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OZET

Felsefeden sanata, bilimden soru sorma kabiliyetine sahip miinferit bireylere; kisacast yasami
bir ugtan diger uca kaplayan algi ve yaratim eylemlerinin ortak nesnesi gercekliktir.
Gergeklik olumsuzlanirken dahi, asli nesne olma 6zelligini korumaktadir. Sinemanin ilk
ciktig1 yillarda uyandirdig essiz heyecanin arkasinda yatan aktor yine gergeklik olmustur.
Perdeye giindelik hayatin goriintiilerinin yansiyisi, heniiz bdylesi bir deneyime dair bir
referans noktasi olmayan ilk izleyicilerde; tekinsizlik, heyecan, korku, hayret ve nihayetinde
hayranlik ve biiyiilenme seklinde ortak duygulanimlar {iretmistir. Bu yiliksek duygulanima
sebep olan sey elbette sinemanin o ana dek biiyliye atfedilen essiz 6zelligi olmustur:
gergekligin liretimi. Tam da bu noktada film teorisinin gergeklik ile iliskisine dair bir liigat
olusmaya baslamistir. Gergekligin yeniden iiretimi, temsili, taklit edilmesi, illizyonu gibi
ifadeler bu tezin de arastirmayi arzu ettigi sinemada gergeklik olgusunun ¢ikis noktasini
olusturmaktadir. Sinema gergekligi yeniden iiretip liretmedigi ve sinemasal gerceklik bagh
basina bir gergeklik olup olmadigi tezimizin asli sorusu olmustur. André Bazin ve Gilles
Deleuze’iin sinema felsefeleri bu baglamda elestirel ve karsilastirmali bir metotla
degerlendirilmistir. Film teorisinden c¢esitli tartismalar incelenirken Béla Tarr filmleri
lizerinden de bu tartigmalarin pratik bir incelenmesi yapilmistir. Béla Tarr sinemasi
yonetmenin gercekligi kavrayisi 1s1g1inda politik tutumu, yonetmenlik etigi ve filmsel estetigi
baglaminda bir biitlin olarak ele alinmis ve yonetmenin filmlerinde ger¢ekligi nasil kurudugu

incelenmistir.

Anahtar Sozcukler: Sinemada Gerceklik, temsil, mimesis, illizyon, Béla Tarr, André

Bazin, Gilles Deleuze



ABSTRACT

From philosophy to art, from science to individual individuals with the ability to ask
questions; in short, reality is the common object of all acts of perception and creation that
cover life from one end to the other. Even when reality is negated, it retains its characteristic
of being the primary object. Reality was again the actor behind the unique excitement that
cinema aroused in its early years. The reflection of the images of everyday life on the screen
produced common emotions such as uncanny, excitement, fear, astonishment and finally
admiration and fascination in the first viewers who did not yet have a reference point for such
an experience. What caused this heightened emotion was, of course, the unique feature of
cinema that had hitherto been attributed to magic: the production of reality. It is precisely at
this point that a vocabulary of film theory's relationship with reality began to emerge.
Expressions such as reproduction, representation, imitation, illusion of reality constitute the
starting point of the phenomenon of reality in cinema, which this thesis also wishes to
investigate. Whether cinema reproduces reality and whether cinematic reality is a reality in
itself has been the main question of our thesis. In this context, André Bazin and Gilles
Deleuze's philosophies of cinema are evaluated with a critical and comparative method.
While examining various debates from film theory, a practical examination of these debates
has been made through the films of Béla Tarr. Béla Tarr's cinema is analysed as a whole in
the light of the director's understanding of reality, his political attitude, directorial ethics and
filmic aesthetics, and the methods by which the director constructs reality in his films are

examined.

Keywords: Reality in the Cinema, Representation, Mimesis, Illusion, Béla Tarr, André

Bazin, Gilles Deleuze
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ONSOz

Insana ait bir dzgiir iradenin varligina inanmis ve kosullarin insam ancak belli bir noktaya
kadar sekillendirecegini diisiinmiistiim belli bir yasa kadar. Yaniliyor olduguma ya da o an
o sekilde inanmama gerekge olusturacak kosullar oldugunun farkina daha sonra varacaktim.
Eger isci sinifi bir aileye dogmussaniz imge diinyaniz1 belirleyen faktorler, yasama bakis
aciniz, kendinizi yasamin i¢inde konumlandirisiniz; elbette, burjuva bir aileye dogan bir
kisinin diinyasindan farkli olacaktir. Biri digerine gore daha iyi ya da kotii degil, sadece
farkli. Yagamimin son dort yilin1 gégmen olarak gecirdigim Berlin’de bu ayrimin iyice
farkina vardim. Sizi siz ettigini diisiindiigiiniiz yer yer sisme, abartili ilkelerden yer yer
gergekten insanliga uygunluguna yiirekten inandigmiz ilkelere kadar her seyi sorgulamaniza
neden olan bir makam, gé¢menlik makami. Bir Oteki olmanin sokaktaki yasama daha
adiminizi atmadan orada alacaginiz roliin adiyla belirlendigi ve bir hiyerarsiye tabi
birakildiginiz bir makam. Fakat elbette bu makamin da kendine gore bir hiyerarsisi var;
hangi iilke ve hangi siniftan geldiginize bagli olarak en alt kademede gd¢men en iist
kademede expat oluyorsunuz. Beni sagkinliga ugratan ise bireylerin tabi olduklari bu
makamlara gore belirlenip yasama dair sdylemlerini o makamin s6zliigline uygun {iretiyor
olmalartydi. Kendim de bunlardan biriydim. Bdylesi kirtlmalar1 yasarken duydugum “benim
gergekligim....” ile baglayan ciimlelerin gizlice ifade ettigi tek sey tek bir gerceklik olmadigi
fakat gergeklikler olduguydu. Bu ciimleleri ilk kez duymuyordum, ancak konfor alanimdan
cikmis ve her seye baska gozlerle bakmaya yasam tarafindan zorlanmis hissediyordum. Her
ne kadar sinemada sanatta tartistigimiz gerceklik birebir bu ciimlelerin kastettigi gergeklik
olmasa da bireysel gercekliklerin nasil kuruldugu sorusu aklimi iyice cezbetmeye baslamisti.
Boylelikle gergeklik iizerine ¢aligmak, belki de kendi hayatimin gergekligine dair baska bir

miimkiinliik bulabilmek umuduyla da bireysel bir yolculuga da dontistii.

Bu yolculukta bana eslik eden ve anlayisini higcbir zaman esirgemeyen degerli hocam Dog.
Dr. Dilek Tunali’ya ve ehemmiyetli ehemmiyetsiz her bir soruma sabirla yanit veren ve

destegini hi¢bir zaman esirgemeyen Dr. Ogr. Uyesi Emrah Suat Onat’a tesekkiirii bir borg
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bilirim. Metnin son okumalarin1 ve diizeltisini yapan sevgili Onder Yetisen’e de buradan

tesekkiirlerimi sunmak isterim.

Ayni karnt paylagtigim, aklina hayran oldugum biricik kardesim Onur Kaya’ya bu
yolculukta bana ettigi eslik i¢in ise tesekkiir liigatindeki tiim kelimeleri kullansam dahi
yeterince tesekkiir etmis olamam. Hayatim boyunca i¢ine diistiigiim toplumsal, psikolojik,
entelektliel her agmazda beni her seferinde ters kose eden sorular yonelterek, tikanan
diisiincelerimi 6zgiirlestirdigi, bu tezin yazim siireci boyunca da benimle asla usanamadan
her detay1 tartismaya biiyilik bir goniilliiliikle katildig1 i¢in minnettarligimi burada bir kez

daha belirtmek isterim.

Duygu Kaya
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GIRIS

Gergeklik nedir sorusu insanlik tarihinin, tartismasiz en ¢ok kafa yordugu
sorulardan biridir. Oyle ki en biiyiik toplumsal béliinmeler bu sorunun yanitmin
atfedilisindeki farklara dayanmaktadir, dinler 6rnegin. Ya da felsefi ve bilimsel ekoller yine
bu sorunun trettigi farkli yanitlara gore diisiince ve bilim {iretme sistemlerini inga ederler.
Sanat da bundan payini almis ve bize devasa bir gergeklikler mirasi1 birakmistir ve birakmaya
da devam etmektedir. Sinemanin bu mirasa dahli ise yirminci ylizyila damgasin1 vuran ve
gergeklik deyince bir otorite olarak belirmesini saglayan tiirdendir. Gergeklik yasamin
kumagidir. Ideoloji, toplum ve felsefe ile yogrulmus oldugu diisiincesiyle sinemasal
gercekligin bir gergeklik temsili olduguna iliskin yiiriitiilen tartigmalarin yani sira, onun
otonom bir gerceklik oldugunu iddia eden, diialitelerden arindirilmis tartismalar da film

teorisinde yerini almaktadir.

Gergekligin anlasilabilmesi i¢in 6ncelikle deneyimin ve beraberinde zaman, mekan,
imge gibi kavramlarin anlasilmasi gerekmektedir, zira sinemada gergeklik salt bir gorintu
rejimi degil, bir deneyimdir. Deneyim ise nesneye yani imgeye ve zaman-mekansalliga
gobekten baglidir. Koca bir felsefe tarihi deneyim lizerine yapilan tartismalara ev sahipligi
etmektedir. Deneyim gercekligin algilanmasi ise, ger¢ekligin varliginin ya da neyin gergek
oldugunun sorusu f{izerine sekillenen felsefi sorusturmalar, Aydinlanma Felsefesi
cercevesinde deneyimin kosulu olarak akli gosterirken on dokuzuncu yilizyil ozellikle
Kierkegaard ve Nietzsche gibi felsefecilerin ac¢tig1 yolda aklin saltanatina karsi ¢ikacak ve
deneyimin 6lg¢iitii olarak olus’u koyacaklardir. Deneyim felsefenin alanindan ¢ikip sinemayla
yogrularak Bazin ve Deleuze gibi yirminci yiizyil felsefelerince film felsefesi seklinde
yeniden diislinlisiin alanina iade edilecektir. Sinemada deneyim gergekligin kosulu olmaya
devam edecek ve insan algilanim ve duyumlayisi sinemasal gerceklik baglaminda kistas

olacaktir.



Sanatta algi duyum arkaik tartigmalardan biridir, nitekim bu tartigmanin her daim
guncel kalan felsefi yanindan bir sey eksiltmemektedir. Tiyatroda 6zdeslesme ve katarsis
kavramlart yine ayni tartigmanmn bir pargasidir, Ornegin. Ancak sinemadaki temsil
tartismalarinin da en yakin akrabasi olan tiyatro sanatinin kuramsal miras1 sinemanin
dogasini anlamakta giidilk kalmakta ve film evrenini gergekligin bir kopyasi, temsili ve

yeniden {iretimi gibi kavramsal agmazlara sokmaktadir.

Sinemanin ilk yillarindan Arnheim, Eisenstein gibi formalist yonetmen ve
kuramcilar, kameranin giicline miithis bir 6nem atfetmis ve onun teknik olanaklilig
dolayisiyla gercekligi kaydetmeye nerdeyse mahkiim oldugunu iddia etmislerdir. Ancak bu
haliyle bir sanat olamayan sinemanin Alman Disavurumculugun setleri, Sovyet
Konstriiktivizmi ve Montaj1 gibi ger¢ege yapilan eklemelerle bir sanat olabilmektedir. Ancak
bir film diisiiniirii olan Bazin ise sinemasal ger¢ekligi insanin dogal algilanimiyla bir uyum,
insan gdzliniin mekan1 dolasan 6zgiirligiiyle salinan bir kamera ve bu salinim esnasinda
zamanin ve silirenin imgesinin yakalanist seklinde ele almaktadir. Bu anlamda onun igin
diinyanin imgesine en ¢ok benzeyen imgelemiyle Italyan Yeni Gergekgiligi en gergekei
sinema olacaktir. Fakat gerceklik ve gercekeilik birbirine karistirilmamalidir; ilki bir durum,

felsefi ya da bilimsel bir kavram iken digeri sanatsal bir tisluptur.

Sinemada gergeklik tartigsmalarina yon veren temel soru sinemanin gercegi temsil
edip etmedigi lizerine insa edilirken, Deleuze gibi yirminci ylizyilin 6nde gelen disiiniirleri
sinemanin gergekligi tirettigi fikri tizerinde duracaktir. Bu anlamda iiretimin yeniden-Uretim
olmadigma dikkatli ¢ekmekte fayda var, zira boylesi bir tartisma da sinemayi temsil
tartismalarinin sinemayi icine siiriikledigi agmaza hizmet etmekte ve filmsel gercekligi
idealist bir kosula baglamamaktadir. Eger bir sey temsil ediliyor ya da yeniden iiretiliyor ise
o sey bu eylemlerin dogal bir sonucu olarak orijinal bir nesneye ihtiya¢ duymak zorundadir.
Bu da bir tiir asillik ve sahtelik iliskisini beraberinde getirir. Oysa eger ger¢ekligi algilamanin
6l¢lty insanin deneyimi ise neden sinemasal deneyim basli basina bir deneyim ve sinemasal
gerceklik basgh bagina bir gergeklik olarak kabul edilmesin? Calismamiz da bu sorunun

etrafinda sekillenmektedir.



Ancak diisiiniisiin ilerleyisi olan kavramlar ilk etapta basit gibi gériinen bu sorunun
aslinda ne kadar karmasik bir yapiya sahip olduguna isaret edecektir. Ornegin Richard Allen
illizyon kavramini sinema ¢ergevesince tartigirken, sinemanin fotografla olan gen bagina
gbnderme yapan yeniden Gretimsel (reproductive illusion) ve alt bir sinema deneyiminde
0zdeslesilen film evreni ile belli duygulanimlara girmemize olanak taniyan yansitmali
illiizyon (projective illusion) kavramlarmi sinema literatiiriine kazandiracaktir. Illiizyon
gerceklik tartigmalarinin 6nemli bir ayagini olusturmaktadir; dyle ki Deleuze’e sinema
kuramlarinda esin kaynagi olan Henri Bergson insan algilaniminin sinemanin mekanigi gibi
calistigini, bir diistinme ve algi aliskanlig1 olarak anlari donuk goriintiilerin pesi sira gelen

hizlandirilmig hareketler gibi algiladigimizi sdyleyecektir: sinematografik illiizyon.

Ancak illiizyon tartigmasi bizi yine hep ayni ¢ikmaza yonlendirmektedir. Eger bir
nesnenin ya da imgenin gergekligi benim deneyimime bagl ise neden filmsel gergeklik bu
anlamda ozerk bir konuma sahip olmasmn? Film kuramcisi Richard Rushton bdylesi bir
sorusturmanin pesine diiserek, filmsel gercekligin 6zerkligini tartigmaya acar. Bu tartismada
ona ilham veren fikrin sahibi Cornelius Castoriadis olur. Castoriadis’e gore insan toplumu
yoneten kurumlarin her biri birer hayal iirliniidiir; 6rnegin hukuk. O nedenle Castoriadis

diistintirleri gercekligi bir de imgelemin diinyasindan tanimlamaya davet eder.

Bu baglamda ¢aginin ¢ok dncesinde fikirler iiretmis olan André Bazin’in yazilarina
yeniden doniildiigiinde Bazin’in gergekligi kavrayisinin salt bir temsil iligkisiyle
kavranamayacagi, onun gergekligi bir ¢esit toplumsal fikir seklinde yorumladig: gercegiyle
karsilasilacaktir. Bazin sinemanin estetiginin toplumsal olmasi gerektigini; yoksa sinemanin
estetiksiz kalacagini acik agik sOylemektedir. Ciinkii Bazin’e gore gerceklik ayn1 zamanda
toplumsal olarak da paylasilan bir dizi ortak endiseden olusmaktadir. Bu ortakli ona
toplumsal dogasini verirken filmsel gergekligin izleyicisine alternatif bir gerceklik diisii
vermesi gerektigini ima eder. Sinemanin gercekligi Bazin’e gore yalnizca perdeye
yanstyanda ihtiva edilmemekte, sinema salonlarinda filmin tiretmesini arzuladig1 bir diisiiniis

haliyle izleyicisini bu siirece zihinsel anlamda da davet etmelidir.



Gilles Deleuze ise bu daveti miimkiin kilacak hareket-imge ve ekseriyetle zaman-
imge kavramlarini sinemaya kazandirir. Sinemaya Bazin gibi etik bir bagla degil piir felsefi
niyetle baghdir. Bergson’un aralig1 kapiy1 Deleuze Sinema I ve II iki kitaplariyla sonuna
kadar aralayacaktir. Berson’un Bellek ve Madde ile Yaratici Tekamiil kitaplarindan hareketle
sinemasal bir hareket ve zaman kurami gelistiren Deleuze zaten o ana kadar var olmus iki
imgeyi sineman tarihinden c¢ekip ¢ikarir. Ikinci Diinya Savasi Deleuze’iin sinema
okumasinda kilit bir tarihsel donemece isaret eder. Deleuze savas 6ncesi klasik Hollywood
ve Sovyet Montaji estetigiyle ¢ekilen filmlerin ortak imgesine hareket-imge, savas sonrasi
cogunlugu Auteur sinemaya ait filmlerin imgesine ise zaman-imge adin1 verecektir. Ancak
burada belirleyici unsur tarihsel bir ayra¢ degildir. Aksi taktirde Deleuze bir sinema tarihgisi
olurdu. Onun kurami sinemanin hareket ve zamani nasil isledigi sorusuyla sekillenir.
Hareket-imge zamanin hareketle birlikte bir mekan gibi algilandigi imge haline gonderme
yaparken, zaman-imge ise zamanin hareketin ve mekanin deyim yerindeyse tahakkiimiinden
kurtuldugu ve sinemasal gercekligin varliga geldigi, Bergsoncu anlamda siire prensibiyle

hareket eden imgeyi tanimlamaktadir.

Bu anlamda Béla Tarr sinemasini etik yaklasimiyla benzerlik gosterdigi Bazin ve
zaman-imgenin istadi olusuyla Deleuze felsefelerini okumaya agmaktadir. Béla Tarr onu
sinemaya iten temel motivasyonun film yapmak degil, diinyay1 degistirmek oldugunu pek
cok roportajinda dile getirir. Pekala diinyay1 degistirmek isteyen bir yonetmenin sinemasi
teamtillere degil yeni olana yonelmek zorundadir. Béla Tarr i¢inse yeni olan gergekligin
kendisinden baskas1 degildir. insanlik onuruna gerek politik goriisleri gerekse yasami
kavrayigiyla miithis bir 6nem atfeden Tarr sinemast onun degisiyle gercek durumlara ve
gercek sahsiyetlere dayanmak zorundadir. Onun gercekligi oyunun ortadan kalktigi,
oyuncunun oyunu asti§1 ve hem oyuncunun hem izleyicinin bir olus duruma gecebildigi

biitiiniinde ayni ilkeyle hareket eden bir sinema anlayisinin tiriiniidiir.
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1. BOLUM
TEMSIL TARTISMALARI

1.1 Gergekligin Seriiveni: Mimetik Yasam

Insanin bilinmeyen ile olan miicadelesi insanligin hem en arkaik hem de en modern
derdi olmakla birlikte evrimin 6n kosullarindan, yapitaglarindan da biridir. Bilinmeyeni
anlamlandirmak, evcillestirmek, ona beseri bir karakter kazandirmak ve nihayetinde giidiimii
altina alabilmek insanin dnce dogayla olan savasi ve daha sonra modern zamanlarda
kendiyle olan savasinin ve her ¢agda insanin insana karsi savasinin bir alegorisidir adeta.
Nietzsche yagamin kendisinin en hafifinden bir somiirii olarak tanimlamaktadir. Ancak
burada ironik bir ton takinmaktadir, zira onun en hafifinden somiiriiden kast1 yabancinin ve
daha zayif olanin ele gecirilmesi, yenilmesi, yaralanmasi, bastirma, sertlik, kendi

bicimlerinin dayatilmasi, ilhak etmedir. (Nietzsche, 2018: 199)

Insanlhigmm ortak yazgisi iki mutlakla belirlenegelmistir: 6liim ve bilinmeyen. Yer
yer birbirinin yerine gegen bu iki mutlak, insanin ilk yaratict eyleminin de altinda yatan
caresizlige isaret etmektedir. Bu kolektif caresizligin adi yasama ugrasidir; yasama ve
kendini var etme. Bu dyle verimli bir ugrastir ki insana iligkin ve insanin digindaki varolusu
anlamlandirmada kullandigimiz biitiin araglar, anlama mesruiyetini kazandiran tiim
kurumlar bdylelikle olusagelmistir. Bir kronolojiye bagli olmaksizin biiyii, Tanr1 ve dinler,
bilim ve nihayetinde sanat bu ilk yaratic1 eylemin zorunlu kildig1 aygitlardir. Insan akli -
evrime ragmen- doga ve Oliim karsisinda bilinmeyen’i yaratmistir. Bilinmeyenin varligi
insan aklinin ilk yaratict eylemidir. Bu bilinmeyenin adina, felsefenin cetrefilli mirasina

sirtimiz1 yaslayarak “gerceklik” dersek ¢ok da yanilmis olmayiz.

Sanatin binlerce yillik tarihinin ortak karakteri, insanligin ortak mirasi olan bu ilk
yaratici eylemi, yani bilinmeyen’i organize etmek; gergekligin beseri, felsefi, toplumsal,

bireysel ya da politik insas1 igin ter akitmaktir. Insanlik ise bildigi yerden baslamistir: Taklit.



“Insan ilk araca benzeterek ikinci bir ara¢ yapmis, boylelikle de aym
Olgiide yararh, aymi élgiide degerli yeni bir arag¢ ortaya ¢ikarmigtir.
Boylece bir seyin benzerini yapmak nesneler (zerinde bir gic
kazandirmigtir insana. (...) Bu benzerini yapma siirecinin biiyiilii bir yani
vardir. Insamn doga iizerinde iistiinliik kurmasim saglamaktadir. Béylece
ilk soyutlama, ilk kavramsal bi¢im, araglarin kendileriyle saglanmigtir;
tarih oncesi insan tek tek, ayri ayri baltalardan hepsinin ortak niteligini -
balta olma niteligini- soyutlamistir.” (Fischer, 1979: 37)

Ernst Fischer’in iddiasini -insanligin ilk soyutlama eylemi olarak alet yapimini ve
bu aletleri ¢ogaltmadaki temel yaklasim olan tekrar ve taklidi- dogru kabul edersek; o halde,
daha sonra yiiriitecegimiz mimesis/temsil tartigmalarinda taklit edildigi ileri surilen
“gercekligin” de nereye dayandigina dair kabaca bir fikir elde etmis oluruz: insanin kendi

ilksel liretimi tizerine yiikselen bir ger¢eklik ingasi.

Insanin yaraticilikla olan seriiveni s6z konusu oldugunda, pek cok yazar ve diisiiniir,
bu seriivenin en belirgin karakterinin yaratict hayal giicliniin dogaya ya da genel anlamiyla
yasama kars1 bir ustalik, bir maharet ve nihayetinde egemenlik elde etmek oldugu sonucuna
varir. Elestirel pedagojinin mimarlarindan sayilan tiyatro diisiiniirii Richard Courtney,
Fischer’in argiimanina benzer bigimde, insanin asli karakteri olarak yaratic1 diis giicliniin
cevremize hakimiyet kurmayi ve beynimiz, bedenimiz ve maddi evrenin sinirlarini

asabilmeyi olanakli hale getirdigini tartigir. (Courtney, 1989: 17).

Courtney’ye gore yaratici diis giiciiniin asli karakteri ise dramatiktir; “-mus gibi”
diistinebilmektir. Hayal kurmak, dramatik eyleme gobekten baghdir. Bir bagkastymis gibi
yapabilmek, bebekligin onuncu ayi itibariyle sonradan gelisecek tiim eylemelerin dayanak
noktasini olusturur. Bu ilksel hareketimiz, insan deneyiminin temelidir (a.g.e. 17). Ritueller,
biiyiiler ve oyunlara igkin olan karakterdir de bu ayn1 zamanda. Diis giiciine dair
gelistirdigimiz farkindalikla ayristigimiz, fakat yine de analojik bir bi¢gimde oldukca
benzestigimiz ilksel insanla ortak noktalarimizdan biri, maskelerimizdir. Onlar ritiiellerinin

ardindan maskelerini ¢ikarabilme liiksiine sahipken, modern bireyler olarak bizler “farkinda



olup olmadigimizin bir onemi olmayarak arkadaslarimiz, ailemiz ve yabancilarla olan
etkilesimimizde -mus gibi oluyoruz (We are Being “as if’)'. Bu davranmisin en yaygin imgesi
ise ‘maske ve yiizdiir’: gercek benligimiz giindelik hayatta takindigimiz pek ¢ok maskenin

(rollerin) ardinda sakli kalir.” (a.g.e. 17)

Kokeninde hareketi imleyen -“bu hareket, 6znesi, amaci, etkisi olan bir eylemdir”-
dram (Sener, 2011: 15) ve taklit/dykiinme —bu durum, sanatsal ifadenin bir biitiin olarak
‘temsil’olmasi ile yakindan ilgili”- anlamlarma gelen mimesis (Haslakoglu, 2006: 429)
kavrami, Ozellikle tiyatro sanatinin liigatine igkin olmakla birlikte, yukarida ileri siiriilen
argiimanlara bakilacak oldugunda insan eylemine de temel karakterini 6zgiiler: Insan eylem
ve deneyiminin kendisi &ziinde dramatik ve mimetiktir. Oyleyse gergekligi taklit etmek,
temsil etmek, yeniden iiretmek gibi ifadeleri kullanirken bahsi gecen gerceklik atfi nereye

yapilmaktadir? Insan yasami ve dogasi geregi mimetik ise gergeklik nerededir?

Bu soru, tezimizin mutlak bir cevap iiretemeyecegi kadar, metnin hacmini asar
biiytikliik ve ehemmiyette olmakla birlikte, yaklagimimizin ne olduguna, gerceklik
kavramini kabaca nereye konumlandirdigimiza dair yine ancak kabaca bir cevap liretmeyi
de zorunlu kiliyor. Bu noktada sorumuzun “ger¢eklik nedir? ” olmadigina dikkat ¢cekmekte
fayda var. Zira bu sorunun cevabini vermeye kalkismak nafile bir ¢aba olacaktir. O nedenle
bu tezin ilgi alan1 gergekligin ne oldugundan ziyade nerede olduguna iliskindir. Bizim
gerceklige yaklasimmmiz, gercekligin -pek ¢ok diisiiniiriin, teologun, diisiinsel eserin vs.
iddia ettiginin aksine- yasamin boyutlarini asan tanrisal bir evrene ait olmayip burada, bu
anda olmakta olan ve yasamu yeryiiziindeki son alginin yasamina bagli olan -bireysel ya da
kolektif- bir insa ve insa siireci oldugu yoniindedir. Buradan hareketle soyle ifade edilebilir
ki insanin tiim sanatsal, bilimsel ve pratik yaraticiligi, idealist bir atifla, agkin bir gerceklige
degil (dogaiistii, yasamiistii, insaniistii miistakil bir kavram olarak, bir yerde sabit halde,

degismez bir bicimde var oldugu varsayilan gerceklik), insanin kendine yoneliktir;

! Orijinal metinde “being” kelimesi, bir biitiin olarak olusun “varlik géstermek, var olmak” 6zelligine vurgu
yapmak i¢in biiyiik harfle yazilmustir.



deneyimine, yasantisina, slirekli inga ettigi ve insa ettikge ona kimligini, suretini,
anlasilabilirligini kazandirdig1 yahut daha dogru bir ifadeyle kazandirmaya niyet ve ciiret
ettigi kendi gergekligine (ancak) yakinlasabilme ¢abasidir. Bir 6zii kesfetmekten 6te, bir “6z
insa etme” ugrasidir. Yaratici eylem o nedenle bir hazineyi bulup ¢ikarmak gibi tek basina
ice doniik ve tasarlanmis olana ulagmak gayesiyle bir kazip ¢ikarma eylemi degil,
katmanlarinin arasinda gidip gelinebilinen fakat nihayetinde disa doniik bir insa eylemidir;
yasamin i¢inden gegmeye ciiret edip kendini ve dilini goniillii olarak inisiye etme, diinyaya

dair bir tasar1 eylemidir. Gergeklik yasamda ve deneyimdedir.

Bugiiniin sanat¢isiin kardig1 harg, kiiltiiriin sifir derecesinden simdiye ancak ciliz
bir yankis1 kalan ve politiklesmemis insan usunun, heniiz ideolojiler tarafindan manipiile
edilmemis veyahut tahribata ugratilmamis kolektif varolusun kardigi hargtan daha alengirli,

malzemesi daha hassastir:

“Yazar, bize dindarlik martavallar: atan evliyanamelerde anlatildig gibi,

sozii sessizligin icinden ‘sokiip almaz’; bilakis, iistelik ¢ok daha fazla

gayrete girerek, daha fazla zuliim ve daha az ihtisamla, ona diinya, tarih,

(vazarin) varolugu, kisaca ondan once var olagelmis bir anlasilabilirlik

tarafindan bahsedilen ilksel dillerin bal¢igindan ikincil bir dili sokiip

ctkarir, ¢iinkii yazar dil ile ¢evrelenmis bir diinyaya gelmistir ve insanlik

tarafindan daha once smiflandiridmamis hicbir gerceklik yoktur bu

diinyada: Dogmak bu yasayr hazir hdlde bulmak ve kendini bu yasaya

uydurmak zorunda kalmaktan baska bir sey degildir.” (Barthes, 1972:

Xvii)

Roland Barthes’in yukaridaki sozleri edebiyat alanina iligskin olsa da yazar: sanatci
olarak degerlendirdigimizde, “sahibinin sesini” reddedip kendi sesini/sdziinii bulmak isteyen
sanat¢1, Oniinde uzanan diinyanin/dilin i¢inden kendine ait olanin bilgisini ¢ekip ¢ikarir
aslinda. Zira gosterdigi gayret, cektigi zuliim ve kaybettigi ihtisam ancak kendi yasami
pahasina gergeklesebilir. Bu bir nevi sanat¢inin 6liimiidiir. Var olagelen yasaya kendini
uydurmay1 reddeden sanatgi ancak Oliimiiyle birlikte ikincil dili ¢ekip cikarir balgigin

icinden; tipki bir seriivene ¢ikan mitolojik bir kahraman gibi.



“Sanatin gorevinin ifade edilemez olani ifade etmek oldugunu siklikla
duyariz; ne var ki soylenmesi gereken bilakis tersidir (paradoks niyeti
gilitmeksizin): sanatin yegane gorevi ifade edilebilir olani ifadesiz
birakmaktir, tutkularin diiskiin fakat kudretli dilinden yani bu diinyanin
dilinin iginden baska bir 5oz, kesin bir soz ¢ekip ¢ikarmaktir.” (Barthes,
a.g.e. xvii-xviii)

Dolayistyla sanat¢inin biricik gorevi dnce deyim yerindeyse kendini 6ldiirmek; yani
oncelikle ifade edilebilir olani var olan dilin araglariyla ifade etmeyi, baska bir deyisle tarihin
ona devrettigi uzlagilar mirasinin konforunu reddetmektir. Daha sonra yasamla, deneyim ve
duygularla yogrularak berraklasmis olan sozii, kendine ait bilgiyi, varolusuyla isledigi

bilinmeyeni, ger¢ekligini inga etmektir.
1.1.2 Felsefede Deneyim Tartismalari

[k hareket ettirici giiciin, s6z konusu insanin diisiiniis pratigi, onun kendisi ve
cevresi tizerine yonelimi olunca bilmeye olan aglik olduguna boliim girisinde deginmistik.
Insan tarihselligi boyunca disaridaki diinya hakkinda kendinde yer yer epistemolojik yer yer
bilisim agliga maruz kalmistir. Ancak biz, ilksel insanlarin bilgiyi pratik hayatlarinda nasil
islediklerinden ¢ok, Ronesans ve Aydinlanma doneminde bilgi ve deneyim nasil bir arada

islenmis ona bakacagiz.

Avrupa’da Nicolaus Copernicus ile baglayan aydinlanmanin ilksel diisturu,
skolastik ve dogmatik hegemonyanin yikilmasi sonucunda akil ve deneyin Ustiinliigiiniin fark
edilmesiyle ortaya ¢ikmugtir. Insanin doga karsisindaki caresizligi onu dogaya karsi gii¢
kurabilme ihtiyacina itince, Ronesans felsefecileri bilgi sorunsalina yeniden yoneldiler.
Ingiltere’de Francis Bacon ile birlikte kurulan Ampirizm akimi, skolastige kars1 yiiriitiilen
yogun bir savasa girmis, mantik ve doga bilimlerine doniis pratigini benimsemistir. Insanmn
bilme eyleminin merkezinde ne olmasi gerektigine dair sorulan sorular ve verilen
miicadelede; doga bilimleri, mantik ve akil galip gelmistir. Rene Descartes ile bilgi sorunsali

ve kuskucu bir yontem arayisi ile ele alinmig, bilgiyi deneyimleyen ve deneyimleyenin
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varliginin muglakligr agisindan 6zne kavramu ilk defa agiga ¢ikmistir. Descartes, kuskucu
metodoloji ile kurdugu sistematik felsefesinde, ilk once dis diinya ve onun nesnelerinin
varligini ve bilgisini reddederek, bunlarin gergekliginin dahi sorgulanip/reddedilip, kuskucu
bir yol izlenip sonunda kusku duyamayacagi yegane gercekligin, kusku duyan ve dolayisiyla
diistinen bir ben’in varliginin gergekligini su gotiirmez olarak kabul etmistir. Descartes’in
diistiniiyorum oyleyse varum climlesi ontolojik bir kaygi ile ortaya ¢ikmis bir argiiman degil,
kendi gercekligimin bilgisinin farkindayim baglaminda epistemolojik bir kaygidir. Bu ayrim

modern felsefenin iizerine kurulu oldugu ayrimdir.

Descartes’a gore dis diinyanin gercekligi 6zne ile birlikte fakat ancak Tanri
sayesinde kurulabilir. Insanin kendi bilincinden disar1 ¢ikarak etrafiyla kurdugu iliskiyi
bilmesini olanakli kilan sey insanin a priori -deneyim 0ncesi- olarak “dogustan fikirleri”dir.
Onlar agik ve secik olarak oradadirlar. Tanrinin insan ruhunun derinliklerine igledigi bu
deney oncesi bilgiler (sonsuz ve yetkin) sayesinde insan dis diinyay1 bilebilir. Bilgi’ye
yonelik egilimimiz ister dogal olarak zorunlu ister rastgele gelismis olsun, bilginin varligina
dair gerceklik ancak onu deneyimleyecek bir 6zne ile mi mimkin olabilir? Dus Dlnya’nin
gercekligi iizerine bir tartigmaya girmek veya bunu g¢atisma konusu haline getirmekten
ziyade, dis diinya iizerine bilgimizin gercekligi ve bu gercekligi bir biling olarak

deneyimleyen ben/6zne fikri Descartes ile kurulmus olur.

“Bir bilgiyi nasil edindigimizin gosterilmesi onun dogustan olmadigini kanitlamaya
yeter.” (Locke, 2013: 71). Descartes’in ardindan John Locke’a gelince, hemen Locke’un az
once yazdigimiz “dogustan fikirler” savina siddetle kars1 ¢iktigini goriiriiz. Descartes’in iddia
ettigi ve savundugu lizere insan zihninde a priori ilkeler -6rnegin matematigin ilkeleri ve
mantigin ilkeleri- dogustan vardirlar. Locke’a gore ise bu ilkeler belirli bir bilgi birikimi,
deneyim ve bunun {izerine diislinme yetisi olmadan deneyimlenecek/bilinecek seyler
degildir. “Zihne dogal olarak kazinmis olamaz, ¢iinkii Cocuklar, Budalalar ve Benzerleri onu
bilmez.” (a.g.e. 73). Ruhumuzda dogustan duyum ve deneyim dncesi bilgilerin var oldugu

fikrine siddetle kars1 ¢ikan John Locke, bilginin ancak duyularimiz, deneyim ve anlama
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yetisiyle edinilebilecegi fikrini savunmustur. “Zihin baslangicta bombostur ve dis gercegi
yansitan bir ayna gibidir, duyular araciligiyla edindigimiz izlenimleri alir, saklar. Deneyim
ikiye ayrilir: Dig nesnelerin duyumu ve ruhun iginde olup bitenlerin duyulmasi, fark edilmesi.
Biitiin bilgimiz bu duyulardan ve bu duyumlarin iglenmesinden ortaya ¢ikar.” (Hilav, 2013:
125). Duyumlarimizin belli durumlarda siirekli ve art arda ¢ikageliyor olmasi, insan1 bu
fikirlerin, bilginin bilinebilir/deneyimlenebilir olmasinin ardinda bir t6z fikrini
diistindiirmeye zorlamistir. Locke’a gdre bu bir yanilsamadir ve Descartes bu yanilsamaya

diismiistiir.

George Berkeley ise John Locke un dis diinya, duyum ve deneyim ve anlama yetisi
kavramlarmi Oznellik g¢ercevesinde daraltip ve hatta olumsuzlaylp duyumlarin ve dis
diinyanin ger¢ekligini ortadan kaldiracaktir. Disimizdaki seylerden aldigimiz duyumlarimiz
yanilticidir, bu bazen seylerin dogasindan da kaynaklanir, dolayisiyla onlar1 bildigimizi
sanmak bir yanilsamadan bagka bir sey degildir. Biz yalnizca kendi durumumuz {izerine
duyumlayabiliriz. Nesnelere ait oldugu konusunda kendimizi ikna ettigimiz diisiinceler
aslinda bize ait olan kavramlar ve idelerdir. Bu sebeple ona gore disarida maddesel bir
varligin gercekligini iddia etmek adeta nafile bir ¢abadir. Berkeley’e gore insan akli sinirlt
ve Locke’un tersine anlama yetisi giigsiizdiir, iste bu sebepten insan kendi i¢inde antinomilere
diiser ve burada adeta saplanir kalir. “Dogas: sonlu oldugu i¢in onunla sonsuz olani
kavrayamaz.” (Berkeley, 2010: 13). Ona gore dis diinyanin kavranmasi ve bilinmesi
imkansizdir ve bilinebilecek yegane sey kendi zihnimiz ve onun tasarimlaridir. Bu
tasarimlarin zihnimizde nasil yer buldugu sorusuna ise Berkeley’in verecegi tek cevap:

‘Sonsuz Ruh’tur.

John Locke’un &niinii agmis oldugu Gergekgilik, Maddecilik ve Idealizm
tartismasinda Ada’dan son olarak karsimiza David Hume cikar. Felsefesinin temelinde
sordugu “nedenselligin orijini nedir?” (Zelyit, 2010: 97) sorusu ile doga bilimlerinin
temelini sarsarak tartigmalar1 alevlendirmistir. Kant’1 dogmatik uykusundan uyandirip tiim

bilim ve metafizik ugrasilarini tek cati altinda toplayabilmesine zemin hazirlamistir. Hume’a
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gore zihnin biitiin icerigi iki seyden olusur: izlenimler ve ideler. Dissal nesnelere karsi
yonelimimiz ile olusan algimiz izlenimlerdir, mevcut olmayan bir durum, duygu veya nesne
lizerine disiinlisiimiizde aciga cikan algimiz ise idelerimizdir. Ona gore izlenimlerimiz
idelerimize gore daha canli ve giiclii algilar iken, ideler ise daha zayif ve giigsiiz algilardir.
“Bir aci hissetmek bir izlenimdir; oysa bu duyumun hatirasi ise bir idedir.” (a.g.e. 94).
Sadece bu ciimlelerden bile David Hume’un koyu bir ampirizm savunusu yaptigini anlamak
miimkiindiir. Digsal diinyanin varliginin ve ger¢ekliginin problemi insan zihninde neden yer
kaplar? Bizim siradan yasantilarimiz, aligkanliklarimiz ve deneyimimiz sayesinde zihnimiz
bizi, bizim disimizda seylerin var olduguna ikna eder. Bu baglamda da nedensellik dedigimiz
sey bizim dis nesnelere karsi olan bilgimizden degil, onun bizde yarattig1 patolojik bir inang
durumundan kaynaklanir. “Neden ve Sonug ile ilgili tiim akil yiiriitmeler kékensel olarak belli
bir izlenimden tiiretilmislerdir; tipki bir tanitlamanin inancasinin, her zaman tasarimlarin
karsilastirilmasindan sonra ortaya ¢ikmast ve bu karsilastirma unutulduktan sonra da
varligini devam ettirebilmesi gibi.” (Hume, 2009: 69). Nedensellik iliskisinin zihnimizde a
priori bir sekilde var olmasi imkansizdir. Bu fikre akil yiiriitme veya diisiinerek ulagsmak
miimkiin degildir; ancak deneyim ile bulunabilir (Zelyiit, a.g.e. 98). Siipheci bir ampirik
olarak David Hume, dis diinyanin ampirik bir olgu oldugunu ve buradan da Tanr1 varliginin

tanitlanamayacagini sdyler (Hume, a.g.e. 105).

Aydmlanma Felsefesinin en 6nemli filozofu olan Kant’a sira geldiginde durum az
cok yukarida anlatildig1 gibi karisiktir. Bilginin nesnesi konusunda idealist ve materyalist
perspektiflerle yapilan tartismalar1 ortak bir cati altinda toplamaya ¢alisarak bilginin
nesnesinin ne’ligine dair son noktayr koymaya ugrasacaktir. Kant bilim olarak ortaya
cikabilecek her metafizigin karsisinda aklin sinirlarini, 6nceki biitiin felsefe geleneklerinin
elestirisini yaparak belirler. Aklin ¢caligma prensibinin ve yapisinin belirlenimi onun igin tek

onem arz eden seydir.

Ar1 Usun Elestirisi eserinde Kant ise biitiin bilgimizin elbette deneyime dayandigini

sOyleyerek baslar (Kant, 2017: 39). Fakat dis diinyaya ait fenomenler ile iliski kuran 6zne,
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sadece saf duyu verileri ile bu fenomenleri deneyimlemez. Ona g0re deneyimin
gergeklesebilmesi, deneyimin igerigini olusturan duyu verilerinin yaninda, bu duyu
verilerinin islevini belirleyecek ve bir bilgi olarak isleyecek ikincil bir mekanizmanin
varligina bagldir. Burada Kant insan anlaginin iki tiirli islevinden bahsetmektedir ve
deneyimin bu iki mekanizmanin birlikteligi sonucu aciga ¢iktigimi sdylemektedir. Tiim
bilgimizin sadece deneyimden gelip gelmedigi bu tartigma {izerine eserde deneyim Oncesi
bilginin varligini, yani a priori bilginin varligin1 sorgular. “Deneyimden ve giderek tiim duyu
izlenimlerinden bagimsiz bir bilgi var midir?” (a.g.e. 40). A priori bilginin tanimim a
posteriori —deney sonrasi/deneye bagli— bilgi ile ayirtildiktan sonra insan zihninde a priori
olabilecek her turden formu arastirmaya koyulur. Zaman ve mekén birer kavram
olmamalarina ragmen, duyular yoluyla algilanabilen alg1 formlaridirlar. “Fakat onlarin
algilanmasi bir duyu verisinin algilanmas gibi degildir. Ancak ampiristler, onlari birer algt
Ogesi olarak gormiislerdir. Oysa algimin alictliginin bu genel ve zorunlu formlari, zaman ve
mekan, ‘a priori algilar'dir ya da Kant'in dedigi gibi ‘salt algilardir’.” (Heimsoeth, 2012:
79). Ona gére zaman ve mekan insan anlagmin a priori formlaridir. insanin duyarlig
cevresini bu formlar araciligiyla algilayip deneyimler. Ampiristlerin savundugu gibi bilginin
sadece duyu verilerinin deneyimi ile edinilebilecegi fikri Kant tarafindan reddedilmis olur ve
alginin kendisinin a priori bir sekilde cereyan eden bir mefhum oldugunun kanitlanmis

olmas1 onun ¢ok 6nemli bagarilarindandir (a.g.e. 79).

Bilginin nesnesinin ne’ligine dair son noktay1 koyan Kant, on sekizinci yiizyilin en
onemli filozofuydu. Oyle ki sistematik felsefesi ile Kita’da sadece dnciillerinin ortaya atmis
oldugu felsefe sistemlerine cevap niteliginde bir kritik sunmamis, sunmus oldugu bu kritik
ve etkileri ile donemin adeta ruhunu olusturmustu. Aklin domine ettigi on yedinci ylizyilin
sonunda akil dolayistyla 6znenin, bilincin yiiceltilmis olmasinin sonucu olarak ise bu yiizyila
Aydinlanma Cag1 denmistir. Lakin siirekli degisen diinyada bu durumun da bazi sonuglari
olacaktir; bu durumla ylizlesme ve hesaplasma icin on dokuzuncu yiizyili beklemek
gerekecektir. Felsefeden teolojiye, bilimden sanata ve tarihle hesaplagsmalar dénemin ruhunu

belirleyecektir. Bir anlamda Kant’in ag¢tig1 yolu takip, caligmalarini devam ettiren bu doneme
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damgasini1 vuran ¢ok 6nemli bir figiir olarak Hegel temel alindiginda bu déneme Tarih Cagi
demek de yanlis olmaz. Alman aydinlanmasinin 6nemli filozoflarindan Hegel, Fichte ve
Schelling’in tarih ve diyalektik metodolojilerini birlestirerek akil ve tarihi bir araya getirdigi
sistematik felsefesi ylizyilla damgasmi vuracaktir. Gliniimiizde bile doniip bakildiginda
lizerine hala yeni anlamlarin tiiretildigini goriiriiz. Bu sisteme gore; bilme felsefece yapilan
bir etkinlik olarak Antik Yunan’daki gibi varligi nous yolu ile kavramay1 amaclar/aciga
cikarir. Hegel’de diyalektik diisiliniisiin bir formu olarak ve zorunlu yasa olarak varlik ile akil
tiirdes haline gelir. Sistemin tarihsellik i¢inde varligin bilinebilmesi veya var olabilmesi igin
olug’a ihtiyag vardir, bu olus diyalektik olustur: Evrendeki seyler aslinda birbirlerinin anti-
tezleridir ve bir araya gelerek bir sentez olustururlar. Bu sentezler ise yeniden diger zitliklar
ile bir araya gelerek yeniden yeni yeni sentez olustururlar. Tiim bu olus siireci varlik bir
sistem iginde bir araya gelinceye kadar devam eder. Tiim bu siirecin temelinde ise tin vardir:
“Tin énce kendi basinaduwr, bir gizilgiic (kuvve, potensiahakiindedir, ilk
‘gerceklegme’sini dogada bulur. Ama tin, dogada kendi basimaligindan
kopmus, ‘baska bir sey’ olmustur, kendisine yabancilasmistir. Bu ¢eliski,
tinin tigtincti basamakta, yani kiiltiir ve tarih diinyasinda ‘kendini yeniden
bulmast’yla, ama bu kez, yine Schelling’in belirttigi gibi, biling ve

ozgurlik yoluyla kendisine dénmesiyle ortadan kalkar.” (Ozlem, 2016:
125).

Insani, nesnel idealizm olarak da adlandirilabilecek bu sistemin iginde tinin kendi
kendisini agma/agiga c¢ikarma basamaklarindan birisi olarak ele alir. Akil diyalektik ve
tarihsel olarak varligi ve bilgiyi isleyen bir zemin olarak kabul edilebilir ve bu haliyle
Hegel’in epistemoloji ile ontolojiyi tarih iizerinden bir araya getirmeye calistigini
soyleyebiliriz. Lakin on dokuzuncu yiizyilin bir hesaplagsma ¢agi oldugu savini da bir kenara
atmadan Hegel’in bu fikrine siddetle karsi ¢ikacak onemli filozoflar1 da unutmayalim;
sirastyla Hegel’in bu sistemini bos, giiliing ve komik olarak degerlendiren Soren
Kierkegaard, tarih felsefesine ve hatta tarih bilimine karsi ¢ikip bu alani rastlantisallik alani
olarak betimleyen Arthur Schopenhauer ve tarihi ilgi duyulan erklerin alaninin tarihi ve bu

erklere mesruiyet verme egilimi olarak kabul eden Friedrich Nietzsche (Ozlem, a.g.e. 123).
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Kierkegaard ile baslayan Hegel elestirisi diger iki filozofun da ortak olarak
kullanabilecegi bir zemin gibidir. On yedinci yiizyil itibariyle aklin hegemonyasi altina giren
Avrupa’da bu durum, Hegel felsefesi ile beraberinde ¢okc¢a sorun da getirmistir. Aklin
mutlaklagsmasi, batida ilerlemeci bakisin Oniinii agmasi ve herkes igin gegerli olan bir
gerceklik fikrini dayatinca, Kierkegaard, Hegel’in bu nesnel idealist felsefe sisteminde insani
sadece biitiin i¢erisinde bir nokta ve onemsiz bir ugrak (Cevizci, 2011: 935) olarak ele
aldigin1 elestirerek deneyim ve gercekligin ancak 6znel olacagini sdyler. Hegel’in aksine
kisinin ger¢ege ulasmak i¢in diyalektik siire¢lerden gecerek Ozbilince varip kendisini
tamamlamas: fikrini giiliing bularak, varoluscu bir perspektif olusturup insanin hakikate
erisiminin ancak onun yegane varolus slirecinde agiga ¢ikacagini ve istemleri ve 6znelligi

sayesinde belirlenecegini sdyler.

Nietzsche ise on sekizinci yiizyila dair yapmis oldugu elestirilerinde siklikla akla
duyulan bu denli guvenin gereksiz ve yetersiz oldugu diisiincesindedir. Batinin ve
Hiristiyanligin ahlak felsefesi acgisindan bir ¢okiis/dekadans doneminden gectigini, tarih
felsefesi i¢in ise sadece genel tutumun tarihin sadece rasyonel aklin tarihi olarak
mutlaklastirildigindan sikayet ederek tarihin ayn1 zamanda akildisinin da tarihi olabilecegini

savunur.

Bununla birlikte onciillerinin 6ne siirmiis oldugu gibi akilla kusatilmis 6zne ve
benmerkezci diinya anlayisinin gerceklige dair eksik kaldigini sdyler. Yine de bu akilc1 tavrin
dinyaya dair dayatmaci/deterministik bir sekilde tretmis oldugu yargilarin tiimiiyle
reddedilmesi gerektigi anlamina da gelmemeli. Zira bu tiirden yargilarin yasamin degerine
ne denli katki sagladig1 kosuluna baghdir. “Bir yarginin yanlishg: bizde heniiz o yargiya
itiraz etmek i¢in bir neden olusturmaz, yeni dilimiz bu konuda belki de kulaga ¢ok tuhaf
geliyor. Asil soru o yargimin nereye kadar yasami tesvik edici, yasami siirdiiriicii, tiirii-
stirdiiriicii ve hatta belki de tiirii yetistirici oldugudur...” (Nietzsche, 2018: 8). Felsefesinde
genel olarak kendinden 6nceki; sistem dayatan, ontolojiden sanata, epistemolojiden tarihe
tim alan1 zorunlu olarak kapsamay1 kosul kilan felsefeleri elestirirken sistem dis1 bir

pozisyondan yaklasir, kendisi bir sistem olusturmaz.



16

Akla agmis oldugu savasta hakikat Nietzsche’ye gore aklin kategorize ettigi bir
durum degildir; buna alternatif olarak yasamin kendisinin bir hakikat oldugu goriisiindedir.
Zira 6nciilerinin sunmus oldugu haliyle diinya bir ¢okiisiin esigindedir. “Tanr: oldii... Ve onu
biz oldirdik.” Boyle Soyledi Zerdiist ve Sen Bilim kitaplarinda sik¢a karsilastigimiz bu
climle aslinda Nietzsche’nin hesap sordugu akil ¢aginin bir sonucu olarak ¢ikmistir. Tanrinin
var olabilmesi ihtimalinin bile ortadan kalkmasi ile Nietzsche artik yeni degerler iiretilmesi

gerektigi diisiincesindedir: Yeni bir dil, yeni felsefe ve yeni gerceklik.

Insanin yasamin degeri iizerine iyi ve kotii arasinda ve onun da dtesinde segimler
yapma gayreti, yani gii¢ istenci ile i¢cinde bulundugu sonsuz dongiiyii kirabilecegine inanir.
Sonsuz kavraminin iginde yasamin degerlerinin siirekli ve siirekli yeniden yasanmasi
gercegi/miimkiinati yiiziinden Nietzsche bu duruma bengi doniis adin1 vermistir. “Yasamin,
stirekli yeniden olumlanmasi gabasi.” Bengi doniisii kirmak i¢in, Zerdiist’iin dilinden bizleri
ustinsan olmaya davet eder. Lakin insan kendi hakikatini kurma becerisine o denli korkak ve
uzaktir ki nihayetinde tekrarla “beni anlamiyorlar, ben bu kulaklarin dinleyecegi agiz
degilim.” der, (Nietzsche, 2014: 12) demek zorunda kalacaktir. Insan, hayvan ve Ustinsan
arasinda gerili ipte bu bengi doniisiin olusu i¢cinde yasamini siirdiiriir. (a.g.e. 34). Yasamin
yeniden anlam kazanabilmesi adma bu olusta yitip giden degerlerin yeniden {iretilmesi
gerekir bu da bizi gii¢ istenci ile hakikat kavramiyla yeniden bir araya getirir. Hakikat glc
istencinin dile getiriliyor olmasidir, kaderci bir perspektif ile insan yagaminin, olusunun yani
bengi doniisiiniin olanaklarin1 kabul edip kendi kaderini isteme gayretini gdstermeye
basladiginda, hakikat o insanin perspektifinde onun hakikati olacaktir. Zaten bunun diginda
bir hakikat anlayisin1 da Nietzsche benimsememektedir. “Tiim yazilanlar icinde insanin

kendi kaniyla yazdigini severim sadece. Kaninla yaz: goreceksin ki kan tindir.” (a.9.€.34)

Hakikatin olus i¢inde insanin kendi 6znelligi ile {iretilen bir mevhum oldugunu
sOyleyen Nietzsche, sanattan tarihe ontolojiden etige yirminci yiizyilda birgok kisiyi etkisi

altina almastir.
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1.1.3 Mimesis: Temsil ve Taklit

Pek ¢cok metinde sanat eserinin gergekligi temsil ettigi iddiasina sahip sayisiz ifade
bulmak miimkiindiir. Tartismamizin ilerleyen boliimlerinde “gergeklik nerede?” sorusuna
tekrar tekrar bagvurulurken, temsil kavrami sorumuza cevap tiretebilmek i¢in konumumuzu

belirleyen dnemli bir tartismay1 da ihtiva etmektedir.

Roland Barthes’in ciiretkar sanatg¢1 tasvirinin yaninda oldukga uysal ve uzlasimci
kalan Sugkov’un sanatin gerceklik epistemolojisine dair yorumu bizi yine de benzer bir
sorunsala yonlendirir: Sanat¢inin kim oldugu sorusuna verilecek cevapla 6zdeslik tasiyan bir
sanatsal gergeklige?. Asagidaki alintida da deginildigi tizere, sanat ve gergeklik kavramlari
yan yana geldiginde, sanat yapitlarmin ortak bir karakteri olarak tartisilan temsil kavramiyla

siklikla karsiliyoruz.

“Sanat sirf goriintirdeki gercekligi temsil etmekle kalmaz. Bir sanat yapiti
gergekligin benzerligi olsun diye diigiiniilmemistir. Sanatta yaratis, dis
diinyanin nesnelerinden bir hayli farklhilik tasidigi gibi, gerceklikten
¢tkarsanan izlenimlerin ve kavramlarin oziimleniginden de bir farklilik
tasir; insanmin i¢ dinyasm, yasantisini, kigiligini, ¢evresindeki diinyaya
olan tavrini yansitir. Zihinsel ve diisiinsel ozel bir bi¢imi, insanin yaratict
gli¢lerinin etkin bir anlatimi olarak sanat éniinde sonunda gerceklikten
ctkarsanir, ama, belli bir olciide de ger¢eklikten bagimsizdir.” (Sugkov,
1982: 10)

Temsilin olugmasinin minimum 6n kosulu -her ne kadar bununla sinirli olmasa da-
gergekligi yapitin disinda, diinyada bir yere ya da idealist diisiincede transandantal olana,
ornegin Platon’da idealar evrenine atfetmektir. Bu atfedis dolayimiyla, sanat yapitinin
irettigi gerceklige, derhal ve kendiliginden disarida bir yerde temsil edilmek iizere bekledigi

varsayilan gerceklik karsisinda ikincil derecede bir deger bigilmektedir. Bu ikincil deger

2 Burada sanatgimin kim oldugu sorusuyla kastedilen sanatginin adi degil, sanatgimin kendisine ve nesnesi olan
insana, ve nihayetinde yasamsal varolusa yoneltilen sorulara verilecek yanitlar biitiiniidiir.
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atfedisi, mimesis kavraminin kurucu isimlerinden Platon’a deginmeyi zorunlu kilar. “Platon,
sanati dogal diinyamin bir kopyast ya da taklidi olarak géren bir mimetik gelenege
mensuptur.” (Juan-Navarro, 2007: 98). Platoncu idealist diisiinceye gore, gercekligin,
nesnelerin diinyasinda degil yalnizca idealar evreninde bulunabilir olduguna deginmistik.
Dolayisiyla Platon’un idealist doktrini ebedi Formlarin degismez sinirlarini maddi diinyanin
degisebilirliginin karsisina koyar. Boylelikle Platon’a gore, sanat¢inin hedefi duyularimiz
araciligryla algiladigimiz goriiniimler evreninin yeniden {iretimi olacaktir. Idealarin {istiin
evrenine erisim ise yalnizca filozoflara bahgedilen bir imtiyazdir. Sanat¢i basit bir bigimde
taklidin taklitgisidir (a.g.e 98-99). Dolayisiyla da sanat basli basmna bir taklitten,
benzetmeden ibarettir. Platon, Devlet’in Onuncu Kitap’inda Tanri, marangoz ve ressam
arasinda bir degerler sistemi {iretir ve bir idea olarak sedirin yaraticisi olan Tanr1’ya birincil,
sedirin ig¢isi olan marangoza ikincil ve Tanr1 ve marangozun yaptiginin benzetmecisi oldugu
icin ressama tigiinciil bir deger atfeder. Ressamin benzerini yapmaya calistigi sedirin oldugu
seyle goriindiigii sey arasinda bir karsithk kuran Platon, ressamin ancak goriineni
resmedebilecegini ve bunun ancak her seyin kii¢lik bir yanin1 benzetebilme kapasitesinden
ileri geldigini soyler. Bu nedenle de marangozun bi¢imini verdigi sedirden daha kisith

(resmin tek boyutlu dogasi geregi) bir ifade s6z konudur (Platon, 2007: 338-339).

Platon mimesisi idealardan pay alan fenomenlerin taklidine dayali ve asla “gergege”
dair bir fikir, yargi ya da eylem iiretemeyecek bir yerde konumlandirirken, Sokrates ise -
Kratylos’ta Platon’un aktarigina gore, dile felsefi gergekligi aktarabilecek bir ara¢ olma
Ozelligi atfetmeyi amaglamis olsa da- sanatsal mimesisin gorsel ya da mizik-siirsel olsun
seyleri ger¢ek diinyada bulunduklari tiirden, d&rnegine/modeline géore resmedip bunu
yaparken de bu seylerin belli felsefi hakikatlerine iliskin bir sey sdyleyemeyecegi savindadir

(Halliwell, 2002: 45).

Fakat Platon’un mimetik sanati neredeyse tartismasiz bir bicimde taklide indirgeyip
degersizlik atfeden keskinliginin karsisinda Sokrates sanatsal (artistic) ve dilsel (linguistic)

mimesis arasindaki analojiden yola ¢ikarak olduk¢a 6nemli bir itirafta da bulunur: Mimetik
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imge ya da “benzerlik” ile (mimetik imgenin) nesnesinin ya da modelinin arasinda sadece bu
diinyadaki goriiniimlere indirgenemeyecek bir iligski vardir. Sokrates bu ayricalikli konumu
ozellikle belirlenebilir kisilerin resmedilmesiyle karakteristigini kazanan portre resmi gibi,
belli smiflarin imgesel iiyeleri olan; 6rnegin “kadin” ve “erkek”in genel niteliklerini
(property) temsil eden imgelere tanir. Daha sonra bu ayricalikli konumu “adlandirma”
(naming) karsisinda daha kisith bir yere koyacak olsa da, Sokrates resmin bir modele
benzetme eylemini asarak belli gruplarin niteliklerine dair dogal diinyadaki goriiniimiin bir
nebze de olsun Otesine gegen bir ileti iiretebilecegine ihtimal vermistir. Ancak yine de
adlandirmanin dogas1 6nermesel olup bu nedenle dogru/yanlis (true/false) ya da hatasiz/hatali
(correct/incorrect) olma oOzelliklerini barindirdigini; mimetik imgenin ise yalnizca
hatasiz/hatali olmakla sinirli kaldigini ileri siirer. Mimetik imge bu noktada dnermesel savlar
icin gereken semantik ifadeden yoksundur. Sokrates’in mimesis iizerine bu tartigmasi siir
sanatina (dilsel mimesis) Platon’un yok saymaci tavrinin karsisinda olumlanan ayricalikli bir
konum kazandirmistir (a.g.e. 45/46). Yani en agik haliyle ifade edersek mimetik imge, anlam
hamiliginden yoksundur. Anlam yalnizca dil ile ifadeye gelebilir. Fakat anlam dogru ya da

yanlis olabilir.

Mimesis lizerine yiiriitiilen tiim tartismalarda kullanilan ortak bir jargon goze
carpmaktadir. Mimesis, taklit ve temsil veya taklit ya da temsil kavramlariyla tartigilir. Ancak
Tzvetan Todorov’a gore “temsil ve sahneleme olarak taklit ile modeline benzeyen bir
nesnenin tiretimi olarak taklit arasinda bir tereddiit vardir.” (Todorov, 1982: 145). Buradan
hareketle taklit ve temsilin yer degistirebilir kavramlar degil, taklidin temsile ve modele
dayali tiretime iligkin bir 6n kosul oldugu sonucuna varilabilir. Todorov’un bahsettigi
tereddiitten yola ¢ikarak Yunanca’da mimesis kelime grubunun kokenine inen Goéran
Sérbom’a gore mimema ya da mimemata temsil etme eyleminin ‘mimesthai’ somut

Urdnleridir. Bu Urtnlerin merkezinde -Aristoteles’in de Poetika’nin dordiinct bolimiinde
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degindigi iizere-*> mimos ya da mimetes yer almaktadir; bahsi gegen eylemi performe ya da
improvize eden kisi(ler) (Sorbom 1966; akt. Diamond, 2006:v). Buradan hareketle Elin
Diamond, mimesisi butlnsel bir cerceveye oturtur: Mimos hem performe eden hem de
performe edilendir; baska bir deyisle taklit edenle taklit ettigi sey ayni bedende bir araya
gelir. Ayni sekilde, mimesis hem temsil etme eylemine hem de bunun sonucuna isaret eder,
-hem eylemektir hem de eylenen; hem meydana gelmis, bedenlenmis eylem (miizik ve dans
esliginde dogaglama ile birlikte)* hem de (modelin) (gercek) bir temsildir. Bir kavram olarak
mimesis belgisizdir (ne temsil ne de taklit onu tam olarak kavramlayabilmektedir) ve
kendinden dolay1 kavramsal dayanagini yitirir. Bir yandan evrensellik, uyumluluk, birlik ve
gelenege duydugumuz arzumuza hitap ederken; diger yandan, dogaglama yoluyla kurulan
birligin; kendinde, ritmi, 6znelligin gii¢lii 6rneklemelerini ve Platon’un diisiinmeye bile
tahammiiliiniin olmadig, kisilestirmeyi (impersonation) (beriki dogrudan taklitciliktir) ihtiva
edisini ortaya ¢ikartir. “(Hakikat degerini savundugu) modeli taklit ederek, mimos Oteki’'ne
doniisiir, bir digeri olur ve béylelikledir sekil degistiren Proteus®, yansimalarin tiiccari,

bicimlerin (Forms) muhribi.” (a.g.e. iv).

Mimesisin merkezinde dyleyse yasama dair bir biitiinliik, bir ait olma, bir biitiiniin
parcasi olma arzusu yatmaktadir denilebilir. Bu arzu, yukaridaki tartismaya gore, gergeklik
degeri bicilen bir nesnenin, onu performe/taklit/temsil eden 6zneyle biitiinlesmesi ihtimali ya
da kavramsal olarak daha yakindan tanidigimiz 6zdeslesme ihtimali ile ancak bir doyuma

ulasabilir. Ihtimal diyoruz zira dzdeslesmenin mutlak anlamda gergeklesmesi imkansiz

8 “Taklit egilimi, harmoni ve ritim (dizelerin ritmin pargalari oldugu agiktir) bizde dogal olarak bulundugu
icin baglangigta 6zellikle bunlara karsi yetenegi olanlar adim adim ilerleyerek dogaglamalar sonucunda siir
sanatini1 yaratmislardir.” (Aristoteles, 2005: 19)

4 Sérborm burada performansgi olarak (antik ¢aglarda) zenginler tarafindan verilen solenlerde asagi
tabakalarin taklitlerini yapan kisileri kastetmektedir.

SAncak alintida kastedilen, Homeros’ta “Denizin Yashh Adami1” adiyla da anilan tanrilardan biri, sekil
degistirebilen bir tanrisal varliktir. Gergege benzeyen, doniisebilen ya da pek ¢cok formu ihtiva eden”
anlamlaria gelen “protean” sifati Proteus’un bu 6zelligine dayanmaktadir.
(https://en.wikipedia.org/wiki/Proteus)
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olmakla birlikte, 6n kosulu da performe edenin performe edileni, bir formel mantik

kavramiyla ifade edildiginde, degillemesine baghdir. (Haslakoglu, a.g.e. 432)

“Bu durumda, oyunu miimkiin kilan, ozdeslik i¢inde baskalik ve baskalik
icinde ozdeslik durumudur. Aksi takdirde, ya mutlak baskalik nedeniyle
oyuncu ve rol arasinda hi¢chir iliski kurulamazdr ya da mutlak o6zdeslik
nedeniyle kendini ozdeslestiginde yitirme soz konusu olurdu ki her iki
durumda da bizzat oyun ortadan kalkardi. Oyunun ve buna bagh
olarak tiyatronun neden maske ile sembolize edildigini bu durum ortaya
koyar. Oyuncu sahnede oynadig roliiyle 6zdes olarak goriindiigii icin aslinda
maskesini hi¢ ¢itkarmaz, ancak ne zaman oyun biter, iste o zaman bunun bir
oyun oldugu, maskesini ¢tkarmig sekilde kendisi olarak seyirciyi selamlayan
oyuncu ile ifadesini bulur.” (a.g.e. 433)

Haslakoglu, mimesisi, 6zdesligin temelindeki uzlasimsiz dogasindan kaynaklanan
bu biraradalikta konumlandirir. Sanatsal eylemin tasiyicisi olarak oyuncu, oyun eylemini
gerceklestirirken hem oynadigi rolle ayn: hem de oynama eyleminin dogas1 geregi ondan
ayri olmak zorundadir. “Bu anlamda mimesis, oyuncuyu roliinden aywran sinir tizerinden soz
konusu olabilen sembolik 6zdeslesme fiili olarak anlasiimalidir.” (a.g.e. 434). Ozdeslesilen,
0zdeslesenin temsili olacaktir. Mimetik 6zdeslesme baska ve ayninin birlesimidir. “Mimesis,
aynilik tarafindan ihtiva edilen potansiyel farklilig: i¢inde barindiran diinya ve soz, model
ve kopya, doga ve imge, gonderge ve gosterge arasinda ‘hakikate wygun’ bir iligkiyi
varsayar.” (Diamond, 1989: 58). Mimesisin dogrudan taklit ve temsil kavramlariyla
aciklanmay1p farklilig: potansiyel olarak iginde barindiran bir aynilik ilkesine dayandirildigi
yaklasimlar, neoklasik baglamda taklide dayali olmas1 bakimindan i¢inde kii¢limseyici ve
dialist bir anlam1 da tasiyan tanimlamalara yeni bir boyut kazandirmaya calisir. Ancak hal
boyleyken dahi “orijinal model ile temsilinin arasindaki gorsel benzerlik ve ikoniklikte girift

halde bulunarak, mimesis, ayniligin icine farkliligt modeller.” (Diaomond, 1997: iii).

Ote yandan o6zdeslik icindeki temsil olgusuna vurgu yapan Haslakoglu,
0zdeslesmeyi gergeklestirenin ne akil ne de duyu oldugu goriisiindedir. Hayal giicii sayesinde
insan bilmediginin bilgisine vakif olur ve igkin halde bulunan Gteki’ler, kendimizde ve

disimizdaki baskaliklar 6zdeslik kurabilirler (a.g.e. 434).
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Semayr arsinlayan her bir kusun,

hudutsuz bir haz dlemi oldugunu nasil bilebilirsin,

bes duyun yetebilmeksizin?®

Haglakoglu, William Blake’in Hatirsinas Bir Diis (A Memorable Fancy) isimli
diizyaz1 eserinde gecen, yeniden ¢evirmekte fayda gordiiglimiiz, bu dizeleri 6zdeslik i¢indeki
temsil olgusunu agiklamak i¢in ornek gosterir. Bu ornek 6zelinde bir kusa, insana ait bir
kavram olarak hazzin atfi, beseri olanin beserl olmayana yiiklenerek bir kusun ugusunu
kavramlar ilizerinden anlamaya hatta hissetmeye ¢alismaktir. Ug¢mak eylemini asla
gergeklestiremeyecek olan insanin bunun haz verici bir sey oldugunu diisiinmesi ve hatta
ucan bir kus gibi hissedebilmesi, kusun deneyiminden bagimsizdir elbette. Burada insanin
ucmak eylemi 6zelinde biriktirdigi kiiltiirel, toplumsal, psikolojik, dilbilimsel vs. miras
devreye girer ve hayal giiciine; insanin, insanilestirdigi kusun deneyimiyle 6zdeslesmesine
olanak tanir. Bu diizeye bir 6zdeslesme ancak temsil sistemleri (kavramlar ve kodlar)

sayesinde kurulabilir.

Hatirsinas Bir Diis, anlatinin protagonisti de olan Blake’in cehennemin atesleri
arasinda yaptig1 bir ylirliylisten aktardigi bir anekdottur/dykiidiir. Bu yliriiyiiste, bir ulusa
karakterini veren deyisler gibi, cehennem deyislerinin de cehennemi bilgeligi agiga
vurdugunu diisiiniir ve birkagini toplamaya karar verir. Yukarida alintiladigimiz deyis ise,
eve vardiginda; bes duyunun boslugu iizerinde yiikselen ve dniinde uzanan diinyaya kaslarini
catarak bakan bir ugurumda, bir iblisin bir kayaya karaladig dizelerdir (Blake, 1994: 11-12).
Haslakoglu’na gore, yukarida da deginildigi lizere, ancak hayal giicii araciligiyla 6zdeslesen

0zdeslesilen gibi duyumsayabilir.

Hayal giiciine yapilan bu atifla insan zihninin temsili nasil kurdugunu incelemek

i¢in yeniden, bir baglangi¢ adimi olarak Sokrates’e donmekte ve dilin temsil ile olan iligkisine

& How do you know but ev’ry Bird that cuts the airy way,
Is an immense World of Delight, clos’d by your senses five? (Blake, 1994: 12)
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deginmekte fayda var. Sokrates Hermogenes ve Kratylos ile dilin kokeni yiiriittigi
diyaloglardan olusan Kratylos metninde’ ii¢ tartismaci, nesnelerin bilgisine ulasmanin en
kesin yolunun yine nesnelerin kendisinden gectigi (Platon, 2010: 192) sonucuna varirlar;
nesnelerin adlarin yardimi olmaksizin da bilinebilecegi goriisiinde uzlasirlar. Yapilmasi
gereken dogrudan nesnelerin kendilerine bagvurmaktir. Adin dogrulugunun nesnelerin
dogasini géstermesi gerektigi goriisiinii savunan Kratylos adlar eger gergek adlarsa tiimiiniin
dogru oldugu fikrini savunurken; Sokrates ise yukarida da degindigimiz gibi, bir nesnenin
taklidi olarak siniflandirdig1 resim sanatinin hatali olabilecegi gibi adlandirmanin da hatali
olabilecegi savindadir. “Adlarin bilinmesiyle nesnelerin de bilinebilecegi goriisiinde olan
Kratylos’a karsi Sokrates nesnelerin arastirilmasinda adlarin yol gosterici (kilavuz) olarak

alimmasinin bizi yanilgrya gotiirebilecegi diisiincesindedir.” (a.g.e. 192).

Sokrates’in yliriittiigli tartismada bir kesinlik, nesnenin bilinmesine doniik bir 1srar
vardir. Adlandirmanin ¢ikmazini, degismez ve her zaman var olan “kendinde iyi ve kendinde
giizel”’in kabuliine dayanarak tartisan Sokrates, hareket ifade eden adlarin, her seyin devinim
ve bir akis iginde oldugunu savunanlarca yaratildigi disiincesindedir. Bu nedenle,

“nesnelerin bize bagl olmayan siirekli bir gerceklikleri” oldugunda israr eder. (a.g.e. 192).

Ancak dil -Kratylos’taki tartismaya gore yaniltici bir dogaya sahip olup seylerin
hakikatini aktaracak tamlikta bir ara¢ olmamasina ragmen- toplumsal ve tarihsel gercekligin
insasinin kurucu dgelerindendir. Oyle ki insan iginde yasadig1 toplumun ifade araci olan belli
bir dilin insafina kalmistir. Zira insanlik ne tek basina nesnel bir diinyaya ne de kelimenin
siradan anlamiyla toplumsal eylemin diinyasina aittir. (Sapir, 1949: 69) Edward Sapir’e gore,
insafina kalinacak bir kudret atfettigi dilin, iletisimden kaynaklanan problemleri ¢6zmek gibi
basit bir islevi oldugu ya da kisinin kendisini, bir ger¢eklige dil olmaksizin adapte edebilecegi

diisiincesi illiizyondan baska bir sey degildir.

" Ayn1 zamanda Platon’un hocasi da olan Kratylos, dilbilim galismalarina ilksel bir referans niteliginde olan,
Platon’un Diyaloglar kitabinda yer alan bir diyalog-metnin adidur.
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“Isin ash su ki; ok biiyiik bir oranda, ‘gercek diinya’ bilingsiz bir bicimde
(unconsciously) toplulugun dil aliskanhiklar: iizerine insa edilmistir. Oyle
ki ayni toplumsal gercekligi temsil ettigi diisiiniilebilecek yeteri benzerlikte
iki dil yoktur. (...) Gordiigiimiiz, isittigimiz ve bunun disinda
deneyimledigimiz sekilde goriiyor, isitiyor, deneyimliyor olmamiz, biiyiik
olgiide, toplulugun dil aliskanliklarimin belli anlamlandirmalart onceden
tanzim etmis olmasindan dolayidir. (...) Bu agidan bakildiginda dili kiiltiire
rehberlik eden sembolik bir kilavuz olarak diisiinebiliriz.” (a.g.e. 69-70)

Goriildiigi tizere dil bir topluluga, bir kiiltiire ait olabilmenin de 6n kosuludur.
Temsil tartigmasinda ortaya attigimiz, mimesisin ardinda yattig1 ileri siiriilen; taklit yoluyla,
taklit eden ve edilenin biitiinlesmesine i¢kin olan 6znellik lizerinden evrensellige ulasma, bir
olabilme arzusu ile dilin islevi arasinda bir paralellik kurulabilir. Stuart Hall’a gore
“‘gercek ‘diinyanin nesneleri, insanlart ve olaylarima ya da ‘imgesel’ diinyanin kurgusal
nesneleri, insanlari ve olaylarina atifta bulunabilmemize olanak taniyan, dil ve kavramlar
arasindaki bagdir.” (Hall, 2003: 17). Dilin yegane islevi anlam Uretimidir; nesnelere,
olgulara, duygulara, kisacas1 yasami ¢evreleyen her bir “gercek” ya da “kurgusal” pargaya
iliskin anlamin olusabilmesi bu pargalar ve kavramlar arasindaki iliskiye baghdir. Iste bu
iliski, zihinsel temsilin temelinde yatan mekanizmadir (a.g.e. 18). Sozli ve isitsel
anlagilabilirligimiz (intelligibility), bir kiiltiiriin sinirlar1 icerisinde, anlamimn aktarimini ve
iletisilebilirligini saglayan dil ile kavramlar arasindaki ¢evrilebilirligi (translatability) kuran
kodlara baghdir (a.g.e. 22). Hall, ¢evrilebilirligin tanrilarin ya da doganin alameti degil,
toplumsalin ve kiiltiirelin tiretimi oldugu goriisiindedir. Bir ¢ocuk temsil {izerine uzlasilar ve
diizenekler ile dil ve kiiltiiriin kodlarin1 6grenerek kiiltiirlendirilmis insana (cultured person)
doniisiir. Insan ancak ayni kodlar (yazili, sozlil, isitsel, kurgusal ya da “gercek”) sistemini

kullanarak toplumsal bir aidiyete ihraz edebilir (a.g.e. 22).

Hall tartismasina dilin kiiltiirel belirlenmisligi nosyonunun beraberinde soyle bir
sonu¢ dogurdugunu dile getirir: “eger anlam disarida bir yerde, dogada, degil fakat
toplumsal, kiiltiirel, dilbilimsel uzlasilarca belirlenmis ve sabitlestirilmis ise, bu ayni
zamanda asla nihai olarak sabitlestirilemeyecegi anlamina da gelir.” Hall, bu noktada

anlamin seylerin dogal bir pargasi olmadigi; fakat insa edilen, iiretilen bir mevhum oldugu
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fikrinden hareketle, anlamin dil iizerinden nasil temsil edildigini inceleyen ii¢ yaklasimdan

bahseder:

1.  Reflektif yaklasim, anlamin gercek diinyadaki nesneler, insanlar,
diisiince ya da olaylarda ickin bir halde bulundugu fikrine dayanir. Bu
yaklagima gore dil en basit héliyle diinyada sabit bir bicimde var olan
hakikatin taklidi ve yansitilmasidir. Dolayisiyla dil mimetik olarak
nitelendirilebilir.

2. Niyetsel yaklasim, dilin aktarimcisi olarak, konusmacinin ya da yazarin
dil iizerinden, biricik olarak, diinyaya dair anlami trettigi fikrine
dayanir. Sozciikler, yazar neyi sdylemeye niyet ediyorsa o anlama tagir.

3. Yapisale yaklasim, dilde anlamin ne kendinde seylerce ne de bireysel
bir mekanizmayla sabitlenebilecegi fikrine dayanir. Bu yaklagima gore,
seyler anlam ihtiva etmez; anlam, temsil sistemleri -kavram ve
goOstergeler- ile insa edilir. Yapisalct yaklasim materyal diinyanin
varligin1 reddetmemekle birlikte bu diinyanin anlamin tasiyicisi

olmadig1 goriisiinii savunur (a.g.e. 23-25).

Peki tiim temsil kavrami iizerine yiiriitiilen tiim bu tartigmalar sinema sanati1 i¢in ne

ifade etmektedir?
1.2 Sinemada Temsil

Dil iizerinden insa edilen zihinsel temsilin malzemesi dilsel kodlar ve kavramlar
iken, sinemanin temsil tiretme malzemesi nedir sorusuna yanit vermek ayni derecede kolay
olmayacaktir. Sinemay1 dilin kavramlar1 iizerinden anlamaya ¢alismak bize analojik degerde
bir kavrayis verecek olsa da; kusa, ugmaktan haz alma atfinda bulunup bizatihi, kendisinin
atfettigi hazzi (insan deneyiminden tanidik olan bir kavrami) kusun deneyimi olarak

6ziimseyen, bununla 6zdeslesen, kusa bir imlem atfeden insanin diistiigii yanilgiya diismek
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de kaginilmaz olacaktir. Baska bir deyisle, dil tartismalarina ait terminoloji ve akil

ylriitmeler, kus 6rneginde oldugu gibi, bize ancak yaklasik bir kavrayis imkan1 sunacaktir.

Sinemanin da diger mimetik sanatlar gibi ger¢ekligi taklit ederek temsili kurdugu
binlerce kere duydugumuz artik fosillesmis bir ifadedir. Sirf aygitin kendisi dis diinyanin
gorunumunl -sanat tiretiminde kullanilan diger aygitlara kiyasla- en kapsamli sekilde
kaydetme 6zelligine sahip oldugu i¢in, sinemanin gercekligin yeniden-uretimi, taklidi ya da
bir temsili seklinde gercekligin karsisina konumlandirilist sinemanin gergeklikle olan

iligkisine bir mesafe tayin eder. Gergeklik filmin disinda bir yerde sabitlenir.

“Temsil teorisi filmlerin varolugsal bir manalarmin oldugu savindadir -
film ge¢mise ait bir x’i temsil eder. Filmin imgeleri, tiim resim sanatina
varsayimsal bir karsitlikla, seyleri biricik bir bigimde temsil eder
(represent) -i.e., seyleri yeniden sunar (re-present)- bu dyle bir biricikliktir
ki bizi imgenin gondergesini ger¢ek olarak kabul etmeye zorlar.” (Carroll,
1996: 45)

Noél Carroll, alintida kastettigi gondergenin gergek olarak algilanmasini Citizen
Kane (1941) filmiyle ornekler: yukaridaki tezi savunan bir teorisyen “Citizen Kane Orson
Welles’1 temsil eder” onermesini savunmak durumundadir. Fakat filmin bir kurgu oldugu
bilgisi gbz o6nilinde bulunduruldugunda, yerinde olan, filmin Kane’i temsil ettigini sdylemek
olacaktir. Film ne Kane’i temsil ediyordur ne de “kurgusal bir bi¢imde” Welles’i. Eger
gercekten Welles’i yeniden sunuyor ise zira, filmi kurgusal bir temsil olarak degerlendirmek

-ki bu noktada konu Kane’dir, Welles degil- yersiz kalacaktir (a.g.e. 45).

Peki film neyi temsil ediyordur o halde? Yine Carroll’in tartigmasini takip edecek
olursak, Amerikali bir sanat felsefecisi olan Monroe C. Beardsley’den 6diing aldigi bazi
kavramlarla karsilasiriz. Beardsley, Aesthetics: Problems in the Philosophy of Criticism adli
calismasinda resim sanatinda temsil meselesine iliskin bazi kavram karmasalarina agiklik
getirmek iizere; tasvir, fiziksel portreleme ve nominal portreleme seklinde temsili

gruplandirir.
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1. “X, Y nesnesini tasvir ediyorsa, bu, X’in herhangi bir diger sinifin
nesnelerine kiyasla, Y'nin gorsel goriiniimiine daha benzer bir
alani ihtiva ettigi anlamina gelir” (Beardsley, 1958: 269)

2. “X, Y nesnesini fiziksel olarak portreliyorsa, bu, X'in Y’nin
gortiniimiine olduk¢a benzer oldugu ve Y’nin X'in modeli oldugu
anlamina gelir.

3. X Y nesnesini nominal olarak portreliyorsa, bu, Y'ye atfedilenle
bagdasmayan kayda deger hi¢bir karakteristige sahip olmadig
anlamina gelir ve X'in Y’nin portresi oldugu bilgisini ileten sozlii
bir serh vardir, ya bir baslik veya sozlii ifade seklinde veyahut da
esere eslik eden bir metin.” (a.g.e. 277)

Alintiy1 biraz agacak olursak, tasvir temsil edilenin hangi tiirden bir nesne olduguyla
ilgilenmesinin yani sira nitelik ve nicelikseldir de. Fiziksel portreleme, temsili yapilanin bir
modeli olmasini ve modelle temsilin arasinda minimum diizeyde de olsa bir benzerligi sart
kosar. Bu model gercekten ressamin karsisinda oturan bir kisi de olabilir bu kisinin bir resmi
ya da fotografi da. Aym formiil nesneler i¢in de gegerlidir. Nominal portreleme ise tasviri
yapilan ile portre modeli arasinda bir 6zdeslik aranmaz; 6rnegin, Ruben’in Veniis Bayrami
tablosunda, Ruben’e modellik eden Helen Fourment’dir. Ancak tasviri yapilan bir mitolojik
karakter oldugu icin, bu noktada, bu karakterin gercekten modellik etmesi beklenemez
elbette. Bu nedenle, 6rnegin tablolara verilen isimler bu agig1 kapatir ve Helen hem Helen

olur hem Venus (a.g.e. 269-277).

Carroll, Beardsley’den 6diing aldig1 bu kavramlari sinemaya uyarlar:

1. Fiziksel portreleme: Carroll bu portreleme tirini sinemasal temsilin ilk
asamasi olarak konumlandirir. “Fotografik filmde canli ¢ekimin her bir
karesi modelini portreler,; ‘tek bir terimle’ belirlenebilecek belli bir nesne,
insan ya da olay.” Carroll, Psycho’dan (1960) 6rnek gostererek, temsilin bu
asamasinda, temsil edilenin Norman Bates karakterine hayat veren aktor
Anthony Perkins oldugunu soéyler. Bu imgelerin {iretilme bigimleri
dolayisiyla film, imgeye sebebiyet veren her neyse ya da kimse onu

portreler.
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2. Tasvir: Filmler yalnizca belli nesne, kisi veya olaylar1 temsil etmenin yani
sira, bu kez genel bir terimle belirlenebilecek bir sinif ya da grup nesneyi de
temsil eder. Anthony Perkins’in Anthony Perkins olarak temsilinin yaninda
bir de erkek olarak temsili s6z konusudur bu kez. Ya da Katil Domatesler
(1978) filminde Golden Gate Kopriisii'niin temsili aynm1 zamanda bir
koprunun de temsilidir. Bir temsil tird olarak tasvirin teorik anlamda 6nemi
onun kareyi iletisimsel bir unsur olarak bdlmesinde yatmaktadir. Bu
boliinme tigiincii temsil tiirliniin olanakli kilinmasini saglar.

3. Nominal portreleme: Psycho’da Anthony Perkins portrelenip akil sagligini
kaybetmis bir adam tasvir edilirken, Norman Bates de nominal olarak temsil
edilir. Bu anlamda nominal portreleme, imgeye sebebiyet veren kisi, nesne
veya olaydan farkli olarak belli bir kisi, nesne ya da olayin temsilidir.
“Nominal portreleme, dis ses aciklamalari, bagliklar, devam etmekte olan
bir hikaye ya da kurgunun bir fonksiyonudur.” Bu araglar dolayimiyla
imgede viicut bulan nesne, kisi ya da olaylarin, imgeye sebebiyet verenden
oOte, belli bir nesne, kisi ya da olaylar1 “temsil ettigi” bilgisine erisiriz.

(Carroll, a.g.e. 46-47)

Carroll’in formiiliine gore, temsilin henliz kurulumunda dahi pek cok katman
varken, alimlayici agisindan bakildiginda, temsilin tek bir izdligtim{i mii vardir yoksa temsil
dedigimiz sey aslinda alimlayicinin da siirece katilimi1 sonucunda tamamlanan bir mevhum®
mudur? “Temsil once temsili olusturanin zihninde, sonra da aktarum yontemi araciligiyla onu
alimlayanlarin zihninde sekillenir. Uretiminden yorumlanmasina kadar her asamasinda
buldugu karsiliklar degisiklik gosterebilir.” (Cerrahoglu, 2019: 519). Temsil o halde
epistemolojik bir aligverisin saglanabilmesi i¢in sanat yapitinin imgeler (ve dil) araciligiyla

kurdugu bir st kavramdir, denilebilir. Temsil araciligiryla alimlayici anlatinin yarattigi

8 Mevhum kelimesi TDK ’ya gére “Gergekte olmayip var sanilan, var diye diisiiniilen, kuruntuya dayanan”
anlamlarina gelmektedir. Kavram anlamina gelen mefhum ile karigtirilmamalidir. https://sozluk.gov.tr/
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diinyanin bilgisine kavusur ve iddiasina gore yapitin disindaki diinyaya dair de bir fikri
bilmemize olanak tanir (Currie, 1995: 45). Currie bu argiimanin1 desteklemek i¢in her ne
kadar 6fkeli bir kaplant dogal ortaminda incelemekle fotografini incelemek arasindaki farka
deginiyor olsa da -fotografin bizde kaplana dair daha fazla bilgi verecegini savunuyor- (a.g.e.
46) buradan hareketle sanat yapitinin yalnizca bir nesnenin bilgisine degil bir fikrin de
bilgisine hamil olmak iddias1 tasidigini ¢ikarsayabiliriz. Zira en azindan sinema igin boyle
bir iddiasinin bulundugunu sdylemek bizi —“Platonculuk Oynamak” boliimiinde
inceleyecegimiz tizere- tam da meselenin kalbine géturecektir. Bu, temsili kurulan gergeklige
dair hak iddialarinin sinemay1 siiriikledigi kutupluluk ve gergekligi sinemanin disinda
konumlandirarak film gergekligini, onu asan bir ger¢ekligin temsilidir disturundan hareketle

ikincillestiren yaklasimdir.

1.2.1 Yeniden-Uretim

Bir resimde tuvali ve boyayi, fotografta fotografin kagidini, heykelde yontulan tasi
yani bu sanatlarin sanathigini aktardiklar1 malzemeyi gorebilir, dokunabiliriz. Sanatin hagir
nesir oldugu malzeme o sanata ait algi, temsil ve imge iiretimi olanaklarini da belirler.
Sinema harig¢ diger tiim sanatlarda, malzemenin ve {iretim bi¢iminin bu sanatlarin birbirinin
yerine gegebilirligini ya da daha dogru bir ifadeyle digerinin i¢inde varliga gelebilirligini
engelleyici kisithh bir doga mevcuttur. Oysa sinemada durum farklidir. Bir resmin, bir
fotografin, heykelin ve miizigin film formuna biirlinebilmesi filmin -sinemada temsil
tartigmalarinda savunacagimiz konumu da acgik eden- bir dinya olabilmesi iddias1
dolayisiyladir. Film yasamin ve diger tiim sanatlarin kendine yer bulabilecegi bir zamansallik
ve mekansallik ilkesine sahiptir. Bu ilkeler nedeniyle sinemada temsil tartismalarina, sorunun
kendisini sorunsallagtirarak baglanabilir. Sinema gergegi temsil mi eder? Yoksa tipki
gercegin varlik alani olan diinya gibi, sinema da gercegi, dogas1 geregi ve dolayimsiz bir
bicimde ihtiva m1 eder? Tezimizin asil ¢ikis sorusu burada yatmaktadir. O nedenle 6ziinde

“gerceklik nedir?” ile degil “gerceklik nerededir?” sorusu ile mesgul olunmustur.
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Sinemanin gercegi yeniden {retmesi, temsil etmesi, sunmasi, Yyeniden
degerlendirmesi, organize etmesi, liretmesi gibi iddialar; sinemanin asli malzemesi olan
gercegi nasil isledigine, sinemanin gercege nasil bir muamele gosterdigine dair de kavramsal

ve politik bir konumlanis1 beraberinde getirir.

Ornegin “yeniden iiretim” kavrammi ele alalm. Bu noktada elbette Walter
Benjamin’e bagvurmamak akademik bir saygisizlik olur. Benjamin, Teknigin Olanaklariyla
Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti adli makalesinde, fotograf ve sinema alanlarmin
basucu tartismalarindan birine doniisen yeniden-iiretilebilirligi merkezine alir. Elbette
Benjamin’in odaginda sanat yapitinin yeniden-iiretilebilirligi -cogaltilmasi- yatmaktadir.
“Goziin algilamasi, elin ¢izmesinden ¢ok daha az zaman aldigindan, resim araciligiyla
yeniden-Uretme Siireci, konusmayla atbasi gidebilecek hiza eristi. Stiidvoda ¢alisan film
operatorii, goriintiileri oyuncunun konugsmasiyla eszamanli yakalayabilecek konuma geldi.”
(Benjamin, 2012: 53) Ancak yeniden iiretim kavrami yalnizca sanat yapitinin ¢ogaltilmasi
anlamina gelmemektedir. Film operatoriiniin kaydini aldigi malzeme yalnizca mise-en-sceéne
degil ayn1 zamanda yeniden tretildigi iddia edilen gergekliktir de. Gergeklik tartismalarinin
pek cogu, gercekligi, en kaba haliyle ifade edersek, kameranin 6niinde konumlandirir. Baska
bir deyisle kamera gercekligi kaydeder. André Bazin Tiim Sinema Miti'nde soyle
yazmaktadir: “Gerc¢ekligin teknik ve mekaniksel yeniden tiretimi on dokuzuncu yiizytldan

itibaren sinema ile gerceklestirilmeye baslanmistir.” (Bazin, 2011: 27).

Peki bu tezin tanrisalliga degil yasamsalliga atfettigi gercekligin kendisi yeniden
uretilebilir midir? Yeniden-iiretimin Ingilizce karsihigi reproduction’dir. Ilgingtir ki
reproduction aymi zamanda yasamin ¢ogaltiimas: anlaminda ireme kelimesinin de
karsiligidir; dogumdur, dogurma eylemidir. Yasamin yeniden-iiretimi yasamdir, dnermesi bu
anlamda ¢ok da hatali sayilmaz. O nedenle gergekligin -yasamin- yeniden iiretilmesi yagsamin
disinda kendine nasil bir viicut bulacaktir? Bu nedenle bu ifadenin kelime seciminde teknik
bir hata da yatmaktadir. Film evreni yasamin kendisi degildir. Yasamin zaman-mekansilligi

ve filmin zaman-mekansallig1 arasinda bir bag bulunsa da yasam ancak yasam formunda
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yeniden {retilebilir oldugundan, film terminolojisi agisindan belki de daha dogru bir ifade;
gergeklik, film formunda yasama dair (sinematografik) bir fikir olarak, insa edilir olacaktir.
Zira sinema i¢in gerceklik epistemolojik de bir sorundur. Fikrin bile yeniden {iretimi baska
bir fikirdir. Ne ki gercekligin yeniden iiretimi olarak film ifadesi, model (yasam/gergeklik)

ve kopyasi (film) arasinda mekanik bir uyusmazlik barindirir.

Benjamin’e geri donecek olursak, sanat yapitinin yeniden iiretiminde yapiti
kitlelerin erisimine agan nitelik, teknik yeniden-iiretimin “aura”yi pargalamasi, ortadan
kaldirmasidir. “Sanat yapitinin yeniden iiretimi sonucunda ( ...) simdi ve burada’lik niteligini
degerinden yoksun kildigi kesindir. Gergi bu durum yalnizca sanat yapit igin degil, filmde
izleyicinin 6nlnden gegen bir manzara i¢in de séz konusudur.” (Benjamin, a.g.e. 54-55).
Alintidan da anlasilacag tizere, film diizleminde alimladigimiz goriintiilerin de simdi ve
burada’liklarinin yeniden iiretim dolayisiyla bozuma ugratildigini gériiyoruz. Benjamin’in,
sanat nesnesinin ¢ekirdegi olarak niteledigi yapitin hakikiligi, bu nitelik kaybiyla (simdi ve
burada’ligin sarsilmasiyla, katettigi zamanin izlerini tasiyan dokusunun bertaraf edilmesiyle)
zedelenir (Benjamin, a.g.e. 55). O halde sorulmasi gereken soru sudur: eger hakikiligin
bozuma ugratilmasi yeniden-iiretmeye ickin bir yikict 6zellik ise (Benjamin i¢in bu, sanat
yapitinin geleneklerden koparilmasi ve kitlesel erisime agilmasi dolayisiyla olumlayict bir
Ozelliktir) o halde, sinema gercekligi yeniden iiretir dedigimizde, bu gergek, dogrudan en
onemli niteliklerinden birini, yani (toplumsal, ideolojik, felsefi vd.) hakikiligini yitirmis

olmaz m1? Hakikiligi yitmis bir gercekligi hangi sinema kendine harg beller?

1.3 Platonculuk Oynamak

Bu boliim Deleuze’iin Platon ve Similakr makalesi Uzerine kurulan analojik bir
sorusturmadir. Sorusturmanin bir ucunda karsi-sinema (counter-cinema) diger ucunda

Hollywood sinemasi yer alacaktir.
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Politik modernist film teorisi sinemay1 iki diialite lizerine oturtur. Bu diialitelerden
ilki, Ortodoks, ticari, ana akim sinema ya da kisaca Hollywood; karsisinda, bu ortodokslugu
hedefine alan Oncii, politik, karst sinema savunusuyla kurulur. Diger diialite ise bu iki
sinemanin kendilerine har¢ belledikleri gercekliklerin niteligine iliskindir; ana akim
sinemanin gerceklik illiizyonlar1 karsisinda -hakikiligi yitmis gerceklik diye yukarida
degindigimiz yeniden iiretilmis gerceklik bu baglamda disiiniilebilir- bu illiizyonlari
parcalamaya calisan -ayni baglamda hakikatli bir gercekligi arzulayan- karsi sinemanin

illizyondan arindirilmis gergekligi. (Rushton, 2011: 21-22).

Gergeklik, sinemanin ilk 6rneklerinden bu yana filmin; isledigi, katki sagladigi,
bicimlendirdigi ve diinyay1 algilayisimiza hizmet eden biricik nesnesidir. Ancak sinema
alaninda diisiince iiretenlerin genel yonelimi; gergekligi filmin disinda, 6tesinde, onu askin
ve ona igkin olmayan bir yerde konumlandirmaktir -bu bizim sinema terminolojisinde
kendilerine kalic1 birer yer bulmus olan temsil, yeniden liretme, yorumlama, anlam {iretme
gibi kavramlardan linguistik anlamda yaptigimiz bir ¢ikarimdir ve gerceklik kavramiyla
siklikla karistirilan hakikat’i kastetmemektedir-. Buna birkac érnek verecek olursak, Laura
Mulvey, metin analizinin birincil amacinin “filmin ardindaki filmi”” bulmak oldugunu soyler
(Mulvey, 2006: 145). Stephen Heath, sinemanin gercegin bir anisi, yakalanan ve sunulan
gercekligin bir gorilintlisii olarak temellendirildigini tartisir: “Ancak tiim sunumlar birer
temsildir -bir iiretimdir, konum ve efektlerin insasidir- tim sunumlar birer performanstir —
o tiretim ve insanin, konum ve efektlerin gerceklesiminin zamamdwr.” (Heath, 1981: 115).
John Mullarkey ise daha radikal bir bigimde sinemanin mevcut olan maksimum biyoteknik
sinerjileri, gergekligin “simiilasyonunu” ustaca artirabilmek i¢in kullandigini iddia eder

(Mullarkey, 2009: xvi)

Peter Wollen, Unlli Godard ve Karst Sinema isimli ¢alismasinda, elestirel bir
Uslupla -taraftar ¢igirtkanligiyla degil- Godard sinemasinin, kendini karsisinda
konumlandirdigi Hollywood’un yedi glinahin1 ve kars1 sinemanin yedi erdemini analojik bir

gobndermeyle formule eder.
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“ Anlati geciskenligi Anlat1 gegissizligi
Ozdeslesme Yabancilasma
Seffaflik On plana ¢ikarma
Tek diegesis Coklu diegesis
Kapalilik Agiklik
Haz Rahatsiz olma
Kurgu (Fiction) Gerceklik” (Wollen, 2013: 77)

Her ne kadar Peter Wollen bu kategorizasyonu Godard ve karsi sinema
diistincesiyle bir araya getirmis olsa da bu ayrimin politik modernizmin sinema ile kurdugu
iliski i¢in bir sablon niteliginde oldugunu vurgulamakta da fayda var. Politik modernizm
siklikla politik filmi neyin tayin ettigi sorusuyla karakterize edilir. (Rodowick, 1994: xii) Bu
soru c¢ergevesince, politik modernizm; ideolojiyi yalnizca filmlerin igerigi ya da mesaji
baglaminda tartismanin Otesine tastyarak filmsel anlamlama stratejileri ile izleyiciye nasil
yonelindigi; perspektif, kurgu (editing), bakis acisi, ses ve imge iligkisi gibi araclarla kurulan
sinemasal imgenin insasinda, alimlama ve 6zdeslesmenin hangi temayiillerinin organize
edildigi gibi sorular1 da glindeme getirir (a.g.e. xviii). Annette Michelson’dan 6diing alarak
Rodowick karsi-sinema teorisi olarak da diistiniilebilecek olan politik modernizmin esasinda
bir illiizyon kritigi oldugu gorisiinii yineler. (a.g.e. xviii). Ana akim filmlere atfedilen
seffaflik kavramiyla iligkilendirilen illizyon (film medyumunun maddeselliginin
“unutturulup” 06zdeslesmenin olanakli kilinmasi seklinde Ozetleyebiliriz bu iliskiyi)
karsisinda politik modernizm, medyumun maddeselligini 6n plana ¢ikararak ve izleyicinin
seffafligin yikimi esliginde sinemasal imgenin maddeselligini fark etmesini olanakli hale
getirerek ideoloji 'yi yapisokiime ugratmay1 hedefler. (a.g.e xiv) “Politik modernizmin kisaca
iki projesi bulunmaktadir: Hollywood sinemasimin gercek¢i formunun aldatmacalr
(illusionistic) oldugunu ortaya koyan kritigin ingasi ve modernizmin géstergebilimsel karsit

stratejilerinin tegviki.” (a.g.e. Xiv).

Eger Hollywood’un iddiacis1 oldugu ger¢eklik aldatmacali ise, bu bize karsi-

sinemanin iddiacist oldugu gercekligin karakteristigine dair nasil bir bilgi vermektedir?
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Kendini, illiizyon olarak degerlendirdigi makinenin karsisinda konumlandiran bu
tartismanin savunucusu oldugu ya da bagka bir deyisle idealize ettigi gerceklik, illiizyonun
hamuruna bulasmadan nasil hakiki kalmay1 basaracaktir? ikili karsitlik ilkesi iizerine kurulu
bu yaklasim sinemanin Tretici dogasmni kiiglimseyip onu aragsallastirma tuzagina
diismektedir. Ustelik boylesi bir diialitede digerinden pay almadan varhik gdstermek
mimkiin miidiir, yasami digerinin varligina kosullandirilmigken? Alt etmeye c¢alistigi

diismanin stirdiiriilebilir kilma pahasinadir kendi yasamina dair tasarimai.

Iste tam bu noktada politik modernizmin Platonculuk oyununu izleme firsat:
buluyoruz. Deleuze’iin Platonizm’in tersine ¢evrilmesi diisturuyla kaleme aldig1 ve
Ozunde,

Platon felsefesindeki bazi kavramlar1 olduk¢a devrimei bir okumayla liigate yeniden
kazandirma cabas1 olarak goriilebilecek metnin, yukarida aydinlatmaya calistigimiz
diialist sinema tartismalarinin Platoncu idealizme yontem olarak aslinda nasil da
benzedigini, bir analojik rnekleme ile ortaya koymaya galisacagiz.® Bu oyunun
dilini ¢6ziimleyebilmek i¢in dncelikle baz1 kavramlara ve Platon’un Sofist metnine

151k tutmamiz gerekecek:

1. AYNI: Degisime tabi olmayan, aym: kalan. idea/Model, pay almamayan,
boliinemeyen, mutlak, biitiinlesilemez olan, biitiin

2. BENZER: Idea’dan pay alma cabasinda; modele, Ayni’ya ancak benzerlik
ilkesiyle bagli olan idol-imge, orijinal kopya, pay alinan, biitiinlesilebilir olan,
birinci dereceden pay alan

3. IKON-KOPYA: iyi temellenmis talip, ikinci dereceden pay alan, benzerligin

gilivencesini tagiyan

® Deleuze’iin yaklagimimin tam olarak kavranabilmesi i¢in Platon’un Diyaloglar’inda yer alan Sofist metninin
okunmasini 6neririz.
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4. SIMULAKR: sahte talipler, idea’dan pay almanus, benzemezlik/fark ilkesine
dayali, ikon-kopya’nin modele benzerliginin agiga c¢ikmasmin diyalektik
kosulu, kotii/benzemez imge, sahte kopya

5. MIT: Daima déngiisel yapida olan bir temellendirme anlatis

6. BOLME: Platon’da bilginin hiyerarsik yapisim tespit edebilmeyi amaglayan
epistemolojik metot. Hayal ve yansimalarin aleminden (sani/doxa) akil yoluyla

(noesis) kavranan idealar alemine giden yolun sinanmasinda kullanilir.

Platon’un yaglhlik diyaloglar1 arasinda yer alan Sofist, Theodoros’un konugu olarak
gelen Eleali yabanci ve Theaitetos’un konusmalartyla acilir. Sofist’e diyalog boyunca
yakistirilan tiirlii benzetmelerden biri, onun zengin ve geng kimselerin pesine diisen bir avci
olusudur. Miinazara sanatinin biiyiik ustas1 Sofist, ayn1 zamanda bir bilgi taciridir. Bilgisinin
birinci mi yoksa ikinci elden mi oldugu bilinememekle birlikte, yegane gayesi kazanctir ve
bu ugurda tiirlii kiliklara girmekten ¢ekinmemektedir: “Sofist gergek bilgiyi engelleyen bir
¢iriitiiciidiir. Diyalog sofistin konusmada hokkabazlik yaparak ¢elismeye gotiiren sanata
sahip ve bilgelikten uzak bir 6érnek olarak mahkdm edilmesiyle sona erer.” (Platon, a.g.e.
543).

Makalenin kronolojisine uygun gidersek, ise Bolme’den baslamak gerekecek.
Bolmenin Platon idealizminin epistemolojik bir metodu olduguna yukarida deginmistik.
Deleuze Platon’da bolmenin islevini sOyle serimler: “(...) bélmenin amact hi¢ de bir cinsi
tiirlere bolmek degil, daha derinlemesine soylar: se¢mektir: talipleri ayirt etmek, saf olani
saf olmayandan, sahici olani sahici olmayandan ayirmak. (...) Platoncu diyalektik bir
celisme ya da karsithk diyalektigi degil, rekabet (amphisbetesis) diyalektigi, rakiplerin ya
da taliplerin diyalektigidir.” (Deleuze, 2015: 280) Deleuze’iin rekabet diyalektigi seklinde

tanimladig1 ¢ekismeyi anlamak i¢in su 6rnege bakmakta fayda var:

Adalet (Ayn1 ya da Idea)

v

Adil olma 6zelligi (Benzer ya da ldol-kopya)

;
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Adil olanlar (ikon-kopya)
Simulakr (Fantazm, kotl kopya)

Yukarida verilen bélme Ornegi Platoncu anlamda, adalet 6zelligine sahip olma
talepleri iizerinden bir hiyerarsi kurar. ikon kopya Benzer’den yani idol-kopyadan benzerlik
ilkesi ile pay alir. “Fakat bu benzerlik digsal bir iliski olarak anlasiimamalidwr; o, bir seyden
diger bir seye gitmekten ziyade bir seyden bir Idea’ya gider, ciinkii Idea i¢csel éziin kurucu
iliskilerini ve oranlarini barindirmaktadr.” (a.g.e. 283). Platoncu hiyerarsiye gore, pay
almak en 1yi temellendirilmis olan talibi her kosulda ikincil konuma oturtur. “Mitler iste bu
noktada devreye girer, bu soyut pay alma eylemi bir anlatiya oturur. Mitos, daima déngtisel
olan yapisiyla tam da bir temellendirme alintisidir. Farkl: taliplerin yargilanabilmesi icin
bir model olusturmayr saglayan odur. Temellendirilmesi gereken sey aslinda daima bir
taleptir.” (a.g.e. 280). iddia sahiplerinin yani taliplerin taleplerinin yargilanip hakikiliginin
olgilebilmesi mitsel bir anlat1 yapisini gerektirir: dongiisel ve sinamalarla dolu. Pay alma ve
talip olma eylemlerini biraz daha somutlastiracak olursak: Platon’un idealar teorisi yalnizca
felsefi, epistemolojik bir yaklagim degil ayn1 zamanda bir toplum idealidir de. idealardan ne
kadar ¢ok pay tasirsa bir birey o kadar erdemli olur. O nedenle erdemsiz olanin ideas1 yoktur.
Erdemlerden az pay almak ya da hi¢ pay almamak vardir. Fakat Platon’un evreninde kimi
kimseler zaten dogalar1 geregi bu idealarm talibi olamazlar, koleler 6rnegin. Devlet

adamlar, filozoflar ise ayricalikli bir konuma sahiptirler. 1

Platon’un pek ¢ok eserinde yer verdigi mitsel anlatilarda, karakterler ideanin talibi
olur ve bu talebi temellendirirler. Bunun ger¢eklesebilmesi, talebin degerlendirilip
yargilanmasi i¢in mitsel anlat1 yapisina ya da bize sinemadaki karsiligiyla daha yakin olan,
mitsel anlatinin modern uzantis1 olarak klasik anlat1 yapisina ihtiya¢ duyarlar. Taleplerin
sinanmasi ve idealara uygunlugunun 6l¢iiliip bigilmesi gerekir. Boylece Platoncu hiyerarsi

bir sekle biiriiniir ve talibin talebinin, yani idea lizerinde hak sahibi olma iddiasinin; iyi ya

10 Bkz. Magara alegorisi: magaradakileri zincirlerinden kurtarabilecek ancak ve ancak filozoftur.
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da kotli temellendirilmis ya da hi¢ temellendirilmemis olusuna gore, -iyi temellenmigse-
ikon-kopya olurlar ya da -temellendirilmemislerse- simulakr. Evvelki hakiki talip, beriki
sahte taliptir denebilir. Bolme, kisaca iddialarin arasindan hakiki ve sahteyi tasnif etmek,

dogru talibi sahtesinden ayirt etmektir.

Deleuze Sofist’i soyle tanimlar: “simulakrin varligidir, satir ya da sentor, her seye
burnunu sokan, her yere bulasan Proteus.” (a.g.c. 282) Proteus’a daha 6nce Mimesis: Temsil
ve Taklit bolimiinde deginmistik. Proteus’un, agzindan hakikatten bagka bir sey ¢ikmayan
ve hakikati kosulsuz paylasmamak i¢in sekil degistiren bir deniz tanris1 oldugunu eklemekte
fayda var. Sofist’e geri donecek olursak, “Platon Sofist’te simulakrin yalnizca sahte bir
kopya olmadigimi, dogrudan kopya ve model mefhumlarinit tartismaya agtigini kesfeder.”
(a.g.e. 282) Platon’un simulakrin bu kurucu niteligine dair kesfi ayn1 zamanda karsitlarin
birliginin de itirafidir. Ideasina dahi yer vermedigi ve diyalektigi pay alma (izerinden
kurdugu teorisinde, simiilakrin kesfi bir eksiklik itirafidir da. Bu anlamda Platoncu teorinin
temsil kurma giicli her zaman simiilakr1 digarlayan bir yapiya dayandigi icin, bir ¢ekisme,
rekabet diyalektigi olarak temellendirilmistir. Platoncu diyalektik bu anlamada muhafazakar
bir hakikat bek¢isidir. Oysa sinirlarin i¢inde korudugu hakikat sinirlarin disinda biraktigi en
asirt uglara erisim giiciine sahip olan simiilakrsiz “varliga” gelemez. Diyalektigin
Herakleitoscu ilksel prensibini hatirlayalim: “hichir sey, kendisiyle 6zdes kalmaz (kendisinin

ayni olarak kalamaz).” (Hilav, a.g.e. 37) Ancak simulakr ideadan pay almayan ise, yani onun

modeli Ayni degil ise, simulakrin modeli nedir?

“Simulakr bir aykirilik, bir fark iizerine insa edilmistir, bir benzemezligi
icsellestirmektedir. Bu yiizden artik onu kopyalar igin gecerli olan modele,
kopyalarin  benzerliginin tiiredigi Ayni’'nmin modeline kiyasla bile
tammlayamayiz. Simiilakrin da bir modeli vardwr, ama baska bir modeldir
bu, i¢sellestirilmis bir benzemezlige kaynaklik eden Bagka’'nin modelidir.
(a.g.e. 284). Eger simiilakrin kopyanin kopyast oldugunu sonsuzca diisiik
bir ikon, sonsuzca gevsek bir benzerlik oldugunu séylersek asil onemli
noktayi, yani simiilakr ile kopya arasindaki doga farkini, bunlarin bir
bélmenin iki yamint olusturmalarima neden olan unsuru goz ardi etmis
oluruz.” (a.g.e. 283)
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Simdi Deleuze’iin bu alternatif okumasini bdliimiin basinda bahsettigimiz karsi-

sinema ve Hollywood diialitesine gerceklik baglaminda uyarlayalim:

Politik modernizmin®! sinemanin yedi giinahi karsisina sinemanin yedi erdemi ile
cikiyor olusu, Deleuze’iin Platonculugun ardindaki yonelimi yorumlayisla analojik bir
uyumluluk barindirmaktadir. Politik modernistlerin, Hollywood’un {irettigi gerceklik
illiizyonlarini bertaraf etmeyi kendine ilke benimsemesi; ikon-kopyalarin simiilakrlara karsi
zaferinin saglanmasi, simiilakrlarin bastirilip her yere “bulagmalarinin” engellenmesi gibi
Platonculugun ardinda yatan temel egilimi ¢agristiran benzer bir karsitlik iliskisine isaret
eder ayn1 zamanda; rakiplerin diyalektigine. Politik modernistler, belli bir gergeklik ideasinin
kargisinda kendilerini iyi talip, Hollywood u ise sahte talip olarak konumlandirarak gerceklik
lizerine bir hak iddiasinda bulunur. Oyle ki onlara gore, bu gergeklik Hollywood’un olmadig:
her seydir; karst sinemanin gergekligi, gergeklik ideasindan igsel bir benzeyisle
(resemblance) pay alir. Hollywood ise gerceklik illiizyonlar1 yani digsal bir benzeyisle
(semblance) ideadan pay alma ¢abasindadir. Kulaga tirmalayici gelse de Hollywood, politik
modernistlerin Oteki’sidir. Hollywood’un ucurumuna dogru egildikce, tipki Platon’un
Sofist’te simiilakrin pesine diismesi gibi, politik modernistler kendi varolusunun da
kosullariyla kars1 karsiya gelmistir. Kars1 sinema ya da Platoncu deyisle gergekligin talibi
olan sinema, varligini, Hollywood’un varligina kosullamistir. Yedi giinah1 ortadan
kaldirdigimizda yedi erdemin de bir islerligi kalmayacaktir zira. Bu noktada politik
modernizm Platoncu bir tuzaga diiser ve Hollywood’u, kendi Ayn1’simin kotii kopyasiymis
gibi formiile ederek gercekligini konumlandirir. Yani Hollywood’un modelinin politik
modernizmin modeliyle ayni oldugu yanilgisina diiger. Oysa Hollywood’un modeli

Bagka’dir. Bu bagkanin adi ideolojidir.

Hollywood’un karst sinemay1 bertaraf etmek, onu kendi varliginin karsisinda
konumlandirmak gibi bir sOylem iiretmesi kendi varolus bicimiyle c¢elisecektir. Zira

Hollywood ideolojidir ve ideolojinin, kendisinin kim oldugu sorusuna verdigi yanit

11 Politik modernizm ve kars1 sinema yer yer doniisiimlii olarak kullanilacaktir.
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sessizlikten baskasi degildir. Buna cevap verdigi anda zira, potansiyel olarak i¢inde
eritebilecegi, kendisinin evcillestirilmis bir parcasina doniistiirebilecegi o herhangi seyin
kimligini de tanimis olacaktir. Hollywood bu tanimadan ka¢inmak i¢in, daha en baginda
kendisinden bagka bir talip yokmus gibi davranir. Kendi ger¢eklik idealine yansima olanagi
tanidig1 perdesinde israrlt bir bicimde ayni miti oynatir. Bu mitsel anlatinin degismezIligi
Platoncu bir Ayni olma iddiasidir da ayni zamanda. Tim c¢abasi ikon-kopyasi oldugu
Bagka’nin modelinin yani ideolojinin modelinin ne pahasia olursa olsun gizil tutulmasi
ugrasidir. Gergeklik ideasina dair talebini kendi mitinin i¢inde sinamaya sokar, mesrulugunu
kahramaninin yolculuguyla tesis eder ve sahte talipligine ikon-kopyalar gorinumu verip bu
gorunumu sonsuzca tekrarladig: klasik anlati yapisinda milkemmellestirir. Ayni, degismez
olan ise evrensel olandir da. Hollywood’un ekonomi-politigidir sahte Ayni’nin insasi.
Diinyanin birbirinden kilometrelerce uzak iki sinema salonunda kendisine ayni talibi arar.
Sahteligini, anlatisinin mitkemmelliginin arkasina gizler. Politik modernizmin hedeflerinden
biri de bu sahte kimligi ¢ekip giin yiiziine ¢ikarmak ve diinyaya bu simiilakr1 teshir etmektir;

kendi varlig1 pahasina -magaraya inen filozof gibi.

Bu noktada agmaz surada yatmaktadir: Politik modernizm kendi gergeklik modelini
Hollywood’un asil modelinin, -yani Bagka’nin- yani ideolojinin karsisinda konumlandirir.
Ideolojiden yola ¢ikarak bir ger¢eklik modeli olusturma gabasima diiser. Ancak karsit aldig1
model ideolojiyse, bundan pay almayan bir gerceklikten de s6z edilemez. Politik
modernizmin ylriittiigli gerceklik tartigmasi karsit bir ideolojik gerceklik tartismasina denk
diiger. Hakikat ve gerceklik artik ayirt edilemez bir bigimde birbirine karisir. SOylem

gergekligi asar. Yine Deleuze ile ifade edecek olursak:

“Fakat kendini baska bir seyden ayirt eden bir sey yerine Oyle bir sey
diisiinelim ki kendini aywt ederken bu kendini ayirt ettigi sey kendisini
ondan ayirt etmesin. Ornegin simsek kendini karanhk gékyiiziinden ayirt
eder ama kendisini sanki kendini ondan aywrt etmeyen bir seyden
aywrryormus gibi  gokyiiziinii de beraberinde siiriiklemesi gerekir.”

(Deleuze, 2017: 53)
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Peki bu esnada sinemaya ne olmaktadir? Diialite, sinemay1 sonlu bir kadere
mahkm etmektedir. (Sinemanin) Kendisini asan bir yerde konumlandirilan, ideoloji,
tarihsellik, nedensellik vb. ile harmanlanmig gergeklik karsisinda, sinemanin bir varlik ilkesi
olarak i¢inde barindirdig1 ger¢ekligi her daim ikincil bir konuma yerlestirilir. Gergekligi bir
ddaliteler iliskisinden ziyade, bir ag gibi birbirini saran bir biitiinliik, yagsamin kumasi gibi
degerlendirmemiz gerekmektedir, ancak bu sekilde 6zgiin bir film gercekligine olanak
taniyan tartigmalar yiiriitiilebilir. Sinema basli basma bir “evren”dir; kendi zaman-
mekansalligina sahip, kendine ait bir grameri ve diyalektigi olan, kendine ait bir gerceklik
iiretebilme kudretine sahip, diinyayla sonsuz bir bilgi aligverisi i¢cinde olan “karmasik,
teknolojik bir organizmadir”. Atanan tek bir gergeklik karsisinda onu taklit, temsil, yeniden
iiretme, yorumlama, anlamlandirma, ona hakikat kazandirma c¢abasi ugruna kullanilan bir
ara¢ olmanin ¢ok otesinde kendi gergekligini varliga getirebilme yetisine sahip bir sey’dir
de. O nedenle sinemada gerceklik diinyaya, yasama kisacasi insana dair epistemolojik bir
sorunsal degil, kendi varliginin mesruiyetine, smanip saglanmasma dair ontolojik de bir
sorundur. Yoneltecegimiz birka¢ soru sinemada gergeklik tartismalarinda izini siirecegimiz
bakis agisin1 yansitmak anlaminda agiklik getirici olacaktir. Nasil ki deneyimimiz iizerinden
dis diinyanin ontolojik ger¢ekligine vakif oluyoruz, film gercekligini de neden boyle
degerlendirmeyelim? Film ger¢ekliginin karsisina dis diinyanin gergekligini koymak yerine,
insan1 neden yerlestirmeyelim? Onun deneyimi degil midir gergekligin ihtiya¢ duydugu
ekran? Ya gerceklik insan hayal giiciinden ve yaraticiligindan siyrildig1 andan itibaren degil,

tam olarak orada basliyor ise?

Asil sorun sinemaya bu 6zgiin varlik makamimnin kazandirilip kazandirilamayacagi
ya da nasil kazandirilacagi sorusunda yatmaktadir. Bu gorev film teorisine diismektedir. Ne
var ki politik modernistlerin gerceklik talipligi ile Hollywood’un giiriiltiilii sessizliginin
karsisinda filmin kendisinin yeni bir gergeklik iirettigi tikrini savunanlarin sesi oldukea ciliz
cikmaktadir. Amacimiz baskin karsit fikirlerin yaninda, bu sese biraz daha fazla kulak

vermektir.
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1.4 Alternatif Bir Gerg¢eklik Diisii

Felsefenin kadim disiplinlerinin mesele edindigi zihnimiz, giiniimiizde de nérobilim
ve norofelsefe alanlarinin mercegi altina alinarak zihin ve zihnin olanaklar1 arastirilmaya ve
felsefenin sorularma bilim ile cevap verilmeye c¢alisilmaktadir. Gergegin kapladigi alanin
nesnel olandan ¢ikip diisiinsel olan1 da i¢ine aldig1 sav1 biiyiik bir uzlasiyla karsilanmiyor

olsa dahi, bu bir olanakli imkdn 'dir ki bliylik disiplinlerin inceleme konusu olabilmistir.

“Ingilizce reality (gerceklik) kelimesi Latince bir kelime olan realitas 'tan
gelmektedir. Realitas ise etimolojik olarak res yani yine Latince sey
kelimesiyle ilintilidir. ‘Sey’bu diinyaya ait olan ve birlesik bir biitiin, bir
tamlik olarak algilanabilen bir antitedir'?. Agaclar, evler, kopekler ve
nehirler vs. geyler’i isaret ederler. Fakat diisiinsel antitelerden de sey

olarak bahsetmek miimkiindiir; Ornegin, diisiinceler, duygular ve
fanteziler.” (Zunic, 2013: x)

Etimolojik bu iz siiriis bize gercekligin neyi ihtiva edebilecegine dair kabaca bir fikir
vermektedir. Cornelius Castoriadis World in Fragments isimli ¢alismasinda esprili bir
islupla soyle bir tespitte bulunur: “Felsefecilerin lafa her zaman soyle basladigini
aklimizdan ¢ikarmayalim: “Olusun (being) ne oldugunu, gercekligin ne oldugunu anlamak
istiyorum. Iste karsimda bir masa. Simdi bu masa bana gercek bir olusun karakterine dair
ne gosteriyor?” (Castoriadis, 1997: 5). Higbir felsefecinin climleye asla su sekilde
baslamayacagini soyleyerek devam eder: “Olusun ne oldugunu, gercekligin ne oldugunu
anlamak istiyorum. Iste diin gece gérdiigiim bir diisten hatirladiklarim. Simdi bu bana gercek
bir olugsun karakterine dair ne gosteriyor? (...) Mozart'in Requiem’i olusun paradigmasi

olsun ve ige buradan baslayalim.” (a.g.e. 5). Gergekligin anlagilmasinda felsefeci, duyularina

12 Mantiki veya soyut varlik, herhangi bir varlik
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basvurur, bir rilyaya ya da senfoniye degil. Ancak Castoriadis tam da buradaki geleneksel
yargilama yontemini sorgular ve aksinin miimkiin olup olmadig1 sorusunu yoneltir: “Neden
bir diisti, bir siiri ya da bir senfoniyi biitiin hdalde bir olugsun paradigmasi sayarak ve maddi
diinyamin ‘eksik kalmus’ bir olus durumundan ibaret oldugu kabuliiyle ise baslamayalim,; her
seye tersinden bakip imgesel -yani, insana 0zqu- var olma seklinde eksik ya da ikincil bir
olus durumu gormektense?” (a.g.e. 5) Castoriadis’in sorusu ayni zamanda bir gerceklige
yaklagim hiyerarsisinin de varligina isaret etmektir. Insanin yaratic1 imgeler diinyasima ait
uranlerinin dis diinyanin gergekligiyle olan ¢oziilemez bagini kimsenin reddetmek gibi bir
niyeti yoktur; fakat, Castoriadis’in sorunsallastirmaya calistig1 sey, gercekligi algilama
metotlarimizdaki hiyerarsidir. Hayaller, sanat eserleri, diisler; kisaca insanin yaratici
evrenine ait ne varsa her seyin, varligi/olusu/diinyay1 bilmeye dair bize ancak kisith birer
kaynak olarak goriildiigli ezici egemen fikrin karsisina, Castoriadis, bu metodu tersine
cevirme davetiyle ¢ikar. Baska bir deyisle bir imgelem enstitlisi kurmay1 6nerir ve hayal
giiciine ait olanin olusun paradigmasi dahi olabilecegi iddiastyla bizi imgesel evrenimizin
gergekligini, dis diinyanin gercekliginin bir yorumu olmanin 6tesinde, onun bir pargasi, bir
esiti olarak gormeye davet eder. Castoriadis’e gore toplumu bir arada tutan kurumlardir ve
bu kurumlarin kokeninde, hukuk da dahil olmak iizere, insanin yaratici diinyas1 yatmaktadir.
Castoriadis bu davetle insanin toplumlar yaratan yaratici diinyasinin, insanin fiziksel ya da

biyolojik gergeklikten geri kalir bir yaninin olmadigini gésterme ¢abasindadir.

Her seyi tersine ¢evirmeyi teklif eden bu sorudan hareketle Richard Rushton,
filmlerin gerceklikten soyutlanarak olusturulduklart i¢in ancak eksik kalmis bir gergeklik
modu olabilecegi goriisiine karsi; filmlerin gercekligin biitiinsel bir parcasi oldugunu
savunur. Film ger¢ekligi (filmic reality) Rushton’a gére yukarida bizim de yasamin kumasi
seklinde tarif ettigimiz bir biitiinlikk “i¢inde” degerlendirilmelidir; gercekligin disinda,
karsisinda, yorumunda, temsilinde, 6tesinde ve ona ikincil bir deger atfeden herhangi baska
bir denklemde degil (Rushton, a.g.e. 2). Tezimizin ilerleyen boélumlerinde biz de film

gergekligi lizerine yapilan tartigmalara yer verecegiz.
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2. BOLUM

SINEMADA GERCEKLIK TARTISMALARI

2.1 illiizyon

Bir o6nceki boliimde sinemada illiizyon kavramina dolayli ve ideolojik bir
perspektiften kisaca deginmistik. Bu boliimiin amaci sinema ve illiizyon kavramlarmin film
teorisinde hangi baglamlarda degerlendirildigini tartismaktir. Fakat bu tartigmaya

girismeden evvel genel olarak imgenin ne anlama geldiginden kisaca bahsetmekte fayda var.
2.1.1 GOrme Eylemi

Yeniden-iiretimin gergeklik ile birlikte anilmasinin sanatin irettigi -tartismamiz
cergevesince sinemanin lirettigi- gergeklige bir eylem olarak atfedilisinin, yani gercekligin
yeniden-iiretiminin, sakincali bir diisiince oldugunu ve sanat yapitinin tirettigi gergeklige
ikincil bir deger atfettiginden bahsetmistik. Fakat liigatte kendine yer edinmis olan bu eylemi
tam anlamiyla distalamak da belli bir literatiiri devre dis1 birakmak anlamina gelecektir. O
nedenle bu kavrama yeniden donecek olursak, yeniden-iiretilenin gergeklik degil fakat
fiziksel diinyanin goriintiisiiniin bir imgesi olarak yeniden iiretildigini bir ihtimal olarak var

saymak imgenin dogasina dair bir bilgiye de isaret edecektir.

Sanat yapitinin imgesi bir yaratimdir. Yapitin smirlarinin ig¢ine giren her goriinti, -
sinirdan kastimiz, tuvalin, fotograf kdgidinin, sinema perdesinin fiziksel sinirlaridir vd.- bir
imge olarak varhiga gelirken toplumsal ve bireysel; kiltirel, politik ve tarihsel belli
uzlasimlara dayanarak bizimle iletisime gecer. Yaratimin kendisinin de bdylesi bir
uzlasimlar mekaniginden gelerek olustugunu diisiiniirsek, goriintii bu mekanizmadan gegtigi

anda bir imge halini alir. Cok basit bir 6rnek verecek olursak, ¢iplak gozle algiladigimiz
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Gunes, bir yildiz olarak tek basina bir gorlintiiyken, Giines’in dis diinyada algiladigimiz

haline ¢cok benzer ya da hi¢ benzemez bir resmi ya da fotografi artik bir imgedir.

Gormek eylemi, kodlara dair biiyiik bir kism1 6nceden belirlenmis uzlasimlarin
diinyasina bizi dilden ¢ok daha once dahil eder. Uzlasimlar Uzerinden bize bir anlam
aliskanligi miras1 devredilir ve goriintiiniin kodlarin1 bu miras araciligiyla alimlayip
anlamlandiririz. Uzlagimlar en temel diizeyde iletisimin gergeklesebilmesi igin ilksel
kosullardir, anlamin ve dilin en basit mantigidir bu. Dolayisiyla bir konfor alanidir da. Bir
goriintiiden, bir kelimeden bekleyebileceklerimiz, uzlasimlar sayesinde sinirlandirilir ve
iletisimin stirdiiriilebilirligi boylelikle saglanir. Uzlasimlar ilizerinden gormenin dili -
mekanizmasi, sistemi, anlami, bi¢imi- inga edilir. Ancak goriintiiler kelimelerin alanina, yani
sozIlii ve yazili ifade alanina girdigi anda bu iki gonderge arasinda bir yarik olusur. John
Berger’den aktaracak olursak; “Her aksam giinesin batisimi ‘goriiriiz’. Diinyanin giinese
arkasini dénmekte oldugunu biliriz. Ne var ki bu bilgi, bu agiklama gérdiiklerimize uymaz

hi¢chir zaman.” (Berger, 2012: 7)

Roland Barthes’in daha 6nce de degindigimiz sanatgisi ise iste bu uzlagimlar altiist
etmeyi kendine gorev bilen sanatgidir. Bu goriis sanata dair bir ¢alisma ahldkina da isaret
eder; yikici, rahatsiz edici, beklediklerimizi bize teslim etmeyen, bizi dilin ve gérmenin
uzlagimlarla belirlenmis sinirlarini agmaya davet eden bir ahlaktir bu. René Magritte icin

boylesi bir sanat¢1 oldugu iddiasinda bulunmak ¢ok da yanlis olmayacaktir bu noktada.
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The door

Sekil 1.1 René Magritte Diislerin Anahtar:

Web Linki

“Magritte’in (Diislerin Anahtar: serisinde) yapmay: amacgladigi sey

‘okuyucusuna’ imgeler ve sozciikler arasinda olusan bir ¢catismalar serisi

sunmaktwr; bu ikilik iizerine kurdugumuz iliskide yaptigimiz varsayimlari

yeniden degerlendirmeye davet eden ¢catismalar. Altinda ‘riizgar’ kelimesi

yazan bir saat gordiigiimiizde, verecegimiz tepki bunun riizgar degil, saat

oldugu olacaktir. Gorsel olan hiikmedecektir.” (Edson, 1984: 27)

Gorsel olanin hilkkmedecegi ayrintist bizim i¢in dnemli bir ayrintidir. Zira insanin
gormek eyleminde, eylemin nesnesine dair anlam tiretmek i¢in kullandig1 iki temel aragtan
biri dil digeri ise nesnenin dogrudan kendisidir. Goriintiiniin giicliniin ise kelimelere kiyasla

su gotlirmez bir tistlinliikte oldugunu, yukarida bir 6rneginin paylastigimiz Diislerin Anahtar1

serisinde de oldugu gibi acik¢a géormekteyiz. Nitekim gorselin hakimiyeti mutlak degildir:


https://www.moma.org/d/assets/W1siZiIsIjIwMTgvMTAvMzEvdW1mYmp2cXBhXzkxOTM4LmpwZyJdLFsicCIsImNvbnZlcnQiLCItcXVhbGl0eSA5MCAtcmVzaXplIDIwMDB4MjAwMFx1MDAzZSJdXQ/91938.jpg?sha=e78eb62f42b08406
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LCeci nest nos une fufle.

Sekil 1.2 René Magritte, Bu bir Pipo Degildir
Web Linki

Magritte’nin iinlii Bu Bir Pipo Degildir eseri, alimlayicisini (okuyucusunu) Diislerin
Anahtar serisinde kars1 karsiya biraktigir imtihandan daha cetrefilli bir diisiinme siirecine
davet eder. Artik bir gorsele karsi bir kelime degil; bir gorsele karsi bir ifade, bir 6nerme, bir
tam ciimle s6z konusudur. Onerme resme dahil oldugunda alimlayicinin ilk tepkisi, ilk etapta
bir ¢eligki gibi goriinen bu karsitliktan, 6nermeye dogruluk payi1 bigen bir anlam ¢ikarmaya
calismak olacaktir. Zira bu gergekten de bir pipo degildir; fakat onun bir temsilidir (a.g.e.
29). Miizeye bu resmi goérmeye giden bilin¢li bir alimlayicinin ilk tepkisi Magritte’nin
onermesini olumlamak yoniinde olacaktir, bir otorite kabulii vardir burada. Sanat¢inin bu
Onermeyi sebepsizce yapita dahil etmedigi varsayimiyla gergekten bunun bir pipo olmadigini
nasil ispatlarim diye diistinmeye koyulur alimlayici. Bunu miimkiin kilan tek basina sanat
yapit1 degildir, sanat¢cinin otoritesidir de ayni zamanda. Ancak her sanat¢i alimlayicida
sorusturma liretme ihtiyacit uyandiracak bir (Barthes’¢1 anlamda) ¢alisma ahlaki’na sahip

degildir. Sinemada illiizyon tartismalarinin bir ayagi, s6z konusu bu ahlakin yoksunlugu


https://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/thumb/b/b9/MagrittePipe.jpg/270px-MagrittePipe.jpg
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izerine kuruludur; amiyane tabirle (ana akim) sinemanin bir afyon olusu lizerine. Fakat bu

incelemeye baslamadan evvel yeniden Pipo’ya deginmekte fayda var:

Michel Foucault, ayn1 ismi verdigi ¢alismasinda, 6nermenin aslinda sadece bir pipo
temsiline isaret ediyor olmanin 6tesine gegtigini tartisir. Dilin kaygan yapida ve dolayisiyla
seylerin Oziine dair keyfi bir isaretler biitiinii olduguna gizlice itiraf ederek Onermenin

kendisini, tek bagina “bu” zamirinin ima edebilecegi ¢esitliligi agiga ¢ikararak sorgular:
1. Bu (yani zamirin kendisi) bir pipo degildir.
2. Bu (yani 6nermenin kendisi) bir pipo degildir.
3. Bu (yani yapitin biitiinii) bir pipo degildir. (Foucault, 2012: 28-29)

Foucault’ya gore, olan pipo’ya olmustur: “Kendisini adlandwran ileri-siiriig (bizim
‘onerme’ seklinde ifade ettigimiz, yapit i¢indeki ciimle) ile canlandirmasi gereken desene
boliintip ayrilmast olanaksiz olan “pipo”; formun ana ¢izgilerini sézciiklerin ipligiyle oren
bu hayalet pipo, kesinlikle ortadan kaybolmugstur.” (a.g.e. 30) Sozciik ve deseni bir arada
tutan tutkal, piponun yoklugudur artik. Baska bir deyisle piponun gerc¢ekligi imge ve dilin
uzlasmaz dogasinda ancak bir yoklukla kendinden pay verebilen bir olanakliliga
dontigmistiir. Olanaklilik diyoruz zira herhangi bir seyin diistiniilebilmesi, imge ya da dil ile
ifadeye gelebilmesi i¢in onun 6nce minimum diizeyde de olsa bir miimkiinatinin olmasi

gerekir.

Sokrates ve Theaitetos arasmnda gegen bir diyalogdan hareketle®™® Wittgenstein
yukarida bahsettigimiz olanakliliga iliskin “Resim yapan birinin bir seyin resmini yapmasi
gerekmez mi -bir seyin resmini yapanin da real bir seyi resmetmesi gerekmez mi?” diye sorar.

Sorusunu baska bir soruyla tamamlar: “Imdi, bana resmin nesnesinin ne oldugunu séyleyin:

13 «“Sokrates: Ve eger bir kimse diisiiniirse bir seyi diisiinmesi gerekmez mi?
Theaitetos:  Evet, gerekir.
Sokrates: Ve eger o bir seyi diisiiniirse bunun real bir sey olmasi gerekmez mi?

Theaitetos:  Herhalde.“ (Ludwig Wittgenstein, Felsefi Sorusturmalar, 2006, s. 181)
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(sozgelimi) bir adamin resmi mi yoksa resmin resmettigi adam mi?” (Wittgenstein, 2006:

181)

Temsili (representational) sanatlardan biri olarak resmin, fotograf ya da sinemadan
farki, imgesini olanakli kilan ‘modelin’ varsayimsalligidir. Wittgenstein’in sorgulamasinda
oldugu gibi ortada bir adam oldugu temel bir uzlagimdir, fakat bilemedigimiz sey bu adamin
hangi adamin resmi oldugudur, diger bir ifadeyle modelidir. Resmedilen kendinin disinda bir
modelle mi iligkilendirilmelidir yoksa modelin kendisini mi yaratmaktadir? Wittgenstein’in
ylirittiigii sorusturma -bir seyin resme gelebilmesi igin real olmasi gerekir 6nermesini dogru
kabul edecek olursak- real atfini nereye yapacagimizla iligkilidir. Resmi olanakli kilan -
gercekte bir model olarak ressamin karsisinda mevcut olmasi ya da olmamasi onemli
olmaksizin- resmi 6nceleyen bir adam fikri midir yoksa resmin kendisinin, varliga gelmesine

olanak tanidig1 adam tasarimi mi1?

Bu soruya mutlak bir yanit bulmak miimkiin degildir. Tipki Foucault’nun Pipo’nun
Onermesini ¢esitli farkli anlamlara gelebilecek sekilde analiz etmesi gibi, birden fazla
ihtimali i¢inde barindiran bircok-katmanlilikla karsit karsiya birakir bizi. Wittgenstein
sorgulamasina bir resmi anlamanin ne anlama geldigi sorusuyla devam eder. “Bir resim belki
de bir natiirmorttur. (...) Orada ti¢ boyutlu nesneleri degil yalnizca tuval iizerindeki renk
obeklerini goriiyorum. Veya her seyi ii¢ boyutlu olarak goriiyorum ama tamimadigim
nesneler var (aletlere benziyorlar ama kullanmay: bilmiyorum). (a.g.e. 183) Wittgenstein’in
sorgulayisinin ardinda yatan motivasyon, anlama bi¢imimize dair bir sorusturmadir, ayni
soruyu tiimcelere ve miizige de yoneltir. Resim lizerine yiiriittiigli sorgulamada ilging olan
taraf, dikkatimizi objelerin biciminden ¢ok tuvale ve renk dbeklerine yonlendiriyor olusudur.
Zira illiizyon kavramini tartismaya baslamadan evvel medyuma gore gérme eylemimiz nasil
sekilleniyor ve gormek eyleminin nesnesi olan imge, tasiyiciligini yapan medyuma bagl
olarak nasil konumlandiriliyor, sorularina yanit aramak illiizyon tartigmalarin1 anlamak

acisindan elzemdir.
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Richard Wollheim Art and its Objects isimli ¢alismasinda temsilin anlasilabilmesi
i¢in belli gérme bigimlerinin oldugu ve bu gérme bigimlerinin daha genis bir algisal tiire ait
oldugu yoniinde iki iddia atar ortaya (Wollheim, 2015: 137). Bu gérme bigimine 6zgl olan
sey bir cesit algisal kapasitedir. Leonardo da Vinci kendisinden ilham alan ressama;
duvardaki rutubet izlerine, taslarin yiizeyine, savaslarin ve manzaralarin dramatik gorsel
imgelerine bakmasini 6giitler; bu bakis, bu algisal kapasite figiire-zemin (figure-ground)
iliskilerini gérme kapasitesidir. Iste Wollheim’n ileri siirdiigii iddia bdylesi bir iliskiyi

gorebilmeyi olanakli kilan bir gérme bigimi oldugudur (Allen, 1993: 22).

Wittgenstein’in gordiigli renk OSbekleri bdylesi bir gdrme bi¢iminin sonucudur.
Bagka bir deyisle figiirii ylzeyde gorebilme kapasitesidir. Bu gérme bigimini Wollheim,
Tirkge’ye yiizeyde-gorme seklinde c¢evirebilecegimiz, seeing-in seklinde adlandirr.
“Seeing-in meydana geldiginde iki sey de beraberinde ger¢eklesir: bakmakta oldugum
yiizeyin bilincindeyimdir ve ayni zamanda bu yiizeyden bir seyin one ¢iktigini ya da (bazi
durumlarda) geri ¢ekildigini de fark ediyorumdur.” (Wollheim, 1987; akt. Allen, a.g.e. 22).
Bu cift-katmanlilik sayesinde bir resmin nasi/ temsil edildiginin, yani ressamin niyetinin,
iislubunun, varliginin bilgisi de erisime agilir. Wittgenstein’in gordiigii renk 6bekleri iste bu
bilginin tagiyicisidir; resmin imgesinin nasil sunuldugunun. Ressamin niyeti bu noktada
resmin kendisini anlama ve alimlamada 6nemli bir oynamaktadir. “Bir resmi ancak, hem
boyvanan yiizeyin kendisini ayirt ettigimizde hem de es zamanli olarak yiizeyi asip boya
obeklerini, belli bir derinlige sahip ii¢ boyutlu nesneler olarak tefsir ettigimizde gormiis
oluruz. Temsili icerigi ressamin gormemize niyet ettigi seyi gordiigiimiizde kavramuis
oluruz.” (Levinson, 1990: 8). Resimde seeing-in’i olanakli kilan iste bu niyetin
gortlebilirligidir. Niyet kavrami, resim teorisinde, sanatgiya iliskin her tiirlii bilgiyi kapsiyor
olsa da, seeing-in eylemini olusturan niyet’le ressamin varligiin boya ile, firca ile ve bir
ressamin varli§inin somut kanitlar1 ile ortaya konuluyor olusu kastedilmektedir. Bu bilgi

fotografi ve filmi nasil gériiyoruz sorusunu anlamak agisindan 6nemlidir.
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“Kameranin icadi bize yalnizca goriintii iiretmek igin yeni metotlar ya da yeni bir
gortintii tiirii sunmadi, ayn zamanda yeni bir gorme bicimini de beraberinde getirdi.”
(Walton, 1984: 251) insan goziiniin mekanigine benzer yapisiyla kamera elbette kayit
tutabiliyor olusunun yaninda nesneyle kurdugu iliskide, odak uzakligi, kamera agis1 gibi
faktorler tizerinden kontrol ve manipiilasyonu miimkiin kilarken ayn1 zamanda yukarida -
ressamin niyeti kavramiyla agiklamaya calistigimiz- insan faktérinin gdérintinin
iiretiminde kendini belli edisinin de kanitlar1 olmugstur (Allen, a.g.e. 23). Fakat bu baglamda
fotografin resimden en biiylik farki seffafliginda yatmaktadir: Resmin nesnesi tuvalin
yuzeyinde algilanabilir halde iken fotografin nesnesi fotograf vasitasiyla algilanabilmektedir
(Walton, a.g.e. 251).

Kendall Walton fotografa 6zgii bu gorme big¢imine ise Tiirk¢e’ye vasitasiyla-gorme
seklinde ¢evirebilecegimiz, seeing-through adimi verecektir. Bunun bir algilama modu
oldugunu tartisan Walton, fotografa bakan kisinin, kelimenin ger¢ek anlamiyla fotografi
cekilen goriintiiniin “kendisini” -fotograf vasitasiyla- (through photograph) gordiigiinii ileri
stirecektir (a.g.e. 252). Wollheim ve Walton’dan bu gérme bi¢imi kavramlarini 6diing alan
Allen, seeing-in’i olanakl kilan ¢ift-katmanliligin fotograf i¢in de s6z konusu oldugu
gorlisiindedir, ancak elbette aralarinda farklar barindirarak: “Resmi deneyimleyisimizi
karakterize eden ¢ift-katmanlilik, resmin nesnesini algilayisimiza i¢ giidiimliidiir (intrinsic).
Resmin nesnesini, bize nasil sunuldugunu gérmeden goremeyiz. (...) Fotografta ise bu bilgi
dus giidiimlii (extrinsic) ve zorunsuzdur (contingent).” (Allen, a.g.e. 23). Bagka bir deyisle
resmin nesnesini tuvalin yizeyinde alimlamak zorunda olan kisi, fotografta bunu zorunlu bir
bicimde yasamaz. Fotograf resimde oldugu gibi sanat¢isinin niyetini dogrudan fotograf
kagidinin iizerinde tasimaz; imgeyi meydana getiren boya, komiir, kalem ver digerlerinin
yerini artik kayit tutabilen mekanik bir gérme araci almistir zira. Biz o fotografin nesnesine
kagidin iizerinde degil, fotograf vasitasiyla dogrudan ulasiriz. Bu sebeple fotografin
sanatcisinin niyetine iliskin kanitlar resimdeki gibi dogrudan gérme eylemine dahil olmaz.
Fotografin alimlayicis1 hala bu ¢ift katmanliligin farkinda olabilir (odak uzaklig1 ve kamera

acis1 gibi fotografi ¢ceken bir kisinin varligina isaret eden fotografik faktorleri hatirlayalim)
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ancak bu zorunsuz’dur. Vertov’un iinli “Ben gdzum. Mekanik bir goz. Ben, gozlerinizin
ontine diinyayr yalnizca benim gorebilecegim haliyle seren bir makinayim.” (Vertov, 1984

17) sozlerini bu baglamda anmakta fayda var.

2.1.2 Richard Allen:

Yeniden-iiretimsel (reproductive) illiizyon ve Yansitmah (projective) illiizyon

Wollheim ve Walton’un tartigsmalarindan yola ¢ikarak fotograf ve sinemaya 6zgi
illizyon kavramlarini tartisan Allen, ise Trompe-Iceil'* tiirii illiizyonlari, fotografin
“yeniden-iiretim” kapasitesinden yola ¢ikarak “yeniden-liretimsel illiizyon” adin1 verdigi
illizyon tird ile karsilastirarak baglar. “Trompe-I'wil drneklerinde bir resimden daha ¢ok
bir nesnenin karsisindaymis hissine kapiliriz. (...) Resmin bir resim olarak algilanmasi
seklindeki alisilagelmis algimiz dizginlenir.” (Allen, a.g.e. 25) Allen, karsilasmaya 6zgii bir
duygudan bahseder; tekinsizlik. Simdi bir de Maksim Gorki’nin Lumiére Kardesler’in

filmlerine dair ilk deneyiminden bahsederken kullandig1 betimlemelere bakalim:

“Diin gece Golgeler Kralligi'nda, ziyaretteydim. Orada olmanin ne denli
tuhaf oldugunu, ah, bir bilebilseniz! Sessiz sedasiz bir diinya, renksiz bir
alem. Orada her sey -toprak, agaglar, su ve hava- bogucu bir griye
bulanmig. Giinesin gri wsinlar: gri gokyiiziinii arsinlyyor, gri suretlerde gri
gozler ve agaclarin iizerinde yapraklar, kursuni. Yasam degil boylesi;
ancak golgesi. Devinim degil boylesi; ancak hayaleti.” (Gorki 1896; akt.
Leyda, 1960:407)

On dokuzuncu ylizyilin son yillarinda sinema deneyimine ilk kez vakif olan seckin
izleyici azinligmin da Gorki’nin betimlemesinden yola ¢ikacak olursak, hissettigi duygularin

ortak karakteri i¢in tekinsizlik dersek ¢ok da yanilmis olmayiz. Ne var ki sinemay1 gérme

14 “Trompe-I'eil (gozii aldatmak) terimi ilk olarak 1803 yihnda Fransa’'da, ilk 6rnekleri ta Bati
tarihinin baslangicina uzanan ozel bir tasvir tiriinii tarif ettigi icin asagilayici bir terim olarak
kullanildi. Bu mimetik bigemin tipik ozelligi, seyircinin en azindan ilk bakista imgeyi aslinda sadece
temsil ettigi seyin ta kendisi olarak algilamasina yol agan olaganiistii bir dogalcilikti.” (Leppert,
2009:37-38)
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bicimimiz miithis bir hiz ve mesafe kat ederek Ogrenilen, uzmanlasilan bir deneyime
dontisecektir. Bu ortak duyguyu buraya bir anekdot olarak birakip Allen’in yeniden-

iiretimsel illiizyon kavramini incelemeye baglayalim.

it T -
Sekil 1.3. Alexandre Isidore Leroy de Barde'®
Nature morte aux oiseaux exotiques, au centre : un hibou, autour divers oiseaux

Web Linki

Allen’a gore Trompe-1’ceil illiizyonunda medyumun kendisi gizli hale gelir. Bu
nedenle bazi film teorisyenleri sinemanin iirettigi illiizyonun bu tiirden bir illiizyon oldugunu
tartisir. Allen ise sinemaya 6zgii bir illiizyon formiilii kurarak buna yansitmali illiizyon adini
verecektir. Trompe-1’ceil illiizyonunda alimlayici, nesneyi yiizeyin tizerinde géremeyip onun
gercek bir nesne oldugunu var sayarak illiizyonu deneyimlerken, yeniden-uretimsel
illiizyonda ise alimlayicti medyumun bilincindedir. Dolayisiyla bu illiizyon tirlnde

medyum-farkindaligi yadsinmaz (a.g.e. 25).

15 Bir Trompe-1’ceil 6rnegi


https://art.rmngp.fr/fr/library/artworks/alexandre-isidore-leroy-de-barde_nature-morte-aux-oiseaux-exotiques-au-centre-un-hibou-autour-divers-oiseaux_aquarelle
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3

Bir ressamin “varsayimsal” modelini bizim o modele asla erisimimiz olmadan
resmetme ve o modele dair gercekligi diledigi bicimde manipiile edebilme sansi1 varken, ayni
seyi fotografi cekilecek bir goriintii igin sdylemek zordur. Ilkinde irade tamamen
ressamdadir. Fakat fotografta makine, fotografi c¢ekenin iradesini bu anlamda kisitlar.
Makine, karsisinda ne varsa onun goriintiisiinii alacaktir. Fakat, manipiile edilmis bir

nesnenin fotografi ¢ekilebilir elbette; bahsettigimiz boylesi bir manipiilasyon degildir.

Yine ressam (Ozellikle Trompe-I’eil ressami), resmin dogasi geregi yiizeyde
resmedilen nesnesini ve nesnenin boyanin yilizeyinde beliriyor oldugu gercegini gizleyen
birtakim teknikler kullanabilir. Fakat fotografta goriintii yine makine tarafindan kaydediliyor
oldugu i¢in bu manipiilasyon tiirii gegersiz kalmaktadir. Yeniden-Uretim bu noktada
fotografa gergeklikle kurulan iliskide ayricalikli bir konum kazandirir. “Bir resim (0
nedenle) bizi yalnizca kendi durumuyla (status) ilgili yaniltabilir, gercekligin durumuyla
ilgili degil. Fakat fotograf bize kendi durumuna iliskin yanhs bir bilgi veremezken,
gerceklige dair ise tamamen bir yanilsama iiretebilir.” (a.g.e. 28). Allen bu ifadeyi bir iki
ornekle giiclendirir: sahte bir portakalin ya da film setinin fotografini biz ger¢ek bir meyve
ya da gercek bir sokak fotografi olarak alimlayabiliriz. Bu anlamda yeniden-uretimsel
illizyon, Trompe-I’ceil illiizyonunda oldugu gibi medyum farkindaliginin yokluguyla ilgili
degil; fotografin, gondergesine dogrudan, seffaf bir erisim sagliyor olmasiyla iligkilidir.

(a.g.e. 29) Bu seffaflik yeniden-iiretimsel illiizyonun gergeklesebilmesini temel faktordiir.

Filmin de siklikla, kamera aygitinin potansiyeli sebebiyle, ger¢ekligi yeniden iireten
bir sanat olarak anildigini dile getirmistik. Film sanatinin gergeklikle kurdugu iligskinin bir
yeniden-iiretim iligkisinden 6te Gorki’nin tarifledigi gibi baslica bir diinya yaratimi oldugu,
sinemanin dogasina daha uygun bir ifade olacaktir. Frampton’in da dedigi gibi: “Sinema asla
gercekligin basit ve dolaysiz bir yeniden iiretimi olmamistir (...) Sinema kendine has bir
diinyadwr -ister sessiz ve gri bir gélgeler diinyasi olsun, ister ¢esitli maksatlara uygun olarak

degistirilebilir bir diinya olsun, hi¢ fark etmez. Bu film-diinya diiz, diizenlenmis ve
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stkistirdlmis bir diinyadir. Gergekligin yakin akrabast olan bir diinyadir.” (Frampton, 2013:
12).

Sinemasal imge, her ne kadar 6ziinde fotografik bir imge olsa da gondergelerin
ardisik olarak zamanda dizilimi ile kurulur, zaman-mekansal bir devamliligi vardir.
Sinemasal imge hareket eden bir imgedir. Fotografik imge bize zamanda belli bir ani
deneyimleme firsati1 tanirken, sinemasal imge ise eylem ve hareketin zamanda serilmesiyle
olusur (Allen, a.g.e. 30). Sinema agikar bir bi¢imde daha karmagik bir yapiya sahip olsa da
fotografla ortak yanlarindan biri, iki imgeyi ayni bi¢imde algiliyor olusumuzdur. Fotograf
gibi film de kameranin goriintiiniin aktarimini iistlenen aygit olmasi gergeginden hareketle
seffaf bir medyumdur. Dolayisiyla sinemasal imgenin algilanmasini saglayan gérme bigimi
de seeing-through’dur: izlegimizin bir film oldugunun tamamen bilincinde olarak

kaydedilen hareketi sinema imgesi vasitasiyla goririz ( a.g.e. 31).

“Her bir teknik degisimle, seffaflik biiyiir, fark giderek kiiciilmeye bagslar ve seliiloid
tarihin tenine, perdeyse diinyaya agilan bir pencereye doniigiir.” (Daney, 2002: 32) Daney,
Bazin iizerine kaleme aldig1 The Screen of Fantasy isimli yazisinda Bazin’e gore sinema
tarihinin ufkunun sinemanin ortadan kaybolusu olduguna isaret eder. Filmde seffaflik,
teknigin olanaklariyla 6yle bir hale gelecektir ki bildigimiz anlamdaki gercekligin yerini
sinemasal bir gerceklik alacaktir. Bugiiniin sanal ger¢eklik gibi teknolojilerini géz 6niinde
bulundurdugumuzda, Bazin’in ¢ok da olasiliksiz bir ongoriide bulunmadigini gérmek
imkansiz degildir. Nitekim Bazin i¢in Bisiklet Hirsizlar: isimli metninde de degindigi gibi
illiizyon saf sinemanin miimkiin olabilmesi yolunda gerceklestirilmesi gereken bir hedeftir
Bisiklet Hirsizlar1 (1948) boylesi bir filmdir: “Aktorler, hik&ye, mise-en-scéne yok artik; yani

nihayet gercekligin kusursuz estetik illiizyonunda sinema yok artik!” (Bazin, 2005: 60).

Sinemada yeniden-iiretimsel illiizyon fotografta oldugu gibi bu seffaflikla miimkiin
olmaktadir. Her ne kadar gordiigiimiiziin bir film oldugunun farkinda olsak da film
evrenindeki nesnelerin gergekligine dair hala bir yanilsama payr bulunmaktadir. Bu

yanilsama kurgusal olmayan filmlerde daha olanakli hile gelmektedir. Hangi sahnenin kurgu
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hangi sahnenin gercek hayattan aktarilan goriintiiler olduguna dair izleyicinin bilgisi her
zaman kisith kalmaktadir. Filmdeki hangi elementin kaydi etkilemis olabilecegine dair net

bir bilinebilirligin saglanmasi izleyicinin iradesi digindadir (Allen, a.g.e. 31).

Sinemanin irettigi tartisilan bir diger illiizyon bi¢cimi de yansitmali illiizyondur.
Yeniden-iiretimsel illiizyonun kurgusal olmayan filmlerde gerceklesebildigini paylagmistik.
Fakat yansitmali illlizyon 6zellikle kurgusal filmlerde daha gii¢lii bir bicimde yasanmaktadir.
Allen bu farkin anlasilabilmesi i¢in George Romero’nun Yasayan Oliilerin Gecesi (1968)

filmini 6rnek olarak inceler:

“Zombiler tarafindan isgal edilmis bir diinya gordiigiimiizde, bunu
yeniden-iiretimsel illiizyonda oldugu  gibi imgenin gercgekligiyle
karistirmayiz. Bilakis, bir film izliyor olusumuza dair farkindaligimizi
kaybederiz. Imgeye disaridan bakmay: birakip sahnelenenin olaylar:
filmin icinden gormeye baslariz. Kurgusal fakat tam olarak géziimiin
oniinde gergeklesmis, kendine o6zgii bir algisal mevcudiyeti ya da
dolaysizligi olan bir diinyadir algiladigimiz.” (Allen, a.g.e. 40)

Yansitmali illiizyonu miimkiin kilan, sinemanin kurgusal temsili kurabilme
kapasitesidir. Birinci boliimde inceledigimiz temsil kavrami sinemasal illiizyon
tartigmalariyla yakindan ilintilidir. Zira gercegin temsili gerg¢egin illizyonunu da mumkin
kilar. Brecht’in tiyatro kuramini bu baglamda ele alan Noél Carroll, Brecht’in temsil
pratiklerine dair yuriittiigii elestirinin, gercegin illlizyonunu miimkiin kilmasi sebebiyle
oldugunu tartisir. Zira bu pratikler izleyicinin yargi liretme mekanizmalarini felce ugratir;

ozellikle elestirel politik yargi kabiliyetini sekteye ugratir. (Carroll, 1988a: 91)
2.2 André Bazin

Cahiers du Cinéma’nin kurucu isimlerinden André Bazin® film teorisini en cok
etkileyen figiirlerden bir1 olma o6zelligini hald korumaktadir. Sinema ve gergeklik

tartismalarina iliskin cok sayida yazi kaleme almis olan Bazin’in ayni zamanda bu

16 (1918-1958) Yalmizca otuz y1l yasamis olan Bazin, sinema iizerine yiizlerce makale kaleme almis ve
Fransiz Yeni Dalgasi’na da ilham olmus ender yazar/teorisyenlerdir.
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tartigmalarin gelecegini de belirleyen bir ekole doniistiigiinii sdylemek c¢ok da hatali
olmayacaktir, zira film teorisinde temsil, illiizyon ve gerceklik agmazini agmak i¢in kafa
yoran teorisyen ve yonetmenler, kendilerini Bazin’e gore konumlandirarak fikir tiretmeye
devam edebilmistir. ilerleyen béliimlerde Bazin’in Fotografik Gorlntinin Ontolojisi
(1945), Tiim Sinema Miti (1946) ve 1950, 52 ve 56’da yayinladigi lic makalenin sentezi olan
Sinema Dilinin Evrimi makaleleri 1s1¢inda Bazin’in gergekligi ele alis bigimlerini
tartisacagiz. Bigimler diyoruz, sinema degistik¢ce Bazin’in fikirleri de degisecek ancak film

teorisine hizmet ettigi yillar boyunca belli bir sistematigi de yakalayacaktir.
2.2.1 Bazin’e gore Gerg¢eklik Yorumlar

Bazin’in temel meselesi sinemanin gergeklikle olan iliskisini yillar iginde nasil
doniismiistiir oldugudur. O nedenle Bazin’in tek katmanli bir gerceklik algis1 yoktur.
Bazincilik diye adlandirabilecegimiz bu gerceklik disiiniisii, ilk etapta bakildiginda,
sinemanin mimetik 6zelliklerine dayaniyor gériinmektedir. Oyle ki Bazin’in film izleyicisi
“bir dilim gergeklige” taniklik eden bir izleyicidir (Carroll, 1988b: 94). Bazinci anlamda
sinematografik gergekligin karsisina sine-Brechtyan yaklagimi koydugumuzda, Bazin’in
konumuna dair biraz daha net bir fikre kavusuruz, zira bu yaklasima gdére mimetik
sinematografik gergeklik, gergeklik illiizyonu anlamma gelmektedir ve yukarida da
degindigimiz iizere bu, politik motivasyonlarla insa edilen bir aldatmacadir. Ancak Bazin’in
gergeklige yaklasiminda sinema aygitinin olanaklarina duyulan bir hayranlik atfi da vardir.
Ona gore sinema, izleyicisini Carroll’in da sdyledigi gibi gerceklikten bir pargayla bir araya

getirir, ona imgenin géndergesinin buradaligini deneyimleme sansi tanir. (a.g.e. 95)

“Filmin esas niteligi en basindan beri (yvaraticisinin hayal giiciinde
tohumun kok saldig: ilk andan itibaren de diyebiliriz) imgenin
gercekgiliginin pesine diigen bir sorusturma olusunda yatmaktadir. Bu
gercekgiligin  sinematografik imgenin otomatik yaratimiyla miimkiin
kilindigimi ve bu imgeye dogal algilamayla ortaklik i¢inde bulunan
maksimum sayida karakteristigi atfetmeyi hedefledigini soyleyebiliriz.
Sanatin kosulu olan soyutlama burada paradoksal bir bicimde imgenin
kendisinde en somut olan seyde a¢iga ¢ikmaktadir.” (Bazin, 2014: 88)
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Bazinci anlamda gerceklik, batunsel anlamda bir gergekgilik estetigi meselesidir.
Bazin’e gore, sinema dogal algilarimizla arasinda bir ortaklik, benzerlik kurmalidir. Bu
ortaklik basit anlamiyla nesneyi maddi diinyadaki haliyle gormek anlamina gelmemektedir.
Sinema Dilinin Evrimi makalesini Bazin’in diislinlisiinii daha iyi anlamak igin rehber
aldigimizda, karsimiza bir gerceklik ve gercekeilik kronolojisi ¢ikacaktir ve gercekligin

neden ayni zamanda sinemasal bir estetik sorunu oldugunu anlamamiz kolaylasacaktir.

Bazin Fotografik Gorintli Ontolojisi’nde resmin gergeklikle olan iligkisinin
fotografin icadiyla birlikte soyutlasmaya basladigin1 ima eder. Fotografa kadar gercekligi
miikkemmellestirme iddiasinda olan resim sanati, daha sonra “fofografin veremeyecegi
kavramalarr” resmetmeye yonelir. Resim “benzerligin yaratilmast” ile smirli kalmisken
“fotografik gorlintl nesnenin kendisidir.” (Bazin, 2011:18,19). Metne adinm1 veren
ontolojiden kasti budur Bazin’in. Daha evvel resmin nesnesinin, ona igkin bir bi¢imde,
varsayimsal olduguna deginmistik. Resmedilen herhangi bir nesnenin varlik olarak
gercekligi, resmin varliga gelis prensibi dolayisiyla her zaman kuskuludur. Fotografta ise
nesne, bicimi bozulsa dahi, varfiigi kuskusuz olan bir nesnedir (burada photoshop vb.
manipiilasyonlar tartigmaya dahil degildir). Baska bir deyisle, resim ressamin miidahalesiyle
meydana gelirken fotograf, makinenin insan aygitin1 disarlayan dogasi sayesinde nesnesiyle
ontolojik, yani nesnenin olusuna (being) iligkin niteliksel bir bagi her zaman iginde
barindirir; genetik bagdan kastimiz budur. Netligi bozuk fotograflarda dahi hala orijinal
nesnenin bir sunumu s6z konusudur. Bazin’e gore gerceklik fotografta ickin bir bigimde

ihtiva edilir ve sinemada zaman-mekansallasir:

“Bu agidan bakildiginda, sinema zaman icinde nesnelliktir. Film artik nesneyi
korumakla yetinmez, tipki boceklerin bedenlerinin uzak geg¢misten, kehribar
icinde bozulmadan korunmas: gibi, bir an icinde oldugu gibi ortiiliir. Film,
barok sanati sarsici katalepsisinden kurtariyor. Simdi, ilk kez, seylerin imgesi
ayni zamanda onlarin siresinin de imgesidir, degisim oldugu gibi
mumyalanmistir.” (Bazin 2005a: 14,15)

Ontoloji burada bir 6z gibi de yorumlanabilir. Sinema fotograftan 6zl alip

zamanin ve siirenin i¢inde dondurur, muhafaza eder. Eger imgenin kendisine verili bir 6z
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varsa o halde sinemada gercekgiligin pesinde kosmanin anlami nedir? Oz zaten mutlak

degil midir?

Bu noktada formalistler ve realistler ayrim1 dogar; imgeye inananlar ile gerceklige
inananlar. Formalistlere gore sinema gorintlyl kaydetmeye neredeyse mahkdmdur ve
bunun bir sanat degeri yoktur: Alman disavurumculugunun ardinda yatan bigimsel
motivasyon budur. Gorilintiiniin plastik bir bicimde manipiile edilmesiyle, 6z’e eklenen
imgelerle sinemanin sanata doniistiiriilmesini saglamaya ¢alisir. Eisenstein icin bu plan ve
montajla miimkiin olmaktadir. Ote yandan realistler ise formalistlerin tam tersi bigcimde,
uzun ¢ekimler ile sinemanin ani/ger¢ekligi muhafaza eden dogasini kesfetme derdindedirler.
[k dénem realistlerin (bkz. Robert Flaherty, Erich von Stroheim) bigimde agtig1 bu yoldan
Renoir, Welles, Wyler gibi yonetmenler gidecektir.

Bi¢im iizerine bu sorgulamalar estetik ve etik gibi tartigmalar1 da beraberinde
getirecektir. Bazin’in gercegi anlamada, felsefesini iizerine yiikselttigi iki temel kavramdir
bunlar ayn1 zamanda. Bazin, William Wyler: or Jansenist of Directing isimli makalesinde
gerceklik, gergekeilik, estetik ve etik arasinda iligkiyi kavrayisini su sekilde tartismaktadir:
Ona gore, filmden yalnizca gergekligi gostermesini istemek onurlu bir niyettir. Ancak
boylesi bir niyet, bazi etik sorunlar1 da beraberinde getirecektir. Bu etik problemi gergekligin
temsiliyle ve estetik sorunlarimn tartigilmastyla asilabilir. Ornegin, 6lii bir cocugun yakin plan
ve/veya renkli imgesi ile orta olan ve/veya siyah beyaz imgesi arasinda fark vardir. Bazin bu
noktada dogal algilanim bi¢imlerimize gonderme yaparak bu 6lii bedeni géren gozlerimizle
onu cerceveye yerlestiren kameranin potansiyel farklar1 olduguna deginir. Ornegin Sovyet
montaj1 ya da klasik Hollywood analitik montaj1 (eylem/kesme/bilgi dizimi) dogal algimiza
uygunluk teskil etmemektedir. Oysa az evvel degindigimiz gibi uzun cekimler, alan
derinligi, genisletilmis mekan ve zamanin imgesi, dogal yollarla diinyay1 gérme bigimimize

daha uyumlu bir deneyim sunmaktadir (Bazin, 2014: 7).

Bazin i¢in uzun c¢ekimler yalnizca algimiza uyumlulugu sayesinde gergekei

degildir. Uzun ¢ekimler, alan derinligi vd. dogalar1 geregi, izleyicinin imgenin i¢inde (duyu
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ve duygulanimiyla) dolasabilmesine, anlatiya katilabilmesine olanak tanir. Katilim, Bazin
icin gercekei bir sinema yaratmada dnemli unsurlardan biridir. Onun gergekg¢iligi perdenin
karsisindakine dair de bir etik problemdir. imgeyle birlikte salmabilmesine filmin olanak
tanimadig1 bir izleyici 6zgiirlesememis ve filmin bilgisi tarafindan domine edilmis, filme
katilamamis bir izleyicidir. Bazin’in etik meselelerin biri de izleyicinin katilimidir bu

noktada; spektral bir 6zgiirliik anlayisi.

Sekil 1.4 Citizen Kane (1941)

Citizen Kane’den arka planda, karda oynayan kiiciik Kane’in goriintiistinden
iceriye, orta plana ve 6n plana dogru gezinen kamera bize, bir an ve mekan deneyimi
sunmaktadir. Bazin, Sinema Dilinin Evrimi’nde yukaridaki planin neredeyse her ogesini
icinde barindirdig1 gergekei bir sinemanin dokiimiinii ¢ikarir. Ona gore, 1-) alan derinligi
izleyiciyi film imgesiyle gerceklik deneyimden daha yakin bir iliskiye sokmaktadir.
Kameranin gezinmesi, her ne kadar dogal algimiza uyumlu bir bakis hareketi olsa da
kameranimn goze mekanik acidan Ustiinligii de su gotiirmez bir gergektir. 2-) Analitik
montajin goriilecek ve bilinecek olan dayatici tavr karsisinda, uzun sekanslarda izleyiciye
asgari ya da azami diizeyde bir segme sans1 kalir; cergevenin i¢inde nereye bakacagi kismen

onun se¢imidir. izleyiciyi siireye dahil eden bir yapisi vardir bu ¢ekimlerin. 3-) Montaj
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dogas1 geregi anlami netlestirmeye doniik isler. Belirsizliklere yer yoktur. Ancak film
deneyimi zihinsel, ruhsal ve entelektiiel bir katilimi1 da beraberinde getirmelidir; ger¢ekgi
olabilmek i¢in. Belirsizlikler, iste bu anlamda bu katilimin saglanabilmesi i¢in olanak
saglayan birer bekleyis duraklaridir. (Bazin, 2005a: 35,36). Ancak Bazin, ger¢ekci estetigin
mutlak olarak uzun ¢ekimlerle kurulacagi iddiasinda inatgilik gostermemektedir. Dogal
algimiza uyumlulugu aramaktadir ancak, estetigi ayni zamanda eksik kalan bazi sartlarin
bagka sartlar altinda denkliklerin saglanabilecegi bir ¢6ziim kart1 olarak gdormektedir.
Ornegin; Bazin, Bisiklet Hirsizlar’’nda mise-en-scéne’in ortadan kalkmis olmasma saf
sinema lehine sapka cikartirken, Welles’te ise mise-en-scene’in kurgu karsisindaki
istiinliigii dolayisiyla sapka ¢ikarmaktadir. Goriildiigii lizere Bazin’in estetigin temel
araglaria dair esnek bir bakis1 vardir. Filmi biitiinsel olarak gercekligi nasil isledigiyle
degerlendirir. Stil ve islup, bazi1 sartlarin yerine getirilmesi ya da getirilmemesiyle
degismeye, estetigi genisletmeye devam eder. Aksi takdirde fotografik 6z olarak gercekligin
ifade edilisi tek-tip ve Eisenstein’in iddia ettigi gibi sanatsal niteliklerden mahrum kuru bir
goriintii olarak zihinlerimizi domine ederdi. Ilerleyen béliimlerde Deleuze felsefesini ve Béla
Tarr sinemasini tartisirken Bazin’le ¢ok sayida benzerlik barindirdiklarini gérecegiz. Ancak
Bazin’i bu iki isimden ayiran, giiniin sonunda, gercekligi cogu makalesinde degindigi gibi

bir temsil olarak kavramasi olacaktir.

Bazin ve sinemasal imge tartismasina geri donelim. Maddi diinyanin imgesinin ne
oldugu ve onun pesinde ylizyil askin siiredir ¢alisan arzu mekanizmasi Bazin’in gergeklik
yorumunun elbette merkezi sorunsallarindandir. Fotografik Goriintii Ontolojisi metninden
hatirlayalim: “Fotograf bizi tipki dogadaki bir fenomen gibi etkiler. Bir ¢icegin, kar
tanesinin giizelligini biiyiik 6l¢iide yasayabiliriz.” (Bazin, 2011: 18)7. Bu anlamda Bazin ilk
bakista illiizyonu olumlayan bir yaklasimi benimser goériinmektedir. Ancak illiizyondan

kastimiz sine-Brechtyan yaklasimin muhalifi oldugu politik anlama sahip kandirmacaya

17 Bazin’in {inlii Sinema Nedir? (IIT) kitabi Tiirk¢e’ye ne yazik ki metinler kisaltilarak, stelik yer yer hatalt
cevrilmigtir. Bu nedenle calismamiz boyunca ayni kitabin Hugh Gray tarafindan Ingilizce’ye c¢evrilen

edisyonundan da faydalanilacaktir. Kimi almtilarin Tiirkce edisyonda bulunamamasi hélinde, bkz: ingilizce
edisyon (2005).
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dayali bir illiizyon degildir. Bilakis, maddi diinyanin karmasik imgesiyle kurulan
olabildigince saf bir sinemasal sadakat bagi ile goriingiilerin evrenine indirgenen bir

gergeklik girigimidir.*®

Bazin’den esinlenen fenomenolojik gercekgilik estetigi, Cahiers du Cinéma’nin da
50’lerdeki genel ¢izgisini belirlerken, 60’larin sonuna gelindiginde filmi disiplinleraras1 bir
okumaya agma gayesiyle c¢esitli ekollerden tartismalara yerini birakacaktir; 6rnegin,
deneyim olarak sinema yerine dil olarak sinema gibi yeni dualiteler ve teori arayislarinin
pesine diisiilecektir (D1 lorio, 2007: 25). Fakat Bazin’e gore gerceklik tek boyutlu, yalnizca
goriintliye sadakatle karakterize edilemez. Film hem estetik hem de islevsel diizeyde, asla
yadsinamayacak bir toplumsalligi da ihtiva etmektedir; ger¢ek¢iligini buradan alir. Bazin’e
gore imge, -Deleuze’iin de savundugu gibi- 6rnegin, kendi ger¢ekligini dayatan bir otonomi
olamamistir higbir zaman. Yazilarinin geneline bakildiginda temsil iligkileri ve imge
otonomisi arasinda gidip geldigi goriilecektir. Bazin’e gore sinemasal imge katmanlhdir ve
maddi diinyanin imgesiyle arasinda gizli bir gobek bagi, genetik bir bag vardir. Bu fiziksel
bir benzeme degildir. Onun bir parg¢asi olmakla iliskilidir ve bu iliskinin de tipki diinyada
oldugu gibi katmanlar1 vardir. Bazin’in sinemasal imgesi toplumsalin, psikolojik olanin,

ontolojik olanin Atlas’idir. Buna az sonra de§inecegiz.

“Bazin, sinemanin icadina rehberlik eden mitin ‘biitiinciil bir gercekgiligi, diinyanin
kendi suretinde yeniden yaratilmasini’ hedefledigini iddia eder.” (Janker, 2021: 55). Uzun
cekimler 6rnegin, boylesi bir arzunun arayisinin da imgesini olustururlar: Diinyanin kendisi
olmasina olanak tanirlar. Bu “tanrisal” yaratim arzusu -seylerin Tanr1’nin suretinde yeniden
yaratilmig tanri tasavvurlart oldugu pek c¢ok inanista ve felsefede siklikla rastlanan bir
gorlstiir- mitolojide ve edebiyatta hatir1 sayilir oranda anlatinin olusmasiyla sinemanin

icadina dogru uzanan yolu da hazirlamistir (Bkz. Villiers de I’Isle-Adam - L 'Eve future).

18 Elbette buradaki sadakatten kastimiz kameranin diinyay1 ¢iplak goze goriindiigii gibi kaydetmesi anlamina
gelmemektedir. Anlati bir biitiindiir ve filmin kendisi de tek basina bir diinyadir. Bu diinyanin i¢inde filmsel
seylerin armonisi s6z konusudur. Bu armoni igerisinde {iretilen imgenin i¢inde bulundugu filmsel evrene olan
sadakatinden bahsediyoruz.
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Bazin’e gore sinema bdylesi bir arzunun tlizerinde yiikselmektedir. Bazin’in kendi s6zleriyle

ifade edecek olursak:

“O halde sinemanin icadina ilham veren yol gdsterici mit, fotograftan
fonografa kadar on dokuzuncu yiizyilda gercekligin mekanik yeniden
tiretiminin tiim tekniklerine az ¢ok muglak bir bicimde egemen olan seyin,
yani biitiinsel bir gergekgiligin, diinyanin kendi imgesinde yeniden
yaratilmasun, sanat¢inin yorumlama ozgiirliigiinden ya da zamanin geri

dondiiriilemezliginden bagimsiz bir imgenin basarimasidir.” (Bazin,
2005a: 21).

Fakat felsefenin de en biiylik sorularindan biri olan gercekligin deneyimlenisi
sorunsali burada da kendini gdstermektedir. Dolayimsiz bir ger¢eklik deneyimi, insanin
kisitl algi kapasitesi i¢in ne denli miimkiindiir? S6zgelimi, sinemanin yaratict buyrugu olan
151k, sinemada bir devrim olarak karsilanan ses ve renk gibi temel 6geler; aracilik olmaksizin

algilanabilir degillerdir.

“Insanlar icin ‘saf’, dolayimsiz gerceklik diye bir sey yoktur. Fizik bize
gercek ya da saf dogada koku, ses ya da renk diye bir sey olmadigini
soyler;, bunun yerine sadece elektromanyetik darbeler, hava dalgalar,
molekiiller, parcaciklar ve benzerleri vardir. Insan algisi ya da bilisinin
bu parcaciklar seslere, renklere ya da nesnelere doniigtiirmesi igin bu
hammaddelerin bir tiir yaratici siire¢ten gegmesi gerekir -ornegin, bir 151k
dalgalart toplulugu insan zihni tarafindan bir sekilde kirmizi renge
doniistiiriilebilir. Saf bir gerceklikte kirmizi diye bir sey yoktur, sadece
insanlarin icat ettigi ve ‘kirmizi’ olarak adlandirilan bir kavram ya da sey
vardwr.” (Rushton, a.g.e 46)

Bazin’in diinyanin kendi imgesinde yeniden yaratilmasi olarak yorumladigi
sinemasal gercekligi, yukarida paylastigimiz sekilde dolayimsizligin imkansizligi ile
yeniden degerlendirdigimizde kastedilen gercekligin aslinda sinemanin giidiik yan1 olarak
kalacagi apagik ortadadir. Peki sinemanin sairi olarak da anilan Bazin bdylesi miidahalesiz
bir gergekligi mi kastetmektedir? Bu noktada Rushton’in arastirmasina geri ddonmekte fayda
var. Rushton, Castoriadis’in gergekligin devredilemez ve sabit bir varlik olmadigi
gorlisiinden hareket eder. “Isik dalgalar: renkli degildir ve renge neden olmazlar. Belirli

kosullar altinda 6znenin bir ‘goriintii” yaratmasina neden olurlar ki bu da ¢ogu durumda -
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ve tabiri caizse, tanim geregi, hakkinda konugabilecegimiz tiim durumlarda- genel olarak ve

toplumsal olarak paylasilir.” (Castoriadis, 1997: 323).

Castoriadis’in toplumsal vurgusu bu anlamda Bazin’in gerc¢ekliginin, deyim
yerindeyse kumasina iliskin de 6nemli bir ¢ikis noktasi olugturmaktadir. 1943 Kasim’inda
kaleme aldig1 Gercek¢i Bir Estetik Icin isimli yazisinda, Bazin sineman islevi iizerine

sunlar1 soyleyecektir:

“Sinema, her naif sanat gibi, kendi karmagsikligi icinde, disinda var

olamayacagi toplumsal ortamla iliskilerinin biitinligii icinde analiz

edilmelidir. (...) Insanmin iginin teknik yénleri tarafindan yutuldugu ve

politik  ve sosyal kisitlamalarla  standartlastirildigi  makinelesmis

uygarligimizda, sinemanmin islevi, sanatsal islevinin bile otesinde,

bastirllmis olan degismez kolektif psisik ihtiyaglart tatmin etmektir.”

(Bazin, 1981.: 36)

Bazin’in kendi sozlerinden de anlasildig1 lizere gergeklikten kastinin yalnizca saf
bir gbriiniime sorgusuz bir sadakat olamayacag1 apaciktir. Gergeklik Rushton’in da isaret
ettigi gibi “paylasilan ve potansiyel olarak iletilebilir bir dizi endiseden olusur.” (Rushton,
a.g.e. 47). Bazin estetik lizerine kaleme aldig1 yazisin1 su sozlerle bitirecektir: “Sinemasal
estetik ya toplumsal olacaktir ya da sinema estetiksiz kalacaktir.” Bazinci anlamda gergeklik
-birgok metninde heyecanla savundugu gorsel gercekligin egemenligi ya da diinyanin kendi
imgesinde hicbir insan miidahalesi olmaksizin yeniden iiretilmesi toplumsal alandan ve
olandan arindirilmis bir tekrar eylemi degil- gercekligi meydana getiren seylere iliskin

toplumsal olarak paylasilan bir fikrin diisiiniilebilmesini toplumsal diizeyde olanakli kilan

bir estetik meselesidir de.

Bazinci anlamda sinemasal gergeklik, kendinden 6nce var olan saf bir gerceklige
uyumluluk meselesi degildir, gercegin ne olduguna dair hemfikir olunacak bir anlamlilik
iiretimi ve anlayisin derecelendirilmesidir (Rushton, 2011: 47). Bazi film Orneklerine

baktigimizda kastimiz da daha kolay anlasilacaktir.
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Bazin, Rossellini’yi “yenigercekgi estetigin simirlarini genisletmek adina en ¢ok
cabayr sarf etmis sanat adamidir.” (Bazin, 2005b: 100) diyerek anar. Bazin’e gore
yenigergekei sifatiyla nitelenen tim filmler, iclerinde hald klasik gercekgilikten izler
barindirmaktadir: “belgesel gerceklik arti baska bir sey, bu baska bir sey plastik giizelliktir,
toplumsal duyu ya da giir.” Bazin, Rossellini’nin filmlerinde bunlardan higbirine
rastlanmadigini, bilakis kelimenin en basit anlamiyla glizele dair dahi higbir sey olmadigini
ekler. Rossellini’ye gore ‘jest, degisim ve fiziksel hareket insan gercekliginin temelini”
olusturmaktadir (Bazin, a.g.e. 100). Bizim i¢in burada kilit kelime degisimdir, zira bir
gerceklik fikrinin paylasilabilmesi i¢in dncelikle o ana kadar var olagelmis sahte gercekligin
reddedilmesi ve ortak olan yeni gercek ya da gerceklik fikrinin ingasina baslanmasi gerekir.

Bu da dogalinda bir degisimi pesinden siiriiklemek zorundadir.

Ornegin, Ikinci Diinya Savasi sebebiyle tahrip olmus bir sehrin enkazi iizerinde
yiikselen yasam gibi Nasyonal Sosyalizm yillarinda iddia edilen s6ylemin de sifirlandig1 ve
simdi toplumsal olarak yeni bir ger¢egin ingasina “oliimciil” derecede ihtiya¢ duyuldugu
toplumsallik 6l¢egi olduk¢a genis bir film olan Almanya Sifir Yili (Allemania Anno
Zero,1948) ve yine Rossellini’nin sekiz yillik aradan sonra ilk defa yalniz kalan bir ¢iftin bu
yeni deneyim dolayisiyla alisageldikleri toplumsal gerceklikten uzaklagmasini ve
karsilastiklar1 yeni gerceklik karsisinda iligkilerini sorgulamalarini, birbirlerine duyduklari
ask1 fark ederek birlikteliklerini kurtarislarmi konu alan italya’ya Yolculuk (Viaggio in

Italia, 1954) filmleri boylesi bir degisimin 6rneklerini sunmaktadir.

Almanya Sifir Yili’'nda Edmund, Nazi bir okul miidiiriiniin séyleminden hareketle
hasta olan babasii zehirler. Bunu belli bir gergeklik tanimlamasi ile yonlendirilmis bir
eylem olarak yorumlayabiliriz: Insan ne yapmali? ya da Yapumas: gereken dogru sey nedir?
sorulariyla harekete ge¢mistir Edmund. Ancak Edmund, bir sosyal Darwinist yaklagim olan
en giicliiniin hayatta kalisi diisturu iizerine kurulu Nazi diisiiniisiiniin dogrulugunu ve ortak
bir toplumsal gerceklik olup olmadigmi sorgulamaya baglar. Nihayetinde, bu sorgu

Edmund’u intihara siiriikler. Intiharin ardinda yatan sebep bir inang yitimidir; Edmund dini
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inancin1 degil, eylemlerini belirleyen gerceklige olan inancini yitirmistir. (Rushton, a.g.e.

48).

Italya’ya Yolculuk’ta ise Kathy (Ingrid Bergmann) ve Alex (George Sanders)
Napoli’ye yaptiklar1 bir gezi sonrasinda birbirlerinden giderek uzaklasmaya ve yeni
deneyimlerin pesinden kosmaya baslarlar. Kathy kendini turistik yerleri gezmeye verirken,
Alex eski arkadaglartyla ve potansiyel olarak romantik bir birliktelik yasayabilecegi
kadinlarla sosyallesmeye yogunlasir. Filmin sonunda -bosanmalarina dair bir konusma da
gecmisgken aralarinda- arabalar1 kalabalik bir Katolik térenin ortasinda kalir. Filmin bu son
bes dakikasi igerisinde Bazin’in de mucize olarak degerlendirdigi bir fark edis yasanir. Alex
meydandaki kalabaliga isaret ederek “Béyle bir sagmaliga nasil inanwrlar, anlamiyorum,
cocuk gibiler.” diye hayiflanir. Kathy ise ¢ocuklarin mutlu oldugunu sdyler ve bu goriiniirde
Oonemsiz fikir uyusmazligi dahi onlar1 birkag¢ saniye iginde birbirlerine duyduklar1 nefreti
hararetli bir bicimde ifade etme noktasina getirir. Tam o anda Kathy kalabalik tarafindan
stiriklenmeye baslar ve yalnizca “Alex! Alex!” diye seslenmektedir. Birbirlerine tekrar
kavusan ¢ift, mucizevi bir bicimde birbirlerine olan sevgilerini fark ederler ve aralarindaki
anlagsmazliga birbirlerinin canini1 yakmak i¢in sdyledikleri sozlerin ya da birinin digerinin
giizel duygularimi suiistimal edisinin sebep oldugu itirafinda bulunurlar. Simdi yeniden
sevgiyl ve aski hissedebildikleri igin, sevgisizlikten yasandigini ima ettikleri bu duygu
durumunu geride birakirlar. Cift birbirlerine ve kendilerine kars1 yalan sdylemeyi biraktiklari
anda eski gerceklikleri bir anda sekteye ugrar ve paylasilan ortak bir ger¢eklik ihtimali dogar.
Rushton’a gore Bazin’in gerceklik anlayisinin ger¢ekligi algiya ya da fenomenal veya maddi
gerceklige karsihik gelecek sekilde ‘yakalama’ kavramiyla ¢ok az ilgisi vardir. Italya’ya
Yolculuk filminde de gergeklik, gergekligin ne oldugu konusunda bir anlagsmaya varmis
olmakla, anlasmanin kendisiyle ilgilidir. “Bu gerceklik onlarin birbirlerine ve kendilerine
karst diiriist olmalariyla tanimlaniwr. Bu bir ‘hayata karsi diiriist olma’ meselesidir. Bazin’in

gercekgiliginin anlami budur.” (a.g.e. 50).
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2.2.2 Tim Sinema Miti

Bazin’in Tim Sinema Miti metnine yukarida yiiriitiilen tartismaya alternatif bagka
bir okuma daha sunulabilir. Bazin’in tiim sinema kavramindan kasti, maddi diinyanin kendi
imgesinde yeniden insasinin diginda, metnin kendinde de belirttigi gibi sinemanin heniiz icat
edilmemis olmasiyla da iligkilidir. (Bazin, 2011:28). Bazin’in kendisi de bu yorumunun
paradoksal bir yan1 oldugunu itiraf etmektedir. Peki sinemanin heniiz icat edilmemis olusu
tam olarak ne anlama gelmektedir? S6z konusu makale, Georges Sadoul’un Historie
Generale du Cinéma (Genel Sinema Tarihi) kitabinin bir incelemesi niteligindedir de ayni
zamanda. Sinemanin icadi ve teknik gelisimini mercegine alan makale, teknik anlamdaki
cogu yeniligin ve mihenk taglarinin aslinda birer sinema ideas: olarak onceden var olmus
oldugunu ve higbir yeniligin tam anlamiyla yenilik sayilamadigini iddia eder. Sinemanin kat
ettigi tim yollar baslangigtaki arzuya agilmaktadir. TUm sinema kavrami bu anlamda maddi
dinyaya dair sinemasal bir imgenin yakalanabilmesi icin bitmek tikenmek bilmeyen bir
arayis, bir arzudur. Biraz daha agacak olursak; sanal gergeklik, 3D, senkronize ses, renk ve
hareket gibi sinemanin basarilar1 sayilabilecek énemli doniim noktalari, sinema tarihi ve
oncesinde resim ve fotograf tarihi incelendiginde goriilecegi ilizere birer idea olarak zaten
mevcutturlar. Sinema profesorii ve yazari olan Jordan Schonig, Andre Bazin’s “The Myth of
Total Cinema*° isimli video-makalesinde bu durumu agiklayic1 bir dizi 6rnek gosterir: Geg
on sekizinci yiizy1l ve erken on dokuzuncu yiizyil panorama resimleri?®® gliniimiiz sanal
gerceklik fikrinin ilk niiveleri olarak tartisilmaktadir. Sanal gergeklik gozliklerinin
cerceveyi ortadan kaldirip sinemasal illiizyonu su ana dek olasi en “gercek¢i” noktaya

getirisi bir idea olarak oncesinde sanat tarihinde panorama resimleri ile yerini almistir.

19 https://www.youtube.com/watch?v=RXiL6twN2EE&t=1s&ab_channel=Film%26MediaStudies

20 Seffaf resimler gibi panoramalar da on sekizinci yiizyilin sonlarinda ve on dokuzuncu yiizyiln bagslarinda
son derece popiilerdi. Bir panorama, izleyiciye ister bir manzara, ister bir sehir, bir savas veya bagka bir tarihi
olay olsun, tasvir edilen sahnede fiziksel olarak bulunma deneyimi yasatmay1 amaclayan biiyiik dairesel bir
tabloydu. Panoramalar kitlesel eglence, popiiler egitim ve propaganda islevi goriiyordu. Onlari ziyaret etmek
bir sanat galerisinden ¢ok tiyatroya ya da operaya gitmek gibiydi. Panoramalar en iyi halleriyle, izleyiciyi
bagka bir yere ve zamana tasiyarak gercek olana dair ikna edici yanilsamalar sagliyordu. Kaynak i¢in bkz:
https://shannonselin.com/2016/11/panoramas-19th-century/



https://www.youtube.com/watch?v=RXiL6twN2EE&t=1s&ab_channel=Film%26MediaStudies
https://shannonselin.com/2016/11/panoramas-19th-century/
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Web Linki

Schonig hareketli gorintl ideas1 ornegi olarak ilk sinema filmi sayilan Lumiere
Kardesler’in Bir Trenin La Ciotat Gari’na Varisi'mi (1895) Emile Reynaud’nun Les
Pantomimes lumineuses’i (Aydmlik Pantomimler,?1892) ile kiyaslar. Lumiére
Kardesler’den 6nce Reynaud tarafindan animasyon formunda olsa da bu ustalikta hareketli
bir goriintii ilk kez {retilebilmistir. Hareket sinemanin kurucu arzusudur. Schonig
karsilastirmasina ilk senkronize sesli film sayilan Caz Sarkicisi (The Jazz Singer, yon. Alan
Crosland, 1927) ile devam eder. Pek ¢ok teknik gelismede oldugu gibi ses de elbette daha
onceleri elde edilmeye calisilmistir. Thomas Edison ve William K. L. Dickson’in ortaklasa
yaptiklar1 senkronize ses deneyi (1894)% Caz Sarkicisi'ndan tam otuz ii¢ yil Once
yiirtitiilmiis, tistelik basariyla sonuglanmigtir. Schonig birbirinden farkli teknolojik imkén ve
deneylerle de olsa her iki filmin ayni arzunun pesinde oldugunu ekler. Bu arzu elbette
diinyanin maddeselligini tam anlamiyla yakalayabilme arzusudur. Schonig, Bazin’den

alintilayarak devam eder:

“Ister fonografa baglanabilecek sekilde tasarladigi kinetoskopuyla Edison
olsun, ister konusan portreleriyle Demenay ya da 1887 Subat’inda
‘hayalim, fonograf bir konusmacwn sesini banda alirken, fotografin da
bir yandan (konusmacinin) beden hareketlerini ve yiiz ifadelerini

21 Buradan ulagilabilir: https://www.youtube.com/watch?v=426mq|IB-
kAY&ab_channel=NickelOdeonsChannel

22 Buradan ulagilabilir: https://www.youtube.com/watch?v=Y6b0wpBTR1s&ab_channel=belowline
Videonun girisinde Ingilizce sdyle bir bilgilendirme yazis1 bulunmaktadir:

“Birazdan izleyeceginiz (ve duyacaginiz!) film 1894 ’iin sonlarinda ya da 1895 ’in baslarinda Thomas
Edison’un West Orange, New Jersey 'deki laboratuvarinda William Kennedy Laurie Dickson tarafindan
¢ekildi. Edison’un ‘Kinetophone’ projesi icin bir testti, tarihte ses ve hareketli gorintiyi senkronize olarak
kaydetmeye yonelik ilk girisimdi. Burada sunulan yapim agamasindaki ¢alisma, Thomas Edison, W.K.L.
Dickson ve meslektaslarinmin yiiz beg yil énce tamiklik etmelerinden bu yana orijinal film gériintiisii ve
balmumu silindir ses par¢asinin ilk kez yeniden birlestirilmesi, senkronize edilmesi ve sergilenmesidir.”



https://shannonselin.com/2016/11/panoramas-19th-century/
https://www.youtube.com/watch?v=426mqlB-kAY&ab_channel=NickelOdeonsChannel
https://www.youtube.com/watch?v=426mqlB-kAY&ab_channel=NickelOdeonsChannel
https://www.youtube.com/watch?v=Y6b0wpBTR1s&ab_channel=belowline
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kaydettigini gormektir’ diyen Chevreul’le yaptigi fotografik roportajiyla
Nadar olsun; sesi ve rélyefi (ii¢ boyutluluga atifta bulunuyor) hareketli
goriintii ile birlestirmeye yeltenmemis tek bir mucit yoktur.” (Bazin,
20054, 20)

Schonig’in yaptig1 bir diger kayda deger karsilastirma da ilk Technicolor 6rnegi
sayilan Oz Biiyticiisii (The Wizard of Oz, yon. Victor Fleming, 1939) ile yiizyilin basinda
Mellies tarafindan uygulanan sablonlama (stencilling)?? teknigiyle iiretilmis hareketli renkli
goriintliler arasindadir. Hareket ve seste oldugu gibi renkte de sinemanin ilk yillarindan
itibaren bir ideanin zaten ortada oldugu ve bunun tizerine yiikselen bir gelisim spirali oldugu
aciktir. Spiral diyoruz, zira Bazin’e gore heniiz kesfedilmemis olan sinemanin ufkunda da
sinemanin yoklugu/heniiz icat edilmemisligi yatmaktadir. Buna daha once sinemasal
illiizyonun filmi giderek seffaflastirmasindan bahsederken deginmistik. Bazin’in tim sinema
kavramini incelerken de benzer bir mantigin isledigini gormekteyiz. Ona gore sinema lineer
bir bigimde ileriye gitmiyor, bilakis dongiisel olarak baglangi¢ idealarinin pesinden kosuyor;

diger bir deyisle materyal diinyanin kendi suretinde film evreninde yaratilisinin. Sinemanin

ortak arzusudur bu.

Schonig’in Bazin’i idealar merkezinde okumasi, metinden zorlanarak ¢ikarilmig bir
anlam arastirmasi degildir. Bazin, s6z konusu metne hakim olan idealist ton nedeniyle pek
cok taninmis yazar ve diisiiniiriin ilgisini cezbetmeyi basarmistir. Bu isimlerden biri olan
Tom Gunning 06zellikle bu konuyu irdelemek tzere The World in its Own Image isimli bir
yazi kaleme alir ve Bazin’in Platoncu goriilen yaklagiminin aslinda Hegelci oldugu

iddiasinda bulunur:

2 Elle renklendirme kisa filmlerde nispeten ise yaradi, ancak hareketli goriintiilerin uzunlugu ve karmagikligi
arttikca yontem siirdiiriilemez hale geldi. Bir Fransiz yapim sirketi olan Pathé Fréres, iiretimini
endiistriyellestirmek i¢in filmleri renklendirmek iizere pochoir adi verilen bir baski teknigini uyarladi.
Sablonlama (stencilling) olarak da bilinen bu islem, miirekkebin kesiklerden alttaki bir ylizeye siingerle
gecirilmesini icerir. Film kaliplar1 baglangicta her renk i¢in bir tane olmak {izere siyah-beyaz baskilardan
nesterlerle elle kesiliyordu. Ancak 35 mm’lik kiigiik kareler renklendirmeyi hassas olmaktan ¢ikartyor, bu da
projeksiyon sirasinda kenarlarin titresmesine ve bazi izleyicilerin baginin agrimasina neden oluyordu. Kaynak
i¢in bkz.: https://nautil.us/the-phantasmagoria-of-the-first-hand_painted-films-235547/



https://nautil.us/the-phantasmagoria-of-the-first-hand_painted-films-235547/
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“Total sinemayr bu illiizyon istahindan ayirmak zor olacaktir; Bazin’in
devam eden ve asla tam olarak tatmin edilemez olarak anladigi bir istah.
O halde total sinemamn tarihi, basitce ilerlemeci bir rota ya da
baslangigtaki bir vizyonun (va da Platoncu bir idealin) gerceklesmesini
degil, “kendi imgesindeki diinya” idealine ulagmanmin yanilsama
stireglerini yiiceltmeyi, tekniklerini oziimsemeyi ama ayni zamanda onlar
asmayr da icerdigi diyalektik bir siireci yansitiyor gibi goriiniiyor.
Dolayisityla Bazin'in total sinema ideali Platon’dan ¢ok Hegel'e
benzeyebilir, ¢iinkii film tarihinin ortaya c¢ikisinda, bir asamanin bir
oncekini ortadan kaldirmak yerine yiicelttigi, heniiz sonuna ulagmamag bir
tarih olarak kendini gosterir.” (Gunning, 2011: 124)

Daha evvel Platonculuk Oynamak boliimiinde Platoncu idealizmin bir karsithik
diyalektigi degil, rekabetler diyalektigi olduguna deginmistik. Diger bir deyisle Platoncu
diistincede tek tarafli bir cogalim; ideadan az pay alan ile ¢ok pay alan arasinda niteliksel bir
dizilim vardir. Hegelci idealizmde ise kabaca ifade olacak olursak birbirine zit iki diinyanin
yine birbiriyle zit olacak sekilde ¢arpigsmasi ve bu ¢arpigsmanin iizerinde yiikseldigi zeminin
sentez olarak agiga ¢ikisi s6z konusudur. Birbirinden bagimsiz olarak degil bir biitiin olarak
vardirlar. Bazin’in makalesine baslik olarak da sectigi tlm sinema kavramindaki timluk
boylesi bir bir aradaliga isaret etmektedir. Gunning’e gore Bazin, sinemanin icadinin belli
teknik unsurlara dayanmadigimni, kilit kelimenin tim (total) ve tumlik (totality) oldugunu
savunmaktadir. Teknik unsurlarin tek tek biitlinlestigi bu biitiin, Gunning’e gore, unsurlarin
kendi toplamindan daha fazlasina esittir, ki sinemay1 yonlendiren de bu biitiindiir. (a.g.e.

124,25). Ancak Gunning bu biitiinliikten kastin ne olduguna dair bir uyarida bulunur:

“Bu biittinliik taclandirict bir sentez olarak anlasilmamalidr -ne bir
Gesamtkunstwerk®* ne de teknolojik bir sistem. Bazin'in gercek ve sahte
gergeklik ayruimini ciddiye alirsak, total sinema karmasik bir ¢ogaltma
stirecinden daha fazlasini sunar. Bazin buna ‘daha fazlasi’ demektedir:
“kendi imgesindeki diinya.” Ben bu ifadeyi (hem Merleau-Ponty hem de
Heidegger tarafindan kullanilan) fenomenolojik kavram olan diinyanin

24 Gesamtkunstwerk, miizik, siir, dans/pantomim, mimari ve resim gibi ¢esitli sanatlarin bir araya getirildigi
bir sanat eseridir. Kompozisyon keyfi ve agiklayici degildir; bilesenler mutlaka birbirini tamamlar.
Gesamtkunstwerk’in “estetik varlik ile gerceklik arasindaki sinir1 silme egilimi” bile vardir. Kaynak igin bkz:
https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/g:gesamtkunstwerk-7943



https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/g:gesamtkunstwerk-7943
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diinyasalligi®  kavramina esdeger olarak okuyorum. Diinyanin
diinyasalligi, total sinema mitinin nihai referansini olusturur. Dolayisiyla
total sinema Hegelci bir evrensel butlnlik degil, bir ufukla sinwrlanmis
diinyamin fenomenolojik imgesini ortaya koyar ve bu ufkun dogasinda
genisletilmek vardir.” (Gunning, a.g.e. 125).

Gunning’in yukaridaki sozlerini agacak olursak karsimiza sonluluk ve sonsuzluk
ikiligi cikmaktadir. Hegel’e gore evren sonsuzdur, Heidegger’e gore ise diinya sonludur. Bu
dinyaya firlatilmus olan insan, firlatilmiglik halinin Girettigi travmay1 ancak goriiniislere, yani
fenomenlere atfettigi anlam ile agsma ¢abasina girisebilir. Bu, insanin yasama ugrasi, kendine
bir varlik yaratma ¢abasidir. Bu ugrasi ise insan akliyla sinirlidir. Anlam iligkisi ancak sonlu
olan diinyanin karsisinda girigilen bu ugrast ile kurulabilir. Analojik bir niteliksellikle
birbirine baglanan Bazinci sinema anlayis1 ve insan aklinin sonlulugu bu nedenle yalnizca
genisleyebilir ancak askinlasamaz -tanrisal, nihai bir sonuca varamaz. Zira itici giicli arzudur
ve arzu, sahibi var oldugu miiddet¢e bitimsizdir. Gunning’in sinemanin bir ufukla
smirlandirilmis  olusundaki vurgu, sonluluga degil genislemeye atifta bulunmaktadir;
Bazin’in birer idea olarak zaten var oldugunu iddia ettigi teknolojik olanakliliklarin
genislemesine ve boylelikle kendi imgesinde yeniden iiretilen diinyanin sunumuna dair
arzunun devamliligina vurgu yapmaktadir. Bazin’e gore tim sinemanin karsilastigi en biiytiik
zorluk, sahte ve gercek gergekciligin ikisinden de pay alarak ne yalnizca bireysel 6znelligin
ifadesinde ne de illiizyonu meydana getiren hareket, renk ses vd. 6zelliklerin bilesenlerin
yeniden iiretiminde yatmaktadir; daha ziyade diinyayr kendi imgesinde sunmaktir

karsilagilan en biiyiik zorluk.
2.2.3 André Bazin ve Ozgunlik (Authenticity)

Bazin’in sinemasal gerceklige bakisi maddi gergeklige uygunluk ya da film
diizlemindeki imgeler ve maddi gergeklik arasindaki tekabiiliyet (bkz. corresponce theory;

dogruluga uygunluk teorisi) ile sinirlt degildir. Bazin’in -yukarida Rossellini filmlerinden

% Varlik ve Zaman’da Heidegger, diinyamin diinyasalligmin (6zsel yapisinin), diinya-igindeki seyleri
kesfetmemizi ve onlar1 kullanmamizi saglayan sey olan anlamlilik tarafindan olusturuldugunu 6ne surer.
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verdigimiz orneklerle de anlasilabilecegi gibi- gerceklikle ilgili temel derdi bir ddrdstluk -
kendine ve diinyaya- anlayisina dayanmaktadir. Dolayisiyla salt bir dis diinya tasviri,
sunumu ya da yorumu degildir Bazin’i ilgilendiren, bilakis ger¢ekligi anlamli kilan, ortak
bir gergeklik diisiinii miimkiin hale getiren, sahte pratiklerin terk edildigi bir yasantinin
anlatidaki varligidir. Ancak yasam iizerinden, bir gerceklik yikilip digeri insa edilebilir ya
da yine ancak yasam fiizerinden insana 6zgili karakterler agiga cikabilir. Yine yasamin
kendisidir insan iradesini sifirlayan ya da gli¢lendiren. Yagsam otonom ya da sinirlar1 belli
bir methum degildir; yukarida degindigimiz diinyaya firlatilmislik hissine kars1 acilan gizil
bir savasin sonucu olarak anlam ingasina giristigimiz ve ona karst durusumuzla
hakikiligimizi, gercekligimizi ve -bu bolim igin kilit kavram olan- 6zglinligimizi

kazandigimiz ya da kaybettigimiz devasa bir zaman-mekansal aygittir.

Richard Rushton, Bazin ve 6zgiinlilk kavramini sorgularken, temeli on sekizinci
yiizyil filozofu Denis Diderot’ya dayanan 6ziimseme (absorbtion) ve teatrallik kavramlar
arasindaki farktan hareketle sanat tarih¢isi Michael Fried tarafindan olusturulan modernist
bir resim teorisinden bahseder. Ancak Rushton’in derdi Fried degil, Fried’i tartisan Hegelci
filozof Robert B. Pippin’dir (Rushton, a.g.e. 63,64). Rushton’in sorgulamasindaki temel
motivasyon, Pippin’in Authenticity in Painting: Remarks on Michael Fried’s Art History
isimli makalesinde tartigtig1 6ziimseme bigimlerinin sahicilikle kurdugu iliskisi tizerinden,
Bazin’in ger¢eklik yorumunun da sahicilik adina bir savunma oldugunu ileri siirmektir. Bir
onceki paragrafta yasama deginisimiz, Oziimseme, teatrallik ve 6zgilinlik kavramlarini
tartisirken bu niteliklerin; oyuncunun oyunla, izleyicinin izlenenle ve insanin yasamla

kurdugu bir tiir yasantisallikta elde ediliyor olusundandir.

Pippin 6zlimseyici ve teatral olan ayrimini netlestirebilmek adina Douglas Sirk
tematigini anacaktir. Her ne kadar Sirk’iin birincil hedefi anlatisini olusturdugu yasantilara
sebebiyet veren mekanizmalara dair bir elestiri getirmekse de bu yasantilarin birer
yabancilasma tasvirleri olduklar1 da asikardir. Diderot, Kierkegeaard, Thoreau ve Cavell gibi

diisiiniirlerin kendilerine mesgale ettikleri bir 6zgiirliik fikrinden bahseden Pippin, bu fikrin
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kendini tanimlama, 6zgiinliik, agiklik, 6zgiir bir yasamin neden bu kadar degerli olacagina
dair hislenimlerden pay aldigm ileri siirer. Ozgiirliigiin boylesi deneyimlenisi herhangi
baska bir seyin 6nemli ya da belirgin olmasi i¢in bir kosuldur. Pippin’e gore bu kosulun
ithlali, bireyin sahiciliginin bozulmasindan 6te, biitiin bir yasamin bu ihlalle karakterize

edilmesi gibi sonuglar dogurabilir.

“Bu basarisizhigin tezahiir etmesinin bir yolu, elbette bir yasamin
neredeyse tiim yonlerinin yalnizca olumlu, digsal bir otoriteye sahip
kurallarla senaryolastiriimis olarak deneyimlendigi ve béyle bir yasami
yonetmedeki basarinin yagamin taklidi anlamina geldigi yabancilasmanin
actk deneyimleri ve tasvirleridir.” (Pippin, 2005: 593).

Iste tam bu noktada Douglas Sirk’iin adi1 6n plana ¢ikmaktadir. Bir melodram
yonetmeni olan Sirk’iin filmlerinin temel karakteristigi yasamin birer dis otorite tarafindan
belirlendigi; eylemin, verili kodlar, kurumlar ve beklentiler tarafindan yonlendirildigi bir
toplum tasviridir. Ornegin, Imitation of Life (1959), Magnificent Obsession (1954) ya da
Written on the Wind (1957) filmleri, yasamlari savas sonrast Amerikan toplumunun bogucu
ve kisitlayic1 toplumsal adet ve kurallarinca sekillenen ve yapilacak dogru seye kendi
baslarina karar veremeyen karakterleri portreler (Rushton, a.g.e. 64). Sirk’iin karakterleri
gergekei sinemanin ayirt edici 6zelliklerinden biri olan kendi kendine karar verebilme
yetisinden uzaktirlar. Ancak Sirk’iin amaci tam olarak da bu 6zgiin ve Ozlimseyici
olamayisin elestirisidir. “Sirk 'tin filmleri, yapayligin ya da evrensel bir sahteligin -evrensel
bir illizyonizmin- kutlamalari olmaktan ¢ok; otantik bir yasam siirmenin, kendine karst nasil
diiriist olunacagini kegfetmenin yollarimin i¢ten bir savunmasidwr. Béyle bir savunma, ima

etmeye ¢alistigim gibi, Bazin’in kesinlikle onaylayacag bir savunmadir.” (a.g.e. 66).

Bazin i¢in 6nemli bir diger unsur ise seyircisine, bir sahnenin anlam ve énemini
yargilayip 6ziimseyebilme alan1 agan bir g¢esit filmsel Ozgiirliiktiir. Bu noktada William
Wyler filmleri ile ilgili su s6zlerini hatirlamakta fayda var: “Odak derinligi ¢ekimlerinin
stkligr ve arka planlarin miikemmel netligi, izleyiciye giiven vermeye ve ona gozlem yapma

ve se¢im yapma firsati vermeye biiyiik katkida bulunur ve ¢ekimlerin uzunlugu ona bir fikir



67

olusturmasi i¢in zaman bile tanir.” (Bazin, 2014: 8). Bazin igin ister Sirk ister Wyler
orneginde olsun 6nemli olan, teknikler arasindaki niteliksel fark degil, bu tekniklerin ima
ettikleri toplumsal bir diinya kavrayisidir. Bazin i¢in sinemasal estetigin toplumsal olmak
zorunda olduguna daha 6nce deginmistik. Bu toplumsalligin bir diger tezahiirii de insanlarin
birbiriyle ve diinyayla kurduklar: iliskidir. Ve Bazinci anlamda bir sinemasal gerceklik
insanlar arasi iletisimin ya da insanlarin diinyayla i¢inde bulunduklari etkilesimin yapay

yollarla degil, 6zgiin ve 6ziimseyici yollarla gergeklestigi bir diinya tiiriinii onaylar.

Oziimseme ve teatrallik kavramlarinin 6diing alindigi Diderot’ya geri donecek
olursak, kavramlarin arasindaki temel ayrimin bir tasariya ve izlenirlige gore yasamak ve
davranmak oldugu goriilmektedir. Oziimseme icin temel kriter kisinin izleyiciye ve
eylemlerinin baskalar1 tarafindan onaylanmasina ihtiya¢ duymaksizin hareket edebilmesidir.
Boylelikle dis otoritelere olan ihtiyag ve boyun egme mekanizmasi ortadan kalkmig
olacaktir. Teatrallikte ise durum tam tersi bir mekanizmay1 beraberinde getirmektedir: Orada
ve o anda olamayisa dair bir sahteligin hem sanat eserine hem de toplumsal dinamiklerde
insan yasantisina sinigidir bu. Diderot i¢in bu ayrim, i¢inde bulundugu toplumsal yasantiya
getirdigi bir elestiriden kaynaklanmaktaydi. Toplumsal hayattaki teatrallik yani dolayisiyla
bir bagkasinin begenisi ugruna begenilecek olani taklit etmek nihayetinde sahiciligin
yitimine neden olmaktaydi. Rushton’a gore bu ayrim Bazin literatiiriinde su karsilastirmaya
tekabul eder: Gorintllere inananlar teatral filmler yaparken, gergeklige inananlar bir
Ozlimseme tarzini takip ederler (Rushton, a.g.e. 67). Bazin Oykiiden uzaklasip dramatik
karakterdeki bazi genel gelismelere, tamamlayici olaylardaki basit, genel egilim {izerine
yogunlasirsak yeni bulgular elde edebilecegimiz fikrindedir. Bu fikirden hareketle Umberto
D. (yon. Vittoria de Sica, 1952) filminden ilk bakista 6nemsiz gibi goriinen bir sekansi
mukemmel diye niteler. Bu sekansta hizmetgi kiz uyanmakta ve kahve yapmaktadir. Ancak
iki eylem arasindaki kiiciik detaylar, ayak parmagiyla kapiy1 kapatisi ve karincalar1 6ldiiriisii,
Bazin’in daha ¢ok ilgisini ¢ekmistir (Bazin, 2011: 212,13). Rushton, Bazin’in bu bahsinde
Diderot’nun tanimlamasiyla bir ortaklik gérmektedir. Bu karakterler kendi ortamlarina

Oylesine dalmislardir ki eylemlerinde seyirciye agiktan hitap eden bir teatrallige dair hicbir
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ipucu yoktur (Rushton, a.g.e. 69). Karakterler bu dunyaya absorbe olmuslardir; Bazin
boylesi sinemasal anlar igin goriinmez stije?® kavrammi kullanir. Oyle ki oyuncu oyun
kavramini asar ve yaptig1 seyle 6zdes hale gelir (Rushton, a.g.e. 69). Diderot’ya gore

6zlimseme (absorption) tam olarak budur.

Pippin’e geri donecek olursak; 6zgiin (authentic) bir yasamin dayanagi 6ziimseme
bigimleridir. Ozgiin olmayan bir yasamsa teatral olan, yani teamiillerce belirlenmis bir

yasamdir:

“Birincisi, bir oznenin iistlendigi rol ya da faaliyetle tamamen

ozdeslesmesi olarak adlandirilabilir (ya da en azindan ben burada bu

boyutu vurgulamak istiyorum), dyle ki 6zne faaliyete tamamen kendini

kaptirmis, kendini unutmus, hayallere dalmis vb. goriinebilir, ikincisi

ise boyle bir ozdeslesme olmaksizin hareket etmek, oznelerin bir

resimde kahramanlik ya da sadakati ¢cagristirdigir varsayilan klasik

pozlar vermesinde oldugu gibi, baskalarinin gerceklesmesini bekledigi

bir beklentiyle kontrol edilen ve yonlendirilen bir faaliyet

gergeklestirmektir.” (Pippin, a.g.e. 578)

Bazin igin gercekligin, onun mitkemmel bir kopyasini inga etmek olmadigini1 daha
once ¢ok kez dile getirmistik. Onun hasir nesir oldugu gerceklik fikri, anlami1 yasayani
tarafindan tayin edilebilen bir gerceklik tasarisidir. Bu tasariyr muhtemel kilan filmlerin de
yukarida bahsettigimiz 6zgiin ve 6ziimsemeci bir nitelik barindirmak zorunda olduklari
apacik ortadadir. Gergeklik, Bazin’e gore tek basina bir goriintii rejimi degil, biitiinlesik bir

tasaridir.
2.3 Gilles Deleuze

Edebiyatla iyi kotii ilgilenen herkes su ciimleye asinadir: “Hepimiz Gogol iin
paltosundan ¢iktik.” Gogol’iin 1842 yilinda yayinlanan Palto isimli 6ykiisiiniin bas karakteri
Akakiy Akakiyevic yoksul, basit bir memurdur. Bin bir emekle para biriktirip kendine bir

palto satin alir, ancak palto aradan ¢ok gecmeden c¢alinir. Paltonun bulunmasi i¢in yiiksek

%6 Byrada filme konu olan seyi, dykiiyii, durumu ya da hali kastetmektedir.
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makamlarin kapisini ¢alan Akakiyevig, gordiigii kotii muamele sonrasi deyim yerindeyse
derdinden oliir. Fakat 6ykii burada bitmez, Akakyevi¢’in hayaleti sehre musallat olur ve
insanlarin ““derilerini 6rtmek icin” kullandiklar1 paltolar1 ¢almaya baglar. En sonunda,
kendisini asagilayan biiyiik adamin paltosunu calacak ve blylk adam paltosu sirtindan
alininca ¢irilgiplak kalacaktir. Palto on dokuzuncu yiizyil gercek¢i Rus Edebiyati’nin doniim
noktasi olarak anilir. On dokuzuncu yiizyil, bas dondiirdiigii kadar insanlik adina mide
bulandirict da bir donemdir; burjuvazinin yiikselisi, sanayi devrimi, kentlesme ve
kompartmanlasma, yasamin yoksul adina giderek yoksullagsmasi ve zengin adina giderek
yozlasmasi on dokuzuncu yiizyilda hem edebiyat hem felsefe alaninda biiyiik kirilmalarin
yasanmasina kapi aralar. Yukarida alintilanan climle biiylik iistat Dostoyevski’ye aittir.
Sahiden de Rus Edebiyati’nin biiyiik isimleri Palto’nun agtig1 yariktan ¢ikmaya baslar ve

toplumun Uzerinden paltolarin: ¢ekip alirlar.

Yukaridaki paragraf ilk bakista Deleuze ile dogrudan ilgili bir bilgi
barimdirmamaktadir. Ancak metnin ilerleyen boliimlerinde Deleuze’tin de Avrupa’da benzer
bir paltodan ¢iktigina degindigimizde girisimiz anlamini kazanacaktir. Yukarida da
deginildigi gibi on dokuzuncu yiizyil Antik Yunan’in trajik gergekliginin yittigi, toplumsal
cliriimenin doruk noktaya ulastigi; ayricalikli siiflarin ihtisaminin, yoksullarin 1stirabina o
ana kadar en ¢ok hizmet ettigi ¢ag olacaktir. On dokuzuncu ylizyilin dekadans ¢agi olduguna
daha 6nce deginmistik. Yasama dair kutsallik, degerlerle birlikte yok olmustur; ayn1 sekilde
dil de bu ¢iirlimeden nasibini almistir. Nietzsche bdyle bir ¢agin Gogol’iidiir ve ardindan
gelen deyim yerindeyse tiim diistiniirler Nietzsche’nin paltosundan g¢ikacaktir. Nietzsche
yasadig1 donemde felsefenin halini i¢ler acis1 bulur ve kendinden 6nce gelen filozoflarin akil
fetisini bu durumun miisebbibi goriir. Felsefe, deneyim be gerceklik iliskisini tartistigimiz
boliimde Nietzsche’nin tinlii Tanri 61dii! Onu oldiiren de biziz! (Nietzsche, 2003: 130) sdziine
deginmistik. Bu, Nietzsche’nin yine akil fetisine dair bir elestiridir. Zira, Tanr1 yekten
metafizigin alanina terk edilmis, akildigina itilmis ve Tanri’nin varliginin ispati olanaksiz
hale gelmistir. Oysa Tanr1 on dokuzuncu ytizyil1 terk etmemis, on dokuzuncu yiizyil Tanr1’y1

terk etmistir. Nietzsche’nin bu {inlii s6zli Hiristiyan ahlakinin artik inanilamazligina ve akil
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fetisizmine bir darbe niteligindedir. Ayni1 zamanda felsefede yeni'ye dair duyulan mutlak bir
ithtiyaca da gonderme yapar. Boylece Nietzsche, aklin digina atilip bilme nesnesi olmaya
deger goriilmeyen koca bir diinyanin daha 6nce Kierkegaard ve Schopenhauer tarafindan
aralanan kapisini sonuna kadar acar. Fakat Nietzsche, yeni bir metafizik insa etme tasasinda
degildir, var olan metafizigin i¢inde yeniden degerler iiretilip iiretilemeyecegini sorgular.
Deney alaninin iistiinde kalan meselelerin akil merkezli olmayan, yagsami ve olusu olumlayan

yeni bir felsefeyle, yeni bir dille irdelendigi bir ¢agin dogusunu hizlandiracaktir.

Nietzsche’den on bes yil sonra diinyaya gelen Henri Bergson da bu c¢agin ruhuyla
beslenen ve bu ruhu besleyen bir diger felsefeci olarak Deleuze’ii en ¢ok etkileyen isimlerden
biri olacaktir. Bergson’un Nietzsche gibi yeni olana dair meraki, ayni hassasiyete sahip
Deleuze’ii cezbedecektir. Sinemanin da bu yiizyilin sonunda icat edilmis olmasi bir tesadiif

degildir.

Ozellikle yirminci yiizyil felsefesinin odaginda birey ve bireyin yasam tasasi
yatmaktadir, dersek sinemay1 felsefi bir konu yapmaya iten ¢ekiciligine dair de bir kap1
aralamis oluruz. Sinema diger mimetik sanatlardan farkli olarak bireyin yasamini -yalnizca
yasami degil- teknik olanaklilig1 sayesinde hareketle ifade edebilme giiciine sahip olmasi
bakimindan da biricik konumdadir. Bu biricik konumundan &tiiriidiir ki diisiiniirler yasama
belki de bir alternatif olarak sinemaya bakmayi heyecan verici bulmuslardir. Sinema ve

felsefenin ortak tarihinde gbze ¢arpan en 6nemli isim siiphesiz Deleuze olacaktir.

“Mart 1945 'te, Fransa'min ilk resmi sinema okulu olan Institut des hautes
études cinématographiques’'in acilisinda, fenomenolog Maurice Merleau-
Ponty ‘eger felsefe sinemayla uyum igindeyse, eger diistince ve teknik ¢aba
ayni yonde ilerliyorsa, bunun nedeni filozof ve sinemacinin belli bir varolus
bi¢imini, bir kusaga ait belli bir diinya goriisiinii paylagsmalaridir’ diye ilan
etti.” (Mullarkey, a.g.e. xii)

Sinemay1 dert edinmekle yetinmeyip sinemaya dair ve sinemaya 6zgii kavramlar da
iiretmis olan Deleuze i¢in, “(belki de) soz ve iletisim yozlasmistir. Kapital i¢lerine tamamen

sizmistir -kazara degil tam anlamyla dogasi geregidir bu. SO0zl ele gegirmemiz gerekir.
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Yaratma eylemi her zaman iletisimden farkl olmustur. Asil mesele iletisimdisi ve devre kesici

kofullar?’yaratmaktir, béylece tahakkiimden pacayr siywrabiliriz.” (Deleuze, 1995: 175)

Deleuze bu sozleri bilgisayar teknolojilerinin, is¢i grevlerinin yerini alabilecegi?®
gibi kulaga ilk etapta cilginca gelen bir konuyu tartisirken sarf eder. Ancak baglamindan
koparilip tartisildiginda dahi; s6z, sdylem ve bildigimiz anlamda dile dayali iletisimin {irettigi
acmazda yasama dair “kofullar” yaratilabilecek giicte baska bir ara¢ nedir sorusu hala
gegerliligini korumaktadir. Bu noktada sinemanin Metz gibi diisiiniirlerin aksine, dil ve dil
kuramlar1 baglaminda tartisiilmamasi fikrinde israrci olan Deleuze i¢in sinemanin giicii,
sinemasal imgenin kurulumunun dil ile ayni1 kiiltiirel kuruluma sahip olmamasi ve sinemasal
imgenin bir gergeklik olmasinda yatar (Rushton, a.g.e. 131). Deleuze Miizakereler'de bunu
su sekilde ifade etmektedir: “ ‘Muhayyel ?° kavraminin bile sinemayla bir ilgisi olup olmadig
tartismalidr; sinema gergeklik iiretir.” (Deleuze, a.g.e. 58). Deleuze bu anlamda sinemada
gerceklik tartigmalarinda takip edilen bir kiiltiiri de sekteye ugratir. “Sinemada ‘gerc¢eklik’
sorusu genellikle sinemasal imgelerin ve anlatimin kagimilmaz kiiltiirel kurgusalliginin
incelenmesi lehine ertelenir, bu kurgusallik genellikle dilbilimsel ve psikanalitik modeller

agisindan anlasilr.” (Beasley-Murray, 1997: 37)

Deleuze sinemayi bir gergeklik temsili, bir yeniden tiretim, ger¢eklige benzerlik ya
da ifsa ilkelerine bagli bir sanat olarak ele almaz.>® Ona gore sinemasal gerceklik bir
hiyerarsiler, diialiteler meselesi degildir. Deleuze, alisilagelmis gergeklik tartismasi

kiiltlirlini; sinemaya bu alanda otonom bir karakter kazandiran Sinema | ve Sinema Il isimli

2" Hiicre boslugu, ufak bosluk, vokuol

28 Viriis vb. iizerinden is akigini1 sabote etmekten bahsediyor (bkz. a.g.e. 175)

2 Metz’in muhayyel/imgesel gosterge (imaginary signifier, literatiirde geviriye gore doniisiimlii kullanilmistir)
kavramina gonderme yapmaktadir. Metz’e gore sinemada “gergekligin kontdrlerinin gizilebilmesine olanak
taniyan seylerden biri muhayyel olandir. Sinemasal deneyimlerimiz araciligiyla diinyanin neye benzedigini
‘hayal etmek’, bu diinyay1 ve gercekligini ¢ozmenin ve deneyimlemenin ayrilmaz bir pargasidir.” (Rushton,
a.g.e. 80)

%0 Deleuze’iin sinemaya yaklagmmi perdede olanin &tesiyle ilgilenmemek motivasyonuna dayanir. Askin bir
perspektifi reddetmekte ve bunun dogal bir sonucu sinemay1 ideoloji vb. eksenlerde tanimlamamaktadir.
Ornegin, Thomas Elsaesser Deleuze’iin sinemay1 bir gerceklik ve diisiinme yontemi olarak gordiigiinii ileri
surer. (Elsaesser, 2011: 286)
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caligmalarinda, Bergsoncu bir mirasa dayandirarak sinemasal anlamda kuramsallastirdig:
hareket-imge ve zaman-imge kavramlariyla bertaraf eder. Deleuze’e gore filmlerin
tiretebilme kapasitesine sahip oldugu gerceklikler hareketin dogasindan kaynaklanmaktir

(Rushton, a.g.e. 133).

“(Bergson) Madde ve Bellek’i [Matiére et mémoire] 1896 yilinda yazmuisti:
Bu kitap psikolojideki bir krizi teshis ediyordu. Artik dis diinyadaki fiziki bir
gerceklik olarak hareket ve bilingteki psisik bir gerceklik olarak imge
birbirinin karsisina konamiyordu. Hareket-imgenin ve daha da derinde
zaman-imgenin Bergsoncu kesfi bugiin bile oyle bir zenginlik barindiryyor
ki, bunlardan ¢ikarilabilecek biitiin sonu¢lara ulasmis olup olmadigimizdan
emin olamiyoruz. Bergson un kisa bir siire sonra sinemaya yoneltecegi daha
ziyade aceleci elestiriye ragmen, hi¢chir sey onun ele aldig1 haliyle hareket
imge ile sinematografik imge arasinda bir kesigsmeyi engelleyemez.”
(Deleuze, 2014: 9)

Deleuze’e gore, organik bir tasvirde, varsayilan gercek ayirt edilebilir olandir.
Gergek, siireklilik, ardisiklik ve eszamanliligr belirleyen yasalarla kendini belli eder. Bu
rejimin gercekdisiyla olan iligkisi ise bir karsitlik yaratabilmek amacindan ibarettir (Deleuze,

2021: 157). Hareket-imge de boylesi bir organik rejimdir.

Hareket-imgenin gercek ve gergekdisi arasinda irettigi kontrast, zaman-imge’de
kesintiye ugrar (Rushton, a.g.e 131). Hareket-imge organik rejime aitken, zaman-imge kristal
rejime aittir. Deleuze’e gore “Kristal rejim bambaskadir; aktiiel, motor zincirlenmelerinden
ya da gercek, yasal baglantilarindan kopmustur. (...) Iki varolus kipi simdi artik gercek ile
imgeselin, aktiiel ile virtiielin birbirini kovaladig, rollerini degis tokus ederek ayirt edilemez

hale geldigi bir devrede bir araya gelir.” (Deleuze, a.g.e. 157)

Oyleyse hareket imge gergek ve gergek-disinin ayirt edilebilirligine dayanirken zaman-imge
bu ayrimin ayirt edilemezligi ilkesiyle olusturulmaktadir. Ancak bu iki kavrama giris
yapmadan evvel Deleuze’iin Bergson’un Madde ve Bellek’te tohumlarini attig1 hareket ve
zaman mefhumlarina uzun uzadiya deginmekte fayda var, zira gercegi zaman, mekan ve
hareketten bagimsiz degerlendirmek miimkiin degildir. O nedenle Deleuze’iin gerceklige

bakisini anlamak i¢in hareketi anlamak ekseriyetle gerekecektir.
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2.3.1 Bergson’un Hareket Uzerine Tezleri

Felsefesinin kilit kelimelerinden biri diislince olan Deleuze ve Bergson igin;
diisiince aliskanliklari, kaliplar1 ve siiregleri ve bunlarin mekanizmalart her iki filozofun
caligmalarinin ¢ikis ilkesidir dersek ¢ok da yanilmis olmayiz. Deleuze Sinema I1’nin (Zaman-
imge) ilk boliimiine Bazin’i anarak baslar; hatta kitabin ilk kelimesi Bazin’dir. Bazin’i ele
alis bigcimi ve kitaba giris boliimii de yine bir diisiince elestirisiyle agilir; daha dogru ifade
etmek gerekirse Bazin’in Yeni Gergekgiligi yorumlayis bigiminde -hayranlik duydugu yonler
olmakla birlikte- eksik gordiigii zihinsel bir tartisma s6z konusudur. Deleuze’e gore Yeni
Gergekeilik tartigmalarindaki temel sorun, sorunun bicim ya da icerik olarak gergeklik
diizeyinde ortaya konulabilir olup olmadigiyla ilgilidir. Deleuze tartigmay1 bigim ve igerik

baglamindan uzaklastirip bir sorusturmaya yonlendirmeye c¢alisir gibidir:

“Daha ziyade, diigiince bakimindan, “zihinsel” diizeyde ortaya konmasi
gerekmez mi? Bltin hareket-imgeler, algilanimlar, eylemler ve
duygulanmimlar boylesine altist oluyorsa, bunun nedeni Oncelikle
algilanimin eyleme uzanmasint engelleyerek onu diisiinceyle iliskiye
sokacak ve adim adim, imgeyi onu hareketin Otesine tasiyacak yeni

gostergelerin gerekliliklerine tabi kilacak yeni bir unsurun sahneye
¢ctkmast degil miydi?” (Deleuze, 2021: 9)

Deleuze burada zaman-imge tartigmalarmin gerekliligine génderme yapmaktadir.
Fakat bizi simdilik ilgilendiren, Deleuze’iin ise bir diisiinme alistirmasini Onceleyerek
baslamis olmasidir. Gerek Bergson gerekse Deleuze icin diislincenin sistematiginin,
felsefelerinin temel meselesi olduguna az evvel deginmistik. Zihni ve diisiinceyi aligkanligin
korelticiliginden kurtarmak, kavramlar iiretmek, 6zellikle Deleuze icin felsefenin vurgulu
bir bigimde kurucu arzularindan. Ona gore ancak yeni diisiince ve kavramlar aracigiyla bagka
bir filozofun golgesinden kurtulunabilir. “Kavramlar i¢in ayri bir gokyiizii yoktur. Onlar
kesfedilmeli, iiretilmeli ya da asil, yaratilmalidirlar ve yaraticilarimin imzasmi tasimadik¢a
da bir sey olamazilar.”(Deleuze ve Guittari, 2001:.14). “Her filozofun benzer bir

motivasyonla felsefe yaptigi agikarken, malumun ilamina ne gerek vardir?” diye sorulabilir.
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Bu noktada Deleuze’iin diisiince ve kavramlara bakis acisinin sinemayla kurdugu iliskide de
dogrudan bir rol oynadigini hatirlayalim. Deleuze sinemanin ilk yillarindan, bakis acis1 sabit,
mekana nifuz etmeyen kay:t yapan orneklerle ilgilenmez; onu heyecanlandiran, montaj ya
da kameranin hareketidir. Clink{i ancak o zaman diisiince baslar. Tom Gunning sinemanin
bu ilk yillar1 i¢in cazibe sinemasi (cinema of attraction) tabirini kullanir. Ciinkii ona gore bu
donemin sinemasi anlatidan ziyade, medyuma dair bir biiylilenmeyle yakindan iligkilidir.
Izleyiciler salonlar1 6ykull film izlemeye degil, salt bir biiyiilenme deneyimi tatmak ve bu

teknolojik mucizeyi yakindan gorebilmek igin doldururlar (Gunning, 2006: 381-385).

Deleuze, Sinema I’de (Hareket-imge) Bergson’un tezlerini inceleyerek ise baglar.
Biz de Deleuze’iin dizilimini kullanip incelememize oncelikle Deleuze’iin hareketten ne
anladigini incelemekle baslayacagiz: “Sinemanin evrimi, kendi oziiniin ya da yeniliginin
zaferi, montajla, hareketli kamerayla ve projeksiyondan ayrilan ¢ekimin ozgiirlesmesiyle
gergeklesecektir. Boylece plan mekdnsal bir kategori olmaktan ¢ikip zamansal bir
kategoriye doniisecektir; kesit de artik hareketsiz olmaktan ¢ikip hareketli bir kesit
olacaktir.” (Deleuze, 2014: 13). Deleuze i¢in harekete dair temel prensip onun
zamansalliginda yatar. Ancak hareketin zamansalligiyla kastedilen nedir? Bu sorunun
cevabini1 Deleuze, Bergson’dan®! hareketle iiretecektir. Deleuze, Sinema I’in ilk boliimiinde

Bergson’un hareket {izerine ii¢ tezini inceler. Birinci tez su sekildedir:

“(...) hareket, katedilen mekanla karistirdmamalidir. Katedilen mekan
gecmistir; hareket simdidir, katetmenin edimidir. Katedilen mekan
bolunebilirken, hatta sonsuzca boéltnebilirken, hareket bolinemez, ya da
her béliiniisiinde dogasi degismis olacaktir. Bu da simdiden daha
karmasik bir fikri varsaymaktadir: Katedilen mekdnlarin hepsi bir tek ve
aynt  homojen mekana aitken, hareketler heterojendir, birbirlerine
indirgenemezler.” (...) Hareketi; mekandaki konumlar: ya da zamandaki
anlari, yani hareketsiz  kesitleri bir araya getirerek yeniden
olusturamazsiniz. Béyle bir yeniden olusturmayr ancak, konumlara ya da
anlara soyut bir ardisiklik fikri, mekanik, homojen, evrensel, mekdandan

31 Bergson’un bir siireg teorisyeni oldugu bilgisini paylasmakta bu anlamda fayda vardir. Bergson’un hareket
ve zaman yorumu dogrudan onun geyleri bir siire¢ halinde degerlendirmesiyle iliskilidir.
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kesilip alinmis ve hareketlerin tamamai igin ayni olan somut bir zaman fikri
ekleyerek yapabilirsiniz.” (Deleuze, a.g.e. 11).

Bergson’un bu fikre varirken izledigi yol haritasi, Yaratict Tekamiil’de (bkz:
Bergson, Creative Evolution 1994: 335,336) inceledigi Zeno Paradoksu’yla daha anlamli
hale gelecektir. Zeno Paradoksu hareketin bdliinebilir oldugu fikrini diisiindiigiimiizde
ortaya c¢ikan bir paradokstur. Paradoksa gore eger hareket mekanla karakterize edilip kat
edilebilen bir olguysa ve mekan sonsuz kere bolunebiliyorsa o halde hareket de bélinebilir.
Ancak hareket sonsuz kere boliindiigiinde A’dan B’ye ilerlemek isteyen bir kisi (Bergson ok
ornegini vermektedir) kendi icinde sonsuz mikro parcalara ayrilabildigi varsayilan bu
hareketin i¢inde hareketsiz kalacaktir ve geleneksel anlamiyla hareket, yani A’dan B’ye
varis, gergeklesemeyecektir. Kalkiiliisiin icad1 bu paradoksun asilmasinda matematiksel bir
¢ozlim sunar, ancak bilime kuskuyla yaklagmasiyla da iinlii olan Bergson’un konsantre
oldugu soru, paradoksun bilimsel ¢6ziimiinden ziyade insanlarin bir diisiince aligkanligi

olarak hareketi nasil algiladigidir.

Bazin boéliimiinde de goriislerinden faydalandigimiz Jordan Schonig, Deleuze
izerine hazirladigi (simdilik) ti¢ boliimliikk video makalesinde (Gilles Deleuze’s Cinema
Books Part 2: The Movement-Image Ch. 13%) Bergson’un bu paradoksla ortaya ¢ikarmak
istedigi seyin insanin bir diisiiniis aligkanlig1 olarak hareketi mekanla algilamasinin yanliglhigi
oldugunu sdyler. Bu aligkanlik bizim zamanin gercekligine dair algimizi ve deneyimimizi
belirsizlestirmektedir. Zira Bergson’a goére hareket mekan olarak degil, kendinin
kavramsallastirdigi durée kavramiyla dogru bigimde algilanabilirdir. Bergson’a gore
“Bilimsel bir teorinin nihai olmasi igin, zihnin seylerin biitiiniinii blok hdlinde kusatmasi ve
her seyi diger her seyle tam iliskisine yerlestirmesi gerekir.” (Berson, a.g.e. 226). Bilimin
bizi seyleri pargal ve ardisik olarak algilamaya “alistirdigin1” 6ne siiren Bergson, durée’yi,

kabaca ifade edildiginde, bu par¢ali alginin karsinda holistik bir yaklagim olarak teorize eder.

% https://www.youtube.com/watch?v=9rf2H-lykDk&t=13s&ab_channel=Film%26MediaStudies
Ogzellikle felsefe altyapisi olmayan okur ve yazalar i¢in, Deleuze’iin sinema kitaplari lizerine miithis agiklayict
bir seridir.
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Yine bilimsel bir tavir ve aliskanlik olarak zamam da mekdnsallasmig® bir
mekanizma olarak algilariz. Zaman cizelgeleri, tarih seritleri, yil, giin, ay vd. boliimleri her
ne kadar pratik olsalar da hareketi zamanla algilarken diisiilen yanilgiyr da beraberinde
getirir ve zamanin gercek deneyimlenigini sekteye ugratirlar. Bunun yerine Bergson
felsefesi, zaman1 durée olarak yorumlar. Schonig Bergson’un bu kavramimi soyle 6zetler:
“Durée zamana dair, zamann siibjektif deneyimini ciddiye alan bir diisiiniis bicimidir.
Siibjektif olmasi, yanlis oldugu anlamina gelmedigi gibi, bilakis insanmin zamani
deneyimlerken edindigi siibjektif bilgi zamamin ‘hakikatteki ne’ligine (actuality) -
biliminkinden- daha yakindir.” Bergson bu diigiiniis aligkanliginin kendisine sanatlar
arasinda sahane bir metafor buldugunu iddia edecektir: Sinematografik illizyon, yani sahte
hareket. Hareket ve zamanin boliinmiis mekansal parcalar gibi algilanigini sinemanin
ontolojik yapisiyla metaforlastirir. Deleuze, Bergson’dan bu noktada ayrilacaktir. Bergson’a

gore:

“Hareket burada gercekten de vardir;, aygitin icindedir. Ciinkii
Sinematografin filmi, sahnenin farkl fotograflarini sirayla birbirinin
devami hdline getirerek agilir, sahnenin her aktorii kendi hareketliligini
veniden kapsar; birbirini izleyen tiim tavirlarini filmin goriinmez
hareketine baglar. (...) Ve bilgimiz de béyledir. (...) Gegip giden
gercekligin anlik fotograflarini (snapshot) gekeriz. (...) Algi, diigiinme, dil
genel olarak boyle ilerler. Olusu diisiinsek de, ifade etsek de, hatta
algilasak da, i¢cimizde bir tiir sinematografi harekete gegirmekten baska
bir sey yapmayiz. Dolayisiyla soylediklerimizi, siradan bilgimizin
mekanizmasinin sinematografik bir tiir oldugu sonucuyla ozetleyebiliriz.”
(Bergson, a.g.e. 332)

Bergson burada insan algisinin bir sinematograf gibi isledigini, zamani ve hareketi
anlar1 birbiri ardma dizerek algiladigimizi sdylemektedir.®* Seyleri bir biitiin olarak degil,

parca parca sabit goriintiiler gibi isleriz. Deleuze bu noktada Bergson’a kars1 ¢ikacak ve

33 Tipki harekette oldugu gibi zamanim mekansallastirilmast da zamanin béliinebilirligi fikri ve pratik
uygulanisiyla ilgilidir. Giindelik hayati kolaylastiran bir pratik ¢ézliim olsa da bu, zamanin hakikatine dair
bilgiyi disarlar.

34 Bunun Bergson’un savunmasi degil, elestirisi oldugunu hatirlatmakta fayda var.
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sinema teknik olarak her ne kadar yirmi dort karenin pes pese dizilimiyle meydana gelse de
gordiigiimiiziin, lizerine hareket ilistirilmis hareketsiz kesitler degil hareketin kendisi oldugu
goriisiinii savunacaktir (Deleuze, a.g.e. 12,13). Bergson’un yanilgisint da inceledigimiz
calismalarinin sinemanin cazibe sinemast oldugu yillara denk geliyor olmasiyla
gerekcelendirecektir.® Zira sinema daha dnce de dedigimiz gibi, Deleuze igin diisiince yani

hareket devreye girdiginde cazibeli hale gelmistir.

Bergson’un ikinci tezi ayricalikli anlar (privileged instants) ve herhangi anlar (any-
instant-whatevers) Gzerinedir. Deleuze’e gore bu ikinci tezde Bergson iki an ayrimi yapar:
antik ve modern. Antik yorum ayricalikli anlar1 ele alir. Bu soyut konseptin kdkeni Platon’un
Form’larma dayanmaktadir. Bergson’a gore Idealar felsefesi gercekligin 6ziinii Form’larda
gormektedir.®® “Formu olusun bir anlik gériintiisii olarak almaz; Formlari ebedi olanda
konumlandirir; o hdlde bu hareketsiz ebediyette, siire ve olusun yalnizca bir bozulma oldugu
varsayuwr. Bu sekilde ortaya konan Form, zamandan bagimsiz olarak, artik bir algida
bulunan sey degildir; o bir kavramdwr.” (Bergson, a.g.e. 346). Schonig, Bergson’un
yorumunu insanin biyolojik gelisiminin basamaklarindan o6rnekler vererek acimlar.
Biyolojik gelisim bebek, cocuk, ergen, yetigkin ve yasli gibi kavramsal niteliklerle -Platoncu
deyisle Formlarla- gelisimdeki genis duraklara, bir zaman ¢izelgesine oturtulabilir. Hareket
bu noktada, 6rnegin, bebekten cocuk olmaya gecisi kapsarken, bu ayricalikli anlar insan
gelisimini temsil eder. Ancak gelisim siirekli degisim halindeyken ayricalikli anlar hareketi

tanimlamakta yeterli midir? Berson’a gore bu zaten hareketin yine yanlis bir yorumudur:

“Bunlar ancak madde iginde cisimleserek edime gegen potansiyelliklerdir.
Ama bunun tersine, hareket sadece Form’larin bir ‘diyalektigini’, ona
duizen ve 6l¢l veren ideal bir sentezi ifade etmektedir. Demek ki bu sekilde
anlasildiginda hareket bir Formdan digerine kuralli bir gegis, yani tipki

35 Madde ve Bellek 1896, Yaratic1 Tekamiil 1907
% Platon felsefesinde seylerin gergekligi Form halinde, askin alanda bulunmaktadir. Ve maddi diinyada
gordiiglimiiz her sey bir Form’un goriintiisiidiir yalnizca, asli degil.
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bir danstaki gibi ‘pozlarin’ ya da ‘ayricalikli anlarin’ bir diizeni
olacaktir.” (Deleuze, a.g.e. 14)

Anlarin Form’lardan aldiklar1 pay ile yorumlanisi ve bu anlarin hareketi tanimlayici
zamansal bir veri olusu hareketi yine anlara bolecek yani yine mekansallagtiracaktir -¢tink
bebek, ¢ocuk vd. gelisim ¢izelgesindeki duraklardir-. Bergson bir sonraki tezde tam olarak

anlasilacag gibi hareketin bu yorumunun da yanlis oldugunu ileri siirer.

Bu tezde Bergson’un yaptigi ikinci bir an yorumu da “modern” yorumdur,
Deleuze’e gore herhangi anlar. “Modern bilimsel devrim, hareketi ayricalikli anlarla degil,
‘herhangi bir anla’ iligkilendirmekten ibarettir. Her ne kadar hareket hala yeniden
olusturuluyorsa da artik askin bicimsel ogelerden (pozlar) degil, ickin maddesel ogelerden
(kesitler) olusturulmaktadir.” (Deleuze, a.g.e. 15). Buradaki modern atfi modern matematik,
geometri, fizik ve sinemanin harekete dair trettikleri bilgilerin kanitlara dayali dogasina
iligkindir. Kalkiiliislin icadi, Galileo’nun parabolii ve Muybridge’in esit aralikli enstantane
fotograflar1 ile Marey’in grafik kayitlar1 ortak bir bicimde hareketin bize bilimsel yanini
gosterecektir. Burada bilimsellikten kastimiz hareketi organize bir biitlin olarak ele alip esit
parcalara bolerek incelemektir. Ancak Bergson’a gore hareketi alimlamanin bu iki yontemi
de yanlis olacaktir. Ciinkii her iki yontem de yine hareketi hareketsiz kesitlerle agimlamaya
calisir. Bergson i¢in ise hareket durée 'seldir; ne mekansal, ne mekansallastirilmis zamansal

ne de hareketsiz kesitsel.



Sekil 1.6 Théodore Géricault, Horse Racing at Epsom, 1821
Web Linki

Sekil 1.7. Eadweard Muybridge, The Horse in Motion, 1878
Web Linki
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https://arthive.com/theodoregericault/works/3572~Horse_racing_at_Epsom
https://i.guim.co.uk/img/static/sys-images/Guardian/Pix/audio/video/2013/6/15/1371287214648/A-series-of%20%20photographs-s-008.jpg?width=700&quality=85&auto=format&fit=max&s=96a3b5d61851d6c34546e42687c8d39b
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Muybridge’in 6rneginde goriildiigii izere atlar dort nala giderken hareketin belli bir
aninda ayaklarin dordii de birbirine doniik kivrilmak suretiyle yerden kesiliyor. Fakat bir
onceki Géricault resminde, sanatgmnin yorumunun atin anatomisiyle bagdasmadigini
gorlyoruz. Herhangi anlarin bilimsel yani, bu enstantane fotografta da oldugu gibi, bize
normal sartlarda, hareketin bir parcasi olarak gercekligini asla idrak edemeyecegimiz bir
bilgi sunuyor olusudur. Bu Deleuze i¢in devrim niteliginde bir gelisimdir, zira enstantane
fotografin hareketin gorsel dokiimiinii ¢ikartabilme kapasitesi yukaridaki sekilde ornegi
verdigimiz Muybridge gibi kimi fotograf¢i ve erken donem sinemacilari hareketin
goruntisini analiz edebilmek icin deneyler yapmaya itecektir. Bu deneyler sonucunda
Form’lardan pay almis ayricalikli anlarin (Géricault resmindeki gibi) bilimsel anlamda
eksiklikler barindirdig: bilgisi asikar olmustur. Deleuze, bu deneycileri sinemaya fazla bel
baglayip enstantane fotografin bu devrimci Ozelligine ¢ok da itimat etmedikleri igin
elestirecek ayni zamanda “Endiistriyel sanat olarak sinemanin tam kalbine varmis oluyoruz

béoylece: Sinema ne bir sanat ne de bir bilimdir.” (Deleuze, a.g.e. 17) diyecektir.

Bergson’un, son ve Deleuze’lin sinema kitaplarini anlayabilmek adina en onemli
tezi, hareketin (mekéanda) bir nakil degil, (biitin’{in) bir donlisiim oldugudur: “An sadece
hareketin hareketsiz bir kesiti olmakla kalmaz, hareket de siirenin (durée) yani Biitiin iin ya
da bir biitiiniin hareketli bir kesitidir. Bu da hareketin daha derin bir seyi, siiredeki ya da
biitiindeki bir degisimi ifade ettigini ima etmektedir.” (a.g.e. 19). Schonig bu son tezi analiz

ederken bir futbol topunun hedef yoriingesi (objective trajectory) drneginden hareket eder:
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xV

Sekil 1.8 Hedef Yoriinge
Web Linki

Sekildeki 6rnekten de anlagilacagi iizere hareketsiz kesit, Bergson’un en basindan
beri elestirdigi hareketin esit pargalara boliinerek (herhangi anlarda oldugu gibi), A’dan
B’ye nakil (translation) seklinde yorumlanmasina isaret eder. Ancak bu daha evvel de
deginildigi gibi hareketin mekansallastirilmasina baska bir 6rnek teskil etmekten 6teye
gecemeyen bir hareket diisiincesidir. Buna karsilik Bergson hareketin tam olarak ne anlama
geldigini ifade ederken bir degisim/doniisiim olarak hareketi yorumlayacaktir. Bu noktada,
Schonig’e gore Butlin kavramini anlamak elzemdir. Basitce tarif edecek olursak Butlin
kelimenin tam anlamiyla harekete dahil olan her bir par¢anin tamamina, birlikteligine
génderme yapmaktadir; futbolcu, top, zemin vd. Bergson’a gore bu anlamda hareket
mutlak bir degisime denk gelmektedir. Zira Bergson i¢in zamanda olan her sey goze sabit
goriinliyor olsa dahi hareket ve beraberinde degisim halindedir. Degisimin kendisi
harekettir ve zaman asla durmayan bir mefhum oldugu i¢in her sey zaman aktig1 miiddetge

hareket halinde kalmaya devem edecektir:

“Eger zaman i¢inde kurulu olan biling icin mutlak bir degere ve gerceklige
sahipse, bunun nedeni i¢inde durmaksizin yaratiimakta olan, aslinda bir
bardak sekerli su gibi yapay olarak yalitilmis herhangi bir sistemde degil,
ama bu tiir her sistemin bir parcasint olusturdugu somut biitiiniin icinde,
ongortilemeyen ve yeni bir sey olmasidir. Bu stire maddenin kendi ger¢egi
degil, maddenin seyrini yeniden yiikselten yasamin gercegi olabilir; bu iki


https://courses.lumenlearning.com/suny-osuniversityphysics/chapter/4-3-projectile-motion/
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hareket birbirlerine karsulikli olarak daha az bagiml degildir. Bu nedenle
evrenin siiresi, i¢inde yer bulabilen yaratim genisligiyle bir olmalidir.”
(Bergson, a.g.e. 369)

Bergson yukaridaki alintida Biitiin’lin zamansal olarak evrenin zamanina bagh
oldugu gondermesinde bulunur. Biitiin igerisinde en kiigiik parcadan en biiylik sonsuza
kadar, yani evrene kadar her sey siirekli bir yaratilis, olus ve dogalinda degisim halindedir.
CUnkl Bergson gelecek simdi’de verili degilse ya da ardisik olarak onu rakamlarla takip
etmiyorsa; o halde, bu, degisimden otiiriidiir diye diisiinmektedir. (a.g.e. 369). Deleuze,
Bergson’un tezini, en derininde, saf atomlarin hareketini de yani titresimleri de kapsadigi
seklinde agimlayacaktir: “Yanilgimiz hareket eden seyin niteliklere digsal olan herhangi
birtakim unsurlar oldugunu sanmamizdir. Halbuki niteliklerin kendileri, sézde unsurlar
hareket ederken degisen saf titresimlerdir.” (Deleuze, a.g.e. 20). Bu acimlamayla Deleuze
ayni zamanda degisimin niceliksel degil, niteliksel oldugu bilgisini de vermektedir.
Bergson’un iinlii gekerli su 6rnegine degindigimizde tiim bu tartigma daha net bir sekilde
anlasilacaktir: Bir bardak suyun igerisine atilan bir miktar seker, nakil anlaminda
yorumlandiginda, evet, suyun iginde pratik anlamda hareket etmektedir. Fakat seker bardaga
girdigi anda bardagin icerigini de degistirecektir. Su ve seker sentezlenerek sekerli su
olacaktir. Bu ikisinin etkilesimi, iliskisi (relation) Biitiin’ii niteliksel olarak degistirecektir.
Bergson ve Deleuze’iin hareketten anladiklar1 boylesi bir topyekin ve siirekli degisim
halidir: Biitiin’iin doniisiimii olarak hareket. Bu hareket ayni1 zamanda iginde siireyi ve siireci
de barindirmaktadir. Su ve seker bardagin i¢inde doniisiirken bizim bu doniisiimii algilarken
yaptigimiz eylem beklemektir. Beklemek Bergson’un durée kavrami igin kurucu

fiillerdendir:

“Ister istemez seker erivene kadar beklemeliyim. Bu kiiciik gercegin
anlami biiyiiktiir. Ctinkii burada beklemek zorunda oldugum zaman, maddi
diinyanin en son tarihine, bu tarih uzayda anlik olarak yayisa bile esit
derecede uygulanabilecek olan matematiksel zaman degildir.
Sabirsizligimla, yani kendi siiremin istedigim gibi uzatamayacagim ya da
kisaltamayacagim belirli bir kismiyla ¢akisiyor. Artik diisiiniilen bir sey
degil, yagsanan bir seydir. Artik bir iligki degil, bir mutlaktir. Bu, bir bardak
suyun, sekerin ve sekerin suda erime siirecinin soyutlamalar olmasindan
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ve duyularim ve anlayisim tarafindan iginde kesilip ¢ikarildiklar: Biitiiniin
bir biling tarzinda ilerlemesinden baska ne anlama gelebilir?” (Bergson,
a.g.e. 12,13)

Iste hareket-imge ve zaman-imge kavramlar1 bu fark tizerinde yiikselmektedirler.
Hareket bir doniisiimdiir, stiredir, siirectir; yoksa anlik fotograflar ya da hedef yoriinge
duraklar1 degil. Imge kavramlarma gecmeden 6nce Deleuze’iin bir o kadar elzem olan kiime
(set) kavramina 1s1k tutmamiz gerekmektedir. Deleuze’e gore, mekanda hareket ederek bir
kiimenin nesneleri karsilikli konumlarini degistirmektedirler. Biitlin ya da nitelik ise iligkiler
yoluyla doniismektedir. Deleuze bu iligkiler biitiiniine stirenin ya da zamanin kendisi
diyecektir (Deleuze, a.g.e. 22). Deleuze sunu demek istemektedir: Hareketin halleri vardir.
Kiime icerisinde hareket bir nakildir, yani nicelikseldir; yer degistirmedir. Ancak Biitiin
icinde hareket ise doniisiimdiir; nitelikseldir. Schnoig’in, bir Deleuze yorumcusu olan

Ronald Bogue’dan aktardigi su anekdotla Biitiin kavrami biraz daha netlesecektir.

“Simdi penceremden disar1 baktigimda, (...) kizin ve képegin
pozisyonlarinda bir kayma oldugunu, agacin yapraklarinda hafif bir
dalgalanma oldugunu goriiyorum. Ama aymi zamanda bu bedenlerin
hareketlerinde, aralarindaki iligkilerin siiregiden bir dontisiimiinii, kiz-
kopek-agacin baskalasan konfigiirasyonlarimi gériiyorum ve iligkilerdeki
bu degisim, siirekli bir zamansal akig icinde niteliksel bir degisim,; kopek
uyumaktan yemek yemeye, beslenmeye, kiz yemek getirmekten kopegi
sevmeye  gegiyor.  Gozlemledigim  hareket-iliskiler — penceremin
cercevesinin otesine, etkilerinin bazilar: goriinmez, bazilart goriiniir olan
acik titresimsel bir biitiine uzanyor...” (Bogue, 2003: 27,28)

Goriildiigii tizere Biitiin A¢gik’tir, uzanmaktadir. Belirlenilmis olan degil, yeni ve
stirekli degisim i¢inde olandir. Deleuze’e gore kiimeler kapalidir ve bir sey kapali ise o sey
yapay olarak kapatilmistir. Biitiin ise asla kapali bir kiime degildir. Biitlin’iin pargalar
yoktur: “kendini parc¢alart olmayan baska bir boyutta yaratir ve kendini yaratmay:r hig
birakmaz, tipki niteliksel bir durumun kiimesini bir baskasina tasiyormus gibi (...) saf olus
gibi. Iste bu anlamda zihinsel ya da tinseldir.” (Deleuze, a.g.e. 22). Bir baska deyisle
kimeler mekanda var olurken Butun surede var olur; surenin kendisidir. Kiime hareketin

nakil olarak tanimlandig1 bir hareket diisiinlisiine denk gelirken, Biitiin ise siirekli degisim
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halinde olan ve her bakisin fakli olarak gordiigli (siire) doniisiimdiir. Ayni1 zamanda
Deleuze’e gore hareket kavraminin iki ayagini olustururlar. Deleuze kitabin ilerleyen
boliimlerinde ¢erceve, plan vd. kavramlarini agimlarken siklikla bu ayrima bagvuracaktir.
Asagida paylasacagimiz, Schonig’in futbol topunun hareketi 6rnegiyle gorsellestirdigi
Kime ve Bitun kavramlari hareketin alimlanis bigimine dair olduk¢a net bir yorum

getirecektir.

Hareketin Kiime seklinde yorumu: Hareketin Biitiin seklinde yorumu:
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Sekil 1.9 Kiime Sekil 1.10 Biitiin

Burada hareket seylerin nasil goriindiigti (Kiime) ve aslinda oldugu seylerle (BUtiin)
ilgili bilgiyi veren araci islevini gérmektedir. Deleuze Kiime yanlistir, Biitiin dogrudur
onermesi yapmamaktadir. Aralarinda islevsel farkliliklar vardir ve her ikisi de Deleuze’e
gore hareketi anlamada bagimsiz isleyemeyen ve kaginilmaz bir is birligi i¢cinde olan 6nemli
iki kategoridir; her ikisi de hareketi kavrayis bicimlerimize isaret eder. Kiime, i¢indeki
nesnelerin somut nesneler oldugu, mekéinla anlasilan, mekanda olup bitene dair aki/
aligkanliklarimizin devrede oldugu®’ kapali bir sistemdir. Biitiin ise ¢iplak gozle algilanan
geleneksel anlamdaki hareketin asildigi, hareketin algilayana disarlanan bir mefthum

olmaktan ¢ikip alimlayicisini da strece dahil eden, seyleri biitiinliikleriyle algilama derdinde

37 Deleuze buna sensory-motor-schema/duyusal motor sema adini verecektir; yasam pratik anlamda idame
etmemizi saglayan yetiler sistemi diyebiliriz buna.
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olan ve siirede olan biiyiik A¢ik’tir. A¢ik olan i¢ine geleneksel anlamda aklin 6tesini de davet
eder; diisiinceler, riiyalar, duygulanimlar ve en énemlisi bellek. Iste bu noktada Deleuze

hareket-imge ve zaman-imge kavramlarinin tohumunu atar:

“Simdi artik Madde ve Bellek’in birinci boliimiiniin bu ¢ok derin tezini
anlayabilecek konumdayiz: 1) Hareketin yalnizca anlik imgeleri, yani
hareketsiz kesitleri yoktur; 2) Sirenin hareketli kesitleri olan hareket-
imgeler vardwr; 3) Son olarak, hareketin de otesinde, zaman-imgeler, yani
slire-imgeler, degisim-imgeler, iliski-imgeler, hacim-imgeler vardwr...”
(a.g.e. 24)

2.3.2 Hareket-imge ve Zaman-imge

Deleuze’e gore hareket ve zaman kavramlarinin teorik altyapisini serimledigimize
gore simdi rahatlikla Deleuze’iin imge kavramlarini agimlayabiliriz. Deleuze’iin Sinema I
ve II kitaplar1 sinemanin kapasitesini sorusturan, sinemanin ne oldugu sorusuyla degil, 0 ana
dek neler yaptigi ve neler yapabilecegi sorular1 cercevesinde Orgiitlenen iki dev
sorusturmadir. Rushton, Cinema After Deleuze isimli kitabinda Deleuze’iin Sinema
kitaplarinin sinemaya dair bir smiflandirma sistemi sundugunu belirtir: “Deleuze buna
taksonomi ya da jeoloji adini verir -¢esitli filmlerin ve film yapimcilarinin karakterize edilip
anlagsilabilecegi bir dizi boliim ve tiir.” (Rushton, 2012: 3). Deleuze, drnegin Bazin gibi,
sinemasal gercekligin igerik ve bi¢imsel anlamda sorusturmasmi yapmaz. Deleuze’iin
gergeklik algis1 onun imge’ye bakisiyla yakindan ilgilidir. Sanatsal anlamda imge bir ¢esit
islenmis goriintii/nesne/alimlanabilir olan her sey iken, Deleuze’lin imgesi dogrudan
algilamanin kendisinin nesnesidir. Rushton, bir sandalyenin imgesini 6rnek olarak kullanir
ve sandalyenin imgesinin gordiiglimiiz, iizerine oturdugumuz ya da sandalye olarak
algiladigimiz seyin kendisi oldugunu soyler. Dolayisiyla Deleuze, sandalyenin ardinda bir
gercek sandalye ya da hakiki sandalyenin varligina dair bir temsil iliskisini yok sayar:
“Gordiigiimiiz ve algiladigimiz sandalyenin, imgesi olacag bir sandalye 6zii yoktur. Aksine,
sandalye imgesi bilebilecegimiz tek dogru ya da gergek sandalyedir.” (a.g.e. 3). Pek dogaldir

ki Deleuze sinemasal imgenin neyi temsil ettigi, neyin yeniden iiretimi oldugu gibi
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calismamizin 6nceki boliimlerinde degindigimiz kavramlarla mesgul olmamis dogrudan
sinemanin {rettigi imge tiirlerini arastirmaya, kavramlastirmaya koyulmustur. Eger
sandalyenin imgesi zaten bilebilecegimiz tek gercek sandalye ise Deleuze, Mizakereler’de
sinema gergeklik Uretir derken bundan 6tesini kastetmemistir. Stanley Cavell de The World
Viewed’da Deleuze’iin bakis agisin1 andiran bir sinematik gergeklik fikrinden bahseder. Bizi
ilgilendiren tek seyin gdzlerimizin 6niinde oldugunu (film) sdyleyen Cavell, Hitchcock’un
Vertigo’da (1959) ne tiir bir mekanizma kullanip o {inlii etkiyi yarattigini bilmenin yani
gordiigiimiiziin 6tesini teknik anlamda sorgulamanin bizim film karsisindaki deneyimimizde
gegersiz bir rolii oldugunu iddia eder. (Cavell, 1979: xxii). Deleuze’iin yaptig1 da Cavell’in
yaklagimi gibi sinemanin Otesini aydinlatmak degil, buradaligina odaklanmaktir. Film
evreni i¢cinde insa edilen bu gergeklige imge kavramlar1 araciligiyla isaret etmektedir.
Deleuze’iin bu kavramlar dizisini formiile etmedeki basat amaci, gergekligi tartigmak

degildir. Gergeklik Deleuze’iin imge tartismasinin dogal bir sonucudur.

Hareket-imge ve zaman-imge birer fenomonoloji kritigidir de ayni zamanda.
Fenomonoloji imgeyi bir nesnenin imgesi yani temsili olarak kurar. Hareketi imgenin
kendisinde degil, bilincin bir islevi olarak algisal alani diizenleyen bir Gestalt olarak
konumlandirir. Modern bilim ve felsefenin gostermeye calistigi seyi kendi iginde
gerceklestirir; psikolojik ve fiziksel olan arasinda bir karsitlik yoktur. Otomatizmi sayesinde
kendi kendine hareket eden bir imge Uretir (Baumbach, 2014: 262). Fiziksel hareket ve
zihinsel imge birdir: “Maddesel evren, ickinlik duzlemi hareket-imgelerin makinesel
diizenegidir.” (Deleuze, 2014: 86). Bergson’un aksine Deleuze i¢in sinemanin radikal ve
devrimci yan1 bu kesiftir; hareketsiz kesitler ve soyut bir zamanin ardisik akisi degil,

hareketli kesitlerin ve siirenin sinemada varliga gelmesidir imge.

Deleuze’iin daha evvel Bazin’i gergekligi icerik ve bicim iliskisi baglaminda
tartistig1 icin elestirdigine deginmistik. Zaman-imge’de gecen bu elestirinin ardinda bir
tarihsellik yatmaktadir: Ikinci Diinya Savasi. Deleuze Ingilizce baski igin hazirladig

Onsbzde zaman-imgenin ortaya ¢ikisini dogrudan ikinci Diinya Savasi’na baglayacaktir:
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“Ikinci Diinya Savasi neden bir kirilma olarak ele aliniyor? Gergek su ki,
Avrupa’da savas sonrasi donem, artik nasil tepki verecegimizi
bilmedigimiz, artik nasil tanmimlayacagimizi bilmedigimiz mekdnlardaki
durumlart biiyiik olgiide arttirdi. Bunlar, terk edilmis ama iginde
yasanilan, kullanilmayan depolar, bos araziler, ytkim ya da yeniden insa
stirecindeki sehirler gibi herhangi bir mekandi. Ve bu herhangi-her-neyse-
mekanlarda (any-space-whatevers) yeni bir karakter ki kipirdaniyordu,

bir tiir mutant: rol yapmaktan ziyade goriiyorlardi, gérenlerdi.” (Deleuze:
1989: xi)

Savasin ardinda biraktig1 tahribat yalnizca sokaklara ickin degildir artik; insan
anlagi da alt iist olmustur. Bir yasam arkada birakilirken yeni bir yasam teslim alinmistir;
ancak bu yasamin imgeleri eski imgeler degildir artik. Nietzsche gibi, Bergson gibi Deleuze
de savas tarafindan lagvedilmis eski imgenin savas oncesinde ne oldugunun ve sonrasinda
neye doniistiigiiniin izinden gidecektir. Imge ortadan kaybolmamustir; doniismiistiir. Bu
doniisiim ise insan anlagiin doniisiimiinden bagimsiz degildir. Sanat tarihine bakildiginda
bunun ilk kez yasanmadig1 ¢ok agik bir sekilde goriilmektedir. Biiyiik kirilmalarla anlak
degistikce imge de degismeye devam etmistir. Deleuze bunun iz siiriiciiliigiinii,
disiplinleraras1 gondermelerle sinemada yapmaktadir sadece; yeni bir gergeklik, yeni bir

sinema teknigi, yeni bir bigim-igerik dnermesi derdinde degildir.

Dontisen imgeye geri donecek olursak, Deleuze imgedeki doniisiimden
alimlayicisint ayr1 tutmamaktadir, iistelik bu kez alimlayict (buna filozof olarak gordiigii
auteur yonetmenler de dahildir) ve imge o ana kadar goriilmedik bir bicimde i¢ ice gececek
ve hareketi asacaktir. Hareketi agsmak, Deleuze i¢in zaman-imgeyi anlamada 6nemli bir
faktordir. Geleneksel anlamda, Kiime i¢inde, nakil olan hareketin yerini o ana kadar kadrajin
disinda kalan fakat siireye her zaman dahil olan bir hareket bi¢cimi almaya baglayacaktir.
Artik hareket yalnizca bildigimiz anlamda A’dan B’ye olan ilerleyisi degil, bir bekleme,
gezinme, salinma, duygulanim ve esrimeyi de kapsayacaktir, iistelik zaman-imge filmlerinde
dogrudan buna doniisecektir. Sinema II’de Deleuze bdylesi eylemleri sinema ve beden
iligskisiyle yorumlar. Diisiincenin Deleuze i¢in kilit kelimelerden biri olduguna deginmistik.

Deleuze’e gore diisiinmek, “diisiinemeyen bir bedenin ne yapabilecegini, kapasitesini,
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tavirlarmm ya da duruslarint 6grenmektir.” Ona gore sinema artik zihinle, diisiinceyle olan
baglarin1 bedenle kurar, hareket-imge’deyse beden bir arac1 gorevi tistlenmistir. “Beden asla
simdiki zamanda degildir;, onceyi ve sonrayi, yorgunlugu, bekleyisi icerir. Yorgunluk,
bekleyis ve hatta umutsuzluk bedenin tavirlaridir.” (Deleuze, 2021: 231). Zaman-imgeye
Antonioni’nin metodolojisini 6rnek gosterir. Deleuze’e gore bu metotta Antonioni; gegmis
deneyimler, her sey yasandiktan sonra arda kalanlar; yoksa deneyim degil artik ve davranig
yoluyla iceriye varmaktadir. Deleuze’e gére boylesi bir yontem kagiilmaz olarak bedenden
ve bedenin tavir ve duruslarindan ge¢mek zorundadir. Deleuze buna yoruma hig yer
birakmaksizin dogrudan, “bu, bir zaman-imgedir, zaman serisidir.” demektedir (a.g.e. 231).
Deleuze zaman-imgenin iirettigi boylesi hareketlere de (merkezsiz, 6l¢eksiz, devamsiz vb.)
-bir degerler hiyerarsisi glitmeksizin ki bu Deleuze’iin sinema felsefesinin temel
prensiplerindendir- sahte hareket diyecektir. Bergson bu kavrami sinema igin zaten
kullanmist1 (bkz. sinematografik illiizyon). Ancak Deleuze’iin bu kez sahte hareketle
kastettigi zaman-imge’de, daha 6nce imge=hareket olan formdlin imge=zaman formuliine
dontismesidir. Gergek hareketi ise duyusal-motor-semayla, Kiimeyle, alisilageldik pratik

aligkanliklarimizla anladigimiz bir hareket tiiriine atfedecektir.

Bergson’un sinemadaki hareketin bir illiizyon oldugu fikrine Deleuze’iin karsi
ciktigim1 hatirlayalim: Sinema bize dogrudan hareketi, hareket-imgeyi verir. Hareket-
imge’de zaman, eylem ve hareketin tabiiyetindeyken (mekansallagsmais, boliinebilen zaman),
zaman-imge’de zaman hareketi asar, eylem ve hareket zamanin akigina tabi olur. Dolayisiyla
hareket-imge zamanin dolayli bir imgesiyken, zaman-imge zamanin dogrudan imgesi
olacaktir. Delueze suna da dikkat ¢cekmektedir: “Zamanin dolaysiz bir sunumu hareketin
durdurulmas degil, sapkin hareketin tesvik edilmesi anlamina gelir.” (Deleuze: 2021: 52).
Deleuze sapkin hareketle zamani tabiiyeti altina alabilen, kendi degisiyle bir sayiya
doniistiirebilen normal hareketin yokluguna isaret etmektedir. Normalligi de merkezlerin
varligi ile agiklamaktadir: “Bizzat hareketin deviniminin, kuvvetler dengesinin, hareket eden
bedenlerin agirliginin, izleyicinin hareket eden bedeni tanvyp algilayabilecegi ve hareket

tayin edebilecegi bir gézlemin merkezleri.” (a.g.e. 52). Ona gore her hareket-imge aralarinda
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hareketin tesis edildigi nesnelere bagli olarak gelisir ve degisen biitlinii ifade eder. Zamanin
harekete bagliligi plan ve montajla miimkiin olmaktadir; plan potansiyel olarak montaj ve
hareket-imge de bir zaman matrisi ya da hiicresi olmalidir. Deleuze’e gore zaman montajdan
tiremektedir. Ancak zaman-imge’de sapkin hareket sapmasi zamanin bagimsizlagsmasi
anlamina gelir; motor yeteneklerin sinirin1 asan bir diinyanin dogusudur. Deleuze
Schefer’den alintilayarak “imgenin en uzak hatirasi bedenlerin biitiin hareketlerinden
ayrimahdir.” der (a.g.e. 51-53) Zaman hareketten bagimsizligin1 G6yle bir kudretle

kazanacaktir ki artik filmin mekani1 zaman olacaktir ve hareket zamanda serimlenecektir.

Hareket-imgenin ne oldugunu ve zaman-imgenin ne olmadigint anlamak igin
Deleuze’iin stk sik kullandigi duyusal-motor-sema kavraminin ne olduguna kisaca
deginmekte fayda var. Bu sema en basit anlamiyla bizim giindelik hayattaki otomatik alg1
reflekslerimizdir; refleks diyoruz zira bunlar zaman i¢inde sinanarak bizim dogal algimiza
hilkkmeden kaliplar1 olusturmuslardir. Bu anlamda kendi icinde bir saglama mekanizmasi
vardir. Sema dogal algilanimin otomatizasyonuna iligkindir. Cehov’un herkesce bilinen silah
Ornegini bir analoji olarak ele alalim: Temel dramatik kosullanisimiz o tabancanin bir yerde
patlayacagi bilgisini bize otomatik olarak vermektedir. Zaten Cehov bu 6rnegi verirken
Aristotelyen bir drama anlayisiyla anlatida gereksiz olan ogelerin  kullanilmamasi
gerektigine dikkat ¢ekmek ister. Silahin patlayacak olmasi dramatik bir 6n kabuldiir.
Hareket-imge filmleri ve dogal algilamim arasinda boylesi bir on kabuller ve uzlasilar
mekanizmasi vardir dedigimizde, kabaca savasin yiktig1 ve zaman-imgenin ¢atlaklaridan
dogdugu teamiilii de anlamis oluruz. Bu, kesinlikle her hareket-imge filminin sik1 sikiya
Aristotelyen ya da dramatik oldugu anlamina gelmemektedir. Amacimiz yalnizca temel bir
fikir olusturmaktir. Ustelik Deleuze montaj sayesinde sinemanin dogal algilanima ve insan

duyusuna tistiinliigiinii defaatle dile getirmistir.

Sema’ya geri donecek olursak Deleuze’ii hareket-imge’nin sistematigi baglaminda
ilgilendiren sey, bu semanin serilimidir. Deleuze bu noktada hareket-imgenin {i¢ ¢esidinden

bahseder: eylem-imge (image-action), duygulanim imge (image-affection), algilanim-imge
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(image-perception) (Deleuze, 2014: 87). Bogue’a gore Deleuze’iin Sinema 1 ve II’de
rastladigimiz sayis1 on sekizi bulan imge ve gostergeleri semanin islerligi ve islemezligi
ilkesiyle ortaya ¢ikmustir, zira savas duyu-motor bagini da bozguna ugratmistir. Deleuze bu
kavramsallastirma derdine yine Bergson’dan hareketle diiser. Bogue’a gore Bergson 6zne-
nesne karsithgmdan ortaya c¢ikan epistemolojik muammalarin, diinyanin tamamen

imgelerden olustugunu varsayarak asilabilecegini savunmaktadir.

“Bu imgeler diinyasinda, canli olmayan varliklar ¢evrelerindeki imgelerle

bilardo toplar1 gibi etkilesime giren imgelerdir; canli varlklar ise

belirsizlik merkezleri olarak islev géren, ornegin baska bir imgeyle

carpismaya tepki vermeden once duraklayan ya da beklenmedik bir yone

dogru hareket eden veya éngoriilemeyen bir sekilde hizlanan imgelerdir.

Canli imgeler uzam ve zamana hdkim olarak ¢evrelerindeki imgelerden

ozerklik kazamirlar; diger imgelerle yaklasan karsilasmalar: algilayarak,

onlarin hareketlerini tahmin ederek, karst hareketleri planlayarak vb. Bir

‘duyusal-motor-sema’ her bir canli imgenin algilarimi, hislerini ve

eylemlerini diizenler ve koordine eder ve bu semadan, soz konusu imge

merkezli diinyanin belirli bir konfigiirasyonu ¢ikar.” (Bogue, 2003: 4)

Borgue Deleuze’lin imgeler sistematiginin ardindan yatan bu iligkisellige dikkat
cekmek istemektedir. Bir seyi algilariz, duygulanim yasariz ve tepki veririz; algilanim,
duygulanim ve eylem bdylesi bir yapisal zinciri takip etmektedir. Imgeye devamliligimni
veren sey de budur. Zaman-imge’de bu devamlilik kesintiye ugramaktadir. Savas
paradigmalar1 Oylesine bertaraf etmistir ki artik adeta davraniglar anlaminda da bir toplumsal
bellek kayb1 yasanmistir; eski algi, eski duygulanim ve eski eylem savas sonrasi toplumu

terk etmistir.

Duyu-motor bagina geri donelim. Schonig, hareket-imge’de duyu-motor bagini
Griffith’in The Lonedale Operator3® (1911) isimli kisa filmiyle 6rnekler:*° Filmde haydutlar
tarafindan kovalanan kadin karakter kendini savunmak i¢in bir ingiliz anahtarini, anahtar

sanki silahmig gibi yaparak onlara dogrultur. Kisa siirede daha once telgraf ¢ekmeyi

% Buradan ulasilabilir: https://www.youtube.com/watch?v=9iGos7nDTLs&ab_channel=GoldenSilents
39 https://www.youtube.com/watch?v=xbY YrRDKm5I&t=547s&ab_channel=Film%26MediaStudies



https://www.youtube.com/watch?v=9iGos7nDTLs&ab_channel=GoldenSilents
https://www.youtube.com/watch?v=xbYYrRDKm5I&t=547s&ab_channel=Film%26MediaStudies
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basararak cagirdigi yardima kosan gorevlilerin gelmesiyle gerginlik sona erer ve kadin
elindekinin aslinda bir ingiliz anahtar1 oldugunu gdsterir. Karedeki diger dort kisi bu durumu
algilamalar: sonucunda bir duygulanima girer ve durumu hem komik hem de muhtemelen
(haydutlar adina) utang verici bulduklari i¢in kadinin oniinde saygiyla egilerek tepki/eylem
gosterirler. Bu 6rnek bize hem duyu-motor bagini bariz bir bigimde neredeyse pedagojik bir
diizeyde gosterirken imgenin devamliligina dair de bir 6rnek teskil eder. Sunu belirtme fayda
var ki Deleuze hareket-imge filmlerini Ikinci Diinya Savasi éncesi Klasik Hollywood,
Sovyet filmleri (6zellikle Sovyet montaji) ve savas oncesi Fransiz ve Alman filmleriyle
iliskilendirir. Ancak bu, hareket-imge filmlerinin savastan sonra yapilmadigi anlamina asla
gelmemektedir. Zaman-imge filmleri ise savas sonrast Avrupa auteur sinemasiyla
iliskilendirildigi kadar, Ozu, Welles, Tarkovsky gibi Avrupa dis1 auteur’lerin sinemalarinda

da okunabilir.

Hareket-imge aktlel olan organik rejime ait bir imgedir. Organik kompozisyonlarla
kurulur ve diizenli bir sematigi takip eder. Organik kompozisyon, bir organizma gibi
parcalar1 olan, bu parcalarin belli oldugu ve diger parcalarla (Kiime) devamli bir iligki
barindiran rejimdir. Zaman-imge ise virtiiel ve kristal rejime aittir. Bu virttiel imgeler yani
aktiiel imgenin aksine dogrudan Kiime’nin ig¢inde goremedigimiz (hatira-imge, riya-imge,
diinya imge, 6rnegin) imgelerdir ve zaman-imgeyi olustururlar. Zaman-imgeyi anlamada
diger 6nemli iki kavram da optik gosterge ve ses gosterge’dir; bu imgeyi motor uzantisindan
kopmus aktiiel imge seklinde tanimlamaktadir Deleuze. Eylemi tetikleyen durumlarin
ortadan kalktigi, eylemin krize girip kesintiye ugradigi yerde karsimiza optik ve ses
gostergeler c¢ikmaktadir. Bu yeni gostergeler “kah swadanhiga, kah istisnai veya sinir
kosullara, (...) 6znel imgelere, cocukluk hatiralarina -Fellini’de oldugu gibi- (...) karakterin
kendi oynadigi1 role istirak eden bir izleyici oldugu isitsel veya gorsel riiyalara ve
fantazmalara gonderir.” (Deleuze, 2021: 15). Organik rejimde zamanin dolayli bir imgesidir
tiretilen, kristal rejimde ise dolaysiz bir zaman imgesi s6z konusudur. Organik rejim bir
eyleme rejimiyken, kristal rejimde ise one ¢ikan baskin eylem gérmeye duyulan ihtiyagtir;

durum iginde ne oldugunu gérmeye duyulan ihtiyac. Oyle ki bu gérme arzusuna durumlara
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tepki veremez ya da vermek istemezler (a.g.e. 158). Hareket-imge’de hem anlatida hem de
izleyici pratiginde gercegi, hayali olandan ayirt etmeye dair bir ¢aba vardir. Zaman-imge’de
ise ger¢ek ve hayali olanin belirlenmez ya da ayirt edilemez oldugu bir durumla karsi
karstyayizdir. Ve Deleuze, bunlarin artik bilinmek zorunda olmadigini ve sanki birbirini pesi
sira kosuyorlarmiscasina fakat i¢ ice ge¢meden var olduklar1 kanaatindedirler. Motor
eylemin yerini, optik ve gorsel tasvir almaya baslar. Boylelikle anlat1 diizeyinde hangisinin
gercek ya da hayal olduguna dair belirsizlik dogar; yoksa her iki imge de gergeklik
iiretmektedirler; birbirlerinden farkli ancak gercek. Rushton, Alain Resnais’nin Muriel
(1963) filminde ask methumuna dair yasanan siipheyi bu duruma 6rnek verir: “Ask her ne
sekilde sorunsallagtirilirsa sorunsallastirilsin, gergek ve gergek olmayan ask arasinda bir
ayrim yapmanin imkansizligi zaman-imgesinin bir ornegini sunar, gercek ve gergek
olmayan arasindaki ayrim aywt edilemez hdle gelir.” (Rushton, 2005: 132). Deleuze’iin
kendi sOzleriyle zaman-imgenin hareket-imgeden farkina deginecek oldugumuzda her sey
biraz netlik kazanacaktir: “O hdlde, yeni imgenin bes bariz aywt edici 6zelligi sunlardir:
dagitict durum, kasitli olarak zayif bagintilar, yolculuk bigimi, kliselerin bilincine varis,

komplonun ifsasi...” (Deleuze, 2014: 270).

Zaman-imge bir terk edis ve arada kalis imgesi gibidir adeta, o ana kadar bilinen ya
gecersiz kaldigindan ya tahribata ugradigindan ya da unutuldugundan terk edilir; diialist
olmayan ve seylerin ve ihtimallerin biraradaligina isaret eden bir imgedir. Hareket-imge ise
bilmek, ayirt etmek, ayrilmak, varmak ve yeniden yola ¢ikmak, kiimeler aras1 bilgiyi tagiyip
oriintiiler olusturmak istemektedir. O nedenle klasik anlati sinemasina daha uygun bir

imgedir.
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3.BOLUM

BiR ORNEKLEM OLARAK BELA TARR SIiNEMASI

3.1 Béla Tarr: Genel bir Bakis

Béla Tarr (1955-; Pécs, Macaristan) sinema sanatina etik degerlerle bagli; adi,
yasama ve insanlik onuruna olan sadakatli yaklasimi ile 6ne ¢ikan ender yonetmenlerden
biridir. En az filmleri kadar kendisi de endustri icinde biricik bir konuma sahiptir. Ornegin
pek ¢ok roportajinda filmlerinin bir Béla Tarr filmi seklinde anilmamasi gerektigini, uzun
yillardir birlikte calistigi ekibinin de dahil edilerek bir ekip calismasi olarak anilmasi

gerektigini vurgular. Kendisinden neden ¢ogul ¢ekim ekiyle bahsettigi soruldugunda:

“Béla Tarr’in bir marka oldugunu bilmeniz lazim. Ben tek basima degilim.
Her seyden once Agnes Hranitzky, LaszIlo Krasznahorkai, Mihaly Vig ve
ben. Bu dort kisi otuz yili askin bir siiredir birlikte c¢alisip birlikte

Uretiyoruz. Bu nedenle ¢ogul eki kullaniyorum. Bu filmlerin herhangi

birinin benim oldugunu séylemedim, ciinkii dogru degil bu.”*° (18 Eyll

2016)

Heniiz on alt1 yasindayken 8mm’lik filmler yapmaya baglayan Tarr, sinema egitimi
almadan ilk uzun metrajmi yapmaya girisir; Aile Yuvasi (Csaladi tiizfészek, 1977)*. Henliz
yirmi iki yasindadir ve kendini azi/i bir komiinist olarak tanimlayan Tarr, politik diisliniisii
geregi toplumsal bir sinema anlayisina sempati besler. Azili bir komiinist olarak,
uygulanmakta olan kominizmin elestirilmesini atesli bir bi¢imde savunur. Bu dénemine

hakim olan duygunun 6fke oldugunu sdyleyecektir: 42

40 https://mubi.com/notebook/posts/be-more-radical-than-me-a-conversation-with-bela-tarr

41 Cevrimici ve yazili kaynaklarm bazilarinda, Aile Yuvasimn tarihi 1979 olarak verilir. Ancak Béla Tarr pek
cok roportajinda, IMDB gibi veri tabani sitelerini elestirmekten de geri kalmayarak, filmin yapim yilin1 1977
seklinde diizeltir.

42 https://www.indiewire.com/2012/02/an-interview-with-bela-tarr-why-he-says-the-turin-horse-is-his-final-
film-242518/
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https://www.indiewire.com/2012/02/an-interview-with-bela-tarr-why-he-says-the-turin-horse-is-his-final-film-242518/
https://www.indiewire.com/2012/02/an-interview-with-bela-tarr-why-he-says-the-turin-horse-is-his-final-film-242518/
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“Kariyerimin basinda ¢ok fazla sosyal ofke yasadim. Toplumun ne kadar

boktan oldugunu anlatmak istedim. Bu baslangi¢ti. Daha sonra sorunlarin

Sadece sosyal olmadigini, daha derin oldugunu anlamaya bagladim. Ben

sadece ontolojik olduklarin diisiiniiyordum. Bu ¢ok, ¢cok karmasik ve daha

fazla anladigimda, insanlara yaklastigimda... daha sonra, sorunlarin

sadece ontolojik olmadigini anlayabildim. Onlar kozmikti. TUm bu berbat

diinya sona erdi. Anlamak zorunda oldugum sey buydu ve bu yiizden tarzim

degisti. Bir kez dibe dogru gitmeye baglayinca her sey beraberinde buraya

yoneldi. Stil gittikce daha da ‘asagiya’ doniik bir hal aldi, sonunda daha

basit, ¢cok saf hdle geldi. Benim i¢in ilging olan da buydu, bir seyi adim

adim kesfetmek.” (9 Subat 2012)

Ofkeli geng Tarr’1n sinema yapmadaki temel motivasyonu, bir dykii anlatmak degil,
diinyay1 degistirmektir. Tarr siklikla aslinda film yapmak istemedigini sOyler; yalnizca
konformist olmama sorumluluguyla yasami anlayisini her seferinde kendini asarak, her
seferinde kendini yenileyerek diinyanin gidigatina bir direnis gdstermek Tarr i¢in o ¢ok deger
verdigi insanlik onurunun bir gerekliligidir. Béla Tarr’in nasil bir yonetmenlik deneyiminin
pesinde oldugunu anlamak onun gerceklikle kurdugu iliskiyle kol koladir. Sinemasin1 belli
kurucu ilkeler lizerine oturtan Tarr, hi¢bir zaman dykiiniin pesinde olmamistir. Ona gore tim
oykiiler zaten Eski Ahit’te en muhtesem halleriyle yazilmistir ve insanlik her tiirlii eylemi
orada gerceklestirmistir. Eylemin ardinda kalan ise salt olustur artik. Insanmn diinyadaki

olusu ve bu olusun deneyimi Béla Tarr sinemasiin Kébe’sidir.

Tarr’in imgeleri hep bu olus fikri etrafinda sekillenir. Zaman ve mekani
kullanimindan oyuncu se¢imine ve yonetimine, sette kurdugu diyaloglardan temalarina her
sey daha once degindigimiz diinyaya firlatilmiglik hissine kars1 -deneyim ve felsefe iligkisini
irdelerken daha 6nce de bahsettigimiz- olus ile gelistirdigi direngenligi ilgilendirir. Béla Tarr
icin direnmek, sigirilmis sol popiilist bir demagojiyle hicbir ilgisi olmaksizin, insan olmanin
Odevlerinden biridir. Yoksa insanin se¢imleri olmaksizin, diinya tek basina boktur Tarr’a
gore. YOnetmenin réportajlarin1 okuyan herhangi biri Tarr’in bu kelimeyi ne kadar ¢ok sik

kullandigini derhal fark edecektir.
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Olus, Béla Tarr’in yalnizca diinyada olmakligimizla ilgili kullandigi bir terim
degildir elbette. Ontolojinin temel sorunlarindan biridir. Ardindan Fenomenoloji ve
Varolusguluk gibi ilisikli tiim felsefelerin tasasidir. Walter Benjamin’e gore olus ya da olus
durumu (state of being) daha evvel Bazin boliimiinde andigimiz 6ziimseme (absorption)
kavramiyla ayni endiseleri tasir. Olus, hakikat olmaksizin yorumlanip anlasilamaz ve
hakikate ulagmak i¢in -kelime oyunu amaci giitmeksizin- ona bulagsmak gerekecektir.
“Bilmenin nesnesi kavramin dogasinda var olan niyet tarafindan belirlendigi gibi, hakikat
degildir. Hakikat, fikirlerden olusan, niyetsiz bir olus durumudur. Dolayisiyla ona dogru
vaklagim bir niyet ve bilgi yaklasimi degil, ona tamamen dalmak (immersion) ve onu
Ozumsemektir (absorption).” (Benjamin, 1998: 36). O halde olus nesnesiz ve bilme
eylemince karakterize edilemeyen bir durumdur. I¢ine dalabilmek ve dziimseyebilmek igin

zaman-mekana kokten bir ihtiyacin zuhur edisidir.

Béla Tarr da bu olusun imgesinin pesine diiser. Tutarli bir sistematikte her sey
birbiriyle uyum igerisindedir. Tarr’in sinemasal yaklagiminin her bir adim1 daha ilk yillardan
bu tutarlig1 asla elden birakmaz. Olus fikri etrafinda sekillenen sinemasina aldig1 her karar
yontemsel olarak hizmet etmektedir ve Tarr’in etik yaklasimi da boylelikle kurulmaktadir.
Bolonya Uluslararas1 Film Yapim Akademisi’nde 2017°de verdigi masterclass’ta, bu
tutarlihgmnin 6rneklerini adim adim agiklamaktadir. 43 Tarr icin casting diye bir siirec yoktur.
Onun i¢in durumlar ve sahsiyetler vardir. Filmleri i¢in bildigimiz anlamda bir senaryo
yazmayist da bundan kaynaklanmaktadir. Ciinkii Tarr bazen bir oyuncunun sahsiyetinden,
bazen bir mekanla kurulan iligkiden, bazen bir fikir ya da romandan etkilenir ve her sey tipki
sinemasinin tematiginde oldugu gibi birbirine siki sikiya baghdir. Ornegin Karanlik
Armoniler’de (2000) Janos Valuska karakterini canlandiran, Lars Rudolf Alman bir sokak
miizisyenidir. Béla Tarr, Rudolph’u Berlin’de goriir ve onun varligindan dylesine bir ilham

alir ki, derhal hem yakin dostu hem de Lanet’ten (1988) beri senaryolarina birlikte ¢alistig

43 Buradan ulasilabilir: https://www.youtube.com/watch?v=kFSN_58Ecbw&ab_channel=PieroPassaro



https://www.youtube.com/watch?v=kFSN_58Ecbw&ab_channel=PieroPassaro

102

Laszl6 Krasznahorkai’y1 arar ve onun Direnmenin Melankolisi (Az ellenallas melankoélidja

ya da The Melancholy of Resistance)** isimli kitabin1 film yapmak istedigini soyler.

Ayni sekilde filmlerinin mekanlariyla olan iliskisi de benzer bir sahsiyet ve
uyumluluk ilkesine dayanir. Yalnizca bir yonetmen olarak aklindaki sinematografiye olan
mekansal uyumlulukla degil, oyuncunun bu mekanda nasil olus sergiledigi, mekan1 nasil
deneyimledigi sorusuyla ilgilenir. Filmleri ¢ekmeye baslamadan evvel uzun uzun mekan
arayislar1 yaptigimi ve bu mekénlarda tek basina uzun stireler harcayip mekani ve dniinde
uzanan yasami hissetmeye, siklikla soyledigi gibi dinlemeye calistigin1 ifade eden Tarr,
filmin ruhunu da yine bu mekanlar araciligiyla hissetmektedir. Mekan arayisi onun igin
pratik bir prodiiksiyon kalemi degildir; insanlar1 ve yasami goérmek, bir yasami bulmak
meselesi ve onu doniistiiriip bir film olarak insanlara yeniden nasil sunacagina dair soru ve
yanitlarin sekillendigi ve filmin aslinda goériinmeyen dolayli bir imgesidir. Oyuncular1 bu
mekanlarda olabildigince plir, oyuna yer olmaksizin salt deneyimlerinin i¢inde gérmek ister.
Oyuncularinin kendiligindenligi (spontaneity) ve mekanla kurduklari ritim, Béla Tarr i¢in
onlarm oyunculuk kabiliyetinden 6nce gelir. Filmlerinde genelde amator oyuncularla galisir;
fakat Tilda Swinton gibi daha ¢ok endiistriden tanidigimiz iinlii oyunculara yaklasimi da asla
farkli degildir. Oyle ki Belgikali yazar Georges Simenon’a ait bir dykiiden uyarlanan
Londrali Adam*® (2007) filminde Swinton kendi sesiyle oynamamakta, iizerine Fransizca
dublaj yapilmaktadir. Demek istedigimiz, Oylesine yatay bir hiyerarsi olusturur ki; burada
unvan, Un, yetenek gibi faktorlerin Tarr’in kurmaya calistigi filmsel bitiinligii tehdit
etmeleri s6z konusu olamaz. Ya da Swinton’a dublaj yapilmasi ile Erika Bok*¢°a yapilmasi

arasinda niteliksel bir fark bu yatay hiyerarsinin dogasi geregi olusamaz.

44 Heniiz Tiirkge’ye gevrilmemistir.

% Cesitli kaynaklarda Londra’daki Adam, Londra’dan Gelen Adam seklinde de gorulr.

46 Jean-Marc Lamoure imzali Béla Tarr: I Used to Be a Filmmaker (2013) belgeselinde Erika Bok, ailesiz
biiyiiyen biri olarak simdiye kadar gergek sevgiyi Béla Tarr ve esi Agnes Hranitzky’den gordiigiinii
soylemektedir. Tarr’in ¢aligma arkadaslariyla kurdugu iligki boylesine yasamsal bir iliskidir. Yalnizca Bok ile
degil Janos Derzsi gibi diger pek ¢ok oyuncusu ile kisisel de bir ortaklik, dostluk kurmay1 basarabilmistir. Her
iki oyuncu da Londrali Adam, Karanlik Armoniler, Seytan Tangosu ve Torino At1 filmlerinde rol almislardir.
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Tarr’m oyuncu yonetimi rejimi de yine bu olus fikriyle sekillenir. Oyuncular
tamamen bagimsiz biraktigini ve neredeyse bir otonomi sahibi olduklarini sdyler. Ciinkii
Tarr’m oyuncusundan bekledigi etkilesime girdigi durumla i¢ ice gegmesi ve gergek bir
insan yasantisi, insanlik durumu ya da olus durumunu agiga cikarmasidir. Rol yapan
oyunculardan nefret ettigini, sahte*’ buldugunu ve aninda ona ters giden bir seylerin oldugu
duygusuna kapildigin1 ekler. Ozgiin bir durumun aci8a ¢ikmasi iginse salt bir deneyim tek
basina yeterli olmayacaktir, oyuncunun durumun fikriyle de bir ortaklik, bir sahsiyet birligi
icinde olmas1 gerekmektedir ya da Tarr’in ifade ettigi gibi gercek bir sahsiyet. Zira ¢ekim
senaryosu ve storyboard’dan nefret eden Tarr oyuncularma yalnizca kartlara yazili sahne
isimleri gosterir -1. Tutulma 2. Sokak 3. Eszter yatakta gibi- ve ilgili sahnenin zihinsel
gereklilikleriyle de uyumlu olmalar1 Tarr’1in tutkunu oldugu 6zgiinliik anlayis1 i¢in elzemdir.
1983°te, Sonbahar Almanagi (1985) filmiyle birlikte beraber ¢alismaya basladigi Mihaly Vig
ile asla -ilk film de dahil olmak Uzere- filmin ne anlattig1 izerine konusmadiklarini, diinyaya
bakiglarindaki benzerlik dolayisiyla birbirlerini zaten anladiklarini ve sorgusuz bir giiven
tesis ettiklerini sOyler; entelektiiel meseleleri degil dogrudan yasamin kendisini

konustuklarini ifade etmektedir.

Olus’u daha heniiz prova agsamasinda dahi olanakli kilan bir diger faktor de (asir1)
uzun ¢ekimlerdir (extreme long take). Heniiz ilk filminden itibaren uzun ¢ekimlerin imzasini
olusturdugu Béla Tarr, bu konuda oyuncularina tamidigi “rahatligi” kamera ekibine
tanimadigin1 vurgular. Kisisel bir durumdan bahsetmemektedir elbette. Kamera hareketinin
oyuncu provalarindan evvel alindigimi ekleyen Tarr, kameranin, hareketi ogrenmesi
gerektigini dile getirir. Yalin bir goziin bakis1 gibi akan uzun ¢ekimlerin, izleyiciyi zamanin
deneyimine dolaysiz bir bicimde dahlini saglayabilmesi Tarr’in goriintii rejimine miithis bir
hassasiyetle yaklasmasindan kaynaklanir. Bu ayni zamanda pratik de bir yontemdir. Oyuncu

boylelikle nereye dogru hareket etmesi gerektigine dair temel komutlar1 alarak kendini

47 Sahte Béla Tarr’1n tabiri caizse alerjik oldugu bir kelimedir. Yalmzca oyuncularla ilgili durumlarda degil,
her tiirden se¢iminde eleyici bir niteliktir. Ornegin, 1980’lerin ortalarinda Kodak renkli filmde polyestere
gecince tamamen siyah-beyaza donem karar1 alir; ¢iinkii Tarr igin polyester plastik bir boktur.
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mekanla, zamanla ve kameranin bakigiyla ahenk olusturacak bir burada olma héline;
yonetmenin miidahale edici, durumun tansiyonunu sekteye ugratict komutlar1 olmaksizin
gecis yapabilir. Filmler heniiz viicuda gelmeden hazirlanan film miizikleri de oyun esnasinda
calmarak o sirada sette bulunan istisnasiz tiim calisanlarin arasinda total bir ahengin

yakalanmasi hedeflenir.

Uzun c¢ekimlerin diger bir pratik yan1 da eylem/kesme/bilgi/eylem seklinde
ilerleyen analitik montajin olusa midahale etmesini engellemektir. Tarr buna gerek
kalmaksizin bu tarz ¢ekimlere olan nefretini siklikla dile getirmistir; ¢linkii bu ¢ekimlerde
otoriter bir tavir da vardir. Bilgi siirekli a priori olarak olusturulur ve izleyicinin ve
oyuncularin 6zgiirlesmesi, filmle biitiinlesik bir deneyim yasamasi ya da yine olus haline
gecmesi, klasik anlati diizeneginin saglanabilmesi lehine, siirekli olarak kesintiye ugrar ve
sonunda imkansiz hale gelir. Uzun ¢ekimlerde ise Tarr gergek an1 aviadigini sdylemektedir.
Ani1 yakalayabilme eylemini hassas bir av sahnesi gibi niteleyen Tarr, gercek anin yalnizca
zaman-mekansal bir diizlemde, kesintiye ugramadan aciga ¢ikabilecegini ve bunun igin bir
gerceklik tansiyonuna ihtiyag duyuldugunu ifade eder. Zira bu tansiyon (tiim duygulanimlar)
olmaksizin gercek bir anin (olusun) meydana gelmesi de imkansizdir. Uzun ¢ekim bu
anlamda oyuncuyu ani 6ziimsemeye, an tarafindan absorbe edilmeye ve ger¢cek durumla
sahih bir etkilesim icine girmeye mecbur birakir. Tarr tek yapilmasi gerekenin kurulan
iletisimde oyuncunun kisiligine uygun bir yontemin saglanmasi, a¢ik ve duyarli olunup
samimi bir sekilde dinlenmesi ve dinlenilmesi oldugunu sdyler. Zamani da bu anlamda
aracsallastirir; dinlemek bir bekleme eylemidir de ayn1 zamanda. Zaman-imge tartismasinda
beklemek eyleminin yerini hatirlayalim. Bir eylemin hareketle degil zamanla kurulumunda
ruhsal olanin alanina bir gonderme vardir. Deleuze “Bekleyis giindelik bir tavirdir, énceyi
ve sonrayi, yani zamani bedene koyandir” demektedir (Deleuze, 2021: 231). Dolayisiyla
olusun bir biitiin halde agiga ¢ikabilmesi i¢in uzun ¢ekimlerle, zamanin analitik montaj gibi
kesmelerden arindirilmasi gerekmektedir. Ranciére ise Ertesi Zaman’da Tarr’m plan-
sekanslarinda; “stirenin, yani durumlar ve karakterler denen tekilliklerden dokunan kumasin

asikar kilindigr imgelerin” varligindan bahsedecektir (Ranciére: 2014: 36). Amsterdam’daki
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Eye Filmmusem’da gergeklestirilen bir sOyleside, Béla Tarr’in materyal film yapim teknigi

hakkinda ne diisiindiigii soruldugunda, Ranciére bu alintiy1 sdyle acimlamaktadir:

“Seyircinin ontinde olan sey nedir? Siirelerdir (durée). Stireleri hissederiz.
Bu anlamda materyaldirler. Siirelerin formu nasil olusturulur? Zamanin
kullamimiyla. Normalde zaman iki eylemi birbirine baglamak igin
kullanilir. Ancak Béla Tarr filmlerindeyse zaman, icinden seylerin agiga
¢tktigi materyal bir kumas, bir devamliliktir (continuum). Uzun ¢ekimlerin
islevi budur. Bir seyin olup olmayacagini gormek icin beklemek
zorundasimizdir. Beklemek hdlinde zaman yeniden icadina ¢ekilirsiniz.”*®

Sekil 2.1 Seytan Tangosu agilis sekans1 a Sekil 2.2 Seytan Tangosu agilis sekans1 b
Sekil 2.3 Seytan Tangosu agilis sekansi € Sekil 2.4 Seytan Tangosu agilis sekansi d

48 Buradan ulasilabilir: https://www.youtube.com/watch?v=22UK4XQ4C98&ab_channel=EyeFilmmuseum
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Yukaridaki acilis sekansinda ineklerin ahirdan yavas yavas cikiglarint ve koye
dogru yayilmalarin1 goriiriiz. Bu sekans sekiz dakikaya yakin siirmektedir. Ve bu sekiz
dakika icerisinde gordiigiimiiz geleneksel anlamda tek olay erkegin disiyle ¢iftlesmeye
yeltenisidir. Béla Tarr sinemasinda boylesi 6rneklere siklikla rastlanmaktadir. Ranciére’in
de dedigi gibi 6niimiizde deneyimimize agilan bir siirenin varliga gelisi s6z konusudur. Béla
Tarr uzun ¢ekimleri kullanarak diinyaya, yasama dair bir bilginin aligverisini de yapmay1
amaclamaktadir; bir parca dinya. Onun igin, uzun ¢ekimlerin islevi, anlami budur.
Sokaklar, duvarlar, i¢ mekanlar, manzaralarda israrli geziniginin altinda onun materyalizmi
yatmaktadir. imge, kendisinden &te bir diinyaya, bir Idea’ya gdderme yapmamakta, temsil
iliskisi ile degil; bir diinya, bir mikrokozmos, bir ger¢eklik olma iddiasiyla kurulmaktadir.
Bu israrla birlikte Ranciére’in bir ¢esit siddet olarak yorumladigi bir maruz kalis, bir bekleyis
ve nihayetinde imgenin kendisi tarafindan absorbe edilis s6z konusudur. Bu dahiliyetle
birlikte dokulara, mekanin ve zamanin ruhuna, insanlar arasi iligkilerin yalin dogasina dair

bir deneyim elde edebilmekteyizdir artik.

Uzun ¢ekimlerin bir diger 6nemli yan1 da beden-kameray1 6zerk bir maddi varolus
olarak imgenin kendisine dahil etmesidir. Tarr’in sOylesi ve roportajlarinda siklikla
kullandig: tstiletisim (metacommunication) kavramina bu noktada deginmekte fayda var.
Tarr icin film imgesi olan her seyin -akla gelebilecek her seyin- bir iletigimselligi vardir.
Ona gore imge, Deleuze’de de oldugu gibi, salt bir goriintiiden ibaret degildir. Her an bir
mikrokozmostur diyen Ranciére’in Lanet i¢in yaptigi su yorum gibi: “Bir filmi meydana
getiren olaylar, duyulan anlardw, siirenin par¢alaridir; disaridaki sisin pencerenin diger
tarafindaki bedenlere usulca isledigi yalnizlik anlar:.” Yalnizlik aninin imgesi nedir diye
kendimize sordugumuzda bir hareket, bir eylemden c¢ok bir zamanin, siirenin fikrinin

aklimizda sekillenecegini fark edecegizdir. Béla Tarr bdylesi anlarin pesindedir.

Béla Tarr’in materyal film yapim teknigini ve iistiletisim kavramlarini Pasolini’nin

Cinema of Poetry’de bahsettigi pre-gramer kavramiyla agimlayabiliriz. Béla Tarr’in kendisi
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de film dilinin ilkel bir dil*® oldugunu iddia ederken benzer bir gramer 6ncesi gostergesizlik
durumundan bahsetmektedir. Ona gore sinema asla bir dil degildir; dil ekseriyetle edebiyatin
alanidir. Ancak burada dil’den kastinin genel bir goriintli rejimine pratik bir gonderme
yapmaktan 6te olmadigini unutmamak gerekir. Pasollini’ye gore siirde imgelem konusulan
gostergelere aitken sinemada nesnelerde ickin halde bulunan gramer 6ncesi doneme aittir:
“Bu, daha once soyledigim seyi soylemenin bagska bir yoludur, yani sinemanin temelde
onirik® olmasi nedeniyle arketiplerinin temel karakteri (yani, bir kez daha, gevre jestlerinin,
hafizanmin, riiyalarin aliskanlik ve sonug olarak bilingdisi gozlemi) ve gorsel dilin sembolleri
olarak nesnelerin 6n-gramatik karakterinin temel iistiinliigii.” (Pasolini, 1976: 3)°L. Bunlar
Pasolini’ye gore insan-oncesi durumlardir; sessiz bir kaostur. Hem Tarr’in hem Pasolini’nin
isaret ettigi asil durum film imgesinin bir temsil olmamasidir. Temsil, bu mantiga gére insan-
sonrast donemine aittir nesnelerin. Medyumun ilkelligi -dildeki gibi bir sembolik duzenin,
alegoriler, metaforlar ve analojilerle bilingalt1 gibi kurulmus olmamasi- nesnenin kendisine
mudahale edemiyor olusundan gelmektedir. Sinemasal ifade, Pasolini’ye gore s6z-0ncesi,
imgeci ve irrasyonel (insanin akil 6lgeri olmayan) mitsel bir arkedir. Bu goriis Bazin’in
goriintii ontolojisi tartigmasiyla ve Deleuze’lin imgenin kendisinin 6zerk bir gercgeklik
oldugu savlariyla benzer bir yol haritasi takip etmektedir. Sinemayi siirin edebi yani ile degil,
imgesel yaniyla karsilastirarak sinemay1 bir dil olarak tartismadigini da ima etmis olur.
“Pasolini’ye gore, "en basit haliyle" gerceklikle esitledigi eylem (ya da belki de ‘olus’), onu
isaret, kavram ya da bilgi olarak temsil edecek ve aktaracak sozel kodlardan once gelir.”

(Hannan, 2018: 93).

Tarr olugsun provasi gercegin olana kadar ¢ekim yapmaya devam eder. Gergek
kendini her seyiyle belli ettiginde, artik bu mutlak, saf haline ulasmis olan imgeyi - kendi

degimiyle- alip bir kutuya koyabilir. Ustiletisimin sozlii iletisimin ¢ok &tesinde oldugunu

49 https://unspokencinema.blogspot.com/2012/01/primitive-language-tarr.htmi

%0 Diisle ilgili anlamima gelen sifat

51 Movies and Methods dergisinde yayinlanan bu makalenin orijinal dokiimiine ulasamadigimiz igin gergek
sayfa numarasini belirtemiyoruz ancak ¢evirim i¢i su linkten ulagilabilir:
https://dilipshakya.files.wordpress.com/2013/04/pasolini1976-cinema-n-poetry.pdf



https://unspokencinema.blogspot.com/2012/01/primitive-language-tarr.html
https://dilipshakya.files.wordpress.com/2013/04/pasolini1976-cinema-n-poetry.pdf
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iddia eden Tarr i¢in, oyuncularin psikolojik i¢ siireclerini anlatiya dahil etmede iistiletisim
elzemdir. Bu noktadan sonrasinda zaman mekanda varlik gostermeye kisa bir adim kalir.
Manzaralar, mekanlar, yiizler, miizik, zaman, hareket, kamera; oyuncular, ge¢misgleri ve
kisilikleri; hatiralar, umutlar ve umutsuzluklar, film 6ncesi mekéan arayislari ve imgenin
dogusuna olanak taniyan her bir etmen Béla Tarr i¢in bir iletisimsellik icerir ve bu nedenle
Tarr komposizyonlarini tipk: birer kozmos yaratircasina uzun siiren panlarla genisleyen ve
genisledikce her seyi igine dahil eden bir yayilimla kurar. Bu kurulumun ardindan her bir
par¢a kendi i¢inde ve birbiriyle bir iligkinime girer ve bize siireyi, biitiinii ya da bu tezin
anahtar kelimesi olan gercegi verir. Seytan Tangosu’nda (1994) Estike’nin (Erika Bok)
dedigi gibi her sey birbirine baghdwr ve Lanet’te Tanr’nin s6zciisli gibi isleyen vestiyerin

(Hédi Temessy) dedigi gibi, hareket konusur.

Bu mikrokozmoslarin iginde Béla Tarr karakterleri tiirlii insanlik durumlariyla
sinanamaktadirlar. Sinanma Tarr sinemasinda birkag farkli isleve sahiptir. Her filminde ayni
seyi anlattiginy, stilistik tercihlerinin biiyiik oranda degismedigini siklikla belirten Tarr i¢in
degisen sey gercekligi aradig1 katmandir. Ilk filmelerinin Proleter dénem diye anilmasini
saglayan sey onun toplumsal ger¢ekei bir film estetigi iiretmis olmasindan degil, gercekligi
toplumsal alanda aramasindan kaynaklanir. Yalnizca Sonbahar Almanagi’nda kendine ifade
bulan ontolojik donemindeyse Tarr igin gerceklik insanlar arasi iligkilerde kendini insa ve
ifsa eder. Ancak Lanet ile birlikte -burada yazar Laszl16 Krasznahorkai’in da etkisi ¢cok buyuk
oranda hissedilmektedir- Tarr estetigi kalabaliklardan, klostrofobiden, itis kakistan, kentten
uzaklasacak ve kendine mikrokozmoslar yaratacagi tasraya c¢ekilecektir. Ancak anlatidaki
bu kigllme Tarr’in diinyasin1 kozmosa, onun deyimiyle kozmik bir gergeklige
baglayacaktir. Sik1 bir ateist olan Béla Tarr’in kozmoslar1 kendilerinden 6te bagka bir varlik
evrenine, ulvi bir giice gdbnderme yapmamaktadir; bilakis insan yasamini bir ugtan bir uca
saracak bir kumas olarak, yargisiz bir dahiliyet, diyalektiksiz bir biraradalik ve olusun her

yonu ile zuhur edebilmesi icin serilen sekiler zaman-mekanlardir.
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Smnanma durumuna geri donelim. Tarr’in mikrokozmoslar1 en basindan beri
oradadir. Ancak iizerindeki ortliyii kaldirabilmesi i¢in kosullarin degismesine ihtiyaci vardir.
Artik kotli komiinizm yoktur; yikilan iitopik gergeklikler vardir. Artik sosyal konutlar
yoktur; yasamin monotonlugunu miithis bir bi¢imde bedenlendiren yokluk vadisi manzaralar
vardir. Ilk dénem anlatilarinda bir tutkal gorevi géren, filmin orgiitlenisini belirleyen ve
cercevedisindan cerceveicini yoneten toplumsal atif, beraberinde toplumsal sinanmalari
(konut sorunu, alkolizm, yoksulluk, patriarka gibi); ontolojik déneminde insanlar arasi
iliskleri organize eden, gercevei¢i ve diginin birbirine paralel konumlandig1 varolussal
gerceklik atfi, bireysel sinanmalar1 (arzu, onay ve cikar catigsmalar1); son doneminde
cergevedisiyla icinin artik igice gectigi, simdiye kadarki ¢atigsmalarin bir toplamda viicut
buldugu kozmik atif ise kozmik sinanmalari (diinyanin yok olusu, aclik, masumiyetin 6liimii,
kayitsizlik gibi) beraberinde getirir. Bu smaniglarin her birinde karakterlerin higbir sanslar
kalmasa da tek bir seyi segme sanslar1 hala vardir: onur. Béla Tarr higbir kelimenin tizerinde
bu kadar durmamistir. Smnanmalar ortaya ¢iktiklar: alana gore Tarr’in gergeklik atfini ettigi
gibi, karakterlerin se¢ip yapip yapmaycaklarina dair siirdiiriilen tansiyon. Gergeklik atfindan
kastigimizin, filmin 6tesinde bir gergekligin yattigi, temsile ve dramtizasyona dayali bir
anlat1 yapisin1 vurgulamak degildir; bilakis Tarr i¢in filmsel gerceklik 6niinde olandan
Otesine uzanmaz: film bir kozmos; kozmos bir gerceklik kiimesidir. Bir de organize eden
geregklikler vardir, goriintiiniin 6tesinde. Bunlar bizim simdiye kadar biriktirdiklerimiz,
yasananlarin ardinda kalan sdzlerimiz, Ogrendiklerimizdir. Bunlar bizim i¢in kurucu
gercekliklerdir. Goriinmez saydam sujelerdir bunlar; imgenin iginde her bir zerrecigiyle var
olurlar, imgeyi ilmek ilmek 6ren ve digini saran goriinmez katmanlardir. Tarr igin bu
sirastyla Once toplumsal, sonra ontolojik ve son olarak kozmik olmustur. Film dili
yalinlagtik¢a kozmosu Torino At1 (2011) ile birlikte kendini yok edene genislemistir, film

formundaki varolusu sona ermistir.
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3.2 Toplumsal Donem

Béla Tarr sinemas: yukarida da degindigimiz iizere su sekilde iic boliime

ayrilmaktadir:
Toplumsal Ontolojik Kozmik
Aile Yuvasi -Csaladi tiizfészek Sonbahar Almanagi - Oszi Lanet - Karhozat (1988)
(1977) almanach (1984)
Seytan Tangosu- Satantango
Yabanci - Szabadgyalog (1981) (1994)

Prefabrik Insanlar - Karanlik Armoniler

Panelkapcsolat (1982) Werckmeister harméniak (2000)

Londrali Adam - A Londoni férfi
(2007)

Torino Ati - A Torindi 16 (2011)

Tarr’mn gergekligin pesinde, her seferinde kendi sinemasmin smirlarini asarak
ilerleyisi, bir donemin duygusunun ortadan kalktig1 anlamina gelmemektir. Toplumsal 6fke
varolussal gerilime, varolugsal gerilim kozmik bir esrimeye kendini birakir. Ancak her bir
adim bir sonrakine ickin bir bigimde Tarr’in sinematografik diinyasiyla birlikte donlismeye
devam eder. Politik kaygilar1 konusunda Tarr’in hala degismedigini, temel prensibin héla
diinyay1 degistirmek {izerine kurulu oldugunu, -¢iinkii diinyanin giderek daha boktan bir yere
doniistiigiinii savunmaya devam etmektedir-52 Tarr’dan pek ¢ok kez duyabilirsiniz. Ilk
filminden son filmine ayn1 seyi anlattigin1 sdyleyen Tarr, Torino At1 ile birlikte jiibilesini
yaptiginda sinema ile seriiveni bitmemis, yine yeni bir alana doniismiistiir yalnizca; belgesel
filmler, film atélyeleri, film okullar1 ve sergiler, Tarr’in hala diinyay1 degistirme arzusuyla

kendi payina diiseni yapmaya devam ettigi yeni ugragilaridir. Peki Tarr ilk filmlerinden

52 https://www.youtube.com/watch?v=3tnDExNa984&ab channel=filmexplorerswitzerland
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itibaren hangi ayni seyi anlatmaktadir? Cevap yukarida da degindigimiz gibi insanlik
onurudur. Onun savunulmasi i¢in bir gergeklikler ifsas1 Tarr’in sinema etigini olustururlar.
Tarr hep insanlar1 gostermek istedigini vurgulamaktadir. Gostermek onun sinematografik

secimlerinin ardinda yatan diirttidiir.

Sekil 2.5 Irén (Aile Yuvasi) Sekil 2.6 Andras (Yabanci)

Sekil 2.6 Judit (Prefabrike Insanlar)

Tarr’m ilk donem filmlerinde gosterdigi de yalnizca sosyo-ekonomik durumlarin
yasamlari altiist edilisi degil, yani olay ya da olgu degil; durum ve insanlardir. O nedenle ilk
ti¢ filmi i¢in insan yiizlerinden olusan bir resmigecit denebilir. Tarr’in kameras1 yine uzun
cekimlerle bu kez yiizleri, ev iglerini, pazar yerlerini, hi¢ degismeyen bir karakter olarak

kocsmalar®® gezinmektedir. Taniklik ettigimiz konut ve kent yasamina tutunma sorunlari

53 Tarr filmlerinde siklikla rastlanan miizikhol, taverna, bar karisimi mekanlara Macarca’da verile ad.
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yasaylp yerinden yurdundan olan insanlarin savrulug manzaralaridir. Tarr’in ilk dénem
filmleri ¢okmekte olan, tikanmis ve ilerlemeyen; ilerleyemedikce i¢inde avantajli gruplara
ait olmayan herkesi beraberinde bu yikima dogru siiriikledigi bir sistemin dolayl elestirisidir.
Karakterler siklikla devlet iradesinin onlar1 i¢ine soktugu durumlarla miicadele etmek
zorunda kalirken, litopyalarin kandirmacaya dondiigii politik gergekliklerin de serimine tanik
oluruz. Aile Yuvasi’nin girisinde ara yazi su mesaji gegmektedir: Bu gergek bir hikayedir.
Olay filmimizdeki oyuncularin basindan ge¢cmemigstir, ancak onlarin  basindan da
gecebilirdi. Ara yazidaki mesaj, Tarr filmografisinde sonuna kadar yankilanacaktir. Cilinkii
Tarr’in gercek insanlik durumunu gostermek iizerine siirdiirdiigii 1srar1, diinyanin yok olus
hikayesine odaklanan ve imgenin en billur halini aldig1 Torino Ati filminde de basat roli
birakmayacaktir; Tarr’in tek tasasi budur. Jonathan Rosenbaum gibi film elestirmenlerinin
ahldki ¢okiigiin filmleri diye nitelendirecekleri diger donem filmlerinin ayak sesleri bu ilk ii¢
filmde duyulmaktadir. Ciinkii Tarr igin ger¢ekten de ara yazinin verdigi mesajin 6tesinde bir
durum yoktur. O hikayelere inanmamakta, ger¢ek insan durumlarini deneyimleyen gergek

insanlara inanmaktadir.

fIk dénem filmlerinin temel toplumsal sorunu konuttur. 1958 yilinda Sosyalist
Merkez Komite Macaristan’da konut sayisindaki probleme odaklanmis ve endiistriyel
iiretimi iilke geneline yayarak durumu hafifletmeyi planlamistir. Ancak Tarr’in bu i¢ filminin
cekildigi 1977-1982 yillar1 da dahil olmak {izere, endiistrinin merkezilestigi Macaristan

kentlerinde konut durumunda higbir degisiklik olmamistir (Orban, 2021: 48).

Devlet aygit1 tarafindan goriinmeyen karakterler yalnizca toplumsal diizende degil,
aile ve arkadas ¢evreleri i¢inde de miithis bir izolasyon i¢inde yasamaktadirlar. Kisisel alanin
ortadan kalktig1 bu klostrofobik ev i¢lerinde, kolektif bir bi¢imde esrinen ama kolektif bir
deneyime ortak olunamayan kocsmalarda, bedenleri neredeyse birbirinin tizerine ¢ikacak
kadar sikis tepis olmalarina ragmen, karakterlerin her biri ezici bir yalmzlik ve
soyutlanmiglikla ucundan tutunduklari bu mekanlarda yasama ugrasmna girigirler. Bu

yalmizlik ve izolasyon duygusunu Tarr, asir1 yakin yiiz ¢cekimleri ile gorsellestirmektedir.
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Tarr filmlerinin hepsinde karsimiza ¢ikan bu kolektif yasam ve yalitimn birlikteligi, Tarr’in
filmlerinde icerik ve bi¢imin birbirinden ayrilmayis1 gibi, sahici bir 6zne-nesne ayriminin
olmayisina isaret eder. Avrupa’nin tasrasi olarak nitelendirebilecegimiz Macaristan’da genel
anlamda batici bir zihniyet hakim olmayip iki u¢ arasinda kalinmis bir toplumsal gerceklik
vardir. Ne bireylesmenin ne de kolektiflesmenin tam anlamiyla yasandigi sdylenebilir. Oyle

ki sanki bittn bir Glke igin olus neyin lehine oldugu bilinmeksizin ertelenmis gibidir.

Tarr’in toplumsal donemine ait {i¢ filmi insana dair gergekligi; kendisi dahi bir olug
sergileyemeyen bu toplumsal diinyanin, zamanin tozu altinda kalmis biirokrasilerin ve
kendinden geriye giiliing bir yankiy1 miras birakan ¢dken komiinist {itopyanin sarmalinda
arar. Aramak eylemi Tarr’in gergeklige dair yiriittiigii iliskiye dair bir bilgiyi de iginde
barindirir. Kamerasi insan yiizlerinden ev iclerine, kayip bir nesnenin pesindeymisgesine
salimir. Hareket igerisindedir. Filmlerini ¢ekmeden once klasik anlamda bir senaryo
yazmayan Tarr, profesyonel olmayan oyuncular1 mekanla tanistirarak onlarin mekanla ve o
mekanda gegecegi kabaca tasarlanan olayla kurulacak etkilesiminden yola ¢ikarak baslatir
kaydi. “Benim asil ilgimi ¢eken sey gercek insan duygulari, ger¢ek insand: ... bilirsiniz,
Ustiletisim ve tiim bu seyler benim igin gercekten ilgingti ve tabii ki sosyal duyarliligim
vardi.”®*. Bir yandan gercegi, igerik olarak toplumsalin alaninda artyormusgasina kurulan
oykiiler, diger yandan zaten kendi hayati ¢ekilecek olan filmden ¢ok da farkli olmayan
oyuncular; Tarr’in filmlerini iiretis bi¢cimi, dogrudan bir gergeklik pratigidir. O nedenle bir

gerceklik temsilinden ziyade gergekligin bizatihi varliga gelmesidir yine s6z konusu olan.

Béla Tarr’in renkle kurdugu iliski de bir tesadiif degildir. Yalnizca dramaturjisini
yapabilecegi renklerle ¢alistigini pek ¢ok yerde dile getiren Tarr, siyah-beyazi tercih edisini
su sekilde agiklayacaktir: ““(...) renk yok, sadece bir renk kaosu var. Benim icin bu bir tir
naturalizm, renkli film. Siyah beyaz ile daha stilistik tutabiliyorsunuz, film ile gerceklik

arasinda daha fazla mesafe birakabiliyorsunuz ki bu énemli.”>® Tarr film ve gerceklik

54 https://s3.amazonaws.com/wac-imgix/cms/Bela-Tier-Regis-Dialogue-Formatted.pdf
55 https://www.sensesofcinema.com/2001/feature-articles/tarr-2/
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arasindaki mesafe derken filmin temsil ettigi diisliniilebilecek belli gonderimlerin Oniine
gecmek istemistir. Bir ¢esit de-dramatizasyon unsuru olarak siyah-beyaz, bir gergeklik olarak

filmin 6zerkligini duyurmaktadir.

Ilk dénem filmlerinde gercekligi toplumsal alanda ararken estetigi de kentsel bir
estetiktir; kent hayatinin iginde yasamin bir ucundan tutunmaya ¢alisan insanlar ve onlara
reva goriilen hayatin goriintiileri arasinda verilen bitimsiz ve huzursuz bir miicadelenin
portrelenisidir. Proletarya ticlemeleri diye de anilan bu ilk donem filmlerinin, Cinéma Vérité
ve Cinema Povera gibi akimlar ¢ergevesince yorumlanmaya calisilmas1 o nedenle sasirtict
degildir. Karakterlerinin yasami kosullarin ezici bir bigimde belirledigi toplumsal gercekligi
Tarr sinemasinin da kosullarini olusmustur. Eger gercekligin kendisi yoksun birakan, yoksul
bir gerceklik ise estetik de fotografik ihtisamdan yoksun birakilmis gergeklik kesitlerinden

kurulacaktir. En azindan o donemin 6fkeli Béla Tarr’1 boyle diistinmektedir.

Aile Yuvasi (1979)%, daracik bir daireyi esinin ailesiyle paylasmak zorunda kalan
geng bir kadin olan Irén’i odagina alir. Bir kadin olarak esine sadakatiyle (kendi esini aldatan
kaympederi tarafindan) smanan Irén bir yandan da konut problemiyle miicadele etmek
zorundadir. Tika basa yasadiklar1 kaympederine ait evde bir misafir varligi dahi rahatsiz
edicidir. Irén’in misafiri olarak eve gelen kadini diger ev sakinleri ¢ingene diyerek asagilar.
Irén’in kocasi (Laci) yeni askerden donmiistiir ve Irén artik hayalini kurdugu kendilerine ait
bir eve nihayet kavusabilecegini diisiinmektedir. Nitekim kaympeder figiirii oglunu Irén’e
kars1 doldurusa getirmekte ve kendi nesline ait insanlarin ne kadar ¢aligkan ve diiriist
olduklarina dair naralar atmaktadir. Toplumsal cinsiyet rolleri ilk donem filmlerinde baskin
bir sekilde goriilen Tarr’in siklikla bagvurdugu bir diger tema da cinsellik ve tecaviizdiir. Bu
filmde de 6nce c¢ingene oldugu igin asagilanan kadina, Laci ve erkek kardesi tecaviiz ederler
ve sanki bdylesine korkung bir an yasanmamis gibi yine hep birlikte kocsmaya dolusurlar.

Yalan, iftira, siddet, korkaklik ve umutsuzluk, aile denen bu kurum tarafindan yeniden

% Filmin Kinyesi: Yapim: Balazs Béla Stddio, Y6netmen: Béla Tarr, Senaryo: Béla Tarr, Gorlnt
Ydnetmeni: Ferenc Pap, Mizik: Janos Brody, Mihaly Moricz, Yapim Tarihi: 1977, Stire:109', Oyuncular:
Laszlone Horvath, Laszlo Horvath, Gabor Kun, Gaborne Kun
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tiretilir. Aile Yuvasi, bir toplumu var eden tiim dehsetin yasandigir bir mikrokozmosa
doniisiir. Utopya ise artik devlet dairelerinde gergeklesmesi imkansiz vaatlere yerini birakir.
Irén ise gecekonduvari bir yerlesimde olsa da bu iliskiler batagindan kagmay1 basarir. Vaat

ve aldatmaca Tarr’in diger filmlerinde de siklikla rastlayacagimiz bir tema olacaktir.

Yabancr’da (1980)°” geng bir kemanc ve fabrika is¢isi olan Andras’in -karakterin

ve oyuncunun ismi aynidir: Andras Szabd

- alkolizmle micadelesi, bu sebeple isini kaybedisi ve bir tiirlii tutunamayiginin
portrelenigine taniklik ederiz. Giindelik hayata dair bir caresizlik portesidir de bu ayni
zamanda. {1k filmde asla islemeyen biirokrasi Andras’1 isinden etmeye gelince gayet hizli ve
efektif bir bicimde islemektedir. Bir isten digerine, bir iliskiden Gtekine siiriiklenen Andras,
kelimenin tam anlamiyla bir yabanci’dir; yalnizca toplum ve devlet aygiti iginde degil, kendi
hayatinda da. Cevresindeki herkesin onun olmadigini iddia ettigi bir ¢cocugu vardir. Ancak
Andras i¢in ¢ocugun kimin oldugu degil ona babalik etmek istemesi onemlidir. Irén’in
gecekonduya siginis1 gibi Andras’in da ¢ocuga sigindigini sdyleyebiliriz; segilecek son ve
tek sey olarak insanlik onuruna. Filmlerine biiyiik oranda umutsuzluk hakim olsa da Tarr,
tim yasananlarin olusu her sekilde miimkiin kildig1 bdylesi mikro-durumlar - Deleuze’ce
ifade edecek olursak kofullar- yaratmaktadir ya da Barthes’in sanat¢isinin i¢inden yeni s6zii
sOkiip aldig1 balgiklar. Paylarma diisen cennette cenneti yasamak degil, savrulduklari
toplumsal bataklikta zayif da olsa bir dala tutunmaktir. Aile Yuvasi’ndaki toplumsal cinsiyet
rolleri burada da kendini gosterir. Kata ile evlenen Andras’in bir erkek olarak eve ekmek
getirmesi gerekmektedir; o ise kazandig1 zaten ¢ok az olan paray1 ¢ocuguna nafaka olarak
vermeyi tercih edecek ve bu mikro-umut durumunu siirdiirecektir. Béla Tarr’in yine imza
temalarindan biri olan belirsiz hatta belgisiz agk burada da islenmektedir. Bildigimiz anlamda
hi¢bir sevgi, ask ya da sefkat eylemini ¢iftler arasinda gérememekteyizdir. Yabanci’da daha

sonra filmlerinde sikca gorecegimiz meczup ya da farkli-akilli demeyi tercih ettigimiz

5" Filmin Kinyesi: Yapim: Mafilm, Yonetmen: Béla Tarr, Senaryo: Béla Tarr, Goruntl Yonetmeni:
Barna Mihok, Ferenc Pap, Mizik: Andras Szab6, Yapim Tarihi: 1981, Stire:122', Oyuncular: Andrés
Szabd, Jolan Fodor, Imre Donko, Istvan Bolla, Ferenc Janossy, Imre Vass
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karakterlerin yavas yavas olugmaya basladigma taniklik ederiz. Bu karakterlerin ortak
noktasi genelde yitmemis bir masumiyetin varligina dair yine mikro-isaretler, oluslaridir.
Andrés bogucu gergeklikten ve toplumsal beklentilerden miizigi yoluyla kagabilmekte, orada
kendine bir olus bulabilmektedir. Andrds’in gercek bir sahsiyete doniistiigii ancak genel
algtya meczupca goriindiigii, evde yar1 ¢iplak, bir senfoni yonetiyormusgasina kendi kendine
bir oyun ortaya koymasi, onun olus durumuna geg¢mesi seklinde okunabilir. Miizik,
Ranciére’in  Schopenhauer’den alintiladigr gibi, hakiki diinyamin  adlandirilamayan

gergekligini orten temsilin ortiistinii kaldiran sanattir. (Ranciére, a.g.e. 37)

Prefabrik Insanlar (1982)% ise is¢i sinifina mensup evli bir ¢iftin evliliklerinde
yasadiklar1 sorunlart ile daha fazla para kazanma arzusu arasinda dogan celigkileri ve
savrulusu konu edinir. Karakterlerin adin1 bilmedigimiz bu mikrokozmosta da diger iki
filmde oldugu gibi sigara ve icki icerek aglayan kadin yiizleri seckisinden bir 6rnek daha
gormekteyizdir. Esiyle gecirecegi vakti onun Romanya’ya giderek daha ¢ok para
kazanmasina tercih eden kadin, esiyle yakaladigi her firsatta iletisim kurmaya ¢alisir. Ancak
sorunlar dylesine bogucu bir hal almistir ki konusmak imkénsiz oldugu gibi yerini Aile
Yuvast ve Yabanci’da oldugu gibi uzun, sitemkar monologlara birakir. Bu monologlar ve
yakin plan ¢ekimler ilk donem filmlerinin dramatik unsurlaridir. Durumun biitiin duygu ve
anlam1 bu ylizlerde varlik kazanmakta ve Tarr’in her bir unsuru filmin bir karakterine
dontistiiren Ustiletisimsel tislubunun birer parcasi olmaktadirlar. Ev igleri, barlar, sokak ve
pazarlarin yaninda ylizler de zaman1 kucaklayan birer mekan olarak bize yasanilan siirenin
dogrudan kendisini verirler. Filmin gerilimi yalnizca bir kari-koca iliskisinden degil ayni
zamanda smif atlayip atlamama ¢ikmazindan dogar. Adam daha ¢ok para kazanip bir an
evvel araba almanin hayallerini kurarken, kadin islemiyor da olsa aile kurumunun devami

icin adamin kalmast konusunda 1srarcidir. Filmin sonunda arka planda dizi dizi siralanan

%8 Filmin Kinyesi: Yapim: Balazs Béla Stddio, Mafilm, Magyar Televizio Fiatal Mivészek Studidja (MTV-
FMS), Yénetmen: Béla Tarr, Senaryo: Béla Tarr, Goruintl Y 6netmeni: Barna Mihok, Ferenc Pap, Yapim
Tarihi: 1982, Siire:102', Oyuncular: Judit Pogany, Robert Koltai, Kyri Ambrus, Gabor P. Koltai, Jozsefne
Sotho, Andras Udvarhelyi
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sosyal konutlar, ¢iftin icinde bulundugu c¢ikmazi anonimlestiren bir etki yaratir; Aile
Yuvast’nin bagindaki mesaj1 getirir akla. Bu adi olmayan insanlar o konutlarda yalitilmig
hélde de olsa yagama sans1 bulan insanlardan, isimsiz y1§indan yalnizca ikisidir. Adamin evi
filmin basinda terk edis sahnesi filmin sonuyla anlam kazanir. Adam Romanya’ya gitmis
para kazanip donmiistiir ve emeginin tasdiki olarak on sekiz programli bir camasir
makinesiyle, kamyonetin arkasinda belki de o konutlardan birinde yeni hayatlarina dogru
adeta iki ayr1 insan olarak ilerlemektedirler. Kadinin erkegin hirsina kars1 direngenligi
sonunda yine erkegin dedigi olsa da bu film 6zelinde bir olus gésterme ve se¢im yapma

sansina inatla baglaniyor olma 6rnegi olarak okunabilir.

Her ii¢ filmde de hikayenin, karakterlerin bir 6nemi yoktur; hikaye degil gercek
durum, karakter degil ger¢ek sahsiyetlerdir 6nemli olan. Aktarilan kolektif bir gercekliktir.
Cogu amatdr, oyuncu dahi olmayan kisilerle kolektif bir duygular evreni yaratilir. Hayal
kirikliklari, ¢aresizlik, sikismislik ve yasamin acimasizliginin tekrari, “kendini ifade eden ve
bunu kabul edilmis ifade kodlari icinde degil, sozler, zamanlar, mekanlar, nakaratlar, jestler
ve nesnelerin birbirleriyle iliskisi i¢cinde yapan siradan sosyalist bireylerin deneyimleri.”

(Ranciere, 2014: 12). Ranciére’e gore gergekligi kuran iste tam olarak budur:

“Bir durumun gerc¢ekligini, bireylerin yasanan zamaninin gergekligini bu
i¢ ice gecmislik kurar. Bu énce bir diptigin kanatlarindan biri (vaade karsi
gergeklik) gibi anlasilir, ama daha sonra tek basina diigiiniilecektir;
sinemayt daima harekete gecirecek olan, bu baglardwr; bunlarin kesfi icin
onun kaynaklarindan, onun her soze kendi titresim alamini, her duyuma
kendi gelisim zamanini verme kapasitesinden daha fazla istifade etmek
gerekecektir.” (a.g.e. 12)

3.3 Ontolojik ve Kozmik Dénem

Béla Tarr estetigi dendiginde akla gelen karanlik bir siir gibi yazilmig, 1984°te
Sonbahar Almanag: ile baslayip 2011°de Torino At1 ile son bulan bu doneminde Tarr, saf
bir sinemaya dogru, anlatisini rafine ede ede ilerleyecek ve toplumsal alan1 tikanmishigiyla

terdrize eden devlet aygiti yerini baskalarinin cehenneminde bir varolus sancisina ve
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Lanet’le birlikte varligin etrafini saran boslugu ince ince isleyen kozmik kaosun yasasina
birakacaktir. Miisebbip artik ne bir devlet dairesidir, ne sevgisizlik ne de sinif atlama telasi.
Tarr bu donemiyle birlikte diinyevi olanin tasasini geride birakip ¢ok daha biiyiik bir
otoriteye, Biitiine ve A¢iga yani kozmosa karsi ilerletecektir anlatisini. Bu yeni diinyada ona
natiiralizmle karistirilmasina neden olan yagmur, riizgar, firtina, coraklik ve total yoksunluk
eslik edecek; ancak natiiralizmde oldugu gibi insan davranisi soyagekimle ya da toplumsal
gercekeilikte oldugu gibi; kiiltiir, ekonomi ve politikayla degil, salt materyal bir gergeklikle
evren dedigimiz bu dev aygitin i¢inde sadece var olmaktan kaynaklanan dehgetle anlam
bulacaktir. Bu ne tanrisal bir génderme ne de varolugsal bir kaygidir tek basina. Sadece
olmakhigimizla katildigimiz yagsamin kaotik diizenidir. Béla Tarr olgunluk déneminde bu
kaosun kalbine inecek ve direngenligi orada insa edecektir. ilk doneminde niivelerini veren
sinematografik unsurlar bu donemde billurlasacak, her biri ayr1 birer mikrokozmos olan plan

sekanslar dev bir anlat1 kozmosunu bir 6riimcek titizligiyle ince ince 6recektir.

Birinci doneme Kkarakterini veren yoksul kentlilik nosyonu yerini tasraya ve
manzaranin hakimiyetine birakirken kuslar, kopekler, balinalar, atlar, kediler, 6riimcekler de
bu var olmak haline dahil olacaktir. Ancak Tarr’in dogast dokunulmamis ve gézlemlenen,
¢ogu zaman arka plana indirgenen ya da kendisine kars1 savasilan ve 6tekilestirilen, metafor
ve alegorilestirilen bir doga olmayacaktir. Torino Ati’na dogru, Karanlik Armoniler’deki
yedi yiiz igsiz madencinin askeri bir tertiple ilerledigi biitiinsel bir yolculugun baslangicina
eslik eden baslica bir karakter olacaktir. “Tarrin ic mekanlart nasil Antroposen'in
peyzajinda insan izinin umutsuzlugunu yansitiyorsa, dogasi da benzer bir ihmal ve kasvet
sergiliyor.” diyen Clara Orban, Tarr’in dogasini sanayilesmeyle birlikte erozyona
ugrattigimiz ve ugratmaya devam ettigimiz bir ¢agin pargasi olarak degerlendirecektir.
Antroposen, on sekizinci yiizylldan bugiine uzanan ve karakterini insanligin
tahripkarligindan alan doneme verilen isimdir. Béla Tarr’in Sonbahar Almanagi’ndan sonra
giderek post-apokaliptik bir tavra burtinen atmosferi i¢in Antroposen peyzajindan daha ¢ok

yakisacak bir niteleme yoktur.
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Sehirden tasraya uzanan beden-kamerasina bu donemde abartili ve Londrali
Adam’daki gibi non-diegetic sesler, dublajlar eslik edecektir. Giindelik dil yerini sofistike
diyalog ve monologlara birakacak, ilk dénemin aglayan caresiz kadinlar1 bu dénemde
Karanlik Armoniler’deki Bayan Eszter gibi erkelerle esit oranda seytanlasacaktir. Neredeyse
cinsiyetsiz bir olug s6z konusudur artik. Yakin planlar yerini g¢erceveyi parcalayan uzun
yatay takip planlarina, tarihsellik yerini zamansizliga, aktiiel olan yerini mise-en-scéne’in
izleyiciyi neredeyse goriinmez bir siddet kullanarak siireye zorla dahil edisine ve virtiiel
olana birakacak, kamera insanlar1 takibi birakip bagimsiz neredeyse Ozerk bir varliga
doniisecektir. Giindelik hayatin ig¢indeki dogal pozisyonlar ve duruslar abartili olmayan
teatralligin i¢ine absorbe olmus insanlik durumlarina, kalabalik bar ve miizikholler igine

meczuplarin yerlestirildigi kasaba barlarina dogru yalinlagsmaya baslayacaktir.

Tarr, Sonbahar Almanagi® ile birlikte toplumsal alani birakip gergegi varligin
kendisinde aramaya koyulur. Bu nedenle kozmik doénemine ge¢is yapacagi fakat bu son
donemin estetigine dair emareleri neredeyse hi¢ barindirmadigi Sonbahar Almanagi (1984)
icin ontolojik bir sorgulamanin filmidir dersek yanilmis olmayiz. Bir apartman dairesinde
bes karakterin birbirleriyle olan carpik iligkilerini konu alan bu filmde Tarr’in renkler, alan
derinligi ve kadrajla oynayisi yeni bir {islup arayisinin da habercisi olarak okunabilir. Bu
gecis siireci sancist igerisindeki Tarr gergekligi varolusun kendisinde arar. Sokaktan, kentten
ya da son donem filmlerine damgasini vuracak olan tasranin ugsuz bucaksiz estetiginden
yoksun olan Sonbahar Almanagi gerceklik agmazinin Baska’da, arandig1 bir arayis filmi

olarak Tarr filmografisinde yerini alacaktir.

“Sonbahar Almanag bir apartman dairesinin sakinleri arasindaki
iligkileri inceler. Renkli ¢ekilmesine ragmen, Tarr'in kendine 6zgii tarzinin
baslangicini sergilemektedir: Sinematik mekanin ayni derecede sinematik
olan hikdyelerden ayrilamaz oldugunu ya da belki de sinematik mekan
kadar soyut bir seyin ilgi ¢ekici bir hikdyenin iglevierinin yerini

% Filmin Kiinyesi: Yapim: Tarsulas Filmstudio with Magyar Television Drama Department, Yénetmen:
Béla Tarr, Senaryo: Béla Tarr, Goruntl Yonetmeni: Buda Gulyas, Sandor Kardos, Ferenc Pap, Miizik:
Mihaly Vig, Yapim Tarihi: 1985, Siire:119', Oyuncular: Hedi Temessy, Erika Bodnar, Miklos B. Szekely,
Pal Hetenyi, Janos Derzsi
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alabilecegini vurgulamak istercesine, hikdyenin aksiyonunu ¢esitli bakis
agilarindan cgerceveleyen ve genellikle pencereler, kemerler, mobilyalar
ve duvarlardan olusan ézenli bir set tasaruimiyla ortiilen abartili kamera
hareketlerinden olusuyordu.” (Caglayan, 218: 40)

Sonbahar Almanagi ve diger filmlerinin setinde Tarr’la birlikte g¢alisan ve
filmlerinde sik sik barmen karakterini oynayan gorsel sanat¢1 Gyula Pauer’m®® Tarr’mn
mekan kullaniminda etkisi Sonbahar Almanagi’nda kendini giiglii bir bigimde
hissettirmektedir. Béla Tarr’in stiidyo olarak kullandigr mekinda gegen bu renkli filmde
Tarr, bir yalan katedrali olusturmak i¢in mekani ozellikle sahte goriinecek sekilde
tasarladiklarimi ifade eder.®! Sonbahar Almanag:, Sartre’m iinlii baskalar: cehennemdir
sOziiniin viicut bulmus halidir: Anne ve ev sahibi olan Hédi nin parasina goz diken mirasyedi
oglu, bakimini iistlenen hemsire ve hemsirenin sevgilisi ile kirac1 olarak aldig1 bir 6gretmen
arasinda gegen dramatik anlatiy1r maniptilasyonun ve akil oyunlarinin yiiriittiigli ve Tarr’in
renkle son imtihanmni verdigi filmdir. Tarr bu filmde gercekligi ontolojik boyutuyla ele
almak tizere kollar1 sivar. Ontoloji burada varligin var olup olmamasina iligkin bir kaygidan
ziyade, varolusgulukla ilgili bir felsefi kaygi olarak islenir. Pauer’in etkisiyle pseudo-art
(yalanci sanat) filmin temel estetik yaklasimini olusturur. Bireyler arasindaki ¢ikar iliskileri
ve iligkilerin ardinda yatan samimiyet yoksunlugunun filmin gerceklik estetigiyle uyumu
Tarr’ i gergeklige ait mutlak bir imge tasarisinin olmadigina isaret eder. Gergeklik Bazin
boliimiinde de islendigi ve Tarr’in defaatle dile getirdigi lizere gercek sahsiyetlerle,
ozgiinliikle de iliskilidir. Insanlar arasindaki iliskinin sahte oldugu bir evrende gergeklik de

sahtenin gercekligine dontismektedir.

Lanet®? (1988) itibariyle bugiin artik Tarr estetigi adin1 verebilecegimiz estetigin ilk

adimlar1 atilacaktir. Insanin toplumla, insanin insanla yani kendiyle olan gatigmasi, yerini

8 Tuna Kiyisindaki Ayakkabilar eseriyle taninmaktadir.

61 https://www.filmcomment.com/blog/interview-bela-tarr-the-complete-works/

82 Filmin Kinyesi: Yapim: Jozsef Marx for Hungarian Film Institute, Mokep, and Hungarian Television,
Yonetmen: Béla Tarr, Senaryo: L&szI6 Krasznahorkai, Béla Tarr, Goruntl Ydnetmeni: Gabor Medvigy,
Muzik: Mihély Vig, Yapim Tarihi: 1988, Stire:120', Oyuncular: Miklos B. Szekely, Vali Kerekes, Gyula
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catismanin kendisine birakmaya baglayacaktir. O nedenle Tarr bu siireci kozmik bir siireg
olarak adlandiracaktir. Gergeklik bir sinirla dlciilebilen toplumun ya da bireyin alaninda
degil smirin ve diyalektigin ortadan kalktig1 bir biitiinliige doniisecektir. Bu biitiinliigiin
kurulabilmesi i¢in yine elbette diyalektik bir karakterler orgiisii kurulacaktir saf olanin
karsisinda kurnaz olani konumlanisi gibi ancak burada birinin digerine ragmen varligi degil
ikisinin gecisken dogasi belirleyici bir rol almaya baslayacaktir. Insan ve yasam
spektrumuna diisen her seyin biitlinii olarak dev bir manzaranin pargalar1 halinde
portrelenecektir. Bundan sonra Tarr sinemasinda: “Trajedi komediyle, pathos mizahla,
maddi olan gegici olanla, ‘hi¢bir sey olmaz in alayct bir niteligiyle karisacaktir -gercek
olanin. Ne siyaset ne de ahlak meselesi olan imge-diinya, her izleyiste asla ayni
kalmayacaktir. Gizli anlamlar, cevaplar ya da mesajlar yoktur artik; gériilen neyse o ve

bundan daha fazlasi degil — sadece vizyon kalacaktir geriye.” (Buslowska, 2012: 217)

Lanet, yoOnetmenin yazar Krasznahorkai ile is birligini baslatan filmidir.
Krasznahorkai’m kitaplarindaki melankolik atmosfer Tarr filmlerinin bundan sonra alacagi
doénemegtir. Lanet’le birlikte Tarr filmlerini Deleuzeci bir okumaya acan zaman-imge de
billurlagmaya, bekleyisler oluslara zemin hazirlamaya baglar. Bu anlamda artik belirsiz
olanin da sinemasi baslamistir. Zaman, mekan, duygular, iliskiler, niyetler, insanlar
arasindaki goriinmez bagi 6ren tiim faktorler bir belirsizlikler aginda ihtimallerin ve gergcek
durumlarin olusabilmesi i¢in birer araca doniisiirler. Sonbahar Almanagi’nda mekani bir géz
gibi kat eden kamera Lanet’le birlikte beden-kameraya doniisecek ve bir beden gibi bagimsiz
hareket etmeye baslayacaktir. Ornegin, Karrer, sarkici ve sarkicinin esi arasindaki Karrer
adina umutsuz ask iicgeni, Karrer’in kadinin evi civarinda kocasinin gitmesini
beklemeleriyle, siirekli bir bekleyis haliyle ifade edilir. Bekleyis, filmde baslh basina bir

imgeye donusecektir.

“Yonetmen tarafindan ortaya ¢tkarilan bu imge-diinya kendini gorur ve
diisiiniir. Nesnel olarak algilanan gergeklik ya da metafizik bir éte diinya
degil, kendini yaratma ve yeniden yaratma siirecinde hem gergek hem de

Pauer, Gydrgy Cserhalmi



122

sanal tuhaf bir varliktir. Bu sanat ve yasamdir, yonetmen bize verili bir
'gerceklige erisim saglamaz, ama kendi ‘radikal bi¢cimde muglak ve a¢ik’
gergeklik duygusuna sahip bir sinema yaratir; bu sinema artik yalnizca
gergek olani isaret etmez, gergek olur.” (a.g.e. 28)

Buslowska’ya gore Béla Tarr sinemasi bu noktada artik bize nasil yasayacagimizi
sOylemeyen fakat duygulanimlar yaratarak bizi diisiinmeye zorlayan bir sanat formuna
dontistir. Bekleyis, bundan sonra Tarr filmlerinde temel fonksiyonu bu duygulanim ve
duygulanimlar {izerinden olus ihtimalini aciga ¢ikarmak olan bir gii¢ olarak hareket
edecektir. Anlatida izleyici ve oyuncu i¢in agilmis bu bosluklar ve siiredeki salinmalar
gergegin bizatihi imgeleri, imgelerin gergekligi, gercekligin kendisinin bu imge oldugu ve
kendinden 6te baska bir zamana, mekana ya da duruma goénderme yapmadig: bir gerceklik

deneyimini miimkiin hale getirmistir.

Lanet, bir madenci kasabasinda ¢ikarilan komiiriin teleferik benzeri bir sistemle
tagindig1 ve bu havada asili komiir konteynirlarinin ¢ok kez arka plan1 kapladigi bir fiziksel
ortamda ge¢mektedir. Karakterler ile bu komiir konteynirlar1 arasinda niteliksel bir bag
vardir. Karakterler da tipki bu sekilde zamanda asili kalmislar ve ayni iki ucun arasinda
doniip durmaktadirlar. Béla Tarr’m tiim filmlerinde gormeye aligkin oldugumuz bar
sahneleri bu filmde de filmin bir karakteri gibi karsimiza ¢ikmaktadir. Titanic Bar’in
karanlikta parlayan tabelas1 “bilinmeyen olusun insanlik yiice anlaridir; diisiinceyi disariya
baglar. Semboller ya da gostergeler degil, gii¢ler ve ifadelerdir. Isik ve gélge araciligryla,
organik olmayan sonsuz giicler devreye girerek mekdani saf giiglerin, niteliklerin ve
duygulammlarin belirsiz ve ruhani yogun bir yiizeyine doniigtiiriir.” (Nilsson, 2008: 11).
Lanet’in finali Tarr’in sinema dilinin ilkel oldugu diisiincesini desteklemektedir. ince
hesaplarina ragmen sarkiciy1 elde edemeyen Karrer madenden kazilan toprak tepelerinin
arasinda, camur ve yagmurun i¢inde basi bos dolasan bir kdpekle birlikte havlamaya baslar,

bu s6zlii ifadenin iflasi istiletisimin zaferidir.
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Seytan Tangosu®® (1994) Tarr’in Lanet’ten alt1 y1l sonra yedi buguk saatlik bir
epikle perdeye geri doniis filmidir. Lanet’te yari-isler halde birakilan kasaba, Seytan
Tangosu’nda iflas etmis bir tarim kolektifine yerini birakir. Mutlak bir yoksullukla yuz yuze
gelen kasaba halkinin tek umudu dirildigi rivayet edilen Irimias ve Petrina’dir. Romandaki
gibi on iki boliimden olusan film, tango dansmin mantigini izler; alti adim ileri, alt1 adim
geri. Seytan Tangosu ile birlikte yonetmenin kozmik gerceklikle olan dansi da iyice
karakterini kazanmaya baglar. Dans, Béla Tarr filmlerinde kameranin hareketi de dahil
olmak tizere siklikla karsilasilan dairesel yapmin kuruldugu unsurlardan biridir. Belli bir
ritmi ya da yapiy1 takip etmeyen dans sahneleri esrimenin ve strenin imgesidir. Karakterler

de danslarinda olduklar1 gibi dongiisel, birbirine dolanan hayatlar yasamaktadirlar.

Tarr filmlerinde dolandiricilar ve sahte peygamberler cagi baslamis olsa da
yargilama yoktur. Birinin ¢6kmiis ahldki, digerinin bunun karsisinda alacagi tavrin
smanmasidir ve benzer bir bi¢imde, sahte gergek olanin agiga ¢ikmasi igin kurulur. Dans
sahneleri de bu sinanma halinin zamanin askiya alindigi kofullaridir. Burada kolektif bir
olusun estetigi kurulmaktadir; karakterler arasinda degil, daha ziyade karakterlerin zaman-
mekanda ve siirede mevcudiyet gosterebilmeleri, es zamanl olarak ¢alan miizikle birlikte
kozmik kaosun ritmini yakalayabilmeleri beklenir. Tarr’in ger¢ek durumlar ve gercek
sahsiyetlerin pesinde olusu her zaman bilindik anlamda insanlik hallerini sorusturdugu
anlamina gelmemektedir. Zamanin dansin hareketine ragmen hareketin tahakkiimiinden
ayrildigi bu anlar/siireler Tarr i¢in asla durmayan zamanin gercekligini yakalamak adina

essiz koreografilerdir; Karanlik Armoniler’de tam olarak kozmik anlamin1 yakalayacaktir.

“Resimler, gozlerinin oOniinden yeniden ses ¢ikarmadan, sanki insanin
korumayr onemli gordiigii her seyin bagimsiz ve ¢oziilmez bir diizeni
varmisgasina gitgide daha da siki bir takiple geciyordu ve bellek, isledigi

8 Filmin Kinyesi: Yapim: Gyorgy Feher, Joachim von Vietinghoff, and Ruth Waldburger for Mozgokep
Innovacios Tarsulas and von Vietinghoff Filmproduktion, Vega Film, Yonetmen: Béla Tarr, Senaryo: Béla
Tarr, Péter Dobai, Mihaly Vig, Goérinti Yonetmeni: Gabor Medvigy, Mizik: Mihaly Vig, Yapim Tarihi:
1994, Sure:439', Oyuncular: Mihaly Vig, Putyi Horvath, Laszlo Lugossy, Eva Almassy Albert, Janos
Derzsi, Iren Szajki, Alfred Jarai, Miklos Szekely B., Erzsebet Gaal, Erika Bok, Peter Berling
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stirece oylesine kolayca kanatlanip ucan ‘simdi’sini varliga yiikselterek
‘kesinlik’ ile doldurmak icin bu diizenin diri yasa liflerini olaylarin serbest
dokusunda gegerli kilarak insami mesafeler arasinda kendi yasamina
ozgiirliikle degil, bir mal sahibinin bobiirlenen memnuniyetiyle kopriiler
kurmaya zorluyor; boylece iste simdi, amimsamanin ilk seferinde biitiin
olup bitenleri daha cok iirkiitiicii hissediyordu, gelgelelim ka¢ kez ‘daha
ontimiizde kalan o birkag yil’da -gecenin en yasl saatlerinde dirseklerine
vaslanarak ¢iftlik evinin kuzeye bakan kiigiik pencerelerinde, bir basina ve
uykusuz bir hdlde safagin sokmesini bekleyerek bu resmi son defa
hatirladik¢ca ¢ok ge¢cmeden artik bu anilara, mal sahibinin ihtiyatl
diistinceleriyle tutunacakt1.” (Krasznahorkai, 2013: 107,08)

Yukarida Seytan Tangosu romanindan alintilanan béliim hem yazarin hem Tarr’in
zaman, bellek, kozmos ve olus iizerine diisiincelerine dair onemli paralelliklere isaret
etmektedir. Bagimsiz ve ¢oziilmez diizen kozmosun yapisini nitelerken, simdiyi olaylarin
dokusunu Oren bir lif gibi tanimlayisi, Tarr’in materyal bir bi¢imde isledigi zaman
mefthumunu (Ranciere’in Tarr filmlerinde zamani kumasa benzetisini hatirlayalim.)
tamamlar niteliktedir. Animsama ile dahil olunan siire deneyime bellegi yani imgenin
goriinmeyen belirleyenini davet eder. Bakmak ve beklemek ise yine zamanin bir gergeklik
olarak deneyimlenmesine, zamanim hissedilmesine olanak taniyan iki eylemliliktir;
hareketin olmadig1 yerde zamana hareketi kazandirirlar. Seytan Tangosu filminde, bolim
basliklar1 iki kere driimcege génderme yapar: Oriimcegin Isi I, Oriimcegin Isi I1. Sarhoslarin
bardaki dansi sahnesinde uzun yatay bir takip sahnesinin sonunda 6n planda bir 6riimcek iki
bardagin arasina agin1 drerken belirir. D1s ses bize drlimcegin bardaki nesneler ve insanlar
arsinda bir ag ordiigiinii haber vermektedir. “Oriimcek agimn ‘labirent’ sekli, kozmik olanla
giindelik olani, dayanikli olanla degiseni, ‘degisenin degismeyen bicimi olarak tek ve ayni
zamani’ birbirine baglayarak ‘ériimcegin islevini’ yerine getirir.” (Buslowska, a.g.e. 71).
Buslowska’ya gore bu artik Macaristan’da post-komiinist donemde yasanan toplumsal
gerceklik degildir; bilakis diinyada herhangi bir zamandir. Nesnel olarak algilanan ve
bagimsiz olan gercgeklik ya da metafizik bir 6te diinya da degildir. Daha ziyade hem gercek

hem de virtiiel olan, olug siirecindeki tuhaf bir mevcudiyet hissidir (a.g.e. 72). Karanlik
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Armoniler’in® (2000) giris sekansindaki kozmos dans1 (karakterler samanyolunun
hareketini icra ederler) ve okyanuslar1 asip gelen balinanin kasabaya gelisi ile Tarr, kozmik
gercekligin filmsel varolusunu tesis ettikten sonra Torino At1% (2011) ile birlikte o ana dek

iirettigi mikrokozmosunu yok eder ve ¢ember kapanir.
3.4 Béla Tarr, André Bazin ve Gilles Deleuze: Bir Karsilastirma

Koyu bir Hiristiyan olan Bazin, koyu bir ateist olan Tarr ve kendisine kozmik
panteist atfi yapilan Deleuze’li bir araya getiren sey elbette konumuz geregi sinema ve
gercekliktir; yoksa temsilli bir saka degil. Bu ii¢ ismin ruhani olan ile iligkisi ister istemez
meseleyi ele alis bicimlerini de etkilemektedir. Ornegin, ii¢ isim de sinemanin gerceklik
iizerine iddiasini yliksek sesle dile getirirken, Bazin giiniin sonunda sinemay1 bir temsil
bicimi olarak tartisacak, Tarr materyalist bir sinema anlayis1 ile film gergekliginin 6tesinde
baska bir ger¢ekligin bulunmadigini sdyleyecek, Deleuze de Béla Tarr ile ayn1 goriisleri
paylasacak ancak meseleyi materyalist bir perspektiften tartismayacaktir; Tarr sinemasi -

disa doniik- kozmosu yaratirken Deleuze felsefesi kozmostan gelecek kozmosa varacaktir.

Bazin ve Deleuze arasinda, biri alayli digeri okullu olmalarina ragmen sinemay1
kavrayis bi¢imleri arasinda sasirtict benzerlikler bulunmaktadir. Sinemaya etik bir bagin
iirettigi hassasiyetle yaklasan Bazin -bu, bu bagi gelistirmesini gerektiren ve Deleuze’iin
sinema felsefesini iizerine kurdugu ikinci Diinya Savasi donemlerinde yasamis ve yazmis
olmasiyla da iliskili olabilir- filme gercekci bir perspektiften bakar, gercekcilik bir 6dev
bilincini de beraberinde getirir. Ona gore sinema ger¢ekei olmalidir. Aralarindaki temel fark

bir gereklilik tartismasi {izerine kuruludur. Deleuze igin sinema objektif bir serilimle- bir

8 Filmin Kinyesi: Yapim: Miklos Szita, Franz Goess, Joachim von Vietinghoff and Paul Saadoun for Goess
Film and Von Vietinghoff Filmproduktion, Yonetmen: Béla Tarr Senaryo: Laszl6 Krasznahorkai, Béla Tarr,
Goruntt Yonetmeni: Emil Novak, Patrick de Ranter, Rob Tregenza, Jorg Wid- mer, Gabor Medvigy,
Muzik: Mihély Vig, Yapim Tarihi: 2000, Siire:145', Oyuncular: Lars Rudolph, Peter Fitz, Hanna
Schygulla, Janos Derzsi, Doko Rosic, Tamas Wichmann, Ferenc Kallai

8 Filmin Kiinyesi: Yapim: T. T. Filmmahely, Yonetmen: Béla Tarr, Agnes Hranitzky Senaryo: Béla Tarr,
Lészlé Krasznahorkai, Goriintt Yoénetmeni: Fred Kelemen, Mizik: Mihaly Vig, Yapim Tarihi: 2011,
Sure:155', Oyuncular: Janos Derzsi, Erika Bok, Mihaly Kormos, Mihaly Raday
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felsefe malzemesi olarak- ayni derecede ilgi ¢ekiciyken Bazin igin tek bir sinema yoktur,
sinemalar vardir ve maddi diinyanin gergekligini kavrayis anlaminda dogru ya da yanlis
isleyen estetikler vardir. Bazin’e gore sinema izleyicisini 6zgiirlestirmeli ve izleme deneyimi
izleyicinin zihinsel ve ruhsal katilimini tesvik etmelidir. Boylelikle izleyici siireye dahil
olmalidir. Bazin’i izleyiciyi de siirece dahil etmeye dair hassasiyeti onun en demokratik bir
film teorisyeni olarak anilmasini saglamistir. Bazin’in yaklasiminda izleyicisini de
doniistiirebilecek, boylece diinyay: degistirmeye dair asgari de olsa bir niyetliligi olan bir
sinema fikri vardir. Bu anlamda Béla Tarr ile ortaklastiklar: agikardir. Bunun miimkiinligii
icin licli de ayn1 sinemasal teknikte birlesecek olsa da Deleuze sinemaya bdylesi bir 6dev
bilincini atfetmeyerek ikisinden ayrilir. Tekrar birlesecekleri nokta ise uzun cekimler

olacaktir.

André Bazin boliimiinde de degindigimizin uzun ¢ekimlerin onun felsefesindeki
yeri, diger iki ismin bu ¢ekim tarzin1 yorumlayis bicimiyle sasirtic1 derecede benzerdir,
¢linkii Bazin uzun ¢ekimlerin giiclinii heniiz daha olusum asamasindayken fark etmis, kirk
yil gibi kisa bir 6miir i¢inde de atesli bir savunucusu olmustur. Bazin’e gore uzun ¢ekimler
zamani, siireyi ve mekani isleyisleri bakimindan hem seyircisine aktif ve pozitif bir katilim
imkan1 verir hem de insanin dogal algilanim deneyimine en yakin sinemasal yontemdir.
Gortldiigii gibi bu fikir felsefesinin totalinden izole ederek diisiiniildiigiinde Bazin’in bir
benzerlik ve uyumluluk ilkesiyle hareket ettigi dikkat cekmektedir. Fakat kelimenin iki
anlamiyla da idealist olarak degerlendirilen Bazin igin bu sasirtict bir bakis acist degildir:
Bazin’in sinemaya dair 6dev bilinciyle olusan idealizmi ve sinemanin nihayetinde -asla basit
olmamakla birlikte- bir temsil meselesi olmasi iddiasinin arkasindaki idealizm makalelerin

pek ¢ogunda kol kola ilerlemektedir.

Béla Tarr da uzun ¢ekimleri benzer bir prensipleri sinemasinin imzasi haline getirir.
Analitik montajin izleyicinin bilgi ve deneyimini disarlayan ve iistiine domine eden yapisina
karsi, diinyayr degistirme arzusunu hala korumayi basaran bir yonetmen olarak Tarr

izleyicisine ve oyuncusuna diinyaya yaklastigi hassasiyetle yaklasir. Onun sinemasi
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gercekligi muhafaza etmek tizerine degil gergeklikler tiretmek prensibiyle insa edilir. Fakat
bir sOylesisinde neden tiyatro yapamayacagini anlatirken, her oyunun yeni bir oyun
oldugunu ancak sinemada miikemmellestirilmis imgenin bir kutuya koyularak muhafaza
edilebildigini sdyleyecektir. Ancak burada kasti gercekligi bir status quo gibi muhafaza
etmek degil, billurlasmig bu mikro gercekligin tiyatrodaki gibi tekrarla tehdit edilip yapisinin
bozulmamasi ve iretilen gergekligin sahihliginin siirdiiriilebilir olmasina iliskindir. Bu
yorumu yine de akillara Bazin’in seylerin imgesinin ve siiresinin sinemada mumyalandigi
yorumunu getirmektedir. Bazin’in tam ifadesine bakacak oldugumuzda degisimin oldugu
gibi mumyalandigint sdyledigini goriiriiz. Bu, birkag ortakliga birden isaret etmektedir. 1-)
imge, hareket ve zamandan olusur. 2-) imge, degisimi icinde barindirir. Bu yorum

Deleuze’iin zaman-imgesiyle olan benzerligiyle oldukca dikkat cekmektedir.

Deleuze’e gore uzun ¢ekimler zaman-imgenin, sdrenin deneyiminin mimkin
kilinmasini1 saglayan yegane yontem olmalar1 agisindan ayricalikli imgelerdir. Béla Tarr
sinemasi1 hakkinda yazmaya omrii yetseydi, kuskuya yer olmaksizin, Béla Tarr’in zaman-
imgenin tstadi oldugunu sodyleyecekti. Tarr’in herhangi bir uzun ¢ekimi zaman-imgeyi
yaratmak anlaminda organik bir istiinliige sahiptir, ¢iinkii Deleuze ve Tarr’in gergeklik
tasasi ¢ok benzer diisiiniisler lizerine kuruludur. Tarr olusun yakalanabilmesinin yegane sarti
olarak uzun g¢ekimlere bagvurur. Olusun onun sinemasindaki islevinden uzunca
bahsetmistik. Uzun ¢ekimler Béla Tarr i¢in ayn1 zamanda bir materyalite de meselesidir,
burada olanin yakalanabilmesi i¢in bir se¢imden ziyade bir kosuldur. Karanlik Armoniler
filminde kasabaya gelen sirkteki Prens karakteri, zaten huzursuz olan halki popiilist
sOylemleriyle provoke eder ve her seyi tarumar etmeleri igin davet eder. Béla Tarr’in
gergekten de yedi yiiz issiz madenciyi eksi on derecede mobilize ederek ¢ektigi bu saldir1
sahnesinde zaman-imge devlesmekte ve kapasitesinin sinirlarina ulagsmaktadir. Yirimek,
bos bos dolagmak (wandering) ve bekleyisin zaman-imgenin kurucu eylemleri olduguna
deginmistik. Béla Tarr’in imgeleminin saf zaman-imgeler iirettigini sOyleyen Ranciére’e
gore yuriimek materyal bir eylemdir, ¢cok uzun bir zamanmi ve ¢ok kisa bir mekani

kaplamaktadir. (Ranciére, 2016: 248,49). Béla Tarr’1n mars halinde yiiriiyen kalabalig1 zaten
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bir savagin ardinda kalan yikintilara benzeyen sokak ve binalar1 kat ederken akla Deleuze’iin
herhangi yerler kavrami gelir. Zaman-imge bu mekéanlarda kurulur, i¢inde bir olusu ya da en
azindan bir olug ihtimalini barindirmalidir. Hingla yiirliyen kalabalik bir hastaneye saldirir
her yeri yikip tarumar ederlerken birden bir kiivetin i¢inde ayakta duran bir deri bir kemik
yaslh bir adami goérmeleriyle durur ve hastaneden ayrilirlar. Ertesi giin Valuska’y1
yagmalanip yikilmis bir binanin i¢inde -muhtemelen beyaz esya satilan bir yer, clinkii
camagir makineleri gbze ¢arpmaktadir- goriirliz fakat kamera Valuska’yr kadrajina alana
kadar binanin iginde, tavanda gezinir ve ses bandinda artirilmig bir ses gece olanlari
anlatmaktadir. Kamera Valuska’ya indiginde onun gece yasananlara dair bir giince
okudugunu goriiriiz. Deleuze’e gore zaman-imgeler saf optik ve gorsel durumlardir ve
gercekligin varolusunu ve deneyimini miimkiin kilarlar. Imgenin fizikselligi ve
maddeselligi, zaman-mekandaki hareketi ve sanal digarisinin igkin bir i¢ i¢e gegmesi yoluyla
gercek olanin varolusunu ve deneyimlenmesini saglar. {1k sahnede karakterler Béla Tarr’in
ortaya ¢ikarmay1 arzuladigi bir olus durumuna girmeyi basarirlar. Azili bir bicimde her yere
saldirirken yasli adamin imgesi karsisinda bir anda i¢ine girdikleri hing dolu trans halinden
uyanirlar. Yasl adamimn ardinda duvar vardir. Artik onun &tesinde gidecek bir yer yoktur.
Seytan Tangosu’nda ihmal, aldatma ve kayitsizliklar1 yiliziinden ¢ocuk karakter Estike’yi
intihara surukleyen kalabalik Karanlik Armoniler’de secim yapma o6zgiirliiklerini kullanir
ve hastaneyi terk ederler. Sanal disaris1 burada onlara o yaslhh adamin Gtesinde bir sey
olmadigim hatirlatan zihinleridir; bellekleri ve duygulari. Ikinci sahnede de salt bir optik-
sessel durum gergeklesmektedir. Deluze’e gore optik ve ses-imge harekete uzanmaz, ancak
cagirdig1 bir bellek-imge ile iligkiye girer. Bu iliski gercek ve hayali, fiziksel ve zihinsel,
Oznel ve nesnel, betimleme ve anlati, aktiiel ve sanal arasinda gergeklesecektir. (Deleuze,
2005: 44). Harekete acilmayan ses bu sahnede dis ses olarak duydugumuz manipiile edilmis
-hatta Prens’in konusmasin1 andirmaktadir- ses bandinin goriintiideki hareketle bir iligkisi
yoktur, bu iligkisizlik imgeyi de saf optik bir imgeye doniistiiriir, tanimladig1 bir hareket
olmadig1 i¢in imge optik bir durumdur. Valuska’nin okuduklar1 bir onceki gecenin

hatiralaridir. Sanki {lizerinden uzun bir zaman ge¢mis gibi bu herhangi-yerde tek basina
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oturan Valuska yasananlarin gergekligini idrak etmekte zorlaniyor gibidir. Bu sahne

yukarida yer verdigimiz saf optik-sessel durum icin mikemmel bir drnektir.
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SONUC

Gergeklik kavraminin temsil ve yeniden iiretim kavramlari ile degerlendirilisi
sinemasal gergeklige ikincil bir konum atfetmektir de ayn1 zamanda. Calismamiz
kapsaminda da incelendigi {lizere, mimesis taklit ve temsile dayali bir sanatsal iiretim
bicimidir. Bir dialite iizerinde yiikselen mimesisin kavramlariyla sinemasal gergekligi
yorumlamak sinemanin iiretici dogasini kiiglimsemek anlamina da gelmektedir. Ancak film
teorisi tarihi boyunca yiiriitiilen tartigmalar ne yazik ki biiylik oranda bdyle bir hiyerarsiye
dayandirilip sinemanin gergeklik {izerinde otonom bir hak iddiasi olabilecegi ihtimali

iizerine birkag diisiiniirlin disinda ¢ok fazla duran olmamustir.

Diialiteler kurarak yiiriitiilen bu tartigmalarin arasinda en ¢ok goze carpani siiphesiz
politik modernistlerin anaakim sinema karsisinda konumlandirdiklar1 kars1 sinema yanlisi
sinema anlayislaridir. Bu yaklasimin aslinda alt etmeye calistiklari ana akim sinemanin

gerceklik illiizyonlarina karsi sinemanin varligini1 nasil mahkGim ettigini gérmiis olduk.

Ote yandan illiizyonun olumsuzlanmadigi, fakat sinema deneyimi i¢in elzem bir
kosul oldugu iizerine yiiriitiilen tartismalarda da goriildiigii lizere sinema yeni bir gdrme
bicimini de beraberinde getirmektedir. Bu yeni gdrme bigcimi izleyicinin illiizyon ile,
amiyane tabirle uyutuldugu fikrinde olan politik modernistlerin aksine, izleyiciye bir
gerceklik deneyimi sunmaktadir. Yeni bir gérme bigimi yeni bir gercekligin de habercisi

olarak okunabilir.

Tartigmalarm diger bir noktasini1 gergekligin yeniden iiretilmedigi, sinemanin
baslica bir gergeklik {iirettigi fikri olusturmaktadir. Bu fikre gore sinema kendine 6zgi
zaman-mekansallig1 sayesinde izleyicisine bir gerceklik deneyimi sunmaktadir. Ornegin

Béla Tarr sinemasi1 boylesi bir deneyimi miimkiin kilan sinemalardan biridir.

André Bazin’in Fotografik Goriintiiniin Ontolojisi, Tiim Sinema Miti ve Sinema
Dilinin Evrimi makalelerinden de anlasilacagi lizere sinema heniiz fotografla karsilastirildig:

ilk donemlerinde dahi gerceklik tartismalar1 sinema estetiginin olugmasinda, yonetmen
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sinemalarinin dogusunda basat bir faktdr olarak yer almaktadir. ikinci Diinya Savasi’nin
diinya genelinde fakat 6zellikle Avrupa’da tarumar ettigi insan anlag1 eskinin teamiilleriyle
isleyemez hale gelip yeni imgeler arayigina diigmiis ve sinemanin evreninin genislemesine
katki saglayacak yeni sinemalar dogabilmis ve her biri kendini gergekligi ele alis
bigimleriyle var edebilmistir. Ornegin, Yeni Gergekgilik bdylesi akimlardan biri olarak savas
sonrast donemin yeni imge arayisinda lokomotif gorevi gérmiis ve Rossellini, ve De Sica

gibi yonetmenleri sinema tarihine kazandirmistur.

André Bazin’e gore sinema toplumsal bir sekilde paylasilacak gerceklikler
iiretebildigi miiddetce gercekei bir sinema miimkiin olabilmektedir. Ancak Bazin sinemay1
yalnizca toplumsal baglaminda degerlendirmemektedir. Sinemanin estetik yani da iiretecegi
diiste etki sahibi bir faktor olarak organize edilmelidir. Bazin’e gore sinema duyumlayis
bicimlerimizle uyumlu olmak ve estetigini boyle bir uyumu gozeterek kurmalidir. Bu
estetie yon verecek olan elbette yonetmenlerin gercekligi ele alis bigimi olacaktir.
Ozgiinliik kavrami hem Béla Tarr sinemasinda hem Bazin felsefesinde gergeklikle kurulan
bagin kumasini olusturmaktadir. Ancak gercek olus durumlarindan yola ¢ikarak sinemasal
gerceklik mimkun hale gelebilmektedir. Bu fikirden yola ¢ikarak gercekligin salt bir estetik
meselesi olmadig1r ve bir tiir samimiyet, diiriistliik iliskisine dayandigi sonucu ortaya

cikmaktadir.

Gilles Deleuze’iin hareket-imge ve zaman-imge kavramlari sinemayi yeni bir
okumaya agmis ve gergeklik tartigmalarinda da sinematik imgenin gergcegin kendisi
olabilecek sekilde organize edildiginde, yani zaman-imge kuruldugunda sinemanin

gerceklikle ilgili 6zerkligini ilan edebilecegini gdstermistir.

Béla Tarr Sinemasi bu anlamda neredeyse biricik bir konuma sahiptir. Bazin’in tiim
sinema mitini andiran bir bigimde siirekli kendini agimlama yolan giden Béla Tarr yillar
icinde mutlak bir zaman-imgenin olusumu igin sinemasini biiyiik bir tutarlilikla ince ince

Ormuistiir.
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https://s3.amazonaws.com/wac-imgix/cms/Bela-Tier-Regis-Dialogue-Formatted.pdf
https://www.indiewire.com/2012/02/an-interview-with-bela-tarr-why-he-says-the-turin-horse-is-his-final-film-242518/
https://www.indiewire.com/2012/02/an-interview-with-bela-tarr-why-he-says-the-turin-horse-is-his-final-film-242518/
https://www.youtube.com/watch?v=RXiL6twN2EE&t=1s&ab_channel=Film%26MediaStudies
https://www.youtube.com/watch?v=RXiL6twN2EE&t=1s&ab_channel=Film%26MediaStudies
https://www.youtube.com/watch?v=xbYYrRDKm5I&t=547s&ab_channel=Film%26MediaStudies
https://www.youtube.com/watch?v=xbYYrRDKm5I&t=547s&ab_channel=Film%26MediaStudies
https://www.youtube.com/watch?v=9rf2H-IykDk&ab_channel=Film%26MediaStudies
https://shannonselin.com/2016/11/panoramas-19th-century/
https://www.youtube.com/watch?v=426mqlB-kAY&ab_channel=NickelOdeonsChannel
https://www.youtube.com/watch?v=Y6b0wpBTR1s&ab_channel=belowline
https://nautil.us/the-phantasmagoria-of-the-first-hand_painted-films-235547/
https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/g:gesamtkunstwerk-7943
https://www.youtube.com/watch?v=kFSN_58Ecbw&ab_channel=PieroPassaro
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https://www.youtube.com/watch?v=22UK4XQ4C98&ab channel=EyeFilmmuseum

E.T. 17.06.2022
https://unspokencinema.blogspot.com/2012/01/primitive-language-tarr.html

E.T. 15.09.2022

https://dilipshakya.files.wordpress.com/2013/04/pasolini1l976-cinema-n-poetry.pdf
E.T. 10.09.2022

https://www.youtube.com/watch?v=3tnDExNa984&ab channel=filmexplorerswitzerland

E.T. 27.05.2022

https://www.sensesofcinema.com/2001/feature-articles/tarr-2/

E.T. 05.08.2022

https://www.filmcomment.com/blog/interview-bela-tarr-the-complete-works/

E.T. 04.08.2022

Film Listesi

HITCHCOCK, Alfred, Sapik (Psycho) (1960)

DE BELLO, John, Katil Domatesler (Attack of the Killer Tomatoes!) (1978)

DE SICA, Vittorio, Bisiklet Hirsizlar1 (Ladri di Biciclette) (1948)

ROMERO, George, Yasayan Oliilerin Gecesi (Night of The Living Dead) (1968)
WELLES, Orson, Yurttas Kane (Citizen Kane) (1941)

ROSSELLINI, Roberto, Almanya Sifir Yili (Allemania Anno Zero) (1948)
ROSSELLINI, Roberto, Italya’ya Yolculuk (Viaggio in Italia) (1954)
LUMIERE, Auguste/Louis, Bir Trenin La Ciotat Gar1’na Varisi (1894)
REYNAUD, Emile, Aydinlik Pantomimler (Les Pantomimes Lumineuses) (1892)
CROSLAND, Allan, Caz Sarkicis1 (The Jazz Singer) (1927)

FLEMING, Victor, Oz Blyuctisu (The Wizard of Oz) (1939)

SIRK, Douglas, Zehirli Hayat (Imitation of Life) (1959)

SIRK, Douglas, Mukaddes Azap (Magnificent Obsession) (1954)

SIRK, Douglas, Ask Riizgarlari (Written on the Wind) (1957)

DE SICA, Vittoria, Umberto D. (1952)

HITCHCOCK, Alfred, Vertigo (1959)

GRIFFITH, David Wark, The Lonedale Operator (1911)

RESNAIS, Alain, Muriel (1963)


https://www.youtube.com/watch?v=22UK4XQ4C98&ab_channel=EyeFilmmuseum
https://unspokencinema.blogspot.com/2012/01/primitive-language-tarr.html
https://dilipshakya.files.wordpress.com/2013/04/pasolini1976-cinema-n-poetry.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=3tnDExNa984&ab_channel=filmexplorerswitzerland
https://www.sensesofcinema.com/2001/feature-articles/tarr-2/
https://www.filmcomment.com/blog/interview-bela-tarr-the-complete-works/
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TARR, Béla, Aile Yuvasi (Csaladi tiizfészek) (1977)

TARR, Béla, Lanet (Karhozat) (1988)

TARR, Béla, Sonbahar Almanag1 (Oszi Almanach) (1985)

TARR, Béla, Seytan Tangosu (Satantangd) (1994)

TARR, Béla, Yabanci (Szabadgyalog) (1981)

TARR, Béla, Prefabrik insanlar (Panelkapcsolat) (1982)

TARR, Béla, Karanlik Armoniler (Werckmeister harmoniak) (2000)
TARR, Béla, Londrali Adam (A Londoni férfi) (2007)

TARR, Béla, Torino At1 (A Torinéi 16) (2011)
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