidir. Yazar ve Izsiiriicii suyun icerisindeki bir toprak birikintisine uzanir.
Camurlu ve 1slak olmasina aldirmazlar. Bu durum izleyiciye yapilan bir taciz
atesidir. Ustii bas1 kirlenecek, pantolonuna, ceketine camur bulasabilecektir. Kentli
insan i¢in kabul edilemez bir durumdur bu. Profesor ise daha giivenli denilebilecek
bir yamaca yatar. Burada, Yazar ve Profesor arasinda yasanan diyalog konu
acisindan Onemlidir. Cilinkii bu sahnede, Yazar konusurken Profesor, Profesor
konusurken Yazar goriiliir. Karsilikli sdzlerin muhatapta uyandirdig: etkinin birebir
gozlemlenmesi istenmektedir. Cerceve dis1 sesin yarattigi dramatik etkinin de
dogrudan goézlemlenebilecegi bir sahnedir bu. Martin (2013: 38), Tarkovski’nin,
oyuncularla izleyicinin etkilesim i¢inde olmasin istedigini yazar. YSnetmen, bunun
gerceklesebilmesi igin sesi de kullanmaktadir. Tarkovski’nin filmleri sonradan
seslendiriliyordu ve Stalker’da da ayni1 yontem kullanilmisti. Oyuncularin nefes alis-
verislerinin bile duyulmasi 6nemliydi onun igin... Martin, diyaloglarin kaydedilmesi
esnasinda bunun i¢in caba sarf edildigini belirtmektedir. Birgok ydnetmenin

onemsemedigi bu gibi seyler, onun igin kiigiik ama incelikli dokunuslardi. Karakter

165



ve izleyici arasindaki mesafe boylece daraliyordu ona gore. Onun filmleri belki de bu

yiizden daha derinlikli filmlerdir.

Karakterlerin baslarinin {izerinde yanan lambalarla ya da ateslerle her iki yonetmenin
filmlerinde de karsilasilabilmektedir. Stalker’da Izsiiriicii’'niin karisiyla tartistigi
mutfak sahnesinde, Izsiiriicii dislerini fircalarken basmin iizerinde sofben
yanmaktadir. Yakin planda sofbenin atesi, Izsiiriicii’niin basinin hemen iistiinde gibi
algilanmaktadir. Kutay (2004: 364), bu atesle ilgili olarak sunlar1 yazar: “[...]
sofbenin alevleri tipki fvan’in Cocuklugu’ndaki karakol sahnelerinde, Ayna’daki bazi
diis sahnelerinde, Andrei Roublev’de ve Solaris’te de oldugu gibi filmin en 6nemli
karakterinin basimin hemen arkasinda yanmaktadir”. Kaplanoglu ise Yusuf
Uglemesi’nde ve Bugday’da bu yola bagvurmustur. Karakterin basinin iizerinde bir
ates ya da onu cagristiran bir lamba bulunur. Si¢ filminde Yusuf daktiloda yazi
yazarken basinin lizerinde yanan lamba onun igsel atesinin de bir pargasidir. Yumurta
filminde ise Yusuf artik eylem halinde degildir. Diisiinceli vaziyette sigara icerken

basinin lizerinde bir lamba yanmaktadir.

Stalker’n miizikleri Eduard Artemyev tarafindan hazirlanmistir. Artemyev’le
Solaris’in ¢ekimleri sirasinda tanistigini sOyleyen Tarkovski, 0 zaman ondan
“ambient” olarak bilinen tarzda miizikler istemistir. Stalker’daki elektronik miizik
ise, Hint ve kilise miizigi karisimi bir miiziktir. Martin (2013: 37), Tarkovski’nin,
farkli miizikler yerine, aynit miizigin tekrar tekrar kullanilmasini tercih ettigini
vurgular. Ciinkii ona gore, aynt miizik farkli sahnelerde kullanildiginda, her
defasinda daha farkli algilaniyordu. Anlam degismiyor ancak algi derinlesiyordu.
Kaplanoglu’nun da ayn1 yolu izledigini sdylemek miimkiindiir. Clinkii Bugday igin
Mustafa Biber’in yaptig1 miizik siirekli olarak tekrar eder. Y6netmenlerin tercih ettigi
daha cok dogal seslerdir. Miizik ¢ok gerekmedik¢e kullanilmaz. Miizigin kullanilip
kullanilmamasi yaratacagi dramatik etkiye gore belirlenmektedir denilebilir. Ancak
Kaplanoglu, Eylil 2019’da gosterime giren son filmi, “Baglhilik-Asli’da miizik
konusunda daha farkli bir yontem benimsemistir. Miizik konusunda piyanist Anjelika
Akbar’la anlasan Kaplanoglu, bu filmde klasik miizigi daha yogun olarak

kullanmaktadir.
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SONUC

Film izleyicisinin estetik siirecte yaptig1 degerlendirmelerin ¢esitli kriterleri
bulunmaktadir. Bunlar, anlati/oykii, olay Orgiisii, mizansen ve sinematografi
basliklar1 altinda ele alinmaktadir. Filmin senaryosunun, genellikle o filmin olay
Orgiisiinii olusturdugu diistiniilmektedir. Mizansen; dekor, 151k, kostiim, makyaj,
oyunculuk gibi unsurlar1 igerirken, sinematografi ise; kamera acilari, hareketleri,
Olcekleri ile ¢erceve diizenlemeleri, kurgu, ses gibi unsurlari kapsamaktadir.
Kullanilan seliiloit filmin niteligi, alan derinligi ve kompozisyonun olusturulmasi da
yine sinematografinin igerisindedir. Zaman ve mekan unsurlarinin kullanimi ise hem
mizanseni hem de sinematografiyi etkilemektedir. Bir filmin bigemsel analizi, bu
unsurlarin gozden gecirilerek incelenmesine baghdir. Calismada, Tarkovski’nin
Stalker ve Kaplanoglu’nun Bugday filmleri de Bordwell’in “Bigem Analizi”

yontemiyle analiz edilmistir.

Filmleriyle Tiirk sinemasinda kendine 6zgii bir yer edinen Semih Kaplanoglu’nun
Bugday (2017) filmi, Andrey Tarkovski’nin Stalker (1979) filminden esinlenilerek
cekilmigtir. Kaplanoglu, dykii ve olay orgiisii, mizansen ve sinematografi baglaminda
Stalker’la birlikte Tarkovski’nin Andrey Rublev (1969) ve Solaris (1972) filmlerine

de gondermeler yapmustir. Ancak filmde baskin olarak hissedilen etki Stalker’a aittir.

Filmlerin anlatilarina bakildiginda her iki filmin de bir yol hikdyesine dayandig:
goriilmektedir. Stalker’da Yazar ve Profesor olarak kodlanan karakterler,
Izsiirlicii’niin  refakatinde, polis kordonuyla gevrilerek girilmesi yasaklanan
Bolge’deki Oda’ya ulagmak istemektedirler. Bunun i¢in 6ncelikle polis kordonunu
asmak, daha sonra da tren raylarmm kullanarak Bolge’nin kapisina gitmek
zorundadirlar. Yaya olarak kat edecekleri mesafe ise yolculugun en tehlikeli kismim
olusturmaktadir. Karakterler bu uzun yolculuk boyunca i¢ diinyalarinda ¢esitli
degisimler yasamakta, farklt duygu durumlar arasinda gidip gelmektedir. Yolculuk
hem maddi hem de manevi bir yolculuktur. Inang, umut, yasam sevgisi, dliim
korkusu gibi insana ait duygulanimlar ve bunlar karsisinda insanin yasadigi
degisimler, film karakterleri tizerinden seyirciye aktarilmaya c¢alisilmaktadir. Bunun

yaninda savas karsithgi, cevre kirliligi, niikleer tehlike gibi sorunlar da Stalker’da
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islenen temalar arasinda bulunmaktadir. Calismada, Bugday filminin de benzer bir
anlatt ve olay oOrgiisiine sahip oldugu, ele alinan temalarmn da ortak oldugu
gozlenmistir. Bugday’in Profesor’ii bir isme sahiptir. Olay orgiisii boyutunda,
Profesor Erol Erin, baska bir profesor olan Cemil Akman’in yazdig1 “Genetik Kaos
ve M Maddecigi” tezinden haberdar olur ve arastirmaya baslar ve sonugta “Tampon
Bolge” olarak isimlendirilen yerde ona ulasir. Bu siiregte Erol Erin’in yaninda yer
alan “Andrei” karakteri, yolculugun kalan kisminda bir daha goriilmez. Polis
kordonu ve manyetik kalkanin asilmasini saglayan “Alice” karakteri ise filmin
finaline dogru bir kez daha Erol Erin’le karsilagsmaktadir. Andrei’in gdrevi Erol’u
Cemil’le bulusturmaktir. Bugday’daki maddi ve manevi yolculuk da bdylelikle
baslar. Kaplanoglu’nun, Stalker’daki Bolge metaforuyla ilgili nedensellik baglarini
kurarken basvurdugu polis kordonu sahnesi, iki film arasinda en fazla benzerlik
tagiyan planlardan olugmaktadir. Kumas baglanan somunlar ile manyetik kalkana
atilan taglar arasinda kurulan nedensellik bagi da dogrudan Tarkovski’nin

imgeleminden faydalanildigin1 gostermektedir.

Filmlere tiirsel olarak bakildiginda da benzer bir sonucla karsilasilmaktadir. iki
filmin de klasik Hollywood dram anlatis1 baglaminda bir bilim-kurgu filmi oldugunu
sOylemek miimkiin degildir. Kaplanoglu, seyircinin gergeklik algisini saglayan
uylasimlara daha fazla basvurmakla birlikte, Bugday’da bir bilim-kurgu filminden
beklenen gezegenler arasi yolculuk, robotlar, ucube goriiniimlii uzay yaratiklarina
rastlanmaz. Goriilen sadece dronlardir. O da tipki Tarkovski gibi insani giinliik
yasantinin sorunlarindan uzaklastiracak bir sinema anlayisina karsidir. Kaplanoglu,
Bugday igin “ilim-kurgu” filmi demektedir. Tarkovski ise Stalker’m umuda ve
inanca dair bir film oldugunu sdylemektedir. Karakterler her iki filmde de i¢
diinyalarina doniiktiir. Her firsatta kendilerini, yasami ve ¢evrelerinde olup biten
olaylar1 sorgulamaktadirlar. Bu anlamda Tarkovski karakterlerinin daha sorgulayici

oldugu sodylenebilir.

Stalker’in karakterleri bir iyi, bir kot olur. Degisim ve donisiimiin iyiye dogru mu
yoksa kotiiye dogru mu olduguna karar vermek miimkiin degildir. Bugday’da ise
Erol Erin’in degisimi acik sekilde iyiye dogru gergeklesir ancak onunla da 6zdesim

kurmak imkansizdir. Cilinkii parlak kariyerini, yeni dairesini, otomobilini birakir ve
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girilmesi yasak olan bolgede 6limii géze alarak sonu belli olmayan bir yolculuga
¢ikar. Bu yolculuk neticesinde maddi olarak elde edebilecegi hicbir sey yoktur. Bu
glinlimiiz kentli insani i¢in anlasilmaz bir durumdur. Erol Erin, ayn1 zamanda kentin
vaat ettigi huzur ve refahi da terk etmektedir. Stalker’da Oda’ya ulasmak isteyen
Yazar ve Profesor de kentlidir ve parlak bir kariyere sahiptir. Onlar da her seyi geride

birakarak ve her tiirlii tehlikeyi géze alarak sonu belli olmayan bir yolculuga cikarlar.

Calismada karsilastirmal1 olarak analiz edilen filmler arasinda, inan¢ temasinin cle
alinmas1 konusunda benzerlikler olmakla birlikte ¢ok temel bazi farkliliklarin da
oldugu gézlenmistir. Stalker’da Yazar ve Profesér’iin Izsiiriicii’den talep ettigi sey,
sadece onlar1 Oda’ya gotiirmesidir. Bugday’da ise Erol Erin, dogrudan ifade etmese
de, gercekte Cemil’den “ilim” talep etmektedir. Film boyunca karsilasilan “Nefes mi
Bugday m1” sorusu da {istii kapali bi¢imde bu durumu anlatmaktadir. Bugday’in
karakterleri arasinda tasavvuf kiiltiirindeki mirit-miirsit iliskisi bulunmaktadir.
Diger yandan yolculuk hikayesinin kurgulanmasi asamasinda Stalker’la birlikte
Kur’an’daki Hizir ve Hazreti Musa kissasi ile Yunus Emre ve Haci Bektas-1 Veli
arasinda yasandifma inanilan bir olaydan esinlenilmistir. Tarkovski ise /ncil’den
alinti yapmakla birlikte karakterler arasinda bu tiirden bir bag kurmay:r tercih

etmemistir.

Bugday, ana fikri, 6ykii ve olay orgiisii, mizansen ve sinematografisiyle Stalker’dan
esinlenilmis bir filmdir. Her iki filme de bakildiginda, “inanmak” ve “umut etmek”
temasinin yani sira sanayilesmenin ve teknolojinin getirdigi “cevre kirliligi” ile
insanin dogadan uzaklagsmasi ve makinelesmesi, bunlar neticesinde ortaya ¢ikan
maddi-manevi hastaliklar gibi temel sorunlara dair fikirlerin, yonetmenler tarafindan
gerek goriintli estetigi yolu ile gerekse diyaloglar yolu ile izleyiciye aktarilmaya

calisildig: goriilmektedir.

Filmlerde mekanlar da bu temalar cercevesinde sekillenmektedir. i¢ mekanlara
sikigmiglik hissi hakim olurken, dis mekanlarda ise ¢evresel tahribatin izleri
sergilenmektedir. Her iki filmde de insanin “yok olus” gercegi ve bunun karsisindaki
caresizligi en az “var olus” temas:1 kadar yer almaktadir. Var olus ve yok olus,

yonetmenlerin temel sorunsallari arasindadir. Bu soyut kavramlarin goriintii diliyle
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aktarimi ise tercih edilen mizansen unsurlari, kamera agilari, planlar, zaman, mekén,
hareket kullanimlariyla ortaya konulmaktadir. “Yavaglatilmis kurgu”yu her iki
yonetmen de bu soyut kavramlarin agiklanmasi i¢in kullanir. Yavaslatilmis kurgu ve
uzun planlarin birlikte kullanimi, dramatik etkiyi gliclendirmesinin yani sira, soyut

kavramlarin agiklanmasini da saglamaktadir.

Bugday’in mekanlar1 nispeten daha aydinliktir ve Stalker’da oldugu gibi tehditkar
degildir. Bununla birlikte Kaplanoglu da mekanlari, karakterler hakkinda bilgi
vermek amaciyla kullanmaktadir. Ornegin, Stalker’n mutfak sahnesi ile
Bugday’daki Leo’nun mekani arasinda bu tiirden bir bag kurulabilmektedir.
Pencereden gelen 1sikla aydinlatilan her iki mekan da karakterler hakkinda 6nemli

ipuclar1 tasimaktadir.

Var olusun dort elementi ates, su, hava, toprak hem Bugday’da hem de Stalker’da
olay Orgiisii, mizansenin 6nemli bir parcasi olarak yer almaktadir. Su sesi, riizgar
sesi, bocek sesleri, ¢esitli kus ve hayvan sesleri, atlar, baliklar, kopekler dramatik etki
yaratmak amactyla kullanilir. Bunlar haricinde bazi mekanik sesler de izleyiciyi
farkli duygulanimlara manipiile edilmek amaciyla filmlerde duyulmaktadir. Ses
baglaminda ele alinabilecek diger bir konu da miiziktir. Tarkovski, aynt miizigin
farkl1 sahnelerde farkli duygulanimlara yol acacagina inanmaktadir. Bu nedenle
Stalker’da da siirekli ayni elektronik miizik tekrar eder durur. Kaplanoglu’nun da bu
anlayisla hareket ettigi gozlenmistir. Bugday’da aym miizik farkli sahnelerde,
karakterlerin degisen duygu durumlarina isaret etmek amaciyla kullanilmaktadir.

Stalker’in final sahnesinde ise Beethoven’in 9. Senfonisi duyulur.

Resmin ya da diger sanatsal objelerin sinemada kullanimi1 konusu da tartismal1 bir
konudur. Tarkovski bu konuda diger filmlerinde oldugu gibi Stalker’da da benzer bir
yol izlemistir. Jan Van Ecyk’e ait Ghent Altar panosu, Izsiiriicii’ye ait oldugu
diisliniilen bir riiya sahnesinde suyun igerisinde goriilmektedir. Bugday’da da bu
panoya benzer bir pano, Erol Erin’in riiya sahnesinde suyun icinde goriiliir.
Tarkovski, kadim kiiltiirel baglara deger vermekte, bunlarin imgesel goriiniimlerinin
sinemaya zaman ve ritim duygusu kazandirdigmi diistinmektedir. Tarkovski’nin

onceki filmlerinde de Leonardo Da Vinci, Albrecht Diirer, Carpaccio gibi ressamlara
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ait resim ve graviirlere yer vermistir. Bunlar genellikle eserin replikasinin ya da
kagida basili halinin gosterilmesi seklinde sahnelenmektedir. Kaplanoglu ise iinlii
ressam ya da heykeltiraglara ait eserlerin dogrudan gosterilmesini tercih etmez.
Bugday’da Erol Erin’in evinde modern resme yer verilirken, Cemil Akman’in evinde

duvarda asili resimler, ¢esitli doga resimleridir.

Kaplanoglu’nun Tarkovski’yi en fazla sinematografik tercihler konusunda Ornek
aldig1 goriilmiistiir. Cercevenin sagindan, solundan, altindan giren karakterler,
kayarak takip, ¢ercevenin disina atilan bakis, pencereden goriilen manzara, ¢ergeve
ici ¢erceve gibi teknikler, bagka yonetmenler tarafindan da kullanilmakla birlikte bu
tekniklerin yer aldigi baglamlara bakildiginda, Kaplanoglu’nun Tarkovski ile bir

noktada daha bulustugu gézlenmistir.

Riiya gercekligi de yonetmenlerin 6nem verdigi konular arasindadir. Kaplanoglu,
riiya sahnelerinde de Tarkovski’nin imgeleminden faydalanmaktadir. Riiyanin ve
zamanin ele alinist konusunda da iki yonetmen arasinda ciddi baglar vardir.
Calismada, Kaplanoglu’nun riiya sahnelerinde yavaglatilmis kurgu ve yakin planlara
yer vermekle birlikte daha ¢ok “uzun” ve “genel” planlar1 tercih ettigi gézlenmistir.
Her iki filmde de 4-5 dakikalara varan planlar bulunmaktadir. Yakin planlar
cogunlukla karakterlerin i¢ diinyasina ayna tutmak amaciyla kullanilmaktadir.
Aksiyon sahnelerinde hizli kurgu, genellikle yavas kurgu tercih edilmektedir. Alan
derinligi ve perspektif kullanimi da benzerlikler tasimaktadir. Tarkovski kimi
sahnelerde, alan derinligini ¢ergeve icinde kameraya gore birbirinden farkli nokta ve
acilara yerlestirdigi figiirlerle saglamaktadir. Kaplanoglu bu teknigi de kullanir.
Yonetmenin Tarkovski’den esinlendigi bir bagka konu da yeniden dogus ve ana
rahmi sembolizmidir. Tepeler, kuyular, su birikintileri, topragin istiinde, otlarin

arasinda cenin pozisyonunda uyuyan karakterler bu sembolizmin yansimalaridir.

Stalker’mn bir béliimii sepya tonlarinda, bir boliimii ise renkli olarak gekilmistir. Iki
renk tercihi, iki ayri diinyanin ifade edilmesi igin segilen bir yoldur. Bugday ise
tamamen siyah-beyaz (monochromatic) olarak ¢ekilmis bir filmdir. Bu durumu ayni
zamanda Bugday’m Stalker’la kurdugu baska bir bag olarak da degerlendirmek

miimkiindiir. Tarkovski, filmlerinin renkli boliimlerinde dahi, renklerin etkisini en
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aza indirmeye caligmistir. Kaplanoglu'nun filmi siyah-beyaz c¢ekmesinin
sebeplerinden biri de budur. Yonetmen, izleyiciye sunulan renkli diinya algisinin

gercegi yansitmadigini, aslinda diinyanin renksiz ve 6li oldugunu ifade etmektedir.

Calismada elde edilen bulgulara gore, Tarkovski’nin Stalker ve Kaplanoglu’nun
Bugday filmleri anlat1 ve goriintii estetigi yoniinden 6nemli benzerlikler tasimaktadir.
Hayat cizgileri, yasam felsefeleri, inandiklar1 degerler ve sanatsal anlayislarinda
gozlemlenen paralelliklerin, filmlerinde de ortak bir gorsel dilin olusmasina katki

sagladig diistiniilmektedir.
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