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OZET

NUYAN, Elif. Eisenstein ve Tarkovsky’de Sinema Sanati ve Felsefe, Doktora
Tezi, Ankara, 2010.

Bu calismada, sanatin neligini, g¢esitli sanat dallarinda ve 6zellikle de sinema
sanatindaki teknik sorunlari ¢ézimleyerek arastiran Eisenstein’in sinema
kuramiyla, sanatin neligini sanatin amacini sorgulayarak arastiran

Tarkovsky’nin sinema kurami karsilastirilmaktadir.

Her iki sanat¢inin da 20. ylzyilda insanligin durumuyla ilgili kaygilari vardir.
Eisenstein insanligin iginde bulundugu bunalimdan Marksist dinya gorusu
sayesinde kurtulacagina inanir. Sinema sanatinin kitleler Gzerindeki
donustlricu etkisini vurgular ve bu etkinin gogaltiimasi i¢in sinema sanatinin
malzemesinin yani goéruntulerin nasil kullanilacagina, iglenecegine dair
olanaklari arastirir. Eisenstein’in doneminde sinemanin teknik olanaklarinin
arastinimasi henuz baglangi¢ asamalarinda bulundugu igin Eisenstein, yonteme
iliskin sorunlara oncelik vererek, Ozellikle de kurguya iligskin sorunlarin

¢dzUmlenmesi Uzerinde durur.

Eisenstein gibi insanhigin durumundan kaygilanan Tarkovsky’'e gore ise sanat,
insanlara kendi i¢ dlUnyalarini, varoluslarinin anlamini géstermek igin vardir.
Tarkovsky de sinema sanatinin insanligi kurtarmada ©onemli bir rol
oynayabilecegine inanir. Sinemayi, insanligin ahlaki agidan c¢okusune engel
olabilecek bir ara¢ olarak gorur. Fakat insanhgin kurtulusunun, baskiciligi
yuzinden birakip kacgtigi  Sovyet sosyalizmiyle de olamayacagini
distinmektedir. insanligin bulundugu kriz durumunda, ideoloji empoze etmek
yerine Tarkovsky, sinema araciligiyla insanlari, kendileriyle yiz yluze getirmeyi
amaclar. Tarkovsky’e gore, sanatgl insanlarn kendi insanhk durumuyla

yuzlestirmekle sorumludur.
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Eisenstein’in teknik sorunlara oncelik vermesine ve kuraminda kurguya iligkin
sorunlarin ¢dézimlenmesi Uzerinde c¢ok fazla durmasina karsin, sanatin
teknigiyle ilgili sorunlari tali olan zanaatkarlik sorunlari olarak géren Tarkovsky,
sinema sanatinda teknige iligkin ustaligi zaten olmazsa olmaz, ama yeterli

olmayan bir kosul olarak kabul eder.

Eisenstein ve Tarkovsky’'nin kuramlari karsilastirildiklarinda bazi paralellikler de
gorulmektedir. Tarkovsky’'nin kurami etik problemleri ve evrensel deger
sorunlarini 6n plana ¢ikarirken, Eisenstein’in kurami sanatta bigimle ilgili
sorunlari 6n plana c¢ikarir. Fakat her iki kuramci da bigim olmadan igerigin
aktarilamayacagi ayrica sanatin ve sanat¢inin insanliga hizmet etmekle

yukUmld oldugu konusunda benzer goérugslere sahiptir.

Anahtar Sozcukler:
Sinema, Sanat, Nelik, Etik, Kurgu, Ritim, Zaman, Bicim-icerik, Kavram iletimi,

Maneuvi iletim.
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ABSTRACT

NUYAN, Elif. Art of Cinema and Philosophy for Eisenstein and Tarkovsky, PhD.
Thesis, Ankara, 2010

In this thesis, the cinema theory of Eisenstein, which investigates the essence
of art by analyzing its techniques, is compared with the cinema theory of

Tarkovsky which delves into the essence of art by examining its aim.

Both artists have concerns about the state of humanity in the 20" century.
Eisenstein believes that the Marxist world view will be the saviour of humankind
from its inevitable depression. He emphasises the transforming effect of the art
of cinema on the masses and he conducts research into the facilities for the use
and process of the peculiar medium of cinema - that is to say, pictures — to
enhance this effect. Since the cinema was not technically developed in
Eisenstein's time, he primarily concerns himself with the challenges of the

cinematic method.

According to Tarkovsky who is also anxious for humankind like Eisenstein, art
is a service to human beings (humankind) allowing them to see into themselves,
their 'interior world', as well as the meaning of their existence, their raison d'étre
as it were. Tarkovsky also believes that the art of cinema will be of great
significance as a means of relief for humankind. He regards cinema as a tool
which inhibits the moral decline of humankind. However, he also thinks that the
release of humankind will not come from Soviet socialism which he himself
gladly escaped, due to its oppressiveness. In its crisis period, instead of
imposing an ideology on humankind, Tarkovsky attempts to confront humankind
with themselves by the means of cinema. According to Tarkovsky, an artist is
responsible for confronting men with their own state of being.

Eisenstein, in his theory, primarily focuses on the technical challenges and

emphasises analyzing the challenges of editing. Nonetheless, Tarkovsky
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considers that the technical challenges of art are those of a craftsmanship,
which is secondary to art. He accepts that the technical craftsmanship related to

the art of cinema is a compulsory one, but considers it an insufficient condition.

Once the theories of Eisenstein and Tarkovsky are compared, some parallel
points become evident. In the theory by Tarkovsky, the ethical problems and
problems of universal values are highlighted, while in Eisenstein's theory, the
formal challenges are stressed. Nevertheless, both theorists believe that artistic
form is the essential point to convey content and that art and artists are

responsible for providing a service to humankind.

Key Words:

Cinema, Art, Esence, Ethics, Editing, Rhythm, Time, Form-Content, Conceptual

Transmission, Spiritual Transmission.
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GIRIS

Platon, Menon diyalogunda erdemin ne oldugunu arasgtirir. Sokrates Menon’a
erdemin ne oldugunu sordugunda, Menon, “erkegin erdemi”, “kadinin erdemi”
gibi birgcok erdem c¢esidi sayar (Platon: 72a). Sokrates, Menon’un tek tek erdem
cesitlerini saymasindan tatmin olmaz ¢lnku tek tek erdemler erdemin ne oldugu
sorusunun karsihgr olamaz. Menon’a ne kadar ¢ok, birbirinden ne kadar ayri
olurlarsa olsunlar, hepsinde bir olup bunlarin erdem olmalarini saglayan genel
bir 6zun oldugunu soyler ve erdem nedir sorusuna verilecek cevabin dogru
olabilmesi, erdemin ne oldugunun anlasiimasi i¢in bu ortak 6zin g6z 6nlnde
tutulmasi gerektigini anlatir (Platon 72d). Erdemin neliginin arastirimasinda
oldugu gibi, sanat felsefesi s6z konusu oldugunda da, farkli sanat dallarinin
sanat olmasini saglayan ortak 6zun arasgtiriimasi s6z konusudur. Oysa sanat
nedir sorusunun cevabi olarak bazilar, tek tek sanat dallarinin &zelliklerini
gormektedir. Fakat tek tek sanat dallarini, sanat yapan seyin ne oldugunu g6z
ardi etmektedirler. Bu durumda, her bir tek sanat daliyla ugrasanlar, 6rnegin,
edebiyat sanatiyla ugrasanlar, edebiyati, sirf edebiyat sanatinin malzemesinin,
yani dilin belirli gekilde kullaniimasindan ve kelimeler arasi yeni iligkiler
kurulmasindan ibaret goérlrler. Resimle wugrasanlar bu sanat dalinin
malzemesinin yani, renklerin ve sekillerin yeni ve farkli iliskilere sokulmasindan
ibaret oldugunu dusunurler. Heykelle ugrasanlar heykel sanatinin,
malzemesinin yani hacimlerin yeni iligkilere sokulmasindan ibaret oldugunu
dusundrler. Fakat kendi sanat dalina ait malzemenin ustaca ve yenilikgi bir
sekilde kullaniimasiyla o kadar mesgul olurlar ki tipki Menon’un tek tek
erdemleri erdem yapan seyi gorememesi gibi her bir sanat dalini o sanat dali
olmalarini saglayan seyin ne oldugunu ve bu ayri ayri dallari sanat kilan seyin,

ne oldugu sorusunu sormazlar.

Felsefe, bilgi vermek Uzere yoneldigi seydeki —nesnedeki- neligi kendine konu
edinir (Cotuksdken 1991: 16) . Felsefe insanin bilgi konusu haline getirdigi her
seyi kendisine konu edinebilir. insanlik sinemayla tanistiktan ve sinemanin

yayginlagsmasinin ardindan felsefe de sosyoloji ve psikoloji gibi sinemayi



kendisine konu edinmigtir. Sinemanin neligi sorusturulmustur. Baglangigta bir
sanat olup olmadigi daha sonra da bir sanat dali olarak ayrici ozellikleri ve
olanaklari yalnizca felsefeciler tarafindan degil sinemanin neligi Uzerine
diisiinen kuramci-yénetmenler tarafindan da sorusturulmustur. Ozellikle 20.
yuzyilin ikinci yarisindan itibaren sinema felsefesi, felsefenin kabul edilmis bir
disiplini haline gelmistir.

insanligin sinema ile tanismasi 19. yiizyilin sonlari ve 20. yiizyilin baslarinda
gerceklesmistir. Dilbilim, yazinbilim ve gostergebilim alanlarinda gagimizin 6nde
gelen kuramcilarindan Roman Jakobson sinemanin dogusuna iligkin tanikligini

soyle anlatir:

“Yeni bir sanatin dogusunu goruyoruz. Simsek hiziyla geligiyor bu
sanat. Daha eski sanatlarin etkisinden kurtuluyor, hatta onlari
etkilemeye basliyor. Kendi dlgutlerini, kendi yasalarini yaratiyor, daha
sonra onlari bilinglice asiyor. Guglu bir propaganda ve egitim araci,
yogun ve gundelik bir toplumsal olay durumuna geliyor; bu agidan da
batin 6bur sanatlar geride birakiyor.” (Jakobson 1990: 65)

Jakobson’un bu soézlerinden de anlasilacagi gibi daha 20. ytzyilin baslarinda
sinema sanatinin ne oldugu ve onunla neler yapabilecegi tartisiimaya
baglanmigtir. Fransa’da sanat elestirmenliginin kurucularindan olarak taninan
Elie Faure, sinema henuz bir panayir eglencesi olarak gorulurken sinemanin bir
sanat olarak taninmasinda 6ncu dusundrlerden biri olmustur. Faure, sdyle der:
“Sakin olun, daha zamanimiz var. Sinema daha yeni baslyor. Yeni inang,
estetik cercevesini kendinde bulacaktir... Sinema, devinimine ve mekanin kendi
enerjisiyle yapilandiran eylem igindeki bir plastik dram anlamina tumuyle
kavusacaktir” (Faure 2006: 17). Herkes, Faure kadar sinemanin yeni bir sanat
dali olarak kabul edilmesi konusunda heyecanli ve hevesli olmamistir. Sinema,
baslangicta donemin bazi entelektielleri tarafindan bir sanat dali olarak kabul
edilmemig, daha cok ilgi ¢ekici yeni bir icat, yeni bir tir eglence bigimi olarak

gOrulmustir. Bu dénemde, sinemanin yalnizca gergekligin mekanik bir yeniden



uretimi oldugu gorusu, sinemay! bir sanat dali olarak kabul etmeyenlerin
kararhlikla savunduklari bir gérus olmustur. Bu anlayisa gore, sinema bir sanat
olamaz c¢unku kamera Onlne konulan nesneyi neredeyse gercgeginin tipkisi
olarak yansitmaktadir. Ornegin resim sanatiyla karsilastirildiginda, eseri
meydana getirme surecinin mekanik olmasindan dolayi fotograf ve film sanat
olamaz. Sinemaya iligkin ilk tartismalar, sinemanin bir sanat sayilip
sayllamayacagina iliskin olmustur. Onemli film felsefecilerinden Noel Carroll’'un
da belirttigi gibi, sinema felsefesi filmin sanat olup olmadigi tartismasiyla
dogmustur (Carroll 2008:7).

Film, sanatsal statlsunli oldukga buyuk bir teknofobik slphecilik karsisinda
kazanmak zorunda kalmistir (Thomson-Jones 2008: vii). Ornegin, sinemanin bir
sanat dali olamayacagini savunan Roger Scruton, bu itirazini ¢ adimda yapar:
“llk adimda, film aracinin 6ziiniin fotografik ara¢ oldugunu varsayar. Sonra
fotografin anlatimsal (representational) bir sanat olma ihtimaline karsi bir
arguman gelistirir. Son olarak da bu argimani filmi kapsayacak sekilde
genisletir (Thomson-Jones 2008:4). Bu ve benzeri turde itirazlardan dolayi ilk
sinema kuramcilari agirlikh olarak bu geng sanat icin saygin bir sanatsal statu
saglamakla ilgilenmiglerdir. Sinemanin bir sanat sayilmasi konusunda Alman
sanat ve film kuramcisi Arnheim’in ¢abalari dikkate degerdir. Arnheim, fotograf
ve filmin yalnizca mekanik yeniden dretimler oldugu, bu yldzden sanat
sayllamayacagi dusuncesine kargi ¢cikmistir. (Arnheim 2002: 15) Filme sanatsal
olma niteligini saglayan seyi arastiran Arnheim, filmin temel 6gelerini inceleyip,
bunlarin “gerceklikte” algiladiklarimizla denk diisiip diismedigini karsilastirir. iki
goruntl tarinin -gercek gorintl ve film gorintistinin- temelde birbirinden
farkh oldugunu kanitlamaya c¢aligir. Arnheim’a gore, filme sanatsal kaynaklarini
saglayan bu farklardir. “Kamerayi kigimseyerek otomatik bir kayit makinesi
olarak niteleyen kimseler, ¢cok basit bir nesnenin en yalin fotografik yeniden
dretiminin bile mekanik bir islemin boyutlarini asarak o nesnenin dogasina

iliskin bir duygulanimi gerektirdigini goz ardi etmektedirler (Arnheim 2002: 16).



Sinema igin sanatsal statu saglama arayiginda olan baska bir kuramci da
Vachel Lindsay’dir. 1915 yilinda yazdigi, The Art of Moving Picture yeni ortaya
cikan bu “populer” sanata sukranlarini sunan bir kitaptir (Monaco 2000: 391).
Kitabin bashgi bile o dénem icin tartismali bir bagsliktir. Lindsay okurlarini, bu
onemsenmeyen egdlence aracini gergek bir sanat olarak diusinmeye davet eder.
Sinemayi diger sanatlarla karsilastirarak sirasiyla hareketli heykel (sculpture in
motion), hareketli resim (paintining in motion) ve hareketli mimari (architecture
in motion) olarak tartisir. Lindsay, buylk bir 6ngoriyle sunlar yazar:
“‘Sinemanin kesfi, tag devrindeki resim-yazisinin baslangici kadar 6nemli bir
adimdir’( Monaco 2000: 392).

Lindsay'den bir yil sonra, sinema kuramlarina degerli baska bir katki Hugo
Munsterberg tarafindan, The Photoplay: A Psychological Study’yi (1916)
yazarak yapilmistir. Modern psikolojinin kurucularindan biri olan Munsterberg
eserinde sinemayi entelektiel agidan ¢dézimler. Bu eser, yalnizca sinemanin
gereksinim duydugu saygin statiyl saglamakla kalmamis, ayni zamanda
bugun bile sinema kuramlarinin en 6nemli taslaklarindan biri olarak kabul edilir.
Munsterberg’in sinema kuramlarina en degerli katkisi, film fenomenine
psikolojik ilkeleri uygulamasidir. Freudgu dus psikolojisi, 1920'lerden itibaren bir-
¢ok sinema kuraminin basvurdugu bir ¢ézimleme ydntemi olmustur. Ancak
Munsterberg'in yaklasimi Freud-6ncesine uzanir. Munsterberg, ayni zamanda,
Gestalt psikolojisinin 6nemli dnculerinden biridir. Freudgu sinema psikolojisi film
izlemenin bilingdisi, dus benzeri dogasini 6ne ¢ikardigi igin arag¢ kargisinda
pasif tutum almaya yogunlasir; tersine Munsterberg, film ile izleyici arasinda

karsilikli etkilesime dayali bir anlayis gelistirmistir (Monaco 2000: 393).

Sinemanin sanat olup olamayacagina iligkin eski tartigmalar gunumuizde
etkilerini kaybetmistir. Filozoflarin ve film teorisyenlerinin ¢alismalarinin
sonucunda, artik en azindan bazi filmlerin sanat eseri olarak kabul edilmesi
gerektigi konusunda ¢ok az suphe duyulmaktadir (Carroll 2008: 7). Gunumuzde
artik bu tartismalar yerini, sinemanin bir sanat dali olarak olanaklarinin neler

oldugunun arastiriimasi ugrasina terk etmistir. Ornegin, yakin dénemde sinema



filozofu olarak taninan Deleuze, sinemayla kargilasmanin onumuzde yeni bir
felsefe olanagi agacagini 6ne surer, fakat bunu filmlere felsefeyi uyguladigimiz
icin degil filmlerin yaratiminin felsefeyi donustirmesine izin verdigimiz igin
yapacaktir (Colebrook 2004: 45) Deleuze sinemadan bir sanat bigiminin
dugunceyi donusturme seklinin 6rnegi olarak yararlanir. Sinemanin 6zgullugunu
ele alirken felsefeyi de yeniden duslinmek zorunda oldugumuzu 6ne surer:
“Sinemanin kendisi, kuramini felsefenin kavramsal bir pratik olarak Uretmek
zorunda oldugu yeni bir imgeler ve gostergeler pratigidir’ (Deleuze 2001: 280).
Deleuze’e gore, sinemanin buyuk yonetmenleri buyuk ressamlar, buyuk
muzisyenler gibidirler: yaptiklarina dair en iyi konugsacak olanlar da onlardir.
Ama konusurken baska bir sey olurlar ve filozoflara ya da kuramcilara
donusdurler (Deleuze 2001: 280).

Sinemanin, diger sanat dallari arasinda yeni bir sanat dali olarak yerini alma
surecinde, sinemanin bir sanat dali olarak goérulup gorilemeyecegi, sinemanin
nasil bir sanat oldugu, sinemayla neler yapilabilecegi, olanaklarinin neler
oldugu gibi sorunlar gergevesinde sinemanin ilk ortaya ¢iktigi ginden bu yana,
Arnheim’dan Deleuze’e kadar uzanan ¢izgide c¢ok cesitli sinema kuramlari
geligtirilmigtir. Bu kuramlari siniflandiran yazarlar farkli ol¢utler kullanmistir.
Kuramlar, tarihsel olarak, olusturduklari akimlara gére ya da Andrew’un yaptigi
gibi baska bir distnurden uyarlanan bir siniflandirmaya gore farkli yontemler ve

dlgiitler kullanilarak siniflandiriimistir.”
Bu calismada ise, sanat felsefesindeki iki temel anlayisa gore bir siniflandirma
yapilarak, iki sinema kuramcisi, Sergei Eisenstein ve Andrei Tarkovsky’'nin

kuramlari bu ¢ercevede degerlendirilecektir.

Bu iki temel anlayis asagida daha detayli olarak anlatiimigtir:

' Andrew’a gore, filmler hakkindaki her bir soru, "Ham Malzeme", "Yo6ntemler ve Teknikler", "Bigimler
ve Sekiller" ve "Amag ve Deger" kategorilerinden en az biriyle ilgilidir. Andrew bu kategorileri (her
dogal fenomenin dort nedeni, maddi, devindirici, bigcimsel ve ereksel nedenler) Aristoteles'ten
uyarladigini belirtir (Andrew 1976: 7).



1. llki, “Sanat denirken géz éniinde bulundurulanin, sadece sanat dallarindan
birinin ya da otekinin o dal olarak o6zellikleri” oldugunu kabul eden anlayigtir
(Kaygl 2006). Bu anlayista, her bir sanat dalini o sanat dali yapanin, o sanat
dalinin kendine 6zgu malzemesinin ustaca kullaniimasi oldugu kabulG vardir.
Yani sanatin neligi de bagvurulan malzemenin ustaca kullaniimasi olarak
belirlenir (Kaygi 2006). Bir sanat dalinin Ozellikleri, sanatin o6zellikleri
sanilmaktadir. Bu anlayista, bigim, igerikten koparilarak “oncelikli” hale getirilir.
Bu noktada Susan Sontag animsanabilir. Susan Sontag, “herkesin bigimle
icerigin ayristirlamaz oldugunu, her 6nemli yazarin guglu bir bireysellik tagiyan
bigiminin onun yapitlarinin organik bir pargasi oldugunu, higbir zaman yalnizca
bir "sts" olmadigini kabul etmeye hazir” oldugunu sdyler (Sontag 1998: 21).
Fakat Sontag’a gore, elestiri uygulamalarinda o eski karsitlik —bi¢im ve igerik-
hemen hemen hi¢ sarsilmadan surup gitmektedir. “Bigimin icerige eklenen bir
sus oldugu fikrini s6z arasinda reddeden elestirmenlerin gogu, tek tek yazin
yapitlarini ele aldiklarinda bu ikiligi kabul ederler” (Sontag 1998: 21). Sontag
dikkati degerlendirme surecine ve elestirmenlere ¢ekse de, bu ikiligi asamayan
sadece elestirmenler degildir. Bazi sanatgilar da bigimsel sorunlarin daha
onemli oldugunu wvurgularken aslinda bu ikiligi kabul etmekte ve yaratma
sureglerinde bigimsel-teknik sorunlara odaklanmaktadirlar. Sanata bigim-igerik
ayrimi gergevesinde bakildiginda, sanatin neligiyle ilgili sorunlar, bigimsel
sorunlarla karistirilir. Dolayisiyla tek tek sanat dallarindaki bigimsel sorunlar
uzerine tartisilir. Bu ylzden de genel olarak sanatin neligi ve amaci Uzerine
dusunulmez. Sanatin amacindan ve olanaklarindan ise belli bir sanat dalina ait

amagclar ve olanaklar anlasilir.

2. Felsefi agidan bakildiginda, sanat, 6zel tirden bilgi saglayan yapitlar ortaya
koyan bir etkinlik olarak goralebilir (Kuguradi 1997: 92). Sanata boyle
bakildiginda, sanatin amaci dinyayi yansitmaktir, diinyanin en énemli 6gesi ise
insandir ve insan fenomenleridir. Kuguradi, Cagin Olaylari Arasinda adli
kitabinda, sanatginin iginin ve sorumlulugunun, “insanlara insani gostermek”
oldugunu soyler (Kuguradi 11). Sanatgl, insanin kigi yasantilari ve eylemeleriyle

gerceklesen bazi yapi olanaklarini anlatir. Cogu eserde insanlarin siradan



gunlik yasantilari anlatilir; ancak sayica az bazi eserlerde yeni yasanti ve
eylem olanaklari anlatiimaktadir. Degerli yagsanti ve eylem olanaklariyla, baska
bir deyigle insanin yapi olanaklarini genigleten yasanti ve eylem olanaklariyla
bizi yuz yluze getiren yapitlar ise daha da azdir; ama Kuguradi, “insani insanlara
gOsteren” yapitlarin bunlar oldugunu soyler (Kuguradi 13). Bu anlayista, sanat
eserleri tekil olaylari gostermek yerine evrensel insan fenomenlerine isaret
ederler. Aristoteles’in dedigi gibi sanatgi/yaratici, olabilir olani anlatir. Olani
gosterdiginde bile, onu bir tarihgi gibi aktarmaz, olan-biteni anlatirken secerek
anlatir. Bu segme igleminde, insanin yapi olanaklarini genigleten yasanti ve
eylem olanaklarini insana gosterme amacini kendine kilavuz edinir. Bu yuzden
Aristoteles, Poetika’da sanat yapitinin tarih yapitina goére daha felsefi oldugunu
One surer. Clnkd sanat yapiti, daha ¢ok genel olani tarihse tek olani anlatir
(Aristoteles: 1451 b-5). Sanatin evrensel olani anlattigini sdyleyen yalnizca
Aristoteles degildir. Schopenhauer da, sanatginin/yaraticinin insan eyleminin
evrensel cekirdegini agiga c¢ikarmak igin olan-biteni anlatmadigini, evrensel

olani anlatabilecegi bir durumu yarattigini séyler (Kaygi 1998: 50).

Bu calismada ele alinan her iki kuramci da yukarida s6zu edilen iki farkli sanat
kavramini sinema sanatinda temsil ederler. Eisenstein, sinema sanatindaki
teknik olanaklar Gzerine yogunlasirken, Tarkovsky, sanatin neliginin, amacinin
ne oldugu Uzerine dusundr. Bu galismada iki kuramci arasinda sanata farkh
bakildiginda ortaya ¢ikan kuramsal farkliliklar incelenecektir. Bir sanat
kavramina gore, sanat tek tek sanat dallarindan hareketle, huner, ustalik olarak
goruluyor, digerine gore, Schopenhauer’'un da belirttigi gibi sanat, ideanin iginde
uretildigi gerece goére, heykel, resim, siir ya da muizik olsa da hepsinin tek
kaynagi idealarin bilgisidir ve tek amagclari idenin bilgisinin iletiimesidir. Sanat,
dinyada 0Ozlu olan tek seyle, dinyanin gorungulerinin gercek icerigi ile ilgilenir
(Scopenhauer 1969: 184, 185). Her bir sanat dali, bunu kendi malzemesiyle
yapar. Yani sanatin neliginin farkli gorilmesi sanat kuramlarini farkli yerlere

gOturmektedir.



1. SERGEI M. EISENSTEIN

Eisenstein, yalnizca yapmis oldugu filmlerle degil, sinema sanatina yaptigi
kuramsal katkilar da sinema sanatinin kurucularindan biri sayiimaktadir. Onemli
Sovyet yonetmenleri arasinda sinema ve sanat uUzerine kuramsal dugunceler
ureterek bunlari yayimlamayan yoktur denilebilir. Eisenstein da bu
sanatgilardan biri olmustur. Eisenstein’a gore, Sovyet sinemacilarin bulunan her
seyi, onlara esin veren her seyi her zaman igtenlikle ortaya dokmelerinin baslica
nedeni, sinemadaki her yeni dusunceyi bu sanatta ¢alisan herkesin ortak mal
haline getirmek istemeleridir. Eisenstein kendi yazilarinin da bodyle dogdugunu
belirtir (Eisenstein 1993: 46). Film Duyumunda ise soyle der: “Cesitli
donemlerde, cesitli nedenlerle yazmis olduklarimi burada bir ciltte toplamak
uzere secgerken, tek istegim vardi: Sinemacilara, sinemanin butun olanaklarina
egemen olmalarinda yardim etmek. Bu istek, bu son derece guzel ve benzersiz
cekiciligi olan sanatta yaratma mutluluguna erisen herkesin eregi olmaldir”
(Eisenstein 1984: 18, 19).

Eisenstein, yazilarinda film estetigi, film bicimi, kurgu gibi konular tGzerinde kafa
yormustur. Bu konulardaki katkilariyla sinema sanati tarihindeki yeri tartisiimaz
derecede oOnemlidir. Eisenstein, kurgu, ses ve gorunti alaninda sinemaya
onemli yenilikler getirmistir. Eisenstein’a gore, daha sonra da ayrintili olarak soz
edilecegi gibi, sinema sanati bilime-deneye dayanmalidir. Buluglarini kendi
filmlerinde denediginden, filmlerinin senaryolarini kendisi yazmis ayrica her
planin desenlerini kendisi ¢izmis ve tasarimini yapmigtir. Eisenstein kuramsal
ve deneysel birikimlerini daha sonraki yillarda yazili hale getirmigtir. ABD ve
ingiltere’de yayimlanan Film Duyumu, Film Bigimi ve SSCB'de Rusca
yayimlanan Bir Sinemacinin Diigtinceleri ve Sinema Dersleri adl eserlerde
cesitli yazilari toplanmigtir. Yayinlanan bu eserler ileriki yillarda birgok sinema
okulunda ders kitabi olarak okutulmustur. Birgok yonetmen Eisenstein’in ortaya

attigi bu kuramlarin etkisinde kalmistir (Eisenstein 1984: 15).



Eisenstein’in Remy de Gourmont'dan sik sik su cumleyi aktarmasi anlamhdir:
“‘Kendi kigisel goOzlemlerinin meyvelerini yasalastirmak, eger ictenlikliyse,
insanin énune gecilmez bir 6zlemidir” (Eisenstein 1984: CIlI). Eisenstein’in
kuramci yonunin bu kadar 6n plana ¢ikmasinda onun Marksgi bir dustnur
olmasinin da onemli bir payr vardir. -Kuram eylemden, eylem kuramdan
ayrilamaz- ilkesine bagli olarak Eisenstein, c¢alisma konusu ve yontemi
bakimindan bu ikisini (kuram ve eylem) ve hatta UglncusU olarak 6gretimi
birbirinden ayirmaz. Kuramsal yapitlarinin sonuncusu olan “ligisiz Olmayan
Doga’y bitirirken amacini séyle aciklar: “Bu arastirmalar ve bu deneyler, -bir
bagka yorumla ve bir baska bireysel agidan-, hepimizin sinemayi Dbirlikte
yaratma cabamizda kullanilabilsin diye yapilmistir’” (Eisenstein 1984: CIllI).
Anilarinda da James Blake’'ten su cumleyi aktarir: “Ya bir dizge kurmali ya da
bir bagkasinin kurdugu dizgenin kolesi olmaliyim” (Eisenstein 1984: CII).
Eisenstein, kuramsal galismalarina buyuk bir direng ve cesaretle sahip ¢ikar,
hatta kuramsal cgalismalarini filmlerinden bile daha c¢ok sahiplenir. Cevrilen
filmlerinde istenilen degisiklikleri karsi koymaksizin yapmasina ve bazi filmlerini
yeniden gevirmek zorunda kalmasina ragmen, kuramsal ¢alismalari konusunda
kendi statisunu riske atmak pahasina direng gostermistir; hatta zaman zaman

elestirmenlerine karsi saldirilardan da geri durmamistir.

Eisenstein, kuramsal calismalarini gelistirebilmek igin Fransizca, Almanca ve
ingilizce 6grenmistir. Bu ona diinya edebiyatina hakim olma imkani vermistir.
En az dort dilden yaptigi kuramsal arastirmalarinin i1siginda edindigi bilgileri
yasam deneyimiyle birlestirerek kendi kuramini hazirlamistir (Andrew 1976: 42).
Eisenstein’in, kurami, sezgi guclnin yaninda, tarih, ekonomi, sanat tarihi,
psikoloji, antropoloji ve sayisiz diger alanlarda vyapilan ¢alismalar
kapsamaktadir (Andrew 1976: 43).

Eisenstein’a gore, sanat kuramdan ayrilamaz. Sanatta teori ve pratik ayrimi
asilmalidir. Sanat ne sadece 6Ol¢u ve hesaptir ne de sadece kendiliginden bir
esine dayanir. Eisenstein, Goethe'nin Faust'taki yaraticiligin kendiligindenliginin

onemini vurgulayan soOzlerini animsatir; “kuram, kul-rengidir” (grau ist die
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Theorie); ama yasamin agaci yesilligini surdurar”.(Eisenstein 1984: 16). Sanatin
gelisiminde esinsel turde bir yaraticihgin yetersizligini de g$oyle dile getirir:
“Yaratici sarhogluk dakikalarinin disinda, hepimizin, en 6nce de benim,
yapmakta oldugumuz sey konusunda belirgin, gittikce belirgin verilere
gereksinimimiz vardir. Sanatta teori-pratik ayrimi asilmaksizin sanatin gelismesi

gerceklesemez” (Eisenstein 1984: 16).

Eisenstein'in Film Duyumu adl, gesitli yazilarinin toplandigi kitabini muzisyen
Antonio Salieri'ye ithaf etmesi sanatta teori ve pratik tartismasi bakimindan ilgi
cekicidir. Salieri, Mozart'la ayni donemde saray besteciligi gorevini surdurmekte
olan bir muzisyendir. Salieri, Ustun muzik yetenegine ve basarili ddrenciler
yetistirmesine ragmen Mozart'in dehasina sahip olmadigdi i¢in onun gdlgesinde
kalma sanssizligina ugramistir. Eisenstein, Pugkin’in Tlrkgeye de c¢evrilen

klguk tragedyasi Mozart ve Salierisinden su bolumu aktarir:

«... Siyirip yagsamdan sesleri

Bir kadavra gibi kesip bictim muzigi

Ve cebirle gergekledim uyumu...»

(Puskin, «Mozart ile Salieri» (Eisenstein 1984: 15)

Eisenstein Puskin'in Salieri'sini zavalli bulur. CUnkl Salieri, batin emeklerine
ragmen hak ettigini digundugu ovguleri bir turli alamamig ve hep ikinci planda

oy

kalmigtir. Eisenstein, “Bir kadavra gibi kesip bigtim muzigi® dizesine dikkat
ceker. Burada vurgu, “Bir kadavra gibi” ifadesindedir. Mozart'in dehasinin
urettigi hayat dolu eserlerin karsisinda Salieri'nin incelikli hesaplarla, élgtimlerle
yogun ugrasi sonunda meydana getirdigi eserler, yasamdan uzak, donmus,
durmus, devinimsiz ve cansizdirlar. Eisenstein, Mozart ve Salieri arasindaki bu

ugurumu soyle aciklar:

“Sinema yoktu henuz; yasami dldurmeden, yasamin yankilanmalarini
susturmadan, sanati kadavranin donmus  devinimsizligine

disurmeden, tam tersine devimselligin ve Mozart'a 6zgl yasam
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sevincinin kosullarinda yalniz kendi cebirini ve geometrisini dedil,
ayni zamanda entegral ve diferansiyel hesabini da kavramasini ve
incelemesini saglayan bu essiz sanat henuz var olmamisti. Sinema
donemindeyse, sanat, yukarida siralanan O&zelliklerden artik

vazgecemezdi” (Eisenstein 1984: 15).

Sinemayla birlikte sanati bir kadavra haline getirmeden onu inceleme ve
kavrama imkani dogmustur. iste bundan dolay! Eisenstein kitabini, Salieri'nin

anisina sunmaktan ¢ekinmedigini belirtir.

Bunun sebebi, kendisinin de Salieri gibi sanatinin kuramiyla ¢ok fazla ugrastigi
konusunda elestiriimis olmasi olabilir. Ornegin énemli Sovyet yénetmenlerden
Dovjenkoz, Eisenstein’t soyle elegtirir: “Eisenstein'in laboratuarinin gaprasik,
gizemli ve anlasilmaz gereglerinin birbirine fazla karismasindan dolayi
patlamasindan korkuyorum... Bilgisinin onu dagittigina inaniyorum... Sergey
Mikaylovi¢, en ge¢ bir yila dek bir film gevirmezseniz, lutfen bir daha hig
gevirmeyin; o zaman ne bize ne size yarari olur’. Baska bir sert elestiri de
ogrencisi Sergey Vasiliyev'den gelir: “Bir sura kitapla, guzel yontucukla ve daha
bircok guzellikle c¢evrili olarak, Cin hiyeroglifleriyle susli robdésambriniza
barindp oturdugunuz calisma odanizda igine dalip gittiginiz kuramsal ve
bilimsel konular her sey demek degildir; ¢inkl bunlar sizi bizlere katiimaktan
alikoyuyor...” (Eisenstein 1984: CIV). Eisenstein, kuramsal galigmalara fazla
‘gomuilmesi” ile ilgili butun elegtirilere ve baskilara ragmen kuramsal

calismalarini sirdirmekten vazgegmez.

Eisenstein’in kuramsal galismalarinin temelinde Marx vardir. Fakat Eisenstein,
hicbir zaman Marksist ideolojiye koru korune hizmet etmemigtir. Hatta kendi
kuramini, ddnemindeki dogmatik Marksgilara kargi savunmak zorunda kalmistir.
Eisenstein dogmatik Markscilarla ciddi sorunlar yasasa da Marx ve Lenin’in

dusuncelerine olan sadakatini her zaman surdurmustur ve teorilerini Marx ve

* Aleksandr Petrovi¢ Dovjenko (1894-1956), yazar, prodiiktor ve yonetmen. Sovyetler Birligi'nin Sergey
Pudovkin'le birlikte en eski ve énemli produktorlerinden biridir.
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Lenin’in ortaya koyduklari gorusler etrafinda duzenlemigtir (Andrew 1976: 42).
Eisenstein, kuramsal caligmalarinin butinu igin, yontem olarak diyalektik
materyalizm ile tarihsel materyalizmi kullanmigtir. Eisenstein’i diyalektik
hakkinda en ¢ok etkilemis kigi, ise, donemin Sovyetler Birligi'nde Marksizm'in
Bayragi Altinda adli Unla felsefe dergisinin yonetmeni olan Deborin’dir. Deborin
militan bir Hegelcidir ve 1920'lerin ikinci yarisinda, militan ¢ekirdegini din
kargisinda tanrisizligi savunan materyalist dnderlerin olusturdugu Mekanist
Okul ile atesli tartismalara girmistir. Mekanist Okul, Pozitivizm'e egilim gosterip
diyalektige dinsel bir safsata gozuyle bakarken, Deborin bu saldirilara Engels'in
Doganin Diyalektigi'ni ve Rusya'da ilk kez 1920'lerde kendi destegiyle basiimig
olan Lenin'in Felsefe Defterlerini gostererek karsilik veriyordu. Eisenstein da sik
sik bu iki kitaptan alintilar yapmistir. Wollen tarafindan aktarildigina gore,
Eisenstein, Lenin'in Felsefe Defterlerinde gecgen bir bolime 6zellikle hayranlik
duymaktadir: ilk defa 1925'te Bolsevik'te yayimlanmis "Diyalektik Sorunlari
Ustiine" adli bélimdeki bir ciimle onu ¢ok etkilemistir: "Her cekirdegin
('htcrenin') icinde temel birimleri gérebilecedimiz gibi, her dnermenin iginde de
diyalektigin temel birimlerini gorebiliriz (gormeliyiz)." Eisenstein bu alintiyr kendi
turettigi, gekimi bir hticre gibi gorme kavramina ve daha sonralari gorusgleri daha
karmasik bir hale geldiginde ortaya attigi montaj molekuli kavramina baglar
(Wollen 1998: 43).

Eisenstein'in dogmatik bir Marksg¢i olmamasi, ona sikinti zamanlar yasatmis
ve elestiri oklarinin hedefi haline getirmigtir. Bir ¢esit sorguya ¢ekildigi 1935'teki
Sinema iscileri Toplantisinda sdyle demektedir: “Benim sanatim herhangi belirli
bir egilime (ideolojiye) degil, kimi olaylarin ve dusunce yollarinin
¢oziimlenmesine adanmistir” (Seton 336, akt. Oz6n, Eisenstein 1984: CXIll).
Eisenstein, Lenin'in “Canli, verimli, gergek, guglu, her yerde varolan, nesnel, ve
mutlak insan bilgisi” (Wollen 1998: 43) diye nitelendirdigi diyalektik anlayisini
savunur ve Lenin’in diyalektiginin, bazen tipki Carlik Rusya’sindaki safsatacilar,
ve bagnazlarin elinde dinin kullanildigi gibi kullanildigindan sikayet eder.
Eisenstein, Chaiers Du Cinema’nin Eisenstein 06zel sayisinda, Lenin'in,

diyalektik goérisunun ogretiimesini ve her yerde, her seyde, her konuda doganin
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ve varligin bilinmesi igin kullaniimasini istedigini ifade eder. Seving verici,
derinligine isleyen bir bilim yerine, enstitilerdeki can sikici kuralcilarin, kil kirk
yaranlarin ve safsatacilarin elinde diyalektigin canli ruhunun yitirildigini, geriye
sorgulanmaksizin secilmis alintilarin gemberine sonsuza dek hapsedilmis soyut
savlar ve karmakarisik paragraflarin iskeletlerinden bagka bir seyin kalmadigini
one surer (Eisenstein 1984: CXIII).

Eisenstein bu kadar énem verdigi kuramsal ¢alismalarini bir batin, bir dizge
biciminde gerceklestirememistir. (Eisenstein 1984: CVIIl) Andrew'un da
belirtmis oldugu gibi, “Eisenstein’in herhangi iki makalesi arasinda bile, fikirlerin
birbiri icinde erimesinden ziyade birbirini tutmayan gecislerin strekli kullanimiyla
karsilasirsiniz... Bu durum Eisenstein’t okumayi ilging ve ince (tenuous) bir is
yapar; onun galismalarini 6zetlemek neredeyse olanaksizdir” (Andrew 1976:
43). Asagida, Eisenstein’in sanata ve sinema sanatina iligkin dusunceleri

mumkun oldugunca derli toplu bir sekilde anlatiimaya ¢aligilacaktir.

1. 1. SANAT ANLAYISI

Eisenstein, Marks ve Engels’in diyalektik sisteminden yola ¢ikar. Eisenstein’a
gore, varlik, birbiriyle gelisen iki karsitin birbiri Gzerindeki eylemlerinin surekli
evrimidir. Biregim, tez ile antitez arasindaki karsithktan dogar. Seylerin
devinimsel bigimde anlasilmasi, batin sanat bigimlerinin dogru olarak
anlasilabilmesi icin de ayni Olglde gereklidir. Sanat alanindaki devinimselligin
diyalektik ilkesi, kendini gatisma olarak gdosterir. Catisma, her sanat yapitinin ve
her sanat biciminin var olusunda temel ilkedir. Eisenstein, sanatin nasil her

zaman bir ¢gatisma oldugunu soyle agiklar:

“‘Sanat, 6nce toplumsal goérevinden dolayl bir c¢atismadir; ¢unku
varligin  celigkilerini ortaya koymak sanatin gorevidir. Sanat
dogasindan oturu gatismadir; ¢unku sanat, dogal varlik ile yaratici
egilim arasindaki bir gatismadir.... ” (Eisenstein 1977: 45, 46).
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Eisenstein, sanatsal edimi, islenmemis sanatsal hammaddenin 6rgutlenmesi
olarak tanimlar (Bornstein 2007: 2). Bunda Eisenstein’in Moskova sanat
cevresine girmeden oOnceki yillarda mekanik muahendisligi alaninda yaptigi
calismalar da etkili olmustur. Akilci goérisund ve sanat g¢alismalarinda vardigi
matematik dogrulugu muhendislik alanindaki galismalarina borg¢lu oldugunu
sOyler. Sanatin gucunun gergek verilerde oldugunu ve sanatin bilimi model
alarak kurulmasi gerektigini disunen Eisenstein, sanatin yontemini 6grenmek
icin tim defter ve kitaplari agmayi, “laboratuarda analiz... Mendeleev tablosu,
Gay Lussac kanunu... Ne biliyorsak tumuni sanat alanina tasimayi” Onerir
(Eisenstein 1975: 21). Eisenstein, Uzerinde galismig oldugu Ogretilerden tek bir
seyi, her bilimsel arastirmanin bir dlgim birimi olmasi gerektigini 6grendigini
belirtir. Ve sanatin yarattigi bir izlenim birimi aramaya koyulur. Eisenstein,
bilimde “iyonlar", "elektronlar" ve "notronlar" gibi, sanatta da "carpicilik"
kavraminin birim olarak gorulebilecegini one surer (Eisenstein 1975: 22).

Sanat kuramini olustururken 6zellikle G¢ dustnudrden etkilenmistir: Marx, Lenin,
Freud ve Leanordo Da Vinci. Eisenstein, Amerikali yazar Joseph Freeman'a
soyle der: “Leonardo, Marx, Lenin, Freud ve sinema olmasaydi, buyuk bir
olasilikla ikinci bir Oscar Wilde olurdum herhalde... Marx'in toplumsal
gelismenin yasalarini bulmasi gibi Freud de bireysel davranigin yasalarini
buldu. Marx ile Freud konusundaki bilgilerimi, ge¢cmis yillarda ydnettigim
oyunlarda ve filmlerde bilingli olarak kullandim” (Seton 119-120, Eisenstein
1984: CXII).

Freud’un fikirleri, Eisenstein’in da iginde sayilabilecegi ilk kusak Marksistlerin ilk
kusaklari tarafindan o6nemli gorulmustir. Eisenstein, burjuva sanati olarak
gordugu belli turde bir sanat anlayigina kargi ¢ikarak, bu sanata karsi savas
acgar. Eisenstein'a gobre, butun burjuva sanati, doyurulamamis isteklerin,
dolambacgli yoldan doyurulmasi c¢abasidir. Bu saptamasinda Freud’'dan

etkilenmigtir.
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“‘Devrimci dusunce, 20. yy baslarinda Freud ile farkh bir boyut
kazanir. Freud, bireysel psikolojik analiz ile kendini aldatma surecinin
koklerini, psisik hayatin  bilingdisi  bir boyutunun varliginda
kesfetmistir... Bilin¢li davranis ile bilingdigi hayat arasindaki iliskiyi bir
gatisma olarak gorir. iggiidiisel durtiilerin toplumsal kosullar ve
ahlaki kodlar icinde ifade edilen gergeklik iddialariyla ¢catismalarina
dayanarak zihinsel hayatin incelenmesine yonelik diyalektik bir
yaklagim geligtirir... Freud, uygarligin gelismesinin zevkten
vazgegmeyi ve icgudusel durtuleri duzene sokmayi gerektirdigini 6ne
strer. insanlik, ancak bu sekilde libidinal haz ile psikolojik 6zgiirliik

arasindaki dengeyi koruyabilir.”

Yukarida so6zu edilen Freud’'un uygarlik hakkindaki saptamalarinin 1siginda,
Eisenstein devrimden sonra yeni bir uygarlik yaratmak icin yeni bir sanatin
yaratiimasi gerekliligine inanmigstir. Ve tim gucuyle bu yeni sanatin —sinemanin-
yasalarini arastirmaya koyulur. Eisenstein’a goére, burjuva sanat anlayisinin
yerini alacak “yeni sanat” anlayiginin dayanacagdi, her zaman gegerli olacak bir
mutlaga ancak Marksgi dusunceyle ulasilabilirdi.

Yukarida da s6zu edildigi gibi, Eisenstein igin sanatin ¢ikis noktasi, dogada
varolan gatisma, sanatin son eregi ise, sanat ile bilimin birlesmesidir. Eisenstein
Leonardo’dan da bu noktada esinlenir. Wollen, Eisenstein’in kendisini Leonardo
da Vinci ile kargilagtirmaktan hoslandigini belirtir. Cunkt Leonardo da sanatina
bilimsel agidan yaklasmis ve zamanla sanattan c¢ok estetik kurami ile
ilgilenmigtir (Wollen 1998: 65). Eisenstein, ilk ¢aglardaki sanat ve bilginin bir
olusu gibi, daha Ust duzeyde bir birlesmeden s6z etmektedir. Sinemayi ise bu
birlesmeyi saglamaya en yatkin sanat olarak gormektedir (Eisenstein 1984:
CXLVII).

Eisenstein, onerdigi “yeni sanat’ta, "mantik dili" ile "imge dili"nin ilkel karsi savi
arasinda yukselen Cin Seddi'ni yikmak gerektigini digunur. Sanatin gelecek

? http://www.mulkiyekamu.org/index.php?option=com_docman&task=cat_view&gid=43&Itemid=68
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doneminde bu engellemeler bir yana atiimalidir (Eisenstein 1984: 20).
Eisenstein’a gore, farklilagsmis ve yalhtiimis kavramlar -bilim ve sanat-, birbiriyle
iligkiye girmelidir. Artik bilim ve sanat birbirinden uzak ve alakasiz
gorulmemelidir. Eisenstein, bu uzakhdin "o6gretici yapitlar eglendiricilikten,
edlendiricilik de ogreticilikten yoksun olmamalidir" formaluyle agilamaz ¢unku
bu formul son derece yluzeysel bir kaynastirmadir; o yuzden olabildigince uzak
durulmahdir (Eisenstein 1984: 20).

Eisenstein’a gore, Ornegin gunumuzun gokdelenleri ve modern ucaklari,
Leonardo da Vinci ve Benvenuto Cellini'nin yapitlarindan ne kadar degisikse,
glnimuz sanati da eski donemlere gére o denli degisiktir. GUnimuzin sanati
belki de tim sanat dallarini kapsayan bambagka bir nitelikte olacaktir. Bu
sanatin adi sinemadir (Eisenstein 1975: 156, 157, Eisenstein 1993: 16).

Eisenstein’a gore, sinemayla sanat mucizesini gerceklestirme olanagi vardir:

“... daha fazla calisirsak simyacinin tilsimli tasini bulur ve batin
maddeleri altina doénusturebiliriz. Ve bu —insanlarin ruhlarini
titrestiren bilesimin— saf altinin bizim sanat sinemasi olarak
bildigimiz seyle ortak higbir noktasi yoktur. Yeni bir sanat dali, tim
bilimlerin 6limsuz bitin diger sanatlar —duvar resimleri, senfoni,
antik tiyatronun trajik ayinleri— ile bulustugu bir noktada,
costuruculugun var oldugu ve kullaniimay! bekledigi bir yerde
bigimlenir. Bu mucizenin yeri tUm sanatlarla tim bilimlerin bulustugu
noktadir’ (Eisenstein 1977: 37, 38).
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1.2. SINEMA KURAMI

Eisenstein’a gore, ilk sinemacilik tiyatroyla baslamasina ragmen daha sonra
sinema, sahneyi azicik ¢agrigtiran her seyi acimasizca silip atarak —birlesik
sahne oyunlarindan ve oyunculardan bile vazgegme noktasina gelerek— tiyatro
ile keskin bir anlasmazliga dusmuagstur. Sinemaciligin yogun bir bigimde
"yeniden tiyatrolastiriimasi” ve daha sonra tiyatronun da "sinemalastiriimasi”
girisimlerinden sonra, hem tiyatroda hem de sinemada —her ikisinde de bir
baski olmaksizin kendiliginden— onlari yeni sanat sorunlarina ¢gozim aramaya

goturen karsihikli yaraticilik zenginligi ortaya ¢ikmistir” (Eisenstein 1993: 84).

Eisenstein’a gore, bir zamanlar Diderot'nun, Wagner'in, Scriabine'in tasidigi
sanat megalesini belki de gunumuzde bir sinemaci tagiyacaktir. Ona goére artik
gunumuzde sinema, bunyesinde organik olarak diger sanatlari kaynastiran bir
sanat olarak sanatin 6n safinda yerini almistir, ¢unkld anlatim gucinun
harikulade elverisliligi, onu diger sanatlarla karsilastirlamayacak kadar ustin
kilmistir. (Eisenstein 1975:156, 157). Eisenstein’a goére yalnizca sinema,
olaylarin i¢ ahengini tim derinligiyle yansitabilmesiyle, ¢ekimdeki yakin planla,
doganin bizden gizledigini gz onune serebilmesiyle butin plastik sanatlar
icinde resmin ortaya attigi sorunlari ¢ézmeyi basarmistir. Eisenstein, Michel -
Ange'in 6lumsuz fresklerini zevkle seyretmeye devam edece@imizi fakat
sinemanin da “guzel” kavramina yepyeni boyutlar kazandiracagini ve dusiunce

acisini genigleterek yeni sorunlari aydinlatacagini 6ne surer.

Eisenstein sanatta ve Ozellikle sinemada devinimselligine vurgu yapar. Ona
gore, “Sanat yapiti, canhligi yonunden ele alindiginda, izleyicinin duyarlik ve
bilincinde goruntilerin olugsumu surecidir” (Eisenstein 1986: 24). Canh bir
sanati, cansiz bir sanattan ayiran sey, izleyiciyi, ge¢misteki yaratici bir surecin
sonucuyla tanistirmak yerine onu surece yoneltmesidir. Batin sanat dallarinda
durum boyledir; sanat eserinin canlihgi, alimlayicisini surece katmakla ilgilidir.
Sanat eserinde ya da sanatsal performansta amag, duygularin sonuglarini

ortaya koymak degil, bu duygularin dogmasini, gelismesini, baska duygulara yol
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acmasini saglamaktir; kisacasi bu duygular izleyici 6nunde canlandirmakiir.
(Eisenstein 1986: 24).

iste bu yiizden, bir sahnenin, bir ayrimin (sequence), bitiin bir yapitin
goruntuleri degismez ve hazir bir sey olarak varolmazlar, serpilen, gelisen
seylerdir. Ayni sekilde, bir kisi (hem edebiyatta hem de oyunculukta), hakikaten
canli bir izlenim vermek istiyorsa, bu kigi, degismez karakterli ve bir dizi a priori
Ozellikleriyle mekanik bir kisi olarak sunulmamali, eylemin (action) akisinda
izleyicinin gozu Onunde olusturulmalidir (Eisenstein 1986: 24). Drama soz
konusu oldugunda, olaylarin akisinin herhangi bir karakter Uzerine bir fikir
vermesi degil, ama ayni zamanda bu karakteri bicimlendirmesi, belirlemesi de
¢ok onemlidir. “Sonug olarak, hakiki goruntuler yaratma ydnteminde, bir sanat
eseri, gercek yasamda biling ile duyarligin yeni goruntulerle zenginlestigi sureci
yeniden ortaya gikarmalidir” (Eisenstein 1986: 24).

Eisenstein, sinemayi ayni zamanda hem devingen hem de dislnce iglemlerini
harekete gegirebilecek tek somut sanat olarak gorur. Diguncenin yurayusu obur
sanatlarca ayni Olgude harekete gecirilemez; ¢unklu bu sanatlar duruktur ve
dugunceyi gercekten gelistirmeksizin ancak Ornegini ortaya koyabilirler.
Eisenstein, sinemanin batintyle hareket ve hiz gérintisine dayali ilk ve tek
sanat olarak daha simdiden, duruk (statik) sanatlarin Ozelliklerini tasiyan
katedraller ve tapinaklar kadar uzun 6murlu olacagini savunur. Tiyatro, dans ve
muzik gibi sinemadan Onceki hareketli (devingen) sanatlar bu olanagi, yani
onlari olusturan sanatsal etkinliklerden bagdimsiz 6limsuizlik niteligini ve bu
yolla da kendisine ters dusen duruk sanatlardan ayrilabilme o6zelliklerini

ellerinden kagirmiglardir (Eisenstein 1993: 58).

Eisenstein, sinema neler yapabilir sorusunun cevabini bulmaya caligir. Diger
sanatlarla degil yalnizca sinema alaninda yapilabilecek ve yaratilabilecek olan
Ozgul, benzersiz olan seyleri arastirir ve yalnizca sinema sanati igin asiri

gorulmeyecek bazi hedefler belirler:.
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« - Duyarhhgi bilime donugturmek.

- Anlaksal (intellectual) surece, tutku ve ategini geri vermek.

- Soyut duslinceler surecini, teknik eylemlerin atesine atmak.

-Glcunu yitirmis  kuramsal formullere, yasami duyumsayan
bigimlerin coskusunu geri vermek.

-Arzuya bagh Dbicimsellige, ideolojik formullerin  agikligini
kazandirmak» (Eisenstein 1993: 44).

Eisenstein, Lenin’in "Sinema butun sanatlar icinde en énemli olanidir" s6zlUnun
onemini kavrar. Wollen’in belirttigi gibi, Eisenstein sanati Meyerhold ve
Mayakovski'yle birlikte devrime hizmet eden bir Uretim dali olarak gorir (Wollen
1998: 21).

.Eisenstein, ¢alismalarinin temelini sanat ile devrim arasinda bir butinlesme,
uyum Uzerine kurar, fakat ne sanat ne de devrim, birbiri icin kendinden 6zveride
bulunmalidir. Eisenstein, sanatin salt bir propaganda araci olarak devrimin
hizmetine verilmesi duslUncesini reddeder, ona gore, sanat ancak kendi
batanluguna, bagimsizligini korudugunda gergekten devrimci bir iglev gorebilir.
Sovyet yonetmen, ayni zamanda bu butunlagun, bagimsizligin olabilirligi
Uzerine de sorular sorar, propaganda islevinin yani sira sanat igin sanat
anlayisini da, yani siyasal ve toplumsal sorunlara karsi ilgisiz bir sanati da
reddeder. Ozetle, Eisenstein'in sinemasi, agik secgik devrimci olmak, sosyalist
devrimin hizmetinde digunceler tagimak ister, ama gergekten boyle olabilmek
icin de salt propaganda araci olmayi reddeder. Bu yuzden Eisenstein, pek ¢ok
kez zor duruma dismaustur. Eisenstein’dan sanatin kendi sorunlarini ikinci plana
atarak, sanatin salt bir ideoloji araci, tasiyicisi olarak gorulmesine karsi g¢ikar
(Vincenti 1993: 39).

Eisenstein’a goére, gen¢ Sovyet Sinemasi, insan ve toplum sorunlarini
arastirma, aciklama ve giderek gereken yonde —devrimin ilkeleri yonunde-
toplumlari donustirme c¢abalarina girmistir. Eisenstein cogkuyla soyle der:

“Arastiracagiz. Bu yeni sanat dalinda hizla ilerleyecegiz. Calisacak, devamli
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calisacak, durmadan calisacagiz. Milyonlarca insana seslenebilen bu sanat
daliyla tim insanliga dusuncelerimizi iletecegiz” (Eisenstein 1993: 16).

Eisenstein’a gore, bir sinemacinin unutmamasi gereken sey, konunun ve
icerigin ideolojik anlaminin, estetigin gergcek temeli olmasi” gerektigidir ¢unku
yeni tekniklere egemen olmamizi, “sinema biliminin sundugu olanaklara
erisebilmemizi hep bu temel saglayacaktir. Sinemada “surekli gelisen anlatim
araglari, dinya gortusunun yuce bigimlerinin daha eksiksiz gergceklesmesine —
ifade edilmesine- yarayacaktir’ (Eisenstein 1993: 46). Eisenstein’in bu sozleri
kendisini bicimcilikle itham edenlere bir cevap niteligindedir. 1932'de yazdig,

adini bile Bigimin Cikarina koydugu yazisinda sOyle diyordu:

“Sovyet sinemasi “bigcimcilik” in Ku-Klux-Klan'indan dylesine urktu ki,
bundan dolayl neredeyse yaraticiligi ve bigim alanindaki yaratici
arastirmalar tasfiye etti... Bir disuncenin gercgeklestiriimesindeki
anlatim araclari sorununu ele almasi, bu konu uUzerinde c¢alismasi,
herhangi bir sinemacinin tGzerine bigimcilik kusku ve suglamalarinin
golgesinin hemen dugmesine yetiyordu... Bu sinemacilari bigimci diye
adlandirmak, frenginin belirtilerini inceleyen kimseleri frengili diye
nitelemek denli dusuncesizce bir aceleciliktir’ (Eisenstein 1984
CViIIl).

Asagida da s6zu edilece@i gibi, Eisenstein Rus bigimci gelenegine baghdir,
bicime son derece Onem verir: fakat bunun nedeni bicim konusunda
yetkinlesmeden, icerigin anlatilamayacagina inanmasidir. Kendisini bigimcilikle
suglayanlara karsi kendini savunurken onlarin yapitlarindaki bigim eksikliklerini
gosterir. Ona gore, “bicimdeki eksiklikler her zaman herhangi bir dugunceyi
kavramaktaki eksikligin belirtisidir’ (Seton 347, akt. Ozon, Eisenstein 1984:
CVIII). Eisenstein’a gdre bigimi, icerigin dlzeyine yukseltmek gerekir. Dahasi
Eisenstein, icerikten ¢ok bigimin bir digtunyapi araci oldugunu vurgular: “Bigim
her zaman dusunyapidir” (Eisenstein 1984: CVIII).
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Eisenstein’a gore, sinemanin teknik sorunlari (bigcimsel sorunlari) ¢ozulmeksizin,
sinemanin amacini gergeklestirmede basarisiz olunacaktir. Bu ylzden,
sinemanin en 6nemli sorunlari Eisenstein igcin teknik sorunlar olmustur. S6z
konusu teknik sorunlar ancak Eisenstein’a gore, sinemacilarin film sorunlari
uzerinde bilimsel galigmalarla uzmanlasarak bilim adami duzeyine gelmeleriyle
¢ozulebilirler (Eisenstein 1993: 73). Eisenstein, Sovyet Sinema Okul'unun bu
ihtiyaci kargilamak Uzere etkin yaraticiligin ve uygulamali bilimsel ¢alismalarin
yeri oldugunu, okulda vyapilan c¢aligmalarin amacinin, o zamana kadar
rastlantisal olarak kazanilan uygulamali denemelerin, laboratuar geregleriyle
yapilan bilimsel arastirmalarla, yontembilimsel genellemelere donustirilmesi

oldugunu soyler. (Eisenstein 1993: 73).

Eisenstein, sinema bilimini kurma amaci konusunda Rus bigimcilerinden de
etkilenmistir. Rus bigimcileri bir yazin (edebiyat) biliminin pesindeydiler. Buna
paralel olarak, Eisenstein da bir sinema biliminin pesindedir. Sinemayi bir
iletisim, bir bildirim araci olarak gérdugunden dolayi Eisenstein da onlar gibi
sanatsal bir iletisim bilimine ulasmak istiyordu. Sinema tarihgisi ve Bilimsel
Sinema Aragtirmalari Enstitusi Bagkani Nikola Lebedev’in de belirttigi gibi:
“Eisenstein, oOrnek bir bilgin, bayuk bir kuramci, bir kimyaci, hatta simyacidir...
Onun, sanatin logaritma tablolarini yaratma girisiminde, simyaya benzer bir sey
vardir... Eisenstein sik sik kendi g¢alismasini Marr'in calismasiyla karsilastirir.
Marr* nasil sézlii dilin gelisme koklerini ariyorsa, Eisenstein da sinema dilinin

gelisme bigimlerinin koklerini aramaktadir...” (Eisenstein 1984: CV).

Eisenstein, edebiyattaki Rus bigcimci gelenegini sinemaya tagir. Eisenstein,
sinemanin gocukluk doneminin ilk yol gostericisi olan edebiyatin incelenmesinin
yeni sinemanin simdiki bigimsel ideolojisini guglendirecek sinirsiz katkilarda
bulunabilecegini 6ne slrer: Rus bigimci gelenegine goére, sinema bir sanat
oldugu kadar ayni zamanda bir dildir ve sinemanin bir dil olmasi kurgu yoluyla

gerceklesir. Eisenstein’in icinde bulundugu Rus bigimcileri "sanat olarak

* 1865-1934, iinlii Rus dil bilimcisi ve Rus Bilimler Akademisi iiyesi Nicholas Marr (Nikolay
Yakovlevich Marr).
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sinemanin kendine 6zgu anlambilimsel (semantik) yasalan" diye adlandirdiklari
bir sistem kurmaya calisirlar ve bdylece, ¢ok sonralari sinema uzmanlarinin,
gOstergebilimcilerin (semiologlarin), filmologlarin yapacaklari incelemelerin ilk

orneklerini verirler (Vincenti 1993: 33).

Eisenstein, sinemasal anlatim yontemleri i¢in bir dizge arar (Eisenstein 1984:
CXLVIIl). Bu dizge, sinemasal anlatimin batin o6gelerini kapsamalidir.
Eisenstein’a gobre sinema bir dil olmahldir. Eisenstein, sinemanin dilini
olusturmak icin mit dillerinin, hiyeroglifin, siirin ve resmin yapisal
incelemesinden yola gikarak, bunlardaki duzenekleri ortaya koymaya c¢aligir. Bu
c¢alismalarinin sonucu olarak, Eisenstein, tim sanat dillerinin kuralli dizgelere
sokulabilecegini savunur. Burada asil 6nemli olan, her bir sanat dali igin, butln

izlenim ve anlatim bigimlerini igerecek olan yasayi bulmaktir.

Eisenstein’a gore, olusturulmasi amaglanan yeni sinema dili, kendisine uygun
disen ve amaglanan algilama bigimlerine ydnelik yontemleri arastirir. Yeni
sinemacihigin ¢alisma alani, sinif yararina kullanilan kavramlarin, yontemlerin,
taktiklerin ve uygulanabilir imlerin dogrudan perdeye aktariimasidir. Eisenstein’a
gore, eski sinema, izleyiciler Uzerinde parlak bir etki birakmaya yonelik olan
sanatsal sinema hileleri, -oynatimda durmaksizin yinelenen resimli kartpostal
etkileri ya da 6rneg@in anlamsiz zincirleme ¢ekimler vb.- bicemsel abartmalarla
dopdoluydu. Yeni sinemada ise adina aptalca "hile" denilen "teknik olanaklar"
kuskusuz, film yapimina yol agan yeni kavramlar kadar onemli bir etmendir
(Eisenstein 1993: 34). CuUnkU “hile” denilen” bu “teknik olanaklar’ sayesinde

sinemada bir dil olusturmak midmkudn olmustur.

Eisenstein'in genig bir alana yayilan sinema kurami, yalnizca sinema diliyle
degil, ama ayni zamanda bu dilin ydnetmen ve izleyici tarafindan nasil
kullanildigiyla da ilgilenmistir (Monoco 2000: 403). Eisenstein’in kuraminin en
onemli Ozelliklerinden biri, sanat¢inin yalnizca kendi ham malzemesiyle olan
iligkisine dedil, izleyicisiyle olan iligkisine de 6nem vermesidir. Eisenstein’a gore

filmin sdreci, filmin sonundan ¢ok daha énemlidir ve yonetmen ile izleyici bu
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surece dinamik olarak dahildir. Eisenstein igin, yaratici ile izleyici arasinda bir
iletisim kanal olan film deneyiminin 6geleri mantiksal olarak birbiriyle iligkilidir.

Eisenstein’a gore, tekniginin giderek zenginlesen olanaklari ve durmadan
gelisen vyaratici guclu sinemaya evrensel capta bir nitelik kazandirmistir
(Eisenstein 1975: 7). Fakat yuzyilimizin ilk yarisinda bu olanaklardan yeteri
kadar faydalaniimadigini disundr. Toplumcu dusunceleri igeren, Ekim Devrim'i
ulkistnu yansitan bir surt basarili yapit perdeye aktariimistir. Fakat Eisenstein,
sinemanin kendi 0z olanaklarindan yararlaniimadigini, sadece sinema sanatina
0zgu “malzemenin” islenmesinde henuz yeteri kadar ustalasiimadigini
dusunmektedir (Eisenstein 1975: 8). Eisenstein kendi yasadigi donemde elli
yasinda olan sinemanin elinde daha genis olanaklar oldugunun farkindadir.
“‘Sinemanin olanaklari sonsuzdur. Suna kesinlikle inaniyorum ki, biz bu
olanaklari daha yeni yeni ele aliyoruz” (Eisenstein 1984: 2). Eisenstein’a gore,
sinemanin 6nunde ugsuz bucaksiz ve karmasik olanaklari bulunan bir dinya
vardir. Gunumuaz fiziginin, atom c¢aginin buluglarina egemen oldugu gibi,
insanlik sinemanin —sinema biliminin- olanaklarina egemen olmalidir. Oysa
Eisenstein’a gore, sinemanin araglarina ve olanaklarina egemen olmakta,
dunya estetigi bugune dek (kendi ¢cagini kasteder) fazla basarili olamamistir.
Bunun nedeni ona godre, yalnizca bilgi ya da c¢aba eksikligi degildir. Bunun
nedeni, sinemanin hizli gelismesinin her yeni asamasinda ortaya ¢ikan yeni,
benzersiz sorunlar kargisindaki sasilasi tutuculuk ve siradanliktir (Eisenstein
1993: 46).

Eisenstein’a gore, sinemanin olanaklari yeteri kadar anlasilmadigi i¢in insanlik
yararina da vyeteri kadar kullanilamamaktadir. Sinemanin olanaklari
anlasildiginda, ornedin sinema evrensel barigin gergeklestiriimesine hizmet
edebilir. Eisenstein, sanatlarin “en ilericisi” olan sinemanin evrensel baris
dusuncesi igin verilen savasta da 6ncu olmasi gerektigini disunar: “Sinema
halklara ilerlemek igin izlemeleri gereken dayanigsma ve birlik olma yolunu
gostermelidir” (Eisenstein 1984: 20).



24

Eisenstein, sinemanin toplumsal ve kultirel donigsumde ¢ok etkili bir rolinin
oldugunu dusundr, Bu yuzden, guniumuzin sanati olarak goérdugu sinema
sanatindan insanlik i¢in beklentileri ¢ok fazladir. Charlie Chaplin’e 1939'da

soyle seslenmektedir:

“Sizin gibi himanist bir sanat¢inin tim gucuyle fasizmin ilerlemesine
karsi koyacagindan kuskum yok. Bu savasa herkes kendine has
silahlarla katillacaktir. Sizin sildahiniz, ta basindan bu yana tim
dunyanin sevgisini kazanan filmlerinizdir. Bu ugurda tum gucunuzle
savasacaginiz i¢in, insanhgin en hakl kavgasinda bizimle beraber
olacaginiz igcin, misaade edin biz de parktaki ¢ocuklar gibi elimizi
omzunuza koyup size tum igtenligimizle seslenelim: «Merhaba,
Charlie!l...» insanlik ugruna daha uzun yillar el ele yiriyelim! Bu
0zlemimiz bizi birbirimizden ayiran okyanuslari ve fagizmin kararttigi
Ulkeleri asarak size kadar ulassin. Ulkemizde gerceklesen ilerici

distinceler icin, bizimle birlikte, ileri!” (Eisenstein 1975: 149)

Dunya gapinda demokratik bir isbirligi 6zlemini dile getiren Eisenstein’a gore
dinya halklarn birbirlerini anlamak ve birlesmek Uzere tum guglerini
harcamalidir. Sinema bu ulkiyU saglamada etkili bir arag olarak kullaniimalidir.
Cunklu daha once de belirtildigi Uzere “Dinya barigi duslncesi, evrensel
mutlulugu hige sayarak bireysel girigsimlerle yalniz kendi mutluluklarini 6ngoren
devletlerin tekelinde kalamaz. Sanatlarin 6n safinda yerini alan sinema, dinya
halklarinin birlik ve 06zgurlik yolunda giristikleri kavgaya isik tutmahdir’
(Eisenstein 1975: 10). Ayrica, sinemanin bir bildirim araci oldugunu dusunen
Eisenstein, “yeni sinema”nin payina, ortaklasmacilik ulktculaguni milyonlara

asilamak gorevinin dustugunu belirtir (Eisenstein 1993: 46).

Eisenstein’a gore, ilk donem sinemaciligi oncelikle, saldirgan, duygulari belirli
bir ydonde uyararak en Ust duzeye getirme c¢abasindayken buna karsilik “yeni
sinemaciligin” gorevi gok daha karmasiktir: “Onun gorevi yeni kavramlari ya da

genelde onaylanmig bilgileri izleyicinin bilincine agir agir ve derinlemesine
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islemektir. Birinci durumda, ¢abuk, duygusal bir bogsalim pesinde olmamiza
karsin, yeni sinema, sonucunda ne dogrudan ne de gabuk bir anlatim bigimi
bulamayacak olan yogun ve dusunduricu bir sireci igermelidir’ (Eisenstein
1993: 33). Eisenstein’a gore, bdyle bir gorev eski sinemaciligin etkinlik alanina
girmez fakat kavramlarin iletildigi yeni sinemacilik, hala bigcimsel yapisinin ilk
evresindedir (Eisenstein 1993: 33).

Eisenstein’in kuramini derinlestiren Deleuze’in de Cinema 2 kitabinda belirtmis
oldugu gibi, sinema sanatinin dusunsel boyutunun da olabilecegini ilk kez
gOzler 6nune seren Eisenstein olmustur. (Deleuze 2001: 157) Daha sonra kurgu
bdliminde detayl olarak ele alinacak Eisenstein’in kurguyla sinemada
gerceklestirdigi sey ozetle sudur: Bir dizi gorintl dyle bir sekilde kurgulanir ki
bu goruntiler duygulandirici-coskulandirici bir etki yaratir ve bu etki de
dugunceler dizisini harekete gecirir. Bir anlamda Eisenstein’in tezi soyledir:
Yoénetmen, dodada bir fikir ya da izlek yakalar ve sonra onu sinema formuna
sokar (Frampton:2006: 56).

Eisenstein’a gore, "Nig¢in" sorusunu tam olarak ortaya koymadikga, kisi bir film
uzerinde galismaya baslayamaz. Eisenstein icin bir filmin bildirisi, blayuk bir
sanatsal gizilguctir (potansiyeldir). Hangi gizli duygular ve tutkular Gzerinde
spekilasyon yapmak gerektigini saptamadik¢a bir sey yaratmak olanaksizdir.
Bir filmin bildirisini yok saymak Eisenstein igin, iginde bulundugu kusagin isledigi
blayuk bir sugtur. Bildiri, ydonetmenin izleyicilerinin tutkularina ¢gobanlik ederken
kullandigi bir guvenlik kapakgigi, bir paratonerdir. Bir filmin bildirisi “Potemkin
Zirhlisi’nhda oldugu gibi, her zaman siyasal, yani bilingli bir bigcimde siyasal
olmak zorunda da degildir. Ancak higbir bildiri getirilmediginde, filmlere bir
zaman oOldurme araci, yatistirici ya da uyutucu olarak bakildiginda, bildiri
yoklugu, varolan dinginligin strdUrdlmesi ve kosullarin izleyiciye oldugu gibi
benimsetiimesi ydnlinde yorumlanabilir. Eisenstein bdyle bir durumunda
"sinema toplulugunu iyiyi, 6lgulliyu 6greten bir kilise topluluguna benzetir ve “Bu
Amerikan sinemasinin "mutlu son" denilen dusun bigimi degil midir?” diye sorar

(Eisenstein 1993: 16). Oysa ornegin Potemkin Zirhlisi ele alindiginda izleyiciye
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bir “mutlu son” sunulmaz. “Potemkin Zirhlisrnin bildirisi, kisinin basini dik
tutmasi ve kendini bir birey, bir insan, insan olma yolunda bir kisi olarak

duyumsamasini saglamaktir’ (Eisenstein 1993: 16).

Eisenstein Geng Sovyet sinemasinin, Amerika ve Avrupa film endustrisinin
gumburdeyen sesi kargisinda nasil kendi sesini nasil duyurabilecegi sorusuna
su sorulari ilave eder: “Daha carpici olmasa da, bu basarih Amerikan
filmlerindeki kadar etkili dykuleri nereden bulabilirdik? Avrupa ve Amerika'dan
citkan "takimyildizlarin" parlakliklariyla boy oOlgusebilecek vyerli "yildizlarn"
nereden bulmaliydik? Burjuva sinemanin benimsenmis kahramanlarinin yerini

tutacak 6zgunlikte kahramanlar yaratabilir miydik?” (Eisenstein 1993: 95, 96)

Eisenstein icin, “ig, yalnizca iyi film yapmakla bitmez. Sinemay! bir bildirim araci
olarak goren Eisenstein, sinemanin gorev alanini ¢cok daha genis, tum kultar
alanini kapsayacak sekilde duasunur: “Amacimiz karsit bir kdltir ve sanat
anlayigi gostererek burjuva kultirine bir darbe indirmekti. Onlari, Avrupa ve
Amerika'da o yillarda ¢ok az bilinen ve anlasilmasi gu¢ goérunen geng Sovyet
ulkesinden c¢ikan yapitlara saygl duymaya ve ona kulak vermeye zorlamakti”
der (Eisenstein 1993: 95, 96). Sinema araciligiyla ki bu sinema burjuva
sinemasinin araglarini  kullanmayan “yeni sinema’dir; Marksist dlnya
gOrusunin tim dlnyada taninmasi saglanabilirdi. Ve eger bu basarilirsa da
burjuva kultiranun dunyadaki egemenligine bir darbe indirilmis olurdu. Bunun
gerceklesmesi icin, burjuva deger yargilarini empoze eden sinemadan farkli

tirde bir sinema anlayisi gelistirmeliydi.

Bu ylzden Eisenstein, Amerikan sinemasinda olan her seyi vyadsir.
Amerikalilarinkinden daha c¢arpici bir dyku bulmaktansa "oykuyd" tumayle
digslamanin daha etkili olacagini éne surer. Avrupali ve Amerikalilarinkinden
daha ustln yildizlar bulmak yerine ise "yildizsiz" filmler yaratmay! ve herkes
tarafindan benimsenen film kahramanlarininkinden daha anlamli ve 6nemli
niteliklere arkamizi donup tumuyle farkh gereclerle ¢alismayi onerir (Eisenstein

1993: :95, 96). Eisenstein, Sovyet sinemasinin bicemsel &zelliklerinin, tim
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bunlara kargi koyarak —oOykuyu kaldirarak, vyildizlari atarak— oykinun
merkezine temel dramatis persona oyuncu olarak kitleyi, oyuncularin tek tek
oyunlari igin fon olusturan kitleyi yerlestirirerek, yani, bicimsel bir "kargithk"

yonteminin kullanilarak belirlendigini savunur (Eisenstein 1993: 95, 96).

Burjuva sinemasi s6z konusu oldugunda Eisenstein ustalik gereksiniminin
azaldigini ¢unkl kuguk burjuva begenisinin daha fazlasini talep etmedigini
belirtir (Eisenstein 1993: 66, 67). CUnku Eisenstein’a goére, sanatsal
malzemenin ustaca kullanimi olarak “ustalik”, bir fikrin, bir kavramin izleyiciye
dogrudan dogruya aktariimasi igin gereklidir. Fakat yonetmenin derdi, sadece
izleyiciyi eglendirmek, oyalamak oldugunda, begenilerinin incelmesi, gelismesi
“engellenmis” bir kitle igin izledikleri filmin “ne anlattiginin”, “nasil anlattiginin®
bir dnemi yoktur. Dolayisiyla sinemada “ustalik” ve bu ustaligin gelistiriimesiyle

baglantili bir yaraticilik talepleri de olmaz.

Eisenstein, Sovyet sinemasinda ise tersine, yaraticihgi gelistirmek i¢in genis
Olcide ve cok sayida uygulama amaglandigini soyler. Tiyatro ve sinemada
kilturel nitelige ve basarilan iglerin niteligine yonelik artan bir istek ve
gereksinim vardir ve bu durum vyeni bir gerekliligi dogurur: “Yaraticilik
sorunlarini, yaraticilik egitimini ve 6gretimini, arastirma ve deneylerle bilimsel
olarak bulgulama” (Eisenstein 1993: 67). Eisenstein, yaraticilik sorunlarini ve
yaratici igleri kuramlariyla birlikte uygulamalarini da “gizemli kast perdeleriyle,
yani kimsenin sorgulamadigi bir hiyerargiye dayanarak aciklamak yerine

bilimsel olarak ele almayi 6nerir (Eisenstein 1993: 67).

Eisenstein icin yaraticilik, hesabi verilmesi gereken bir konumdur. Sanatgi,
eserinin, kuramsal oldugu kadar uygulanma bi¢ciminin de hesabini
verebilmelidir. Eisenstein’a gore, yaraticiligin kaynaginda deney vardir; deneyin
en zengin kaynagi ise dogrudan dogruya insan'dir. insan davranisinin bilimsel
olarak incelenmesinin (s6z konusu bilim, psikolojidir), insanin gercekligi
algilama ve gergekligin goruntulerini olugturma yontemlerinin incelenmesinin

kendi galismasi i¢in her zaman belirleyici oldugunu belirtir (Eisenstein 1984
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70). Eisenstein’a gore, buylk sanatgilarin ancak emekgi sinifindan kendi
kendine dogdugunu &ne siiren eski Proletkult® goriisii artik goktan rafa
kalkmistir. Yaratici emekginin yonetmenlik 6grenimine duydugu 6grenme achgi
yaraticilik 6zlemlerinden s6z eden herkes i¢in son derece aciktir. Yaratici
yonetmen, kendi deneyimlerinin geligsimini eski kugagin film yapimcilarinin
Ozetlenmis deneyimleriyle bulusturmali, bunlara yapim oOykuleri ve masallarla
degil eksiksiz bilgiler ve deneyimler araciligiyla ulasmalidir (Eisenstein 1993:
67, 68). Hocasi Meyerhold’un tiyatro icin sdyledigi gibi, Eisenstein sinemanin
rahipler tarafindan igletilen bir tapinak yerine teknisyenler tarafindan isletilen bir
oyunculuk makinesi olmasi gerektigini savunmustur (Wollen 1998: 19).

1. 3. KURGUYA BAKISI

Bu calismada kurgu kelimesi ingilizcedeki “montage” kelimesinin karsiligi olarak
kullaniimistir. Bu tercihin sebebi, Turkgedeki montaj kelimesinin, Eisenstein’in
montaj kelimesini kullanirken ifade ettigi icerigi tam olarak karsilamamasidir.®
Montajin, Turkgede karsiligi olan bir sinema filminin kesilmesi ve ayiklanarak
duzenlenmesi, Eisenstein’in asagida anlatilacak karmasik kurgu anlayigini
karsilayamaz. Eisenstein’in kuramina temel olusturan kurgu kavrami, film
parcalarinin ardi ardina birbirine monte edilmesinden daha derinlikli bir anlama
sahiptir. Ayrica, Eisenstein’in kurguyu butin sanat dallar igin, 6rnegin resim,
edebiyat alaninda, temel olarak goérdigu g6z oOnunde bulunduruldugunda,
montaj kelimesini bu sanatlar i¢cin de kullanmak ¢ok uygun olmayacakiti.

Kurgunun’ Tirkcedeki karsiigi ise, Eisenstein’in kullandigi, ingilizcesi

> Proletkult, "proletarskaya kultura" séziinden (mponerapckas kynsrypa, Rusca "proletarya kiiltiirii")
olusturulmus birlesik sdzciik. Sovyetler Birligi'nde 1917-1925 arasinda, burjuva etkilerine karsi tamamen
proleteryaya ait bir sanat olusturmak amaciyla aktif olmus bir harekettir. Ana teorisyeni Proletkult'in
devrimci sosyalizm kutsal ii¢clemesinin ii¢ilincii kismi oldugunu sdyleyen Alexander Bogdanov'dur (1873—
1928). Bu iiclemenin diger iki kism1 ekonomik yasamla ilgili ayak olan sendikalar ve politik yasamla
ilgili ayak olan Komiinist Parti'dir; Proletkult ise kiiltiirel ve ruhsal hayatla ilgili ayag: olusturmaktadir.
(http://tr.wikipedia.org/wiki/Proletkult)

¢ Tiirk Dil Kurumu’nun sozliigiinde, montajin karsilig1 olarak: 1. Sinema ve televizyonda kurgu. 2. Bir
makine, cihaz veya mobilyanin pargalarini yerli yerine takma, monte olmak iizere iki anlamin1 buluruz.

7 Tiirk Dil Kurumu’nun sozliigiinde, kurgunun karsilig1 olarak:Bir filmin gevrilisi sirasinda elde edilen
filmler arasinda se¢im yapmak, bunlari ¢evirim oyunlugundaki siralarina gére dizmek, bu ¢ekimlerin
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‘montage” olan so6zcugu kargilamakta daha yetkindir. ABD'de montage terimi
yalniz gorsel bir etki yaratmak Uzere, kisa ve carpici ¢gekimlerin birlestiriimesi;
bu birlestirmeden dogan durum igin kullanilir. Kurgu, “editing” terimiyle anlatilir®.
ABD’deki bu 6rnek kullanimindan o6turi ve montaj kelimesinin Turkgedeki
anlamiyla ilgili gekincelerden dolayi bu ¢alismada ingilizcedeki karsilig “editing”

olan “kurgu kelimesi kullaniimigtir.

Eisenstein icgin, sanatta oldugu gibi sinemada da ¢atisma yine temel 6dedir. Bu
catisma, sinemanin temel 6geleri olan ¢ekim ile kurguda kendini gosterir. Daha
once bir birim, bir dl¢ut olarak kabul edilen kurgu ve onun en kuguk 6gesi olan
cekim, Eisenstein’a gére ¢atismayla belirlenir. Birbirine karsit olan iki parganin
catismasiyla Eisenstein kurgu pargalarinin kimelenmesini, igten yanmali
motorun patlama dizilerine benzetir. Motorda oldugu gibi kurgunun gucu de
batan filmi ileriye goturen itimlerin (repulsion) isini gorur (Eisenstein 1977: 38).

Eisenstein’a gore, kurgunun temel amaci ve gorevi -ki bu ayni zamanda her
sanat Urununin temel amag ve gorevidir- temanin, gerecin (material), olay
dizisinin (plotun), devinimin filmin gerek sekansinda gerekse timunde baglantili

ve ardigik olarak sergilenmesidir (Eisenstein 1986: 13).

Eisenstein igcin kurgu, butin sinema kuraminin agirhik noktasi, eksenidir.
Sinemanin butin dbur sorunlari bunun ¢evresinde yumaklagsir, geligir ve acilir.
Sinemaya giren her yeni 6ge, bu agirlik noktasi, bu eksen ¢evresinde yerini
bulur. Eisenstein’a gore filmlerin gorevi yalnizca mantikli bir sekilde baglanmis
bir 6yku anlatmak degil, ayni zamanda elden geldigince costurucu ve uyarici
gucte bir oyku anlatmaktir. Kurgu, bu gorevin yerine getiriimesinde guglu bir
yardimcidir. Degisik agi ve bigimlerde ¢ekilen sahneleri belli bir uyum iginde bir
araya getirip onlara bambaska boyutlar kazandiran, hatta sahnelerin

canlanmalarini  saglayan kurgudur (Eisenstein 1975: 101). “Sinemada,

uzunluklarini saptamak, ¢cekimlerin igerik yoniinden iligkilerini géz oniine almak, bunlar1 belirli bir
anlatima gore diizenleme isi; boylelikle, kurgu yardimiyla, filme 6zgii uzay ve zamani yaratmak, filmsel
gercegi ve evreni kurmak, filmin tartimini ve dizemini ger¢eklestirmek, filmin akiciligini saglamak gibi
caprasik ve degisik sonuglari amaglayan ¢aligma.

¥ http://tdkterim.gov.tr/bts/?kategori=verilst&kelime=kurgu&ayn=tam
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gorunumun objektif gercegdi, kurgu sayesinde yonetmenin subjektif tutumuyla
bagdasabilir’ (Eisenstein 1975: 104).

Sinemayi, her seyden oOnce kurgu olarak goéren Eisenstein’in yazilarinda
kurguya verdigi 6nemi gosteren bircok ifade gbze carpmaktadir: Ornegin,
1925'te, “Kurgu, sinema igin temeldir’ derken (Eisenstein 1984: CXVIIl), ertesi
yil, “Sinemanin 6zunud goéruntllerde degil, goruntiler arasindaki iligskide
aramalidir” der (Eisenstein 1984: CXVIIl). 1929'da da, “Cekim ile kurgu,
sinemanin temel 6geleridir. Kurgu, Sovyet sinemasinca sinemanin siniri (nerve)
olarak olugturuldu” demektedir. (Eisenstein 1977: 48). Daha sakingan bir dil
kullanmak zorunda kaldiginda bile, kurgu konusunda ilimh bir yola girmis gibi
gorunup yine kurgunun oneminden s6z eder. Film Duyumu'nun ‘S6zcuk ve
Goruntd’ adh ilk bolumua soyle baglar: “Sovyet sinemasinda kurgunun “her sey”
diye adlandirldigi bir donem vardi. $Simdi de kurgunun “hi¢bir sey” sayildigi bir
dénemin sonunda bulunuyoruz. Kurguya ne higbir sey ne de her sey diye
bakmaksizin, onun filmin etkililigini saglayan bagka herhangi bir 6ge kadar film
yapiminin temel pargalarindan biri oldugunu animsatmanin zamani geldigi
gorusundeyim. Kurgu ugrundaki saldin ile kurguya kargi savastan sonra,
kurgunun sorunlarini agikga ve yeni bastan ele almaliy1z” (Eisenstein 1986: 13).

Eisenstein kurgu surecini soyle anlatir: “Geligtirilecek izlegin 6gelerinden
alinmig A pargas! ile yine ayni kaynaktan alinmig B parcasi yan yana
getirildiginde, izlek gerecinin en agik bigimde ortaya ¢iktigi bir gérintt dogar”
(Eisenstein 1984: 24, 25). Fakat secilen A tasarimi ile B tasarimi, gelistirilecek
izlekteki butiin ayrintilar arasindan oyle secilmelidir ki, bunlarin —yani bunlarin
yerine gecgebilecek 6gelerin degil, dogrudan dogruya bu 6gelerin— yan yana
getiriligi, izleyicinin algisinda ve duygularinda, dogrudan dogruya izlegin en

eksiksiz goruntisunl yaratmalidir” (Eisenstein 1984: 24, 25).

Eisenstein’a gore, bir sinema izleyicisinin de, birbirine eklenmis iki film
parcasinin yan yana getirilisinden belli bir sonu¢ ¢ikarmasinda sasilacak bir sey

yoktur fakat bunlara dayanilarak yapilan yanlis timdengelimler, ¢ikarilan yanhs
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sonuglarin elestiriimesi ve duzeltimesi gerekir. (Eisenstein 1984: 26, 27) Ona
gore, kurgunun anlasiimasinda ve kurgu ustaliginda ¢ok onemli 6ge atlanmistir.
O da iki ayri ¢gekimin birbirine yapistirilarak birlestiriimesi, bu iki ¢gekimin yalin bir
toplamindan ¢ok, bir ¢carpimi oldugudur. ClUnkl bu ¢esit her yan yana getiriste,
sonu¢ her zaman, tek tek gozden gegirilen pargalardan nitelik yonunden ayirt
edilebilir ozelliktedir. Eisenstein’a gore artik kimseye nicelik ile niteligin ayni
olayin iki degisik 6zelligi degil, ayni olayin yalnizca iki ayri gérunidsu oldugunu
animsatmaya gerek yoktur. Bu fizik yasasi, bilim ile sanatin 6blr alanlarinda da
gegerlidir. Bu yasanin uygulanabildigi birgcok alan arasinda psikoloji de vardir.
Gestaltc psikolog Koffka® bunu davranis alanina uygulamistir: “Biitiin, kendini
olusturan pargalarin toplamindan da fazla bir seydir. Batlinin, kendini olusturan
parcalarin toplamindan daha baska bir sey oldugunu sdylemek daha dogru
olur.” (Eisenstein 1986: 17). Eisenstein’a gobre yanlig, yan yana getirilen
malzemenin ne olduguyla ilgilenmeksizin, butun dikkatin yan yana getirme
olanaklari Uzerinde toplanmasindadir. Film parcaciklarinin birbiriyle ilgisiz
olsalar bile “Gg¢lUnclU bir sey” olusturmalarinin blydsunun etkisiyle yan yana
getirilmis parcalarin gergcek dogasinin ¢6zimlenmesine daha az dikkat
edilmigtir. Eisenstein’a gore her iki 6genin de gereginden ¢ok abartiimamasi igin
tek tek goruntulerde bulunan icerigi de, bu birbirinden ayri igeriklerin yan yana
getirilisindeki duzeni de esit Olcude belirleyen temele, yani butinun, genelin,
birlestiricinin temeline donulmelidir (Eisenstein 1984: 28). Dogrudan dogruya
birlegtirici ilkenin niteligiyle daha ¢ok ilgilenilmelidir. Cunkl hem ¢ekimin igerigini
hem de bu cekimlerin belirli bir bicimde yan yana getirilisinden ortaya ¢ikan

icerigi belirleyecek olan bu ilkedir (Eisenstein 1984: 29, 30).

Eisenstein, dogu dilleri Gzerine g¢alismasi ve bu dillerin dusince ve yazi
bicimlerini tanimasi sayesinde kurgunun niteligini kavradigini soyler: “Bizim
bildigimiz, “mantikh” yoldan ayri olan bu “alisiimamis”, “coskusal’” diusunce
bigimini tanimam, sanat yontemlerinin en karmasigini -kurguyu- anlamama
yardimci oldu” (Eisenstein 1984: 221). Eisenstein, yukarida bahsedildigi uzere

dogadaki iki olguyu, iki olayl, varligi yansitan iki tasarimin yan yana

? Kurt Koffka, Principles of Gestalt Psychology, Harcourt, Brace, 1935, s. 176.
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getirilmesiyle, kurguyla, bir goruntt (kavram) olusacagini 6ne surer. Tipki
hiyeroglif yazida oldugu gibi. Hiyeroglif yazi s6z konusu oldugunda kurgu
dUsuncesine yol agan, iki hiyeroglifin birlesmesinin, bunlarin toplami degil, fakat
bunlarin ¢arpimi olarak kabul edilir. Bu hiyerogliflerden her biri ayri ayri bir
nesneye, bir olguya karsiliktir, ama birlesmeleri bir kavrama karsilik gelir.

Kaynagmis ayri ayri hiyerogliflerden de kavramsal yazi olusur:

“Gosterilebilir” iki hiyeroglifin birlesmesiyle, gizgiyle “gosterilemeyecek” bir seyin
anlatimi saglanir. Ornegin: Suyun resmi ile gbzin resmi «aglamak» anlamina
gelir; bir kapi resminin yaninda bulunan bir kulak resmi = «dinlemek», bir kdpek
+ bir agiz = «havlamak», bir agiz + bir cocuk = «bagirmak», bir agiz + bir

kus = «6tmeky, bir bigak + bir ylrek = «Uzintiy...» (Eisenstein 1977: 29, 30).

Hiyeroglif yazi oOrneginde oldugu gibi yasamda da iki olayi, iki sureci
(Processus) yan yana getirerek bdyle bir olaya sahit olmak mumkuinddar.
Ornegin bir mezar ve aglayan bir kadin goriintlleri yan yana getirildiginde,
kadinin dlenin karisi ya da akrabasi oldugu sonucu elde edilir. Demek ki yan
yana getirilmis goruntllerden seyircinin belli sonuglar algilamasi olagandir
(Eisenstein 1975: 44). Bu, yalniz sinemaya 0zgu bir kogul dedgildir, iki olguyu, iKi
olayl, iki nesneyi yan yana getirdigimiz her durumda hep rastladigimiz bir
olaydir. Birbirinden ayri iki nesne 6nimuzde yan yana getirildiginde, bundan
belirli bir genellemeye gideriz. Alginin bu etkisi, hem yeni sonucun hem de
bunun iki bagimsiz parcasinin ayni anda algilanmasiyla saglanir. Eisenstein

Freud’dan alintiladigi bu c¢esit esprilerden érnekler verir:

« --1912'de Turkiye ile Balkan devletleri arasindaki savasta
Romanya'nin oynadidi rolu ‘Punch’ dergisi, bu Ulkeyi Balkan
Antlasmasinin o6bur Uyelerini soyan bir eskiya kihginda c¢izerek
anlatiyordu. Karikaturin bashgi Kleptoroumania idi.... (Eisenstein
1984. :26).
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--Espriyi seven Avrupalinin biri, Belgika'nin eski hukimdari Leopold'e
Cleopold adini takmisti, ¢linku Leopold'in Cleo adinda bir kadinla
iliskisi vardi.... (Eisenstein 1984: 26).

--Bir kisa Oykude.... kahramanlardan biri Noel mevsiminden
alcoholidays diye s6z etmektedir. Bu sbzclugu bdlimlerine
ayirdigimizda, bunun alcohol (alkol) ile holidays (tatil) den olugsan
bilesik bir s6zclik oldugu kolaylikla gorulur » (Eisenstein 1984: 26-
27).

Bunlar yagsamdaki kurgu érnekleridir. Sinemada da yaptiklari seyin bundan farkh
olmadigdini soyler: “Betimlenebilir ve tek anlamli ¢ekimleri, anlagilabilir baglamlar
ve diziler icine sokmak. Bu kacginilmaz olarak her turlu sinematografik anlatim

icin bir arag ve yontemdir” (Eisenstein 1977: 30).

Diger sanatlar icin de kurgunun anahtar bir kavram oldugunu dusinen
Eisenstein, kurgunun uygulanmasina iligkin resim sanatindan Leonardo da
Vinci'nin “Tufan” adh tablosunu 6rnek olarak verir. Bu tabloda Da Vinci, yalniz
ayrintilari  siralamakla yetinmez, ayni zamanda gelecekteki devinimin
yoringesini de c¢izmek ister. Burada, devinimsiz bir resimde ayrintilarin
gorunusteki duruk (statik) birlikte varoluglarinda, zaman etkenini tasiyan
sanatlardaki ayni kurgu seciminin, ayrintilarin yan yana getirilisindeki ayni
duzenli siralamanin yer aldigi, parlak bir ornekle ortaya konmaktadir.
“Leonardo’'nun Tufan konusundaki notlarinda, butin degisik 6geler —salt
yogrumsal'® olanlar (gérsel 6ge), insan davranislarini belirtenler (dramatik 6ge),
catirtinin ve ¢ighgin gurultusu (ses 6gesi)— hepsi birden tek, birlestirici ve kesin
bir tufan goruntusinde kaynasmaktadir” (Eisenstein 1984:. 70, 71).

Edebiyat alaninda ise, Puskin’den bir kurgu &érnegi verir: Puskin, bir olayi
anlatirken sasirtici  bir gergeklikle sundugu tasvirlerden figskiran imaj,

okuyucunun duygusalligiyla bi¢imlenir. Pugkin soOyle yazmaz: “Tanri

' Bir goriintii diizenlemesine katilan biitiin canli ya da cansiz 6geler; 6zellikle sahne donatimi.
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yardimcimiz olsun! lleri! diye bagirdi Pierre gokten ilham alarak (Eisenstein
1993:16). Onun yerine soyle yazar: O zaman gokten ilham alan Pierre'in guglu

sesi ¢inladi: Tanri yardimcimiz olsun! ileril...” (Eisenstein 1993: 16)

ilk biciminde ifade diimdiiz ve siradan haliyle bizi etkilemede zayf kaliyor. ikinci
haliyle ifade bize olay! guglu bir bicimde anlatmayi basariyor (Eisenstein: 1993
16).

Eisenstein, diger sanatlardaki kurgu orneklerinin, sinemada anlatim bigimini
zenginlestirmek icgin incelenmesi gerektigini dusunur. Bir sanat¢l anlatmak
istedigi seyi, kurgu sayesinde bir batlin halinde, baglantili olarak anlatma
olanagina sahip olur. Kurgu sayesinde malzemesi her ne ise en verimli sekilde
igleyebilir. Eisenstein’a gore, degisik film turlerinde galigan kimi ¢ok Unlu sinema
ustalarinin yapitlarinda bile bir konunun cogkusu, hatta mantikli ya da birbirini
izler anlatimi sdyle dursun, yalnizca derli toplu anlatimi bile sik sik géz ardi
edilmektedir. Bu nedenle kurgu kultirini kazanmak ugrunda c¢aba

harcanmalidir.

Eisenstein, kurguyu yalniz izleyicide bazi etkiler yaratmanin bir araci degil, bir
konusma araci, duslnceleri aktarma, bunlari 6zel bir sinema diliyle, film
sdyleminin 6zel bir bicimiyle aktarma araci olarak gorur. Eisenstein’a gore,
hangi oyku anlatilirsa anlatilsin eger izleyici Uzerinde guglu bir etkisi olmasi
isteniyorsa kurgunun yasalarina gore anlatilmahidir. Kurgu, kurgu operatorlerinin
eline birakilamaz. Cunklt konuya, hareketlere ve Kigilerin durum ve
davraniglarina uygun bir bicimde filmi kurmak hi¢ de kolay bir is degildir. Bir
yonetmen, filmlerinde kurguyu uygularken yalnizca baglantilarin ahenkliligiyle
yetinmeyip anlatimin heyecani ve eftkililigini de (Pathetique) g6z onune
almalidir. Eisenstein’a gore, kurgu seyircinin etkilenmesini saglayan belli basli
yardimci unsurlardan biridir. Eisenstein, kurgunun binlerce metre peliklla olur
olmaz bir bicimde keserek uclarindan yapistirip iki saatlik bir filmin 6n gérdugu
uzunluga uydurmak oldugu bigimindeki bir tanima, kurguya karsi olanlarin bile

katilmadiklarini belirtir (Eisenstein 1975: 43). Kurguyu 6nemseyen ve bu
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konuda cesitli denemeler yapanlar, ise, rastgele kesilmis iki pelikulun birbirine
eklenmesinden sasirtici sonuglar dogdugunu, degisik iki pelikilin baglantisiyla
yepyeni bir bi¢cim, yeni yeni nitelikler elde edildigini 6ne surerler (Eisenstein
1975:. 44).

Eisenstein’a gore kurgudaki ilkeleri bulmaya ¢aligsan bir film arastiricisi, sonucun
beklenmedik bicimlerde ortaya ciktigi aykiri durumlar Gzerinde durmamalidir.
Cekimlerin yalniz birbirine bagh olmakla kalmayip, ayni zamanda sonucun hem
ongoruldugu hem de bu tek tek cekimleri ve birlesme kosullarini belirledigi
durumlara yonelmelidir. Bu gesit durumlarda butin, tam anlamiyla “Gguncl bir
sey” olarak belirir. “Hem g¢ekimle hem de kurguyla belirlenen batinin eksiksiz
tablosu da, ¢ekimin de kurgunun da igerigini daha canli, daha agik gostererek
ortaya c¢ikar. Sinema icin Orneksel (tipik) olan da iste bu durumlardir”
(Eisenstein 1984: 29). Kurgu bu sekilde ele alindiginda hem tek tek gekimler
hem de bunlarin yan yana getirilisleri, yerli yerinde bir karsilikli iligkiye ulagir.
Buna ek olarak, kurgunun temel niteligi, yalniz gercekgi film ilkelerinden
ayrilmamakla kalmaz, ayni zamanda film igeriginin gercekg¢i anlatilisinda en
tutarli ve en kestirme yollardan biri olur (Eisenstein 1984: 29).

Bu durumda her kurgu parcgasi artik birbiriyle iligkisiz bir sey olmaktan ¢ikar, her
cekime esit Olcide sizan genel izlegin (temanin) belli bir 6zel tasarimi
(representation) olur. Bu 6zel ayrintilarin belli bir kurgu bigimi icinde yan yana
getiriligi, her ayrintinin yer aldigi ve her ayrintiyr bir batin i¢inde birbirine
baglayan genel niteligi dogurur ve aydinhiga cikarir. Yani bu genel nitelik,
yaraticinin ve onu izleyen izleyicinin s6z konusu izlegi yeniden yasayacaklari
genellesmis goruntlyu olusturur (Eisenstein 1984: 29). Tasarimi gelistirilecek
izlekteki butun ayrintilar arasindan oyle iki tasarim secilmelidir ki onlarin yan
yana getiriligi, izleyicinin algisinda ve duygularinda, dogrudan dogruya izlegin
en eksiksiz goruntisund yaratmalidir. (Eisenstein 1984: 30). Eisenstein’a gore,
kurguyu yaparken hem sekansin igerigi hem de filmin ana temasi g6z onine
alinmalidir. BOylece once yan yana getirildiginde elde edilen ilging kavramlar

saptanir, sonra bunlarin, goruntulerin igcerdigi ana temayla uygunluguna karar
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verildigi zaman kurgu gerceklesir (Eisenstein 1993: 16). Kurguya bu acgidan
bakildiginda sekanslar, gergek iligkilerinin icinde yerlerini alirlar. Bdylece gergek
sinema ilkelerini bozmayan kurgu, eserin igerdigini gercekg¢i bir bigcimde g6z

onune serer (Eisenstein 1993: 16).

Eisenstein’a gore, kurgunun gucu, izleyicinin cogkularini-duygularini ve aklini
yaratma slrecine sokmasindan kaynaklanmaktadir. Tek tek pargalar yan yana
getirildiginde bir butlne, izlegin biresimine (sentezine) yol ac¢tigi durumlarda,
kurgunun gergekgi bir anlami vardir. Bu durumda, izlegi gergeklestiren bir
goruntu ortaya c¢ikar. Goruntuyu yaratma sureci goyle olugur: Yaraticinin
sezgisi, duyarligi 6ntnde belli bir imge ortaya ¢ikar; bu imge, yaraticinin izlegini
coskusal olarak gercgeklestirir. Yaraticiya disen is, bu imgeyi birka¢c temel
gOsterim pargasina (partial representations) ¢evirmektir. Bunlarin birlesmesi ve
yan yana diziligi izleyicinin, okurun ya da dinleyicinin biling ve duyarliginda
(consciousness and feelings), daha dénce yaratici sanat¢inin 6niunde ortaya
¢ikmis olan genel imgeyi olusturur. Kurgu araciligiyla izleyici, yaraticinin imgeyi
kurarken izledigi yolu izlemeye zorlanir. izleyici yalniz gésterilen 6geleri
gormekle kalmaz, yaraticinin yasadigi gibi, imgenin ortaya ¢ikis ve olusunun
devimsel (dinamik) surecini de yeniden yasar. Bu, yazarin dusince ve
duygusunu timuyle izleyiciye ulastirmada en etkili yaklagimdir. Bu yontemin en
onemli 6zelligi olan devimsellik (dinamizm), istenilen imgenin hazir olmayip
yavasg yavas ortaya c¢lkmasinda, dogmasindadir. Yazar, yonetmen ve
oyuncunun tasarladigi imge, bunlarca ayri ayri gosterim 0gelerinde
somutlasgtirilmis ve yine en sonunda izleyicinin algisinda bir araya getirilmistir.
Eisenstein, her sanatginin yaraticilik ézleminin son amacinin da bu oldugunu
dusunmektedir. Eisenstein Gorki'nin bir mektubunun bir bolimuanit alintilar;
mektup Gorki tarafindan Konstantin Fedin'"e yazilmigtir. Bu mektupta Gorki'nin
“nasil yazmah?” sorusunun oncelikle dogru bir sekilde sorulmasi gerektigini

belirtir. Bu ayni zamanda nasil yaratici olunur sorusunun da cevabini verir:

" Rus romancisi, 1892-1977.
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“‘Mektubunuzda nasil yazmali sorusunun sizi ugrastirdigini
belirtiyorsunuz. Yirmi bes yildir bu sorunun herkesi nasil
ugrastirdigini  gérayorum... Evet, 6nemli bir soru bu; beni de
ugrastirdi, ugrastiriyor, yasamimin sonuna dek de ugrastiracak. Ama
bana gore soru soyledir: Nasil yazmaliyim ki, kigilerim kimler olursa
olsunlar, kendileri i¢in yazdigim oykunun sayfalarindan, varlklarinin
fizik gergeg@inin gucuyle, goérdigum ve duydugum yari-dussel
gercegin inandirici gucuyle ortaya cikiversinler? Bana goére s6z

konusu olan budur, konunun gizi budur....” (Eisenstein 1984:: 43).

Eisenstein’a goére, yukarida da belirtildigi gibi kurgu bu isin ¢dézimuine yardim
eder. Kurgu, Eisenstein’a gore belki de, yazarin distince ve duygusunu timayle
izleyiciye ulagtirmada sahip olunan en iyi yaklasimdir (Eisenstein 1986:. 33, 34).
Eisenstein, kurgunun ilkelerini bulmak igin bayuk bir emek harcar; ¢unkl ancak
bu sekilde yaratici-sanatgi, izleyicisinin hem aklini hem duygularini uyararak
onu aktif bir sekilde sanatsal stirece dahil edebilir. Bu 6zelligi ile Eisenstein bir
propaganda yonetmeni olmaktan ziyade izleyicisini dusinmeye ve hissetmeye

zorlayan bir yonetmen kimligini kazanir.

Eisenstein, izleyiciyi bir yaratma isine surtkler; bu yaratma isi sirasinda
izleyicinin Kisiligi, yonetmenin kisiligine bagh olmak sdyle dursun, yonetmenin
niyetiyle kaynasarak gelisir. Gergekten de her izleyici kendi kisiligine, kendi
tarzina uygun olarak, kendi deneyiminden, imgeleminin en gizli késelerinden,
¢agrisimlarinin  dokusundan, vyaratilisinin, yapisinin, toplumsal iliskilerinin
verilerinden yola c¢ikarak, yazarin kendisine O6nerdigi ve yazarin izlegini
anlamaya, denemeye yonelten gosterim kilavuzluklarina gore bir imge yaratir.
Bu, yazarin tasarladigi ve yarattigi ayni imgedir, ama bu imge ayni zamanda
izleyicinin kendisince de yaratiimistir (Eisenstein 1986: 35). “Aranan imaj
verilmez, yaratilir. Yazarin, yonetmenin ve oyuncunun aralkl goérintilerle
icerdigi imaj kurguyla seyircinin his ve biling dunyasina sunulur’ (Eisenstein
1993: 16). Eisenstein’a gore kurgu, konuyu dizgun ve akici anlatmakla

yetinmez: anlami tim guculyle yansitir ve seyirciyi sayfalardan ya da perdeden
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fiskiran imajlar ister istemez algilamaya zorlar. Seyirci, yazarin imajini kurmak
icin gegctigi yollardan gegecek, imajin olusumunu ve dinamik evrimini yazari gibi
yasayacaktir. Bu da yaratan ve algilayanin en Ust dlizeyde bulusmasi, birlikte
gercekleri arastirmasidir (Eisenstein 1993: 16). Eisenstein’a gbre, daha 6nce
sbzu edilen sanatin ve bilimin birlikteligi, sanatin da bilim gibi gercekligin
arastirmasina hizmet etmesi saglandiginda gergeklesir.

Eisenstein, geleneksel "betimleyici kurgu" anlayigini elestirir. Bu anlayis tek tek
cercevelerle bir dustnce gelistirmeye yarayan kurgudur ve "epik ilkesine"
dayanir (epik "epos"dan gelmektedir ve "anlatim" demektir). Eisenstein'in kurgu
anlayigina gore ise, "birbirlerinden bagimsiz ya da birbirine karsit ¢cergevelerin
karsilasmasindan, catismasindan bir dusunce" dogmalidir. Betimleyici
kurgunun temelinde sureklilik, pes pese gelme dusuncesi vardir, bu dusunce;
sinemanin geleneksel ele alinigina uymaktadir. Normal olarak, sinemasal
goruntinin o6zelligi, hareketi (devinimi) vermektir, bu da tek tek fotograflarin
duragan goruntulerinin birbiri pesi sira gelmesiyle uretilir. Ama her ne kadar
gOsterme aygitindan film gercekten geciyor ve fotograflar da sureklilik iginde
perdeye yansitiliyor olsa da, butun bunlar gene de hareket (devinim) duygusunu
aciklamak icin yeterli degildir.

Geleneksel kurgu anlayisinda, bir konu, bir dyku ele alinir; bu konu ya da 6yku
goruntuler bigciminde tasarlanir; bunlarin ¢ekimler iginde tasarlanan bigimleri
senaryolastirilir. Her bir gekime bir sayi verilir. Boylelikle bir kurgulama yapilmig
olur. Sonra bu c¢ekimler, yapimin gereklerine uygun bir sirayla filme aktarilr.
Cevirim bittiginde, her biri sahne ¢ekim sayisini tagiyan bir strl ¢ekim birikmis
olur. Sinemaci ya da kurgucu bu ¢ekimleri 6nce sahne sira sayisina gore yan
yana getirir, yapistirir, diziler; sonra aradaki eksik, akiciigi bozan ¢ekimlerin
yerine yenilerini de ekleyerek kaba kurgudan ince kurguya gecger; anlatimini,
temposunu, uyumunu saglayarak bir butin olusturur. Geleneksel kurgu,
Onceden tasarlanmig bir kurgulamaya gore elde edilmis ¢ekimlerin, yine bu
kurgulamaya gore secilmesi, yan yana getiriimesi, dizilenmesi, uyumlu bir

bigcimde butinun kurulmasi islemidir. Boylelikle filme belirli bir anlati saglamak,



39

belli bir tempo vermek, ¢cekimler arasinda uyum saglamanin yani sira ¢gekimlerin
iceriklerine ya da ¢ekim Olgegindeki boylarina gore kimi anlatimsal (expressive)
islevleri, etki yaratici islevleri de vardir kurgunun. Eisenstein her ne kadar
kurgunun bu geleneksel kullanilisini kabul etse de kurgunun bundan ¢ok daha

bagka, ¢cok daha fazla bir sey oldugunu dusundar.

Eisenstein’a gore, sadece film parcgalarinin birbirine eklenmesi ile yapilan bir
kurgu bicimi gercekgi olamaz. Eisenstein, gercekligi ele alig bigimi ve kurguyu
uygulama bigimi bakimindan kurguyu On plana c¢ikaran diger Sovyet
sinemacilarindan farklhidir; 6zellikle “gercekgcilik” anlayisi bakimindan Vertov'la
ve kurgu anlayisi bakimindan Pudovkin’le anlasamaz. Asagida, Eisenstein’in
ayni gelenekten gelen bu iki kuramciya hangi konularda karsi ciktigr ele

alinacaktir:

1. 3. 1. Vertov-Eisenstein Tartigmasi

Ben Sinema-Go6z’'Um. Ben mekanik gozim. Ben bir makineyim diyen Vertov,
dunyay! sadece gorebildigi kadar gosterebilecegini savunur (Petric 2000: 32).
Ona gore, sinema, hayati oldugu gibi vermelidir (Petric 2000: 19). Sinemada
senaryo, diyalog, yapay oyuncu ve yapay dekorlara yer yoktur. Sinema,
edebiyat ve tiyatronun godlgesinden - yapmacikhgindan kurtariimahdir.
Sinemada hatta hayatin kendisi diginda oyuncu olmamaldir. Vertov'a gore,
“kurguda kullanilacak malzeme, hayattir; dekorlar, hayattir; oyuncular, hayattir”
(Vertov 2007: 42). Sinema, gercegin duzenlenmis hali olmalidir. “Gergekler Film
Fabrika’sini olugturmaliyiz der (Vertov 2007: 72). Vertov, filmlerdeki dram
sinemasini halkin afyonu olarak tanimlar (Vertov 2007: 85). Bu afyonun iglevi
ise, “Seyirciyi sarhos etmek, kendinden gecirmek ve sonra carpitiimis
gergekleri, gergcekmis gibi kabul ettirmekten baska bir sey degildir’”z. Vertov
sOyle bir davette bulunur: “Romansin tath kucagindan, psikolojik romanin

"2 Kinoglaz (sine-g6z) Manifestosu’nun ilk maddesidir. Kinoglaz Egitim Programi, 1926 S.S.C.B.
http://www.sinematek.org/content/view/48/64/
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zehrinden, zina tiyatrosunun pencelerinden, sirtinizi muzige yaslamaktan uzak
durun. Kendi malzemenizi, kendi olguinuzlu ve kendi ritminizi aramak igin agik
alanlara, dort boyuta (U¢+zaman) ucgun” (Vertov 2007: 5). Vertov'a gore,
sinemanin mercegi, insan goéztunden daha yetkindir, Ustelik ¢gok nesneldir. Bu
mercek dig duinyanin istenilen kesitini alir, bize oldugu gibi yansitir. Sinemaciya
dusen gorev, gercgekligin eksiksiz yansimasini tagsiyan bu ¢ekimleri, sonradan

kurgu yardimiyla birlestirerek ortaya bir film ¢ikarmaktir.™

Eisenstein'in, c¢ekimin igerigi konusundaki tutumu, onun gercek, gerceklik,
gercekgcilik konusundaki gorusleri, Vertov’'un Sinema-Go6z kuramindan farkhdir.
Eisenstein hi¢cbir zaman hayati sinematik olarak kaydetmekle yetinmemistir
(Andrew 1976: 56). Eisenstein bu ¢esit bir gergekgilige tim glcuyle karsi ¢ikar.
Eisenstein’a gore, izleyicinin dogada gordugu seyi tiyatro ya da sinemada
oldugu gibi vermek gibi bir dogalcilik ya da gergekgiligin bir degeri yoktur.
Amerikali yazar W.H.L. Dana'ya sunu sdyler: “Moskova Sanat Tiyatrosu™
benim can d[]\s,manlmdlr.15 Benim yapmaya calistigimin tam karsitidir. Bunlar
surekli bir gergekgilik yanilsamasi vermek i¢in coskularini bir araya getiriyorlar.
Bense gercgekligin goruntulerini aliyorum, sonra bunlari cogkular Uretmek igin
kurguluyorum. Ben gergekgci degdilim. Ben materyalistim. Ben maddeye inanirim;
batin duyumlarimizin temelini maddenin verdigine inanirim. Ben gergeklige
giderek gergekgilikten uzaklasiyorum” (Seton 115, akt. Eisenstein 1984: CXVII).
Eisenstein'in bu ifadesi, onun dinya gorusu olan diyalektik materyalizme
dayanmaktadir.

Eisenstein’a gore, dis dlinya bizden bagimsiz olarak vardir ve bir gercektir. Ama

bu gercek ¢cok caprasiktir. Vertov'un yaptigi gibi, dis dunyadan bir kesit alip

" http://www.kameraarkasi.org/sinema/makaleler/dzigavertov.html

' Nemirovic Danchenko ve Konstantin Stanislavski'nin 1898 yilinda beraber kurdugu Rus tiyatrosu.
natiiralist tiyatro anlayiginin en basarili temsilcisidir.

15 Eisenstein’in Moskova Sanat Tiyatrosuna karsi olan tepkisinde onu en ¢ok etkileyen kuramcilardan biri
olan Meyerhold’un da pay1 vardir. Devrimden 6nce basarili bir tiyatro yonetmeni olan Meyerhold,
devrimden sonra avangardlarin 6nderi olmustur. Daha sonralar1 Stalinci sanatin doruk noktasi olarak
goriliip adeta tapinilacak olan Stanislavski ve Moskova Sanat Tiyatrosu'nun ilkelerine karsi derin bir
hosnutsuzluk duyan Meyerhold'un nefretinin odaginda Natiiralizm'e duydugu diismanlik vardir (Wollen
1998: 21).
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bunu izleyiciye sunmak gergekgcilik olamaz, olsa olsa yuzeysel bir gergekgiliktir.
Sinemaciya dusen, “gercgeklik’e karismaksizin bunu aktarmak, yansitmak
degildir. Tam tersine sinemaci varliklarin, nesnelerin, bunlar arasindaki iligkilerin
derinde yatan gercegine ulagsmali, bu gergeklik konusunda ideolojik bir yargiya
varmali ve bunu izleyiciye en iyi bicimde aktarmalidir. Peki sinemaci bunun igin
hangi yontemi kullanmalidir ya da gercegdi dogru olarak degerlendirmenin olgutu
nedir? Eisenstein'a gore bu sorularin cevabi, diyalektik materyalizm ve tarihsel
materyalizm ilkelerine basvurmakla elde edilebilir (Amengual 338, 445, akt.
Ozon, Eisenstein 1984: CXVII). Hemen kavranabilir, giplak gergek diye bir sey
yoktur; diyalektik caprasiklik icinde bir gercek vardir. Dogayi da, tarihi de dogru
olarak kavrayabilmek ve bunlarin gergegini ortaya ¢ikarabilmek blyuUk bir caba
gerektirir. Sinemacinin, isi 6nce bir doga olayinin, bir tarih olayinin, nesnelerin,
varliklarin, bunlar arasindaki iligkilerin bu c¢aprasik gergedini, 6zinu arastirip
bulmak, ancak ondan sonra bulunani aktarmaktir. Dolayisiyla, gekimlerin icerigi

de, sinemacinin kavradigi bigimiyle gergegdi aktarir ve aktarmalidir.

1. 3. 2. Pudovkin - Eisenstein Tartismasi

Hem Pudovkin Hem de Eisenstein, kurguyu filmin temel yapi tasi olarak goérur.
Fakat Eisenstein'a gore, ¢ekim ya da parga, filmin, daha dogrusu filmin yapisini
kuran kurgunun 6gesidir (htcresidir). Cekim, icindeki cesitli 6gelerden dolayi bir
catismayi tasir ve Ozerktir. Eisenstein'a gore ¢ekimin tek basina, zorunlu, her
zaman her yerde gecerli, degismeyen bir anlami yoktur. Cekimin “esit
gOstergesi” yoktur; yani yontu = yontu, goézlik = goézlik... degildir. Cekim,
filmdeki komsu gekimlerle de degismez bir iligki icinde degildir. Hatta,- alicinin,
bu cekimdeki goruntuyu iginden ¢ekip aldigi, ayirdigr dis dinya gercediyle de
degismez bir iligkisi yoktur. Yani ¢ekim, gondergesellik kavrami gercevesinde
ele alindiginda, bir seyi betimleme ya da bir sey 6ne slirme savinda degildir.

Dis diinya hakkinda bilgi verme ya da agiklama yapmak amaci bulunmaz.'®

'® Gondergelilik kavrami hakkinda daha genis bilgi icin, Abdullah Kaygi, “Sanat ve Ozgondergelilik”,
Felsefelogos, 2003-1.
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Cekimler 0Ozgondergelidir (self-referential). Kurgu, bu o6zerk, kendi basina
buyruk c¢ekimi, vermek istedigi anlamlara istedigi gibi baglar (Amengual 484,
akt. Ozén, Eisenstein 1984: CXVI). Cekim asil anlamini, kurguyla baglandigi
kendini ¢evreleyen obur cekimlerle birlikte kazanir; “dolayisiyla ¢ekim, filmin
dizimsel (syntagmatique) zincirinin bir halkasidir. Cekimi olusturan goruntinun
icinde birgok 0Oge, birgok uyaran, dolayisiyla c¢esitli catismalar vardir.”
(Eisenstein 1984: CXVI). Cekimler igindeki uyaranlarin, 6gelerin ¢atismasi gibi
Eisenstein icin kurgu da ¢atismaya dayanir. ClUnku ¢ekimler kendi baslarina ne
denli gizil ve gergek catisma 0Ogeleri tagirlarsa tasisinlar, gercek degerlerini
bundan degil, komsu c¢ekimlerle iligkilerinde bulurlar. Eisenstein’a gore kurgu,
birbirini izleyen parcalardan derlenen bir distince dedil, birbirinden bagimsiz iki
parcanin karsilastirimasindan dogan bir diisiincedir (Aumont 188, akt. Ozon,
Eisenstein 1984: CXXI).

Eisenstein’la Pudovkin arasindaki gorts ayriligi bu noktada baslar. Pudovkin’le
duzenli araliklarla kurgudaki ilke sorunlari Gzerinde tartisan Eisenstein’a gore,
Kulesov okulundan yetisen Pudovkin, kurguyu bir zincir olusturmak Uzere
pargalarin baglanmasi olarak anlar. Yani yine tuglalar gibi gorur. Bir dugunceyi
yorumlamak igin dizileme tuglalar olarak anlar. Eisenstein, Pudovkin’in karsisina
kurgunun bir ¢arpisma oldugu yolundaki kendi gorusuyle ¢iktigini sdyler. “Yani
belli iki etkenin garpismasindan bir kavram dogacagi goérusuyle” (Eisenstein
1977: 37, 38).

Eisenstein'a goére, kurguda “baglanma”, ¢esitli olanaklar arasinda yalnizca
“olanakl &zel bir durumdur (case). Ustelik Eisenstein’gore, “baglanma” biitiin

kurgu bicimleri arasinda etkisi en gugsuz olanidir. Soyle bir benzetme yapar:

“Fizikte toplarin birbiriyle ¢arpismasindan nasil sayisiz durumlarin
dogabilecegini animsayiniz. Bu durumlar, toplarin lastikten olmasina
ya da lastigin karisik olup olmamasina baglidir. Butin durumlar
icinde c¢arpmanin Oylesine gugsuz oldugu bir durum vardir ki bu

durumda carpisma iki topun da ayni yondeki duiz-esit (even)
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hareketine indirgenir. iste ancak bu kombinasyon, Pudovkin'in
gorusune karsilik gelebilirdi” (Eisenstein 1977: 38).

Pudovkin’e gore, tek basina ¢ok fazla bir anlam ifade etmeyen bir s6zculk iyi bir
kurguyla daha baska sozcuklerle birlikte bir cimle iginde kullanildiginda anlam
bakimindan zenginlesir (Pudovkin 1995: 53, 54). Film kurgusunda ise g¢ekilmis
her film pargacigi yonetmenin kendi cumlesini olusturmasi igin gerekli birer
kelime olarak gorulur. Bu film parcaciklar tek basina tipki sézcukler gibi bir
anlam ifade etseler de bu anlam ¢ok dar ve kabadir. Bu film pargaciklari asil
anlamlarini tamamlanmig cumle olan filmin icindeki dogru yerlerini aldiktan
sonra kazanacaklardir. Pudovkin film icin “cevirmek” kelimesini kabul etmez
onun vyerine “‘kurmak” soézcugund kullanir. Ona goére bir film c¢evrilemez,
kendisine has hammadde ile yeniden kurulur. (Pudovkin 1995: 66). Pudovkin’e
gore ¢ekilen her goruntu perdede hareket etse de birer 6lU nesnedir. Bu nesne
ancak diger nesnelerle birlikte duzenlenirse, baska goérsel goruntilerin

biresiminin bir pargasi olarak filmsel yagsama kavusur. (Pudovkin 1995: 82)

Pudovkin Kulesov ile yaptiklari denemelerden gelen “Baglantisal Kurgu” adini
verdigi kuramini geligtirir. Pudovkin’e go6re, kurgu izleyicinin psikolojik
rehberligini kontrol eden bir yontemdir. Yani agirlikh olarak yénetmenin izleyiciyi
nasil etkileyecegi ile ilgilidir. Bu agidan Eisenstein’in kurgu anlayisiyla paraleldir.
Fakat Eisenstein’a gore, Pudovkin kurguyu karmasik bir olgu, filmin yuredgi
olarak gorebilmeyi basarmis olsa da kurgunun amacini anlayamamistir bu
yuzden Pudovkin kurgunun amacini, anlatiyir degistirmekten ¢ok onu
desteklemek olarak géormustir (Eisenstein 1986: 231). Monoco’nun da belirttigi
gibi, Eisenstein’in kurgu kurami, Pudovkin'in kuramindan, diyalektik karsithk
icinde, ¢ekimleri birbirine baglamaktan ¢ok ¢arpistirma olarak gérmesiyle ayrilir.
Eisenstein'a goére kurgunun amaci eski hayatin gergekligini, anlatiyr Pudovkin’in
yaptigi gibi desteklemekten c¢ok yeni bir gergekligi, ideleri yaratmaktir.
Eisenstein'in diyalektik ¢carpisma kurgusu sisteminin belki de en énemli sonucu,
daha once bahsedilen filmin izleyicisini devreye sokmasidir. Dugunceleri

gercekgiligin ilkelerini ruhuna yakin gérinen Pudovkin, izleyicinin "psikolojik
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rehberligini" Ustlenen bir anlati stili Onerirken, Eisenstein, goruntilenen
gercekligin kendisi olmay! biraktigi ve yonetmenin uygun gordugu bigimiyle
yeniden dluzenleyecegdi salt bir ham malzeme stoku -atraksiyonlar ve "soklar"-
haline geldigi asin bir bi¢imcilik Onerisinde bulunur. Eisenstein, izleyicinin
zorunlu ve esit dlglide katilimer oldugu bir sistemi tanimlar. izleyicinin bu

zorunlu ve esit katilimciligi, kurgu igin tamamen yeni bir temeldir (Monaco 403).

1. 4. KURGU HiYERARSISI

Unli siniflandirmasinda, Sergei Eisenstein, en basit psikolojik uyaranlardan
(metrik kurgu) ilkel (primitive) duygusal cazibeye (appeal) (ritmik kurgu),
sinematik basarinin zirvesi: anliksal kurguya (entelektlel kurgu) dogru
sinematik araclarin bir hiyerarsisini yaratir. Bu dizenlemede, bir kurgu turd,
sonraki daha yuksek form icin temel olur. Bir kimse anliksal kurgunun
yuksekligine sadece duygu, ritim ve olgunun desteklemesiyle yukselir. Bu
yuzden sinematik cazibeyle benzer sgekilde duygu, insanhdin en yuksek
melekesi, kavramsal melekesi (the cognitive) igin yardimci bir aragtir. (Smith
2004).

1. 4. 1. Carpici Kurgu (Montage of Attractions)

Eisenstein, ilk donemlerinde hareketin mantiksal agiklamalarla anlatiimasi
yoluyla olaylari duragan bir bigcimde yansitmak yerine, c¢arpici kurgu adini
verdigi yeni bir bi¢cim onermistir. Bu yontem, olaydan bagimsiz, gelisi guzel
secilmis goruntulerin, kronoloji gdzetilmeden, en guglu psikolojik etkiyi saglamak
uzere kullaniimasina dayaniyordu. Yani filmi yapan Kkisi iletmek istedigi
dusunceyi izleyicilerin bilincinde olusturmayr amaclamali ve onlari, bu

dusunceyi doguracak ruhsal duruma sokmaya calismaliydi.
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Eisenstein, "kurgu" kavramini ilk kez "Grev" filminde uyguladi. Eisenstein,
dizenlemesini Unlu sair Mayakovsky'nin yaptigi montaj teorileri temal ilk
makalesinde "Carpici Kurgu" adini verdigi yeni bir kurgu anlayisindan séz
etmistir. ilerleyen yillarda yorumcular, "Carpici Kurgu"nun basit matematiksel
¢ozimlemesini Tez + Anti tez = Sentez ve 1 + 1 > 2 geklinde yapmiglardir
(Eisenstein 1975.:43).

Eisenstein, ¢carpici kurgu kavramina sdyle ulasir: Sanatin glctini dlgebilecek bir
birim olarak «garpicilik» (atraksiyonlar) ve gunlik dile endustri alanindan gelmis
bir s6zcuk, makine pargalarinin ve boru pargalarinin bir araya getirilmesini
anlatan, montaj (kurgu) sézcigini bir araya getirir: “Tamam! izlenim
birimlerinin belli bir dizgede birlesmesi, adini bu iki sézclkten alacak; biri
isleyimden, oburu muzikholden gelen iki sozcukten. Kaldi ki bu iki s6zcugun
kaynaklari agik¢a kentgilige uzaniyordu ve bizler o yillarda korkung denecek
dlclide kentgiydik. iste carpici kurgu terimi boyle dogdu” (Eisenstein 1984: 227,
228).

Eisenstein'in ilk gelistirdigi kurgu olan c¢arpici kurguyu, ©Once tiyatroda
uygulamig, sonra da sinemaya aktarmigtir. Eisenstein, "Tiyatroda atraksiyon,
oyunun saldirgan yerleridir" der. Seyirci Uzerinde duyumsal ya da psikolojik bir
etki uyandiracak noktalardir, bunlar, algilayanlar Gzerinde belli heyecansal
sarsintilar uyandirmak icin matematik olarak hesaplanmis ve deneylerle
dogrulanmiglardir, gosterinin, ideolojik sonucu olan, istenen uygun vyerin
algilanabilmesi igin bu sarsintilar gereklidir. (Tiyatroya 6zgu bir sey olan
"tutkularla oynayarak" bilginin, tanimanin ilerlemesidir bu.) Tiyatroyla, demek ki,
dusunce uretip, baskalarina iletilebilmektedir, ama bunun igin seyircide heyecan
uyandirmak gerekir. Bu da ancak 'saldirgan yerlerin' yani "atraksiyonlarin"
dizenlenmesiyle olabilir, yani bunlar, Eisenstein'in diger yazilarinda da belirtmis
oldugu gibi, seyircinin aligkanliklarini kiran seylerdir ve seyircide, Eisenstein'in
daha sonraki ¢alismalarinda s6zunu edecegi, “coskunluk™ (ecstasy) yaratirlar.
Bunun anlami "insanin kendi digsinda olmasidir, yani "kendinden ¢gikma" ya da

alisikk olunan, vyerlesik bir durumdan uzaklasmadir. Tiyatronun (ve de
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sinemanin) iglevi, gosteri karsisinda yeni ve alisilmadik ve de gunluk yasamda
kargilagilandan daha yogun duygular uyandiracak algilama, heyecanlanma ve
kavrama yeteneklerini seyircide harekete gecirmektir. Heyecanlarin harekete
gegmesi sonucu zihin de harekete gecer ve yeni dusunceler uretir, gergegin

daha iyi anlasiimasini saglar.

Eisenstein bu kurami ortaya koydugu dénemde, Pavlov'un &gdretisini daha iyi
bilseydi kuraminin adini “garpici kurgu kuram”i degil “estetik uyaranlar kuram”
koyacagini soyler. (Eisenstein 1984: 228). 1920'lerde Pavlov Eisenstein'in
gozinde daha da buyuk 6nem kazanmaya baslar. Kurgu dusuncesi aklinda
gelistikge carpicilik dusltncesinin yerini gitgide uyari ya da sok distncesi alir.
Eisenstein’in bu egilimine iki bagka disunce daha eslik eder: ilki izleyiciye en
agir  derecede saldinda bulunma, ikincisi siyasi ajitasyon (kigkirtma)
dusuncesidir. “Eisenstein'in Bilge Adam'dan sonraki yapiti Dinle Moskova'ya,

‘agit-guignol’’” ad verilmistir’ (Wollen 1998: 33).

Carpici kurgunun bir kaynag! sirk ve muzikhol, bir kaynagi da tepke bilimdir
(reflexology). Tepke bilim: Butin davranislarin tepkeler, tepke zincirleri ve
Ozellikle kosullu tepkeler yoluyla agiklanip yorumlanabilecegini savunan
96r0§t0r.18 Belirli uyaranlar belirli tepkilere yol acar; insan davraniglari da bu
tirden temel olaylarin dizenlenmesiyle aciklanabilir. Bundan yola c¢ikan
Eisenstein, bir gekimde yer alan uyaranlarin etkisinin de hesaplanabilecegini,
dolayisiyla bu uyaranlari c¢ekimlere vyerlestirerek izleyiciyi belli tepkilere
yoneltmenin mumkin oldugunu duasunir. Eisenstein, uyaranlarin gekimlerde bir
cesit “kosullu tepke”ye yol agmak Uzere kullaniimasini amaglar. Sinemada,
izleyicide bu gesit kosullu tepkeyi yaratmanin en kestirme yolu ¢agrisimlardan
yararlanmaktir. Sinemada c¢arpicilik, izlekle ve oObur carpici 6gelerle olan
cagrisimsal iligkisiyle belirlenir. Carpici kurgu, “Secilmis ve 6zerk, ama sonugta
izleksel belirli bir etkiye agik eylemlerin 6zglr kurgusudur’ (Eisenstein
1984:183).

17 agit-guignol: Rusya'da kitleleri diisiinsel yonden harekete gecirmek iizere sahnelenen, kiskirtmaya
dayal1 oyunlara verilen ad. (Wollen 1998: 33).
' http://tdkterim.gov.tr/bts/?kategori=verilst&kelime=tepkebilim&ayn=tam
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Dolayisiyla ¢arpici kurguda ve her gesit kurguda izleyicinin rold 6nem kazanir,
izleyici bir cesit “anahtar-6ge” olur. Cunku bu uyaranlar, belirli bir izleyici
toplulugunu etkilemek, onlarda Dbelirli tepkiler olusturmak amaciyla
duzenlenecektir. Ayni uyaran, degisik izleyici topluluklarinda degisik tepkilere
yol acar. Bir izleyiciye garpici gelen bir kurgu, bir bagkasina hi¢ de carpici
gelmeyebilir. Ornegin Grev filmindeki son ayrimdaki, kesimevinde hayvanlarin
bodazlanmasini gdsteren urklUtlicu sahne, hayvan kesimine alisik olan koyll
izleyicilerde ya da bir kesimevi igcilerinde hi¢ de beklenen tepkiyi
uyandirmayacaktir. Eisenstein, kurgu kavramini gelistirdikge, izleyici ile film

arasindaki iligki Uzerine olan duguncelerini de geligtirmigtir.

Eisenstein, c¢arpici kurguyu geligtirerek sonraki filmlerinde, Ozellikle Ekim'de
cagrisim kurgusunu (association montage) uygular. Potemkin Zirhlisi’ndan
sonra garpicilik (attraction) yerine daha ¢ok costurucu-duygulandirici (pathos)
terimini kullanmaya baslar. Bu tur kurguda artik carpicilikla degil ¢cagrisimlar
yoluyla izleyiciyi coskusal bir duruma ydneltmek s6z konusudur. Cagrisim
kurgusunda, ¢ekimlerin yalniz gorulebilir 6geleriyle degil, psikolojik ¢cagrisimlarla
ortaya cikan coskusal bilesmeler vardir (emotional combination). Cagrigim
kurgusu, bir durumun cogkusal (emotionally) olarak etkisini arttirma aracidir
(Eisenstein 1977: 57). Carpici kurgudan kaynaklanan bu c¢agdrisim kurgusu,
aslinda bir bagka kurguya, anliksal kurguya gegisteki bir asamadir. Nitekim
Eisenstein anliksal kurgu icin baglangigta “anliksal ¢arpicilik” (attraction
intellectuelle) ifadesini kullanir. Eisenstein'in sinema i¢in nihai hedefi, en soyut
kavramlari bile aktarabilecek olan anliksal kurguya, bu kurgu yardimiyla
gerceklestirilebilecek anliksal filme, anliksal sinemaya ulasmaktir. Eisenstein
boylece carpici kurgudan yola c¢iktiktan, carpici kurguyu o©once c¢agrisim
kurgusuna, sonra da anliksal kurguya dogru gelistirdikten sonra, kurguyu de-
gisik 6gelere dayanmasindan dolayl bes temel ¢eside ayirir. Bunlar dlgumlu
(metric), ritmik, titremsel (tonal), Ust-titremsel (overtonal) ve anliksal
(intellectual) kurgulardir. (Eisenstein 1977: 72, 73).
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Eisenstein’in 1928’den 1946’ya kadar olan yazilarinin derlendigi Film Bigimi adli

derlemede, Eisenstein degisik 6gdelere dayanan bu kurgu turlerini ele alir:

Metrik Kurgu: Eisenstein'a gore, 6lcimli kurgu (metric montage), kurgunun en
yalin turadar. Bu tar kurgu, sadece c¢ekimlerin uzunluklaryla belirlenir. Bu
cekimler birbirine uzunluklarina bagh olarak eklenir ve belli bir formule gore,
tipki mazikteki gibi olgllere bagh olarak yinelenir. Gerilim, bu formulin temel
orantisi korunarak, parcalarin mekanik bicimde uzatilip kisaltimasiyla saglanir.
(Eisenstein 1977: 72, 73).

Ritmik Kurgu: Ritmik kurguda (rhythmical montage) ise, ¢ekimin uzunlugu
gorelidir. Goruntu igindeki igerik, pargalarin uzunlugunun belirlenmesinde esit
haklar tasir. Parga uzunluklarinin soyut (abstract) belirlenmesi yerini gergek
uzunluklarin esnek baglantisina birakir. Burada pargalarla bu pargalarin ritmik
Olculerinin tam Olclll 6zdeslik durumlarini bulmak mamkuandir. Bu ritmik dlguler
de pargalarin, iceriklerine gore duzenlemesiyle elde edilir. (Eisenstein 1977:
75).

Titremsel Kurgu: Titremsel kurgu, ritmik kurgunun oOtesindeki bir agsamayi
anlatir. “Ritmik kurguda kurgu, devinimi bir film karesinden digerine surikleyen,
film karesi icindeki devinimdir. Film karesi icindeki bu devinim hareketli
cisimlerin yer degistirmesi olabilir ya da izleyicinin herhangi bir cismin gizgisi
boyunca yonelen gézunun hareketi olabilir. Titremsel kurguda devinim daha
genis bir anlamda algilanmigtir. Devinim kavrami, kurgu pargasinin butln
duygularini (affects) kapsar. Burada kurgu, parcanin karakteristik coskusal
(emotional) sesine, onun egemen 0gesine dayanir. Parcanin genel titremine”
(Eisenstein 1977: 75).

Ust-titremsel Kurgu: Ust-titremsel kurgu (overtonal) ise, Eisenstein’a gére
organik olarak titremsel kurgu cizgisinde varilan en ileri gelismedir. bu tar
kurguda tek bir egemen 0geye bagimlilik yoktur; c¢ekimin butan o&bur

uyaranlarina da esit hak taninmistir. Ust-titremsel kurgu, titremsel kurgudan,
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parcanin cekiciliklerinin (appeals) topluca hesaplanmasiyla ayrilir. Bu nitelik,
ahenkli duygusal (emotional) bir renklendirmeden alinan izlenimi dogrudan
dogruya fizyolojik bir algilamaya yukseltir. Bu da daha onceki diizeylere gore
yeni bir dizeyi temsil eder (Eisenstein 1977: 78). Eisenstein muzikle bir

benzerlik kurarak:

“Ses dagiliminda (akustikte) ve 6zellikle bu durumda enstrimantal
muzikte yer alanlar buna tastamam uygun diser. Burada, temel bir
egemen 0ge sesinin titresimiyle birlikte, Ust-titremler (overtones) ve
alt-titremler (undertones) diye adlandirilan butin bir titresimler dizisi
yer alir. Bunlarin birbirlerine ¢arpigi, bunlarin temel sese carpisi, vb.
temel sesi ikinci derecede bir titresimler surisuyle gevreler. Bu yan
yana yer alan titresimler, ses dagiliminda yalnizca «rahatsiz edici»
ogeler olduklari halde, ayni titregimler muzikte, bestede, yuzyilimizin
Debussy ve Skriyabin gibi deneyci bestecileri icin en 06nemli

duygulanma araglarindan biri olur” (Eisenstein 1977: 66).

Bu kurgu, O0zel egemen oOgeler Uzerine kurulmamig, kendisine kilavuz olarak
batin uyaranlar iginde tum uyarimi almigtir. Cekimin igindeki 6zgin kurgu
karmasasi budur ve bu karmasik g¢ekimde bulunan tek tek uyaranlarin

carpismasindan ve birlesmesinden dogar. (Eisenstein 1977: 67).

Eisenstein’a gore titremsel, Ust-titremsel ve anliksal kurgu gesitleri birbiriyle siki
sikiya baghdir. Bu kurgu cesitlerini belirlemek icin Eisenstein 0Oncelikle,
geleneksel kurguyla (orthodox montage) bir karsilastirma yapar. Geleneksel
kurguda, ¢ekimlerde bir egemen 6ge vardir ve izleyicinin dikkatini ilk 6nce bu
egemen 0ge ceker. Ancak ne denli guglu olursa olsun, c¢ekimin tek uyarani
egemen 0ge degildir; daha 6nce de goérdigumuz gibi, ¢cekim iginde birgok
uyaran vardir. Muzikte oldugu gibi, egemen 6genin yaninda bir dizi titremler
(tones) ve uUst-titremler (overtones) vardir. Geleneksel kurgu, cekimlerdeki
egemen 0geye gore belirlenir. Cekimde hangi 6ge agir basiyorsa, film pargalari

buna gore birlestirilir. Daha 6nce de belirtildigi gibi titremsel kurguda ise,
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devinim daha genis anlamda ele alinir. Devinim kavrami, kurgu pargasinin
batin duygularini kapsar. Kurgu burada parganin —egemen 06gesinin—

kendine 6zgu coskusal sesine dayanir. Parganin genel titremine.

Eisenstein’in s6zunl ettigi bu dort tir kategori kurgu yontemleridir. Bunlar,
birbirleriyle gatisma iligkilerine girdiklerinde kurgu yapilari (constructions) olurlar.
Birbirini yansitan ve birbiriyle gatigsan bir kargilikl iligkiler taslaginin iginde her
biri organik olarak birbirinden kaynaklanan ve gittikce daha gugli olarak

belirlenen bir kurgu ¢esidine dogru ilerler.

Burada da “catisma ilkesi” bir kez daha karsimiza gikmaktadir. Olciimliiden
ritmige gecis, ¢ekimin uzunlugu ile gorintl igindeki devinim arasindaki bir
catismada dogar. Titremsel kurgu, par¢anin ritmik ve titremsel ilkeleri arasindaki
catismadan dogar. Son olarak Ust-titremsel kurgu, parcanin temel titremiyle

(egemen dgesiyle) Ust-titrem arasindaki ¢gatismadan dogar.

1. 4. 2 Anliksal Kurgu

Anliksal Kurgu (intellectual montage) ise, seslere ve Ust-titremlere dayanir, ama
bu kez s6z konusu olan sesler ve ust-titremler fizyolojik degil, anliksal
(intellectual) turdendir yani birbirine eslik eden anliksal duygulanmalarin
birbiriyle ¢atisacak bicimde yan yana getirilmesidir (Eisenstein 1977: 82).

Eisenstein’a goére, sanatinin en 6nemli amaci, goéruntller yardimiyla soyut
dusunceleri filme almak, bu soyut dusunceleri bir dlgide somutlagtirmaktir.
Eisenstein, bir dusunceyi somutlastirma islemini, herhangi bir 6yku yardimiyla
degil, dogrudan dogruya goéruntuler ya da goéruntilerin dizenlenisinden,
onceden belirlenmis, hesaplanmis coskusal tepkiler uyandirma yolunu bularak
gerceklestirmeyi hedefler. Eisenstein’a gore, onceden dizenlenmig bir dizi
goruntuyu oylesine gerceklestirmeli ki, duygulandirici bir devinim yaratsin ve bu

da goérintiden duyguya, duygudan yargiya dogru bir duslnceler dizisine yol



51

acsin. Eisenstein, anliksal uyarmanin ancak sinemayla gerceklesebilecegini

one surer.

Eisenstein'in anliksal sinemaya yonelmesindeki amag, sinemanin da dilin
yapabildigi gibi soyut kavramlari anlatabilmesini saglamaktir. Eisenstein’a gore
sinema, dil dizgesine c¢ok yakindir: “Dilin yontembilimi, iki somut nesnenin iki
somut diz anlaminin birlestiriimesinden yepyeni kavramlarin dogmasina izin
veriyorsa, sinema nigin dilin ydntembiliminden ziyade tiyatro ve resmin
bicimlerini izlemek zorunda kalsin!” (Eisenstein 1977: 60). Eisenstein’a gore dil,
filme resmin oldugundan c¢ok daha yakindir. Oyleyse, sozciklerin, bilesik
sozcuklerin turetiimesinde ayni dizenekleri kullanmak zorunda olan dil
dizgesine yonelmemek icin bir neden yoktur. Eisenstein’in Japon-Cin kavramsal
yazisina olan ilgisi animsanacak olursa, Eisenstein’in burada da Japon-Cin
kavramsal yazisindan esinlenerek, somut goruntuler yardimiyla soyut kavramlar
yaratmaya yoOneldigi gorulecektir. Eisenstein'in anliksal kurguyla, anlksal
sinemayla, olaylari, olgulari degil, bunlarin yardimiyla dusunceleri, kavramlari
ortaya koymaktir. Eisenstein’a gore, “Geleneksel film duygulari (emotions)
yonetirken, anliksal kurgu tim dusunce surecini tesvik eder (encourage) ve
yonetme firsatini verir” (Eisenstein 1977: 62). Eisenstein, anliksal kurgunun,
ideolojik tezlerin anlatimina daha uygun dustigunu inkdr etmez fakat
elestirmenlerin bu yaklagsimlariyla, anliksal kurgunun filmsel potansiyellerini
batinuyle goz ardi etmelerinin de Uzlucu oldugunu vurgular. Eisenstein’a gore,
saf bir anliksal sinemaya yonelerek, geleneksel sinirlamalardan kurtulup
herhangi bir gecgis ve aciklamaya gerek kalmaksizin fikirler, dizgeler ve
kavramlar igin dogrudan formlari elde edilebilir hatta sonunda sanatin ve bilimin
bir sentezine ulasilabilirdi. “Sanatin ve bilimin sentezi” sanat alanindaki yeni
déneme uygun bir isim olabilir ve Lenin’in “sinema butun sanatlar arasinda en

onemli sanattir” sdzleri de hakh ¢ikarilmis olurdu. (Eisenstein 1977: 63).

Eisenstein'in en blyuk tasarilarindan biri, Marx'in Kapitalini’ anliksal sinema
ornedi olarak sinemaya aktarmakti. 1928 Nisan’inda Kapitalin hazirhdi igin

tuttugu gunlikte sdyle der: “Bir konunun disinda, goruntilerle disinmek henliz
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cok caprasik bir sey. Ama c¢ok da dert degil, bunun da sirasi gelecek”
(Eisenstein 1984: CXXXV).

Eisenstein’a, anliksal sinemayla ilgili kuraminda dusinceyi duygudan
ayirmasindan dolay! hatal oldugu bigiminde bir elestiri yoneltilir. Eisenstein’a
gore, duyguyu dusunceden koparmakla suglanmasinin higbir dayanagi yoktur;
¢unkl tam tersine duygular ile akil alanindaki ikiciligin Ustesinden ancak anliksal
sinemayla gelinecektir. Eisenstein’a gore, anliksal slirece ates ve tutkusunu geri
verilmeli, soyut duginme sureci gergegin kaynayan gerecine daldiriimahdir
(Seton: 533). Bu, ona gore, gagimizin sanatinin tarihsel yapiti olacaktir; ¢cunku
Eisenstein’a gore, cagimizda saf felsefe dusuncesi ile duygu, cosku arasindaki

korkung bir ikiciligin acisini gekiyoruz:

“llk caglarda, biyl ve din ¢aginda, bilim hem bir cosku hem de bir
ortaklasa bilgi 6gesiydi. Sonra seylerin ikiciligiyle bunlar birbirinden
ayrildi; bir yanda distinceye dayanan, saf soyutlama olan felsefe, 6te
yanda salt cogku 6gdesine sahip olduk. Simdi, dinsel durum olan ilkel
¢aga degil ama coskusal 6ge ile anlksal 6genin buna benzer bir
biresimine donmek zorundayiz. Bence anliksal 6geye canli, somut ve
coskusal kaynaklarini kazandirarak bu buylk biresimi ancak sinema

yapabilir. iste gérevimiz, iste girdigimiz yol” (Eisenstein 1966).

Daha once, Eisenstein'in ilk kurgu kavrami olan g¢arpici kurgudan sz ederken,
Eisenstein’in kurgu anlayisinda izleyicinin énemli bir yeri oldugunu ve kurgu
kavrami gelistikce bu iligki Uzerindeki goruslerinin de gelistigi belirtilmisti.
Gercgekten de kurgu kavrami anliksal kurguya, duyumlarin eglenmesine, gorsel-
isitsel karsi stirime'® (audio-visual counterpoint) dogru ilerledik¢e, Eisenstein'in
kurgu - izleyici iliskisi Uzerindeki goruslerinde de bir donusim ortaya ¢ikmistir.

Carpict kurgu déneminde bu iliski tepke bilim ilkeleri Uzerine dayanirken,

1% Filmin gorsel 6geleriyle isitsel ogeleri arasinda tam bir uyusum, gorsel etkiler ile miizik motifleri
arasinda orgensel bir bag olmasi gerektigi yolunda, yonetmen Eisenstein'in ileri stirdiigii goriisii anlatan
terim.
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anliksal kurgu doneminde bu iligki, digtuncenin isleyisine, dusunce surecinin
yasalarina dayanmaya basladi. Andrew’'un da belirttigi gibi, Eisenstein’in
kurguyu Pavlov’'un psikolojik modelleri iginde algiladigi duasunulirken, onun
konuyla ilgili daha sonraki yazilarindan Jean Piaget’in gelisimsel psikolojisine
daha yakin oldugu gorulmektedir. (Andrew 1976: 44) Eisenstein ilk doneminde
izleyici - film iligkisi, costuruculuk temeline dayanir (pathos). Anliksal kurguyu
ortaya koydugu sonraki doneminde ise, izleyici - film (kurgu) iliskisi “yaratici
esrime”ye (creative ecstasy) doénusur. Filmin yaratilmasi sirasinda her
yaraticinin gecirdigi yaratici esrime, bir g¢esit “kendinden gegis” izleyiciye
aktarilir; izleyici filmdeki bu esrimeyle 6zdesleserek filmin tim cogkusal-anliksal
yapisina katilir. Yaratici esrime gorusinde, izleyicinin butiin cogkusal-anlksal
etkinliginin en Ust dizeyde uyandiriimasi s6z konusudur. Eisenstein, esrimenin
Yunancadaki anlaminda bulunan “kendinden c¢ikig”a (ecxtasy) gondermede
bulunarak bunu, diyalektik temel ilkelerinden olan sigramayla soyle aciklar:
“Kendinden c¢ikis zorunlu olarak bir bagska seye, ayri nitelikte bir seye, daha
oncekinin kargiti olan bir seye gecistir’ (Eisenstein 1984: CXLVI). Eisenstein'a
gore hem yapit hem de izleyici i¢cin ortak olan bu esrime (kendinden gikis,
kendinden gegis), diyalektigin, surekli sigramalarla daha yuksek dizeye donusu

yasasina uyar:

“Bu c¢esit bir yapitin, onu izleyen tzerinde ¢ok 6zel bir eylemi vardir.
Bu yapit artik yalnizca dogal olaylar duzeyine yukseldigi icin degil,
ayni zamanda bu yapitin yapisindaki yasanin, ikisinin de organik
doganin pargalari oldugu dl¢ide, yapiti izleyeni de ydnettigindendir
bu. izleyici bu tiirden bir yapita érgensel olarak baglh oldugunu duyar,
onunla kaynasir; tipki kendini ¢gevreleyen organik ortamla ve dogayla
birlestigi ve kaynastigini duydugu gibi (Eisenstein 1984: CXLVI).

Eisenstein’in carpici kurgudan anliksal kurguya dogru ilerleyisinde, Film
Biciminde yer alan Beklenmedik baslikh yazida sézinu ettigi Kabuki
Tiyatrosu'nun buyuk etkisi olmustur. Soyle der: “Kabuki Tiyatrosu tarafindan

ziyaret edildik.- tiyatro kdltarinun harika gosterimi” (Eisenstein 1977: 18).
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Kabuki Tiyatrosunun etkisi altinda Eisenstein kurguyu zihinsel bir kaynagsma ya
da sentez olarak gormeye baglar. Eisenstein daha once tek tek ayrintilar igten
yanmali bir motorun ardi ardina patlayislari gibi gorurken artik daha yuksek bir
dislnce duzleminde bir araya getirir. Eisenstein bazi sahne geleneklerine, Dogu
tiyatrosundaki simgesel kostim ve masklarin kullanilis tarzina hayrandir. Bu
ziyaretten sonra Japonlar'in resimsel kompozisyon konusundaki dugunceleriyle
ilgilenmeye baslar. Dogunun buyUsu altinda eski kurgu anlayisi, Eisenstein'in
g6zinde O©nemini gitgide yitirir. Japon tiyatrosu Eisenstein'i “monistic
ensemble”® kavramina gétiiriir; bu kavram daha sonralari Eisenstein'in diisiince
sisteminde belirleyici olur. Eisenstein, Kabuki Tiyatrosu'ndaki ses ve hareketin
birbiriyle olan iliskisinden oldukga etkilenmistir; sesli filmin gelecegin bigcimi olacagi
kesinlik kazandikca bu konu Eisenstein icin 6lum kalim derecesinde 6nem
kazanmigtir. Eisenstein, Meyerhold gelenegine bagl kalarak, sesli filmin
konugsmanin Ustunlugu anlamina geldigi dusuncesine karsi ¢ikarak, sinemanin
gorsel ve isitsel bilesenlerini bir araya getirmenin farkh vyollarini aramistir.
Eisenstein’ bu kadar etkileyen gdézlemi, Kabuki Tiyatrosu'nda bir duyumun
basitce Otekine eslik etme durumunda olmamasidir; bu tiyatroda, isitme ve
gorme “monistic ensemble”in birbirinden ayrilmaz unsurlari olup birbirleriyle yer
degistirebilme 06zelligine sahiptir (Wollen 1998: 50). Bu durum, duyularin
senkronizasyonu ve farkli duyumlar arasindaki iligkilerle ilgilenen Eisenstein igin
son derece esinleyici olmustur. Eisenstein, Film Form’'daki yazisini $oyle bitirir: “Biz
bunlari birakalim da Kabuki ile sesli sinemanin birlesmesini selamlayalim!”
(Eisenstein 1977: 27).

1. 4. 3. iginden Konusma

Eisenstein, sesli sinemanin ortaya cikisiyla birlikte, anliksal kurgunun bir

uzantisi olarak gordugu “icinden konusma” konusu Uzerinde yogunlasir. Bir

2% monistic ensemble: Bir gosteride duyumlara hitab eden her unsurun bir tek nesnede, harekette, vb.
birlesip uyum i¢inde sahnelenmesi.
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Amerikan Trajedisi adli senaryosunda bu yontemi uygulamaya calisir fakat
bigimcilik elestirileri yizinden bu yontemi gelistirme sansi bulamaz. Eisenstein,
insanin kendi diisiince akisini dinleme sirecine hayranlik duymustur. insanin

dusunce akiginin igleyisi ile ilgili sorularini sdyle siralamistir:

insanin, dzellikle coskulu bir durumdayken kendi kendini anlamasi
icin kendi dusltnce akisini dinlemesi, kendi anhgina bakip dinlemesi
ne denli buyuleyicidir. “Kendi disiniza” konusmadan ayri olarak
‘kendi kendinize” nasil konusuyorsunuz? Digariya vurulan
konusmadan ayri olan iginden konusmanin so6zdizimi. Gorsel
imgelere Kkarsilik olan, titresimli i¢c sozclkler. Dis kosullarla
kargithklar. Bunlarin karsilikh olarak nasil c¢alistigi...” (Eisenstein
1977: 105).

Eisenstein, igten konusma konusunda James Joyce'tan etkilenmistir. Eisenstein
icin Joyce, duslnce ve duygularin igsel sdrecini yansitan yeni bigimlerin
kurucusudur. Joyce'un «Ulysses» adli romaninin kahramani olan Leopold
Bloom'un iginden konusmasi, biling akigl tekniginin olanaklari bakimindan
Eisenstein'i etkilemistir. Toplumcu gercgekgiligin resmi sanat gorusu olarak
benimsendigi yillarda bile Eisenstein, Joyce'un énemini vurgulamakta israr
eder. 1934 sonbaharinda Devlet Sinema Enstitisi'ndeki bir dersinde soyle
diyordu: “James Joyce tek bir kisiyi —Bloom— ele alir, onu bir giin boyunca
mikroskop altina koyar... Mikroskop yontemi yalniz, c¢alismanin bilimsel bir
bicimi degil, ayn1 zamanda bilimsel yéntemin sanata uygulanmasidir. Joyce iste
bdyle calisiyor ve sanat icin bilim yontemi olusturuyor”. (Eisenstein 1984
CXXXVI) .

Eisenstein, igcinden konusmayi anliksal sinemanin kuramsal uzantisi olarak
gorur. Eisenstein’a gore, icinden konusma, sorunu, kahramanin coskularinin
cizilmesinde daha Oykucu bir gizgiye oturur ve kavramlarin akigindaki kati
soyutlamay! bir dlgiide sicaklastirir. “iginden konusmayi kurma yasalari, sanat

eserlerinin  bicim ve duzenlemelerinin olusumunu ydneten butin yasa
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cesitlerinin temelindeki yasalar olarak ortaya ¢ikmigtir” (Eisenstein 1977: 129-
130).

Eisenstein, icinden konusma teknigini uyguladigi Bir Amerikan Trajedisinin
senaryosunda, kahramani Clyde'in kafasinda birbiriyle c¢arpisan karsit
dusuncelerin gatismasiyla ortaya ¢ikan batin ruhsal durumlari, biling akigini,
icinden konusma teknigiyle yansitmaya calisir. Eisenstein’a gore, allak bullak
olmus bir zihinde duslncelerin tim akigi, en uygun bigimde ancak sinemada
sunulabilir. Cunkl Eisenstein’a gore, sadece sesli sinema, duslnce akisinin
tum evrelerini ve tUm o6zelliklerini yeniden kurabilir. Eisenstein, igcinden konugsma
tekniginin, kurgunun temelinde yatan “duslince sureci yasalarinin” yeniden

kurulusu kuralina uydugunu éne surer. (Eisenstein 1977: 106)
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2. ANDREI TARKOVSKY

"Filmlerimdeki  ritim masa basinda
senaryodan dogar, kamera karsisinda da
yasamaya baslar. Her tur dogaglama bana
yabancidir. Eger cabuk karar vermeye
zorlanirsam ter iginde kalir ve korkudan
kaskati kesilirim. Film c¢ekimi benim icin
ayrintih  planlanmig  bir  yanilsamadir;
yasadik¢ca bana daha da aldatici goértinen
bir gercegin yanilsamasi. Film, belge
oldugu zamanin diginda bir dustdr.
Bundan  dolayr  Tarkovsky  sinema
yonetmenlerinin en buyuagudir. O, dussel
mekanlarda bir uyurgezerin glveniyle
hareket eder, hi¢ agiklama yapmaz. Zaten
ne aciklayacaktir ki! Ddaslerini butin
iletisim aracglarinin en zoru, ama bir
anlamda en isteklisi araciligiyla gorunur
kilabilen bir gb6zlemcidir. Ben, butln
hayatim boyunca onun blyuk bir
dogallikla dolastigi kapilari yumrukladim
durdum. Ama bu kapilardan igeri ancak
birka¢ kez stuzulmeyi basarabildim...”
Ingmar Bergman

Tarkovsky, sinemanin, yeni kosullar altinda varlidini surdirmekte ve gelismekte
olan bir sanat olduguna inanir. Tarkovsky’e goére, yepyeni bir birlik, bir
goruntusellik sergileyen, gercekligin o gune dek bilinmeyen bir yonunu gosteren
bu yeni sanat fenomeni, bagl bagina bir olgu olarak seyirciyi fethetmistir ve
bundan bdyle, seyirci bir daha asla sinemadan vazge¢memigstir (Tarkovsky
1992: 99). Fakat sinemanin yalnizca iyi bir gosteri olarak degil, bir sanat dali
olarak gelismesi isteniyorsa, yonetmenlerin sinemanin amaglari, islevleri ve
olanaklari Uzerine bu sanat daliyla ugrasan herkesin kafa yormasi
gerekmektedir. Tarkovsky, ancak bu gekilde sinemanin bir sanat dali olarak
diger sanat dallari arasindaki yerini alacagina ve hatta onlarin kraligesi
olacagina inanmistir. Bu yuzden, hayati boyunca kargilastigi batin gugluklere
ragmen bir sanat dali olarak sinemanin ne oldugu ve olanaklarinin neler oldugu

konusunda calismistir.
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Tarkovsky, sinema teorisi Uzerine ¢ok okuyan bir yonetmen olmustur. Bunun
nedeni, okumalari sirasinda kendi deneyimlerini meslektaslarinin deneyimleri ile
karsilastirmak istemesidir. Fakat okuduklari onu tatmin etmemis; tam tersine,
bunlar onda itiraz etme ve sinemanin sorunlari ve amaglariyla ilgili kendi
gorusglerini ortaya koyma istegi uyandirmigtir (Tarkovsky 2006: 7). “Sinema
denen bu geng¢ ve harika sanatin sundugu, henuz tam anlamiyla kesfedilmemis
olanaklar karmasasi icinde” (Tarkovsky 2006: 13) kendisine bir yol bulma
zorunlulugunun, Mihirlenmis Zaman adli kitabinin dogmasina yol actigini
belirtir. Tarkovsky, bu kitabinda sanata ve 6zelde sinema sanatina iliskin pek
¢ok sorunu tartisir. Bu kitap, Tarkovsky'nin ilk film c¢alismasindan itibaren,
karsilastigi sorunlari batin gelisme evreleriyle sergileyen bir tir gunlik olarak
yazilmistir (Tarkovsky 1992: 234).

Tarkovsky, yalnizca bir yonetmen degildir, ayni zamanda sinemanin 6zu ve
olanaklari Uzerine dusinen bir sinema “filozof’'udur. Tarkovsky, bir yandan
filmleriyle felsefe yaparken, yani filmlerinde felsefi sorunlari ele alirken -ki
bunlarin gogu insanin varolugsunun anlami ve amaci hakkindadir- diger yandan
sanat felsefesi yapar, yani sanatin neligi ve amaci uzerine dusunar. Tarkovsky,
sanat felsefesinde bir yandan dal ayrimi olmaksizin genel olarak sanatin
dogasi, amaci, kimlere sanatg¢i denilebilecedi gibi konular Uzerinde dustnurken,
bir yandan da sanatin bir dali olarak hatta en yuksek formu (Tassone 1980,
Gianvito ed.: 60) olarak gordugu sinema sanatini, kendine 6zgu olanaklari
bakimindan ele alarak bir sinema kurami ortaya koyar. Tarkovsky’'nin sinema
sanatinin dogasina iliskin goérUsleri ayri bir baslik altinda ele alinacaktir.
Tarkovsky’nin sanatin amaci ve islevine, sanatcinin kimligine ve sanat eserinin

neligine iliskin dusunceleri de asagida ele alinacaktir.

2.1. SANAT ANLAYISI

Bilindigi gibi Aristoteles Nikomakhos’a Etik'in |. Kitabinda, her insan etkinliginin

bir amaci oldugunu belirtir. insan etkinliklerinin en insani olani, genel olarak
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sanat etkinliginin amaci Uzerine ve ayrica buradan mantksal olarak
cikartilabilecegi gibi, sinema sanatinin amaci Uzerine dugtunen Tarkovsky, bu

bakimdan Aristoteles’i hatirlatmaktadir.

Tarkovsky’e gore, sanatin anlami ve varlik nedeni hakkinda dusunmeye
yanasmadan onu ele alip degerlendirmeye kalkan bir kiginin, bir sanat eseri
hakkinda yaptigl yorumlar, kaba ve basit yorumlar olmaktan 6teye gidemez; bu
kisinin, “hakiki” bir sanat¢i olmasi da imkansizdir. Tarkovsky, bdyle bir insanin
savlarini, gokkusagini tanimlamaya g¢alisan dogustan kor bir adamin savlarina
benzetir. “Bu kor insan, bir sanatginin gergegi baskalarina acgiklayabilmek

ugruna cektigi acilara karsi tamamen duyarsiz kalacaktir.” (Tarkovsky 1992: 48)

Tarkovsky, sanati pek ¢ok Rus sanatg¢i gibi diyalektik anlayis icerisinde
degerlendirir. Ona gore, “her dogal organizma gibi sanat da birbiriyle ¢elisen
O0gelerin miucadelesi sonucu yasar ve gelisir. Zithklar burada i¢ ice gecger, yani

bir anlamda dusunceyi sonsuza dek tekrarlar’ (Tarkovsky 1992 53).

Tarkovsky’e gore sanat, ideale duyulan 6zlemden dogar. Fakat Tarkovsky,
amacinin sanatta dunyevi “pislik’ten kaginmak olmadigini vurgular; yani sanatin
ideale 6zlem duyuyor olmasi, onun dogrudan dogruya ideal konulari gostermesi
degil, kusurlu seyleri goOstererek, ideal olani seyirciye dusundirmesidir:
“‘Sanatsal goruntu daima, birinin yerine 6tekini, buyugun yerine kuigugu gegiren
bir gostergedir. Canlidan s6z etmek isteyen sanatgi 6luden bahseder, sonsuz

hakkinda konusabilmek igin, sinirli olani sunar.” (Tarkovsky 1992: 45)

Tarkovsky icin sanat bir yakarigtir. insan, sanat araciligi ile umudunu dile getirir.
Bu umudu dile getirmeyen, manevi temeli olmayan higbir seyin sanatla ilgisi
yoktur, insanlga iligkin bir umudu dile getirmeyen, manevi temeli olmayan
“sanat eserleri’, ancak parlak birer entelektlel analiz olabilirler. Tarkovsky’e
gore, Picasso’nun tum eserleri bu entelektuel analiz Uzerine kurulmustur. Ona
gore, Picasso dunyayi kendi analizi, kendi entelektiel yeniden yapilanmasi

adina boyamistir. Tarkovsky, adinin tim sayginligina ragmen Picasso’nun
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“sanata higbir zaman ulasamadigini” disinir. 2' Tarkovsky’e gore, “sanat,
ancak ahlaksal bir ideali ifade etmek icin c¢aba g0sterirse gergekgidir.
Gergekgilik, gercege ulasma c¢abasidir ve gergek her zaman guzeldir. Burada
estetik kategori etik kategoriyle gakisir’ (Tarkovsky 1992: 132). Tarkovsky’nin
bu dusuncesi Platon’'u hatirlatmaktadir. Tarkovsky’'nin gercege ulagsma
cabasiyla kastettigi sey, hakikate ulagsma cabasidir ve Platon’da oldugu gibi

Tarkovsky igin de hakiki olan ayni zamanda guizel olandir.

Tarkovsky igin sanat, insanin bu dinyadaki varolugsunu kavramasinda ona isik
tutacak bir bilgi turtdur. Fakat sanatin bir bilgi tirt olmasi, onun bilimsel bilgide
oldugu gibi “6gretilebilir’ tirden bir bilgi oldugu anlamina gelmez. Sanatin bilgisi
kendine 06zgudur. Sanat, insanin ruhuna seslenir ve manevi yasantisini
sekillendirir fakat bunu vaaz ederek yapmaz. Tarkovsky'e gore, sanatin
deneyimlerini, sanatta ifade edilen idealleri hakikaten benimseme gibi bir
yetenedimiz olsaydi, hi¢ suphesiz, ¢cok daha iyi insanlar olacagimizi dusundar.
Ancak ne yazik ki sanat, insan ruhunu yalnizca sarsintiyla, katharsis'le iyiye
ybneltebilir. insanin iyi olmayi 6grenebilecedini sanmak Tarkovsky'e gore
sagmaliktir. (Tarkovsky 1992: 57) “Sanat, insandan, kati mantik kurallarindan
cok sanatcilarca iletilen manevi enerjiye boyun egmesini bekler ve sanat, en
olgucu anlamiyla da olsa bir egitim temeli degil manevi deneyim talep eder.”
(Tarkovsky 1992: 44).

insanin varolugsunun anlamini sorusturan Tarkovsky, sanati da bilim gibi,
dinyayl 6zUmseme (assimilating) araci, insanin “mutlak hakikat” diye
adlandirilan seye dogru olan yolculugu boyunca bir bilme araci olarak goérir
(Tarkovsky 2006: 37). Fakat ona gore, yaratici insan dehasinin bu iki ifade
bicimi arasindaki ortak yan da sadece bundan ibarettir. Yaraticilik kesifle degil,
bir seyler var etmekle es anlamhidir. Tarkovsky’e gore, bilgilenmenin bilimsel

bicimiyle estetik bigimi arasindaki ilkesel bir fark vardir: Sanatta insan, gercegi,

2l vLes mardis du cinema", France Culture, Roportaji Yapan: Laurence Cosse, 7 Ocak 1986

Fransizca'dan Ceviren: Giiven Giiner, Eyliil 1993, Istanbul. http://www.thymos.com.tr/Tarkovsk.html
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O0znel deneyimler sonucu sahiplenir. Bilimde ise insan bilgisi, sonu olmayan bir
merdivenin basamaklarini tirmanir ve atilan her adimla dunya hakkindaki
bilgiler, yerlerini yenilerine terk eder. Sanatsal kavrayis ise, her defasinda
dinyanin yeni ve benzersiz bir goruntlisu, mutlak hakikatin bir “hiyeroglifi”
olarak ortaya ¢ikar, kendini bir vahiy olarak sunar. Sanat, sanat¢inin tim dunya
yasalarini sezgisel olarak yakalama arzusudur: Guzellik ve ¢irkinlik, insanlk ve
acimasizlik, sonsuzluk ve sinirhlik. Batin bunlarn sanatgi, “mutlak” yakalayan
goruntlyu yaratma asamasinda kendine 6zgu bir tavirla yeniden sekillendirir.
Tinin maddeyle, sonsuzun sonla sinirlandiriimasiyla ifade edilen sonsuzluk
duygusu bu goruntinin yardimiyla yakalanabilir. Sanatin, olgucu-faydaci bir
pratigin bizden gizledigi, mutlak tinsel (spiritual) hakikatle birlesen dinyanin
(universe) bir simgesi oldugu sdylenebilir (Tarkovsky 2006: 37). Tarkovsky'ye
gore, sanat evrensel mutlak hakikati yeniden sekillendirmektir. Bu dusuncesi,
Schopenhauer’'in sanat felsefesini hatirlatmaktadir: Schopenhauer'da sanat,
bize gecici ve bireysel olanin ardindaki, sonrasiz ve evrensel olani gostererek,
hayatin  acilarini  hafifletmekte  hatta onlara estetik bir  deger
kazandirabilmektedir. Kuguradi de, Schopenhauer’in felsefesinde idenin bilgisini
ortaya koyan insan basarisi alaninin sanat oldugunu soyler (Kuguradi 2006:
21). Sanat, "saf bakmayla kavraniimig ebedi ideleri, dunyanin gorinuslerinde 6z
olani, kalici olani yeniden verir; bunu verirken de kullandigi malzemeye gore o,
yapi sanati, yontu sanati, resim, siir veya muziktir. (Bu malzeme sinema sanati
icin goruntudur) Onun tek kaynagdi idelerin bilgisidir; tek hedefi de, bu bilgiyi
baskalarina bildirmektir" (Schopenhauer 1969: 185). Sanat, baktigi seyi
dinyanin olus akintisindan c¢ekip ¢ikarir. Bu akintida go¢lp giden klguk bir
parca olan tek sey, buatini temsil eden bir sey, zamanda ve mekanda sayisi
sonsuz olana esdeger bir sey olur: o, boylece bu tekte durur: zamanin garkini
durdurur: iligkiler onun igin yok olur: ancak 6z olan, ide, onun objesi olur
(Schopenhauer 1969: 185). Bu bakimdan sanat, "seylere, yeter-sebep ilkesine
bagli olmadan bakma tarzi olarak tanimlanabilir; bunun ziddi ise, bu ilkeye uyan
bakma tarzi, deneyin ve bilimin yoludur. Bu son bakma tarzi, sonsuz, yatay bir
sekilde ilerleyen bir gizgiye; birinci tarzsa, bu c¢izgiyi istedigi noktada kesen dik

cizgiye benzetilebilir (Schopenhauer 1969: 185). Schopenhauer’'un, sanat ve
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bilimi bu gsekilde kargilagstirmasi Tarkovsky'nin karsilastirmasiyla paralel

gorunmektedir.

Bagka bir paralellik de hakikatin aranmasinda sanatin roli konusundaki
paralelliktir. Schopenhauer'a gore, Sanatin ortaya koydugu basarilar, sanat
eserleri, hayat kadar gercgektirler ve bir hakikati dogrudan dogruya gosterirler.
Sanatg¢inin gbzleri dnlinde objesi "kesin sinirlar iginde, acik, aydinlanmis olarak
durur ve onu birakmaz: bunun igin o, disinmesinin aynasinda, bize ideyi agik
ve secik gosterir ve onun tasvir ettigi sey, en kuguk pargasina kadar, hayatin
kendisi gibi halistir" (Schopenhauer 1969: 243). Sanatgi bize eseriyle, seylerin
0z yapisini gosteren kisidir. Tarkovsky i¢in de, bir sanatginin dehasi, onun etik
idealleri ifade g¢abasi ile insanin dinyadaki varolusunu anlamlandirma ¢abasi ve
hakikatin pesinden gitmesiyle belirlenir ( Ciment, Schnitzer 1969, ed. Gianvito
2006: 22).

Tarkovsky’e gore, bir meta olarak “tUketiimek” istenmeyen her turli sanatin
amaci, hi¢ suphesiz, kendine ve gevresine, hayatin ve insan varhiginin anlamini
aciklamak, yani insanogluna gezegenimizdeki varolus nedenini ve amacini
gOstermek olmalidir. Hatta belki de hi¢ agiklamaya bile kalkmadan onlari bu

soruyla karsi karsiya getirmelidir (Tarkovsky 1992: 42).

Tarkovsky, ¢gagin durumu konusunda oldukga karamsardir. Bu karamsarliginda,
[I. Dinya Savag’ina taniklik eden bir sanatgi olmasinin da pay! vardir.
Materyalizme ve pragmatizme saplandigini disindigu insanhda, kendisinin
tinsel bir varlik oldugunu sanat gdsterecektir. Tarkovsky, ¢cagimizda insanligin
butin baglanma noktalarini yitirdigini dUguinmektedir. Kamerayi eline aldigi ilk
yapitlarindan baslayarak, savaslarin, yikimlarin, baskilarin, ¢ilelerin sonunun
gelmedigi bir caga karsi yapitlar ortaya koymustur (Gevgilili 1989: 304). Ornegin
Kurban adli filminde, Olgli tanimaz bir konformizmin alip basini gittigi, savasin
ve nukleer dehsetin her an Ustunde asili durdugu bir evrende, yalniz kendi
yarari i¢in degil, insanlik adina da kurtulus yollarini arayan bir insani anlatir. Bu

insan daha filmin basinda, ¢6zumuan nasil bulunabilecegini bir Japon éykuisinu
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anlatirken dile getirir. Oykiiye gére, bir agaci Ug yil boyunca diizenli bigimde
sulayan birisi, o agaci bir sabah cicekler icinde bulabilir. Tarkovsky'e gore,
kurtulugsa ulasabilmek, doga, insan ve evren hakkinda etik tutum almayi
gerektirir (Gevgilili 1989: 311).

Tarkovsky’e gore, insan yolunu kaybetmigtir ve tekrar yolunu bulmasi igin
kaynaga yonelmelidir yani kendi ruhuna. “Ruh hakkinda ¢ok az sey biliyoruz;
yolunu kaybetmis kopekler gibiyiz" (Le Monde, 12 Mayis 1983, “la noir coloris
de la nostalgie", akt. Farago 2006: 230). Tarkovsky, bu karamsarligina ragmen
batinuyle umutsuz da degildir. Sanatin, insan ruhu igin kurtarici ya da
donustlridcu guacune inanir (Ekran 1965, ed. Gianvito: 2006: 15). Tarkovsky’e
gore, sonsuzluk gibi sdzcuklerle ifade edilemeyen, tanimlanamayan bazi
kavramlari, sanat, insan i¢in denenebilir kilar; boylece sanat, kazandirdigi tinsel
deneyimlerle, insanin dunyadaki varolugsunun anlamini aydinlatarak, insan
ruhunu daha iyiye dogru donustirar. Tarkovsky’e gore insanin bir ruhu oldugu
asla unutulmamalidir. “Spirtttellik eksikligi” durumu, bir tir hayvanhk asamasi,
ruh anemisidir (Tarkovsky, Gunlukler: 2006: 266). Tarkovsky, hayvanlik
asamaslyla, yikselmekten mahrum olma durumunu kasteder. insanliin bu

duruma dusmemesi igin Ozellikle sanata ihtiyaci vardir.

Sanat, insan ruhunu, “iyi”yi algilamaya hazirlar. Tarkovsky’e goére, “ruh, sanatsal
bir imgenin etkisiyle, gelisime hazir hale gelir.” (Christie 1981, ed. Gianvito:
2006: 68) Iste bu yilizden, o imgenin iletisimi sagladigini soyleriz; ama bu,
kelimenin en ylksek anlaminda iletisimdir. Bu iletisim, bir duslnce aktarimi
seklinde degildir. Tarkovsky’e gore, sanatin iglevi, diusinmeyi tesvik etmek, bir
dusunce iletmek ya da bir 6rnek olusturmak degildir. “Sanatin amaci, daha ¢ok,
insani olime hazirlamak, onun i¢ dunyasinin en gizli kdsesinden vurmaktir’
(Tarkovsky 1992: 49). Tarkovsky, insan bir basyapitla karsilastiginda kendi
icinde, sanatgiya da ilham veren sesi duydugunu, bu kargilagsma sonrasinda
izleyicinin, derin bir sarsinti yasadigini, adeta temizlendigini soyler. “Sanatsal bir
bagyapitla onu algilayanlar arasinda olusan o 6zel gerilim alaninda insanlar,

varliklarinin, o andan itibaren serbest kalmak icin baski yapan en iyi yanlarinin
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bilincine varirlar. Boyle anlarda, olanaklarimizin tukenmezliginde, kendi
duygularimizin derinliginde kendimizin farkina varir, kendimizi kesfederiz
(Tarkovsky 1992: 49).

2.1.1. Tarkovsky’e Gére Sanatginin Ozellikleri ve Sorumluluklari

Tarkovsky, “her birimizin icinde olan o, 6zgin insanilik ve ebedilik Gzerinde
dusunmeyi tesvik etmeyi gorevim sayiyorum” derken aslinda kendisine gore, bir
sanatginin nasil olmasi gerektigiyle ilgili bir belirleme yapar: Tarkovsky igin,
sanatgl sorumludur. insanin 6ziiniin gdérmezden gelinip, birtakim aldatici

idealler peginde kosmasina, sanatgi seyirci kalamaz.

Tarkovsky'nin, c¢aga iliskin karamsar bir tavrinin oldugundan daha oOnce
bahsedilmigti. Ona goére, ¢agimizin en Uzucu 6zelligi siradan insanin buguln,
glzeli ve gegici olmayani yansitmakla ilgili olan her seyden kopariimig
olmasidir. “TUketiciler’e gore bigcimlenmig, modern kitle kaltirG- bir protezler
medeniyeti — ruhlar sakatlamakta, insanin kendi varligiyla ilgili en temel sorulari
sormasini, bir ruhsal varlik olarak kendisinin bilincine varmasini giderek artan
bir sekilde engellemektedir (Tarkovsky 2006: 42). Cagin “bu” durumu
karsisinda, Tarkovsky sanatgilara bazi sorumluluklar ylikler. CUnkl bir sanatgi,
hakikatin sesine kulaklarini tikayamaz; Sadece hakikatin ¢agrisi, sanatginin
yaratici iradesini belirler ve disiplin altina alir. Sanat¢i ancak bu sayede inancini
bagkalarina da aktarabilme yetenegine kavusur. “Bu inanca sahip olmayan bir

sanatgi ise dogustan kor bir ressama benzer” (Tarkovsky 1992: 49).

Tarkovsky, bir sanatginin, sadece kendi insanlarina degdil butin dunyaya
anlatacaklar olan bir kisi oldugunu sdyler. Ama Tarkovsky’e gore bir sanatgi
soyleyeceklerini, ne bir din adami ne de bir dgretmen gibi anlatir. CUnku her
ikisi de degildir. Hatta bir izleyiciden ya da okuyucudan kisacasi eserin
alimlayicisi konumunda olan kigiden daha akilli da dedgildir. Sanatgiy! diger

insanlardan ayiran sey, onun tek ustlnliaga, goérUntulerle duslinebilmesi ve
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kendisini izleyenlerden farkli olarak dinya gorusunu bu goruntulerin yardimiyla
duzenleyebilmesidir (Tarkovsky 1992: 57)

Tarkovsky’e gore, buyulk bir sanatginin ézelligi, bize gunlik olaylar degil, kendi
ic dinyamizi gostermesidir (Mitchell 1982, ed. Gianvito 2006: 78). Bir
sanat¢inin dehasi, onun etik idealleri ifade g¢abasi ile insanin dunyadaki
varolusunu anlamlandirma gabasiyla ve hakikatin peginden gitmesiyle belirlenir.
Tarkovsky Glnliiklerinde sOyle yazar: “Sanat¢i mutlak hakikate galip gelmek
icin ugrasip didinen bir varliktir. Sanatgi bu hakikate kargi, kusursuz ve butun bir
sey yarattigi her sanat eserinde galip gelir” (Tarkovsky 2006: 61). "Sanatgl,
gercegin simgesi Uzerinden Hakikati dile getirir". Bu nedenle sanatgi, Leonardo
da Vinci ya da Jean Sebastian Bach gibi, hakikate saf bir bakis ydneltmelidir.
("Sinematografik Simge Uzerine", Positif, no: 249, Aralik 1981, akt. Farago
230). Tarkovsky’'nin Andrei Roublev filmindeki, Andrei Roublev karakteri bdyle
bir sanat¢i 6rnegi olarak sunulur. Tarkovsky, Antik Rusya’da ve Yeni Sovyetler
Birligi’nde Bir Sanatgi bagligiyla yayinlanan soylegisinde, Andrei Roublev’in bir
sanatgi olarak dehasinin, onun butln insanlar i¢in bir umudu ve ahlaki bir ideali
dile getirmesinden kaynaklandigini soyler. (Ciment, Schnitzer 1969, ed.
Gianvito 2006: 22).

Tarkovsky’e gore, hakiki bir sanat¢inin yapitinda yasam, sanatginin kisisel
algilamalarinin prizmasinda kirilir, bir daha tekrarlanamaz planlarda hakikatin
cesitli yanlari gorultr (Tarkovsky 1992: 31). Tarkovsky’e gore, sanat¢l eger
yasami seviyorsa, onu tanima, degistirme ve daha iyi olmasi icin katkida
bulunma zorunlulugunu icinde duyar. Sanatg¢inin tek amaci yasami daha
yasanir kilmaktir. Oyleyse, yasamin kendisinin yansitiimasi siirecinde her seyin
sanatginin 6znel goruglerinin ve ruhsal konumunun suzgecinden gegmesi fazla
blaylk bir tehlike olusturmaz” (Tarkovsky 1992: 31). Bu durumda, sanatginin
eseri, insanligin mukemmellige ulasmasi adina gdsterilen zihinsel ¢abanin
sonucu, saygin ve sade bir dinya gorusunun ifadesi olur. Tarkovsky, bir
sanatginin Kigisel dinya gorusune saygl duydugunu ve hatta bir sanat¢i olarak

kendisinin kisisel olmayan bir film yapilabilecegine inanmadigini belirtir. Ama O,
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keyfilige ve anarsiye de karsidir. Ayrica butun dinya goruslerinin sorgusuz ifade
edilmesine de karsi gikacaktir. Ona gore, “tayin edici olan, dinya gorusu, etik
ve dusunsel amagclar olmalidir. (Tarkovsky 1992: 31) Tarkovsky icin eger
sanat¢i saglam bir etik zemin Uzerinde duruyorsa, araglarinin segiminde
Ozgurce davranmaktan korkmamalidir. Sanatgilar tarafindan, etik ideallerin
ifade edilme ¢abalarindan ancak bagyapitlar dogar (Tarkovsky 1992: 31).

Tarkovsky’e gore, her eser mimkuln olabilen en yalin ifade sekline ulagsmaya
cabalar. Yalnligin pesinde kosmak demek vyeniden Uretilen yasamin
derinlestiriimesi demektir. Ancak insanin soylemek ya da ifade etmek
istediklerinden tamamlanmis goruntide gérdigumuiz yeniden uretilmis son
sekle giden en kisa yol, yaratma surecinin en zahmetlisidir. Yalinligin pesinde
kogsmak demek sanatgi tarafindan kavranan dogrunun en uygun ifade bigimini
aramak demektir. Bu eziyet dolu bir arayistir. Mikemmellige ulasma c¢abasi,
sanatclyl manevi kesifler ve son derece ahlaksal hedefler pesinden gitmeye
tesvik eder (Tarkovsky 1992: 132).

Tarkovsky’e gore, dahi bir sanatgl, tek bir eserinde mutlak kusursuzluga
erismesiyle degil, kendine olan sadakatiyle, kendi ihtiraslarini ele aligindaki tu-
tarlihkla yerini saglamlastirir. Bir dahinin, gercegin pesinde, dunyayi ve kendini
tanimanin pesinde canla basla kogsmasi, eserin guglu olmayan, hatta "basarisiz"
diye adlandirilan bolimlerine bile 6zel bir anlam yukler (Tarkovsky 1992; 62).
Tarkovsky’e gore, bir sanatclyl deha yapan ve onun eselerini kusursuz yapan

sey, onun hakikate ulasma azminde ve bu yolda gosterdigi kararhliktir.

Tarkovsky’e gore, guzel, hakikatin pesinden kosmayanlardan kendini gizler
(Tarkovsky 1992: 48). Her ne kadar hakikat arastirmasi filozofun isi olarak
gorulse de, daha 6nce de belirtildigi gibi, hem Schopenhauer hem Tarkovsky
icin filozof da sair-sanatgi da hakikatin pesindedir. Fakat hakikati ifade bicimi
kendine 6zgudur. Tarkovsky, “gercek filozoflar, her zaman sair ya da sairler her
zaman, gercek filozoflardir (Tassone 1980, ed. Gianvito 2006: 60). Tarkovsky,
Mtuihirlenmis Zaman adli eserinde sanatgi-filozof konusuna soyle agiklik getirir:
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“...Ancak olaylari kendi acgisindan sunabilmeyi, yani bir tur filozof olmayi
basardiginda yonetmen gergek bir sanatgi, sinematografi de film sanati sayilir’.
Yani, Tarkovsky, sanat¢inin ancak “bir tar” filozof olabilecegini belirtir.
Tarkovsky bununla ilgili olarak, Valery'den oldukga diusundurtcu bir alinti yapar:
"Sair filozoflarmig! Bu, tipki deniz resimleri giziyor diye ressami gemi kaptaniyla
karistirmaya benzer!” (Tarkovsky 1992: 68). Tarkovsky’'nin bu konudaki
goruglerinde bazi cgeligkiler var gibi gorinur. Cunku Giinliikleri’'nde de
Montaigne’den su cumleleri aktarir: “Ve aslinda felsefe gelismis bir siir sanatidir.
Bu antikgag yazarlari yetkinliklerini sairlerden almamislarsa nereden almislar?
Zaten ilkler de kendileriydi, sairler, kendi alanlari iginde felsefe yapanlar. Platon
¢ozllemeyen bir sairden baska bir sey degildir. Felsefenin gizleriyle siir
sanatinin hos yaratimlarinin ortak yonleri ¢oktur” (Tarkovsky, Gunlikler 2006:
232, 237). Oyle goéruniyor ki, her ne kadar geligkiler olsa da Tarkovsky,
sairin/yaraticinin yani, sanatc¢inin bir filozof olduguna ya da “bir tur” filozof

olduguna inaniyor gérinmektedir.

Tarkovsky, bir sanat¢inin yaratici eyleminden anladigi seyi anlatabilmek igin
kendisini Ozellikle yakin hissettigi bir yonetmenden, Luis Bunuel'den sz
ederken, ayni zamanda, politika ve toplumsal sorunlar ile sanat arasinda

gordagu iliskilerle ilgili ipuglari da verir:

“‘Bunuel'in filmlerinde her zaman karsimiza konformizme kargi
olmanin yuceligi ¢ikar. Onun igten, uzlagmaz ve acimasiz protestosu,
her seyden 6nce, insani duygusal agidan etkileyen filmlerinin ayni
sekilde duygusal yapisinda dile gelir. Bu, hesaplanmis, rafine, zekice
duzenlenmig bir protesto degildir. Bunuel, bir sanat eserine dogrudan
yansitildiginda bir sahtekarliktan bagka bir sey olmayan salt politik bir
coskuya kendini kaptirmayacak kadar duyarli bir sanatgidir. Ancak,
Bunuel'in filmlerinde varolan politik ve toplumsal protesto, daha az

onemli pek cok yonetmene sonsuza dek yeter” (Tarkovsky 1992: 58).
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Tarkovsky’e gore, Bunuel’i politik ve toplumsal sorunlarla ilgili film yapan pek
cok yonetmenden Ustun kilan sey, oncelikle onun “siirsel” bir bilince sahip bir
sanatg¢i olmasidir. Bunuel, “hesaplanmis”, “zekice duzenlenmis” bir protesto
yapmaz; ¢unkl estetik bir yapinin baska bir agiklamaya ihtiya¢c duymadigini
bilir.

2.1.2. Tarkovsky’e Gore Sanat Eseri

Tarkovsky’e gore, “Bir bagyapit: gergeklik hakkinda verilmis kusursuz ve tam bir
yargidir ve bu yarginin degeri, manevi olanla karsilikli iligki iginde insan kigiligini
ne kadar kapsamli ifade etmeyi basarmis olmasiyla olgulir” (Tarkovsky 1992:
52). Aksi takdirde, yaratici, gercekligi ne kadar yansitmaya calisirsa c¢aligsin,
eseri siradan ve tek duze kalir. “Cunku yuzeysel bir canlilik yanilsamasi
yaraticinin burada, yasami keskin gozlerle inceleyip algiladigini kanitlamaktan
¢ok uzaktir” (Tarkovsky 1992: 24).

Tarkovsky igin gergeklik her zaman suzgecgten gegirilmistir (filtered). Ona gore,
kameranin mekanik olarak kaydettigi sey, sadece, kaydedilen seyi, nasll
kaydedildigini ve yonetmenin deneyimini de igeren daha buyuk butiandn bir
parcasidir (Totaro 2000). Tarkovsky, yaraticinin 6znel izlenimleriyle gergegin
nesnel canlandiriigi arasindaki organik bagin o&tesinde baska higbir
inandiricihda ve igsel dogruluga ve hatta yuzeysel bir benzerlige bile
ulagsilamayacagina kesinlikle inanir. “Bir sahne belgelere dayandirilabilir, kigiler
son derece dogal bir titizlikle giydirilebilir ve asil yasamla bariz bir benzerlik
sadlanabilir. Fakat gene de ortaya gerceklikten ¢ok uzak, son derece siradan
gorunumld, yani yazarin tim iyi niyetine karsin gercekle higbir iligkisi olmayan
bir film c¢ikabilir” (Tarkovsky 1992: 24). Tarkovsky'nin gerceklik kargisindaki
tutumunu, Ginliikler’'nde Hermann Hesse'nin Kisa Anlatilan Bir Yasam Oykuisii

adli eserinden bir alintiyla da géstermek mumkuindur:

“‘Bana gore gerceklik endise etmemiz gereken en son sey olmall,

¢unkul o, bizim dikkatimizi ve ilgimizi daha fazla gerektiren daha guzel
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ve daha gerekli seyler varken Oylece, butun sikiciligiyla hep yerinde
olacaktir. Gergeklik higbir zaman bizi tatmin etmemeli, gergeklik higbir
zaman tapilacak ya da saygl duyulacak durumda da degildir. O,
kazayla olandir ve o yagsamin reddidir. Bu yavan, sonsuza dek hayal
kirikligiyla dolu ve nesesiz gergekligin degistiriimesinin tek yolu onu
inkar etmek ve bizim ondan daha gugli oldugumuzu kanitlamaktir"
(Tarkovsky, Gunlukler 2006: 255).

Tarkovsky, gercgekligin sadece kaydedilmesiyle, mekanik olarak yeniden
uretilmesiyle higbir zaman ilgilenmemigtir. Cunku Tarkovsky’e gore, gergekligi
yalnizca kaydetmek ve bu kayitlari bir “mesaj” iletmek igin bir araya getirmekle

bir sanat eseri ortaya konamaz.

Tarkovsky’e gore, bir basyapiti diger calismalar yiginindan gekip ¢ikarmamizi
saglayan son derece genel bir uyum duygusu gerekir. Bunun yaninda
Tarkovsky, baska bazi “kesin odlgutler” den de s6z eder. Genelde bir sanat
eserini deg@erlendirirken, bir sanat eserinin degeri onu algilayanlara gore
degisebilecedi, bir sanat eserinin tasidigi Onemin, insanlarin bu esere
gosterdikleri tepkiyle, eser ile toplum arasinda olugan iligkiyle Ol¢ulebilecegine
iligkin bir anlayig vardir. Tarkovsky, en genel anlamiyla bu anlayigin dogru
oldugunu kabul eder. Fakat ona gore, bu tutumda garip olan, yalnizca, bdyle bir
durumda sanat eserinin onu algilayanlara timuyle bagimh kilinmasi, yani
algillayicinin eseri hem bir butin olarak dunyaya hem de insanin varolan
bireyselligine baglayan seyi bulmayir becerip beceremeyecegine bagimli
kilinmasidir. Bu arada bizzat bu bireyselligin, insanin gergeklikle olan iligkisinin
bir Grinu oldugu unutulur. Tarkovsky’'e gore, Goethe, “bir kitap okumak bir kitap
yazmak kadar zordur’ derken son derece hakhdir. Tarkovsky igin, sayet bir
sanat eseri, kitlelerin, cogunlugun gézinde hiyerarsik bir degerlilik kazanirsa bu,
genelde rastlantisal bir durumun, érnegdin eserin, yorumculari agisindan sansli
olmasinin bir sonucudur. Tarkovsky’e gore, bir insanin estetik bedenisi de sanat
eserinden ¢ok o insanin kendisi hakkinda ipuglari verir (Tarkovsky 1992: 52).
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Tarkovsky, bir eseri sanat haline donustiren dugunceyi de diyalektik gorur. Bir
eserin fikri, belirleyicisi, icerdigi celigkilerin dengesinde ve uyumunda gizlidir
(Tarkovsky 2006: 47). Tarkovsky’'e gore, sanat eseri Uzerinde nihai bir "zafer"
elde etmek anlamini ve amacini kesin bir acikliga kavusturmak mudmkin
degildir (Tarkovsky 2006: 47). Tarkovsky, bir basyapiti, “kendi i¢cinde kapali bir
mekan” olarak gorur (Tarkovsky 2006: 47). Guzelligi parcalarin dengesinden
dogar. Ona gore, buradaki paradoks, “boyle bir eserin kusursuz oldugu oranda
az cagrisimlara yol agmasidir. Kusursuz olan, benzersizdir. Ya da ayni anda
sonsuz ¢agrisim uretecek durumdadir ki bu da son tahlilde ayni anlama gelir.”

(Tarkovsky 2006: 47).

Ona gore, bir sanat eseri umutsuzluk Uzerine kurulamaz. Sanat eserinin,
olumlu, manevi bir anlami olmali, umut ve inan¢ igcermelidir. Eger bunlari
icermiyorsa sanat eseri degildir. Kendi filmi Stalkerin umut kirici bir film
oldugunu sodyleyenlere, filminin umutsuzluk anlar icerse bile, yine de onlarin
uzerine ¢iktigini sdyler. Film bir trajedidir. Ama trajedi Tarkovsky’e gdre, umut
kirici degildir. Bir yikim hikayesi, izleyicide bir umut hissi birakir. Tarkovsky,
Aristoteles’in tarif ettigi katharsise gondermede bulunarak, trajedinin insani
arindirdigini hatirlatir (Tassone 1980, ed. Gianvito 2006: 60).

Tarkovsky’e gore, biz sanatin 6zel bir bilgi talep ettigini saniyoruz; sanatgidan
daha yuksek bir anlam talep ediyoruz ama sanat eserinin, dogrudan dogruya
yureklerimizde is gormekten bagkaca bir anlami yoktur.(Christie 1981, ed.
Gianvito 2006: 67)

2.2 SINEMA KURAMI

Tarkovsky’e gore, yeni bir sanatin dogmasi her zaman disunsel zorunlulugun
bir sonucudur ve bu niteligiyle, karsi kargiya kaldigimiz, bizi derinden etkileyen
sorunlarin altinin ¢izilmesinde 0Ozel bir rol oynar. Tarkovsky, “sinemanin,

insanhgin gercegi daha genig bir sekilde benimsemek igin gereksindigi teknoloji
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caginin bir araci olarak dogdugunu” soyler. Ona gore, “her sanat dall, tinsel ve
duygusal diinyamizin ancak bir yanini kavrayabilir’ (Tarkovsky 1992: 96). iste
sinema da, hayatin 6zgul bir pargasini, dinyanin henlz kavranamamis bir
boyutunu, diger sanatlar tarafindan ifade edilememis bir boyutunu yansitmak
uzere dogmustur (Tarkovsky 1992: 95). Sinemanin 20. ylzyillda dogmasi bir
rastlant degildir. Tarkovsky, sinemanin ortaya ¢ikisini hazirlayan psikolojik ve
toplumsal kosullar Uzerinde durur. Tarkovsky, 20. yuzyilda insanin toplumsal
olaylara katilma oraninin goérilmedik derecede, neredeyse Olgllemeyecek
derecede arttigina dikkat ¢ceker. Sanayi, bilim, ekonomi ve diger pek ¢ok hayat
alani insani, surekli bir bicimde ¢aba sarf etmeye, durmaksizin dikkatini bir
noktada yogunlastirmaya zorlamaktadir, yani her seyden &6nce insandan
zamanini ¢almaktadir. Tarkovsky’e goére, bunun sonucu olarak, yuzyilimizin
basinda ortaya, topluma zamanlarinin neredeyse ugte birinden fazlasini feda
etmek zorunda kalan ¢ok sayida toplumsal grup ortaya ¢ikmistir. Uzmanlagma
yayginlik kazanmis ve uzmanlarin zamani, yaptiklari ise giderek daha fazla
bagimli olmustur. insan hayati ve yazgisi, herkesin kendi meslegine olan
bagimhhiginca belilenmeye baglamistir. insan, “deneyim’lerini en genis
anlamda, yani iletigsim ve hayattan edindigi dolaysiz izlenimler anlaminda kokten
kisittayan, daha igce donuk, rutin bir gunlik programa goére yasamaya
baslamistir. Ote taraftan, tek bir noktada yogunlasmis, bir alanda uzmanlasmis
bir deneyime sahip olma olgusu da o kadar yayginlasmistir ki, sonunda tek tek
gruplar kendi aralarinda herhangi bir iletisim kurmaktan neredeyse tamamen
vazgec¢mistir. Manevi yoksulluk, tek tarafli bilgi edinme ve calisma hayatinin
icine kapall dizeninden kaynaklanan tekdizelik tehlikesi bas gdstermis,
deneyim aligverisi giderek azalarak, insanlararasi iliski zayiflamistir.
Tarkovsky’e gore, sanayilesmenin gereklerine her gegen gun biraz daha terk
edilen kisiliklerin bireysel ozelliklerini ve ruhlarini mukemmellestirme ugrunda
goOsterdikleri c¢abalari hic 6nemsenmeyerek, insanlarin hayat cizgileri
standartlagtinimigtir. Tarkovsky, iste tam da, insanin toplumsal yazgisina
dogrudan boyun edmek zorunda birakildigi standartlastirilan bireyselliklerin
ciddi bir tehlike olugturmaya basladigi anda sinemanin imdada yetigtigini soyler
(Tarkovsky 1992: 96, 97).
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Neden sinemaya gideriz? Sinema insanlari neden c¢eker? Neden insanlar
karanlik bir salonda oturup bir perdeye yansitiimis golgelerin oyununu saatler
boyu izlerler sorularini soran Tarkovsky’e gore, pek cok insan sadece gunluk
dertlerini unutmak ya da eglenmek icin sinemaya gider hatta sinemayi “6zel bir
uyusturucu” tra olarak gorur. Dunyanin her yerinde, sinemayi ve televizyonu
kendi amagclari igin somuren eglence sirketleri bu yuzden vardir. (Tarkovsky
2006: 63). Fakat Tarkovsky’e goére, sinema insanlarin dunyay! sahiplenme
ihtiyaciyla ilgilidir. O, insanlarin “yitirilmis, kaciriimis ya da henuz erisilememis
zaman” ylziinden sinemaya gittiklerini diistinir. insanlar yasam deneyimleri
arayigl icinde sinemaya giderler, cunku “sinema, baska higbir sanat turdnun
basaramayacagi kadar kisinin deneyimini genisletir, zenginlestirir ve
derinlegtirir. Sinemanin esas gucl budur, yoksa "star"lar, bikkinlik veren
konular, gunluk hayati unutturan eglenceler degildir’ (Tarkovsky 2006: 63).
Tarkovsky’ye gore, sinemanin anlami, insani, sinirlari olmayan bir mekéna
oturtmak, hem yanindan hem de uzagindan gecen buylk insan kalabaligiyla
onu kaynastirmak, tum duinyayla girdigi iliskiyi gostermektir. (Tarkovsky 1992:
76)

Tarkovsky’ye gore, cagimizda sinemayi bu kadar buydlu ve gekici kilan sey,
insanlarin “yitirdikleri zamani” arama ve hissettikleri manevi boslugu doldurma
cabasidir. Seyirci aldigi bir sinema biletiyle kendi deneyiminin eksikliklerini
kapatmaya calisir, yani bir anlamda "yitirilmis" bir zamanin pesini kovalar. Bu
sayede, huzursuzluk ve iletisimsizlikle belirlenen ¢agdas yasamin yarattigr o
manevi boslugu doldurmayir umar (Tarkovsky 1992: 98). Ona gore, insan
icindeki manevi boslugu baska sanat tiurlerinin yardimiyla da dengelemeye
calisir, ozellikle de edebiyatla. Tarkovsky tam bu noktada hemen akla "yitirilen
zaman" deyimi ile Marcel Proust'un eserlerinin geldigini soyler. Fakat bu eski,
"saygin" sanat tlrlerinden higbirisi, hi¢ghbir zaman, sinemanin sahip oldugu kadar
genis bir kitlesel seyirciye ya da alilmayiciya sahip degildir (Tarkovsky 1992:
98).
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Sovyet sinema gelenedinden gelen bir yonetmen olan Tarkovsky, Sovyet
Sinemasini da tipki Batr'daki kitle kulturinu elestirdigi gibi elestirir. Ona gore,
Sovyet sinemasini yonetenler, Sovyet sanatgilarin gérevinin, her ne kadar halk
icin “gercek” sanati yaratmak oldugu konusunda israrli gézikse de aslinda
kitlesel basari elde eden filmler pesinde kosmaktadirlar. Sovyet sinemasini
yonetenler, Buyuk laflarla “Gstin gercekgilik geleneginin® gelisiminden so6z
etmekte, ama ayni zamanda halkin gerceginden ve esas sorunlarindan
tamamen uzak bir film yapimciligini bilingsizce tesvik etmektedirler. Tarkovsky
bunun sebebini, yonetimin hala gozlerini 30’lu yillarda Sovyet filmlerinin elde
ettigi basarilara dikmis olmasina ve o gunden bu yana sinema ile seyirci
arasindaki iliskinin degisimini gdézden kacgirmasina baglar. Tarkovsky'e gore,
sinema bireysel bilince ve insanin kendine 6zgu goruslerine verilen degerin
artmasiyla gelismektedir ve bigcimi karmasiklagsmaktadir. Bu ¢izgide gelisen
sinema, insani sorunlari daha derinlemesine ele alarak, farkli yazgilari olan
birbirileriyle hi¢ bagdasmayan mizaclariyla farkli karakterlerdeki her tlrden

insanin ortak sorunlari ortaya koyabilir (Tarkovsky 1992: 102).

Tarkovsky, sinema sanatinin, genel olarak sanatin amacini gergeklestirmede,
yani insanin varolusunun anlamlandiriimasi ve etk ideallerin ifade edilmesi
bakimindan olanaklarinin ¢ok zengin oldugunu ve bu olanaklardan yeteri kadar
yararlaniimadigini  disunmektedir. Tarkovsky'yi sinemaya c¢eken sey,
alisilmamig siirsel baglantilar (poetic links), siirselligin mantigidir (logic of
poetry) (Tarkovsky 2006: 18). Tarkovsky, “siirsel mantk’ sinemanin
olanaklarinin gelistirimesi bakimindan vazgecilmez bulmaktadir. Daha 6nce de
belirtildigi gibi, sinemanin bu olanaklardan bu kadar az yararlanmasini
gergekten Uzucu bulur: “Zira bu yol oldukga ¢ok sey vaat ediyor, bu yol bagrinda
bir goruntiyu olusturan malzemeyi adeta “patlatacak” bir gucu barindiriyor”
(Tarkovsky 1992: 23).

Tarkovsky’'nin butun diger sanatlar icinde en gergekgisi (bunun gergekligin
sadece mekanik olarak yeniden Uretilmesiyle ilgili olmadigi yukarida

anlatiimisti) ve en giirseli olarak gérdigu sinemanin olanaklarini
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gerceklestirmeye en uygun mantik giirsel mantiktir. Cunkd “siirsel mantik, hem
digunce gelistirmenin yasalarina hem de genel olarak yasamin yasalarina
klasik dramaturjinin mantigindan ¢ok daha yakindir” (Tarkovsky 1992: 22).
Tarkovsky bir roportajinda kendi filmi, Andrei Roublev’den s6z ederken, filmin
birbirine mantiksal olarak bagli olmayan pek ¢ok bolumu igerdigini anlatir. Bu
bolimler, birbirine daha c¢ok fikirler araciligiyla i¢sel olarak baglidir. Bu filmi
cekerken, geleneksel drama sanatindan ve onun kuralci izolasyonundan,
mantiksal, bigcimsel sematizminden kagindiklarini, ¢lnkd bunun hayatin
zenginligini ve karmasikligini ifade etmeyi engelledigini belirti. Ona gore,
bugunku filmlerde, olaylarin hangi kosullarda gelistigini izleyiciye aciklamaya
hizmet eden c¢ok fazla karakter var. Fakat sinemada agiklamak gerekmiyor,
dogrudan izleyicinin duygularini etkilemek gerekiyor. izleyicilerin disiincelerini
ileriye goturen iste bu, uyandiriimig duygudur. (Bachmann 1962, ed. Gianvito
2006: 9). Tarkovsky, “psikolojik bir hakikati yaratmak” i¢in, insanin durumundan
ve fiziki kosulundan ileri gelen bir kompozisyon metodu aradidini sodyler.
(Bachmann 1962, ed. Gianvito 2006: 11).

Filmlerindeki heyecan duygusunun evrensel olmasi, yani izleyen herkeste ayni
olmasi gerektigini dugunen Tarkovsky'e gore, sanatsal bir goruntinin daha
sonrasinda gelen duslnceler ¢ok farkli olsa bile izleyicilerde ayni duygulari
canlandirmalidir. Artistik bir imajin seyirciyi etkileme bi¢cimi sadece zihinsel*
anlamda degildir. Seyirci, eger film boyunca bdyle bir anlam aramaya baglarsa
filmde olan biten her seyi kacirir. Tarkovsky’e gore ideal bir seyirci, filmi gezdigi
bir Glkeyi seyreden bir gezgin gibi izleyen bir seyircidir. Yani sadece seyredendir
(contemplatio). Clnku sanatsal bir géruntlinin etkisi, zihinsel tlrde bir etkiden
daha fazladir. Tarkovsky, bazi sanatgilarin goruntilerine sembolik anlamlar
yukleme cabasinda oldugunu ancak bunun kendisi icin mumkuin olmadigini
soyler. Ona gore, Zen sairleri, bu sorunla yani eserlerine iligtirilmis bir anlam
aramayla bas etmek igin iyi bir yol bulmuslardir: Onlar eserlerinde herhangi bir
yorum olasiligini elemeye c¢alisirlar ve bu suregte, gercek dinya ve sanatginin
eserinde yarattigi sey arasinda bir paralellik ortaya ¢ikar. (Christie 1981, ed.

** Yani klasik dramaturjinin mantig1 olan diiz mantik anlamunda.
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Gianvito 2006: 68) Yani eserin bir mesaj almak ya da bir sey 6grenmek

amaciyla yorumlanmasina karsi gikarlar.

Tarkovsky’e goOre, sanat¢l tarafindan siirsel badlantilar kuruldugunda,
olaganustu duygusal bir ortam yaratilarak seyirci harekete gegirilir. Boylelikle,
seyircinin yasami tanima faaliyetine katilmasi saglanmis olur. Burada seyirciye
ne hazir bir sonu¢ sunulmaktadir ne de yazarin (auteur) kati talimatlar
dayatilmaktadir (Tarkovsky 1992: 22). Tarkovsky’e goére, daha Once de
belirtildigi gibi bir sanat¢i-yonetmen ancak varolusun siirsel yapi 6zelliklerini
algilayabilirse, duz mantigin sinirlarini agarak kirilgan iligskilerdeki farkli 6zt ve
tum karmasikhgi, tim gergekligi icinde hayatin en gizemli géringulerini oldugu
gibi yansitmay! basarabilir (Tarkovsky 1992: 24). Bunun diger bir kosulu da
gozlemdir. Daha once de Tarkovsky'nin gergekgiligi tartisiirken, onun igin
sinemanin en temel 6gesinin, gozlem oldugundan s6z edilmigti (Tarkovsky
1992: 76). Tarkovsky gozlem ornegi olarak, Eski Japon siirinin geleneksel tiru
Haiku’yu verir. Onu, Haiku'larda en ¢ok etkileyen sey, bunlarin hayati en saf,
yumusak ve karmasik haliyle gozlemlemeleridir. “Bunlar saf gozlemlerdir.
Kusursuzluklari ve dogruluklariyla son derece dikkatsiz bir gozlemcinin bile giirin
gucund ve yazarin hayattan yakaladigi bu goruntiyu hissetmesini saglarlar”
(Tarkovsky 1992: 77). Tarkovsky, bu gbézlemlerin hayata yakin olmalari ve
hayatin icinden olmalarina dikkat ¢eker. Tarkovsky igin film, hayatin dolaysiz
gOzleminden dogar. Bu gozlemler sinema s6z konusu oldugunda bize filmsel
goruntu olarak aktarilir. Filmsel goruntu, 6z itibariyla zamanin igine yerlesmis

bir fenomenin gézlemlenmesidir (Tarkovsky 1992: 77 ).

Filmsel goruntu, yasamin bigimlerine ve yasalarina uygun bir sekilde
dizenlenen, zamanin icinde varolan yasamsal olgularin gozlemlenmesiyle
ortaya c¢ikar. Gozlemin dnkosulu ise segmedir. “Sinema, akla gelebilecek her
tarll olguyu isleyebilir, hayattan istedigi kadar ¢ok seyi eleyebilir’ (Tarkovsky
1992: 76). Tarkovsky’ye gore bir film seridine yalnizca ortaya ¢ikmasi istenilen
filmsel goruntliye yararl olabilecek parcalar kaydedilir. Filmsel gorintli bu

anlamda dogal zamana aykiri olamaz, yani zamanin akigi filmsel goérintide
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bozulmamalidir. Yani filmsel goruntinin, dogal zamanla celisecek sekilde
ayrilip bolinmesine, zamanin akigi i¢cinden ¢ekilip ¢ikarilmasina izin verilemez.
Filmsel goruntinin gergekten sinematografik olabilmesi icin, diger 6zelliklerin
yani sira, yalnizca zamanin i¢inde yagsamasi degil, zamanin da onun iginde,
yasamasi onkosulunun her gart altinda korunmasi gereklidir (Tarkovsky 1992:
79). Bu da filmsel siiri ortaya koymanin en uygun yoludur. Tarkovsky, her sanat
dalinin farkli malzemesi oldugunu, sinema sanatinin malzemesinin zaman

oldugunu dusunar. Bu konu daha detayli olarak sonraki bolimde ele alinacaktir.

Tarkovsky’'de “siirsel baglantilar” ve “siirsel sinema” kavramlari birbiriyle
karistinimamahdir.  Siirsel sinema, “siirsel baglantilarin”  kurulmasiyla
yaplimamaktadir. Tam tersine bu baglantilar kurulmadigi igin, Tarkovsky,
“‘ayaga dusmus siirsel sinema”yi elestirir. Tarkovsky’e gore, “siirsel sinema”
“goruntuleri asil hayatin olgusal somutlugundan curetkar bir sekilde uzaklasan,
buna ragmen kendine 6zgu bir butinsellige ulasan filmlerdir” (Tarkovsky 2006:
66). Bu yaklasim ona gbre sinemanin kendisinden uzaklagsmaktir. Siirsel
sinema, genelde simgeler, alegoriler ve bunlara uygun retorik tipler ortaya
cikarir. Bunlarin ise filmin dogasini belirleyen goruntulerle higbir ortak yani
yoktur. Tarkovsky igin sinemanin vazgegilmez Onkosulu yasayan gerceklik,
olgusal somutluktur. Filmin essizligi de buradan kaynaklanir (Tarkovsky 1992:
84). Yonetmen, fiimine kendince bazi gizemli anlamlar yuklemeye
calismamalidir. Ona goére, gunumuz "siirsel filmleri"nin olgulardan, zamanin
gercekliginden kendilerini kurtarma iddialari onlari yasamdan, gercgeklikten
uzaklastirdigi i¢in tepki uyandirmaktadir (Tarkovsky 1992: 79). Tarkovsky’e
gore, sinemanin safligi ve 6zindeki gucu, goéruntulerin simgesel uygunluguyla
(aptness) degil, bu goruntulerin belirli bir gergek olguyu ifade etme yeteneginde
ortaya cikar (Tarkovsky 2006: 84).

Tarkovsky icin ideal film, yasamin yeniden yaratilmasidir (Tarkovsky 1992: 74).
Bir filmde yasamin kendisinin oldugu gibi yansitilmasi gerekir. Hayata sadik
olmak, esas olarak, bir eserin ayni zamanda hem kesin bir olgusal agiklamaya

hem de duygularin hakiki iletimine sahip olmasidir (Tarkovsky 2006: 23).



71

Gergek hayatin yeniden uretimi, tabii ki asla basl basina bir amag olamaz; ama
onunla estetik anlam verilebilir ve boylece o, derin ve ciddi dugunce igin bir arag
olur (Tarkovsky 2006: 23). Tabii ki bu, ideal filmin belgesel film oldugu anlamina
gelmez. Tarkovsky’'nin sinemanin hayata olabildigince yakin olmasini
istemesinin nedeni bagka tarli, yasamin asil guzelliklerini higbir gsekilde
algilayamayacagimiza inanmasidir (Tarkovsky 1992: 25). Yasamin asll
guzellikleri derken kastedilen guzellik estetik tirde bir glzellik degildir. Burada
s6zU edilen guzellik, etik ideallerin guzelligidir. Sanat eserinde yansitilan bu
guzellik, estetik acidan yorumlanarak sanatginin idealindeki buylk

genellestirmelerin canlandiriimasinda kullanilabilir.

Tarkovsky’nin buttn filmlerinde insanin varolusunun anlaminin sorgulanmasiyla
kargilaginiz (Ciment, Schnitzer 1969, ed. Gianvito 2006: 19). Tarkovsky
amacinin, insanlara yasamlarinda yardimci olabilecek filmler yapmak oldugunu
soyler, yani onlarin deneyimlerini zenginlestirmek ve cgesitlendirmek amaciyla
film yapar. Bu deneyim birikimleriyle onlarin daha iyi insanlar olmalarina yardim
edecegdine inanir. Zaman zaman bu filmler insanlari mutsuz etse bile amacinin,
filmleriyle insanlart mutsuz etmek ya da karamsarliga suriklemek olmadigini,
sanatin amacina uygun olarak kendi filmlerinin amacinin, insan ruhunun
derinliklerine ulasabilmek ve iyi karsisinda insani savunmasiz birakabilmek
oldugunu belirtir (Christie 1981, ed. Gianvito 2006: 69). Bunun anlami,
insanlarin ruhunu iyiye yonelterek, herhangi bir gikar gozetmeksizin, dolaysiz iyi

olmalarini saglamak olarak anlagilabilir.

Ornegin ilk iki filmi — Ivanin ¢ocuklugu ve Andrei Roublev-, ayni sey
hakkindadir: Kigisel bir bunalim halinde bile, ahlaki bir borca sadakatin ortaya
konmasi, bunun igin yapilan mucadele ve inan¢ hakkindadir (Abramov 1970,
ed. Gianvito 2006: 33). Filmlerinin dramatik formu, Tarkovsky’nin insan ruhunun
micadelesini ve buyukligunt ifade etme arzusunun bir gostergesidir.
Filmlerinin ana karakterleri olan Ivan ve Andrei Roublev fiziksel ve ruhsal
anlamda bir ideal, ahlaki bir yagsam bic¢imi arayisi iginde kendi guvenliklerini

tehlikeye sokan her seyi yaparlar. Tarkovsky, butin gugliklere ragmen
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yilmayan ve sonuna kadar mucadeleye devam eden kahramanlarla ilgilenir;
¢cunkl ona goére ancak bdyle bir insan zaferi talep edebilir. lvan da Andrei
Roublev de bdylesi kahramanlardir. Karakterleri bir araya getiren ortak nokta,
onlarin umutsuz ya da korkung bir durumdayken kaginiilmaz bir sekilde bir karar
verme durumuyla yuzlesmeleridir. Her ikisi de ideal, ahlaki bir yagam bigiminin
pesindedir.

Bir diger filmi olan Solaris’i senaryolastirma kararinin, bilim-kurgu tartne
duydugu yakinhgin bir sonucu olmadigini, asil sebebin Stanislaw Lem’in ortaya
koydugu problemi kendisine yakin bulmasi oldugunu soyler. Mihdirlenmig
Zaman’da soOyle anlatir: “Stalker ve Solaris'de benim igin dnemli olan bilim kurgu
degildi. Gene de Solaris 6zU gdzden kagirtacak kadar ¢ok bilim kurgu 6zellikleri
tasiyor. Stanislav Lem'in romaninda 6ngorulen uzay gemileri, uzay istasyonlari
gercekten de oldukga ilging yapiimislardi. Ama simdiki gérusume gore, butin
bunlardan tamamen vazgegseydik filmin esas dusuncesi ¢ok daha agik
olacakti” (Tarkovsky 1992: 220). Solaris’teki problem, insanin kendi kaderinin
sinirlari igindeki insan kalabilmek i¢in karsilastigi gucluklerle micadele yolunda
inanglarin  ve ahlaki donugumun Ustesinden gelme problemidir. Yani
Tarkovsky’'nin buradaki amaci insanin kendi kaderinin sinirlari iginde maruz
kaldigi her guclige ragmen insan olarak kalabilmek adina verdigi micadeleyi
gOstermektir. Lem’in romani, yalnizca bilinmeyenle karsilasan insan zihni
hakkinda degildir. Ayni zamanda bilimsel bilgideki yeni kesiflerle baglantili
olarak insanin ahlaki atihmi ve yeni turde bir ahlakhligin sancili dogumuna
goOtiren bu yol Uzerindeki gugluklerle bas etmekle ilgilidir. Bu, Solaris'teki
Kelvin'in soyledigi gibi: “illerlemenin bedelidir’. Kelvin’in 6dedigi bedel ise, kendi
vicdaninin maddelegmis haliyle yluz yuze gelmek olmugtur. Kelvin eylemiyle
ahlaki durusuna ihanet etmez; yani vicdaniyla yuzlesir. Eger yuzlesmeseydi bu
durumda ihanet, daha Ust bir ahlaki asamaya ge¢meye tesebbis etmeden bir
onceki asamada kalmak olacakti. Ve Kelvin bu adim igin trajik bir bedel déder
(Gianvito 33).
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Tarkovsky bir konusmasinda®® Solaris’in ana fikrini anlatirken, insanhigin geligim
sureci iginde devamli olarak bir taraftan spiritiel (manevi) ve ahlaki entropi ve
etik degerlerin yitmesi, diger taraftan da mikemmele ulagsma arzusunun
savasimi i¢cinde oldugunu belirtir. Bu ahlaksal kisintilardan siyrilip 6zgurlesmek
isteyen fakat ayni zamanda da yasamina bir anlam vermeyi bir ideal haline
getirmek isteyen insanin sonsuz bir i¢sel savasim halindedir. Tarkovsky'ye gore
bu ikilik, toplumda ve insanin bireysel hayatinda surekli ve yogun bir icsel
catisma seklinde kendini gosterir. Bu ¢atisma ve acilen spiritlel bir ideal bulma
hali ve dolandiricilik, insanlik kendini tamamen spiritiellige verecek kadar
Ozgurlestirene dek devam edecektir. Bu gerceklestiginde, insanligin ruhunda,
simdiye kadar i¢gsel 6zgurlugine kavusmak icin verdigi ¢gabalarin sonucu olarak,
onun yogun, derin, tutkulu ve sinirsiz bir sekilde kendi i¢ varligina donecegi yeni
bir ddnem baslayacaktir. Tarkovsky, Lem'in romanindan anladigi seyin, insanin
kendine bir turli yogunlagsamamasi ve spiritiel hayatiyla bilginin nesnel
algilanimi arasinda kalmasi oldugunu sdyler. Bu Oyle bir ¢catismadir ki insana
digsal Ozgurluguni tam anlamiyla kazanmadan rahat vermeyecektir.
Tarkovsky’'nin digsal Ozgurlikle kastettigi, sosyal 6zgurliktar; yani bireyin
ekmek, yemek, barinak ya da g¢ocuklarinin gelecegdini dusinme zorunlulugunun

bitmesi, tim bu sorumluluklardan siyrilma 6zgurlugu.

Stalker"da da Solaris’'te oldugu gibi amag bir bilim kurgu filmi yapmak degildir.
Bilim kurgu, sadece ahlaksal bunalimi betimlemeyi kolaylastiran taktik bir ¢ikis
noktasidir. Film o sekilde ele alinmistir ki seyircinin her seyin gunumuzde
gectigi  "bolge"nin  de hemen vyakinlarda oldugu duygusuna kapilmasi
hedeflenmigtir. Tarkovsky kendisine sik sik "bdlge" nin aslinda neyin simgesi
oldugunun soruldugunu ve olaganustu sagma tahminler yapildigini soyler. “Bu
tur sorular ve tahminler karsisinda korkung bir caresizlige kapiliyor, adeta deli
oluyorum. Higbir filmimde simge kullanmadim. "Bdélge",bir "bolge" iste. insanin
kat etmek zorunda oldugu hayat, hepsi o kadar. insanin ya yok oldugu ya da

dayandigi bu yerde ayakta kalmayi basarip basaramayacagi kendine olan

> Tarkovsky'nin 1973'de Z. Podguzhets ile Solaris ve diger filmleri iizerine yaptigi1 konusma metninden
almmuistir.
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saygisiyla, onemliyi onemsizden ayirma yetenegiyle belirlenir” (Tarkovsky 1992:
220).

Tarlovsky’e gore Filmlerinin U¢ kahramani Ilvan (lvan’in Cocuklugu), Roublev
(Andrei Roublev) ve Kris (Solaris) arasinda net bir baglanti vardir. Clnku bu G¢
filmdeki Gg¢ karakter kritik bir ikilem iginde analiz edilir; ya Oluyorlar ya da
inanclarini birakiyorlar. Ya da basitce pes ediyorlar. Tarkovsky, butin bu
kahramanlari birbirine yaklastiran dédenin, insanin kaginilmaz olarak bir tercih
yapmakla karsi karsiya kalacagi umutsuz bir duruma ya da bir ¢gikmaza
suruklenmesi egilimi oldugunu soyler. Tarkovsky kendi adina kahramanlarinin,
bunun bir insan igin ne kadar zor oldugunu anlattiklarini belirtir. Bu kahramanlar
araciligiyla Tarkovsky konusur. Tarkovsky’nin kahramanlari, insan olmanin ne

kadar zor oldugunu anlatir.

insanin inanclarina sadik kalmasi zordur: “lvan birakiyor, cocuklugu gecip
gitsin, fagsizme karsi micadele etmek igin ¢ocuklugundan vazgeciyor ve bir
yetigkin oluyor. Roublev c¢ektidi cilede yalnizca gu¢ degil, anlam da buluyor ve
bdylece davranislari hakkinda bir perspektif ediniyor. Solaris'te insanhk disi
kogullara birakilan Kris, insanhgini koruyor. Cunki o uzay istasyonundaki
insanlarin ¢cozmeleri gereken tek bir sorun var: O da nasil insan kalacaklari.”
Tarkovsky’e gore, kahramanlarin Ggu de inanglarindan vazge¢miyor, kendilerine
sadik kaliyorlar. Olacak seylere ragmen bireyselliklerini koruyorlar. Bu anlamda
bu U¢ kahraman bir butln olusturuyor (Netzeband 1973, ed. Gianvito 2006: 41).

Kurban filmiyle ilgili olarak da kendini kurban etme konusunun kendisine neden
bu kadar cazip geldigini agiklarken, Tarkovsky’nin yine insan olma sorunuyla
ugrastigini gériiriiz. ister tinsel bir ilke ugruna olsun, ister kendini kurtarmak
ugruna ya da her iki motiften birden kaynaklaniyor olsun kendisini kurban olarak
sunabilen kimse, maddi dlinyanin ve onun yasalarinin digina gikar. Her seyini
kurban etmeye, hatta kendisini kurban olarak sunmaya hazir kimsenin iginde
hareket ettigi mekan, bizim ampirik deneyim mekanlarimizin kargi sahnesidir,

ama bu ylzden daha az gergek olmasi gerekmez. Tarkovsky, bati
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materyalizminin baskisi altinda ezilen modern insanin, hayatinin butln
cekiciligini kaybetmesinin ve bu hayati giderek daha kuru, anlamsiz ve bogucu
derecede dar bulmasinin nedenlerini kavrayamamasindan dogan psikozlarin
boyutlarini gérdukge, bu filmi yapmayi bir zorunluluk olarak goérdigunu anlatir.
Cunkl ona gore, insanin tinsellik dolu normal bir yasama geri donus yollarindan
biri de kendisine olan bakigindan gecer. insan ya teknolojik ve diger maddi
gelismelere bagimli, "ilerleme" sanilan seye gézu kapali teslim olmus tiketicinin
hayatini yasamayl secer ya da sadece kendisini degil, bagkalarini da
kapsamasi gereken tinsel sorumluluk yolunu yeniden bulur (Tarkovsky 1988:
170).

Tarkovsky, eserleri hakkinda ve insanhgin ruhsal saghginin bozulmasi olarak
gordugu seyi ele alisindaki eserlerinin roli hakkinda derin ve felsefi olarak
dusunmasgtur (Totaro 2000). Tarkovsky igin, sanat maddi konfor ve mutluluk ve
ruhsal ve yaratici aktivite arasindaki dengeyi kurmak icin bir aragtir ve modern

toplumda himanist ve varolusgu ilgi icin kalan son siginaktir.

2. 2. 1. Sinema’nin Diger Sanat Dallari ile Olan iligkisi

Tarkovsky’e gore sinema, yuzyillardir edebiyata, mizige ve resme konu olan,
zamanimizin en karmasik sorunlarini aragtirmada bir ara¢ olmalidir. Bunun igin
tek yol, sinemanin kendine 6zgu Ozelliklerinin buyuk bir titizlikle ve hicbir
supheye yer vermeyecek sekilde kavranmasidir. Kendi igcimizde ona ulasacak
anahtari bulmadigimiz takdirde sinema alaninda attigimiz her pratik adim tek
tek her birimiz acgisindan verimsiz ve umutsuz bir ¢aba olarak kalacaktir
(Tarkovsky 2006: 80).

Tarkovsky, sinemanin belirleyici unsurlarinin neler oldugunu ve bunlardan
nelerin ortaya c¢iktigini sorgular: Sinema nedir? Hem bicimsel hem de ruhsal
acgidan olanaklari, araglar ve goruntuleri nelerdir? Bir filmin yonetmeni sonugta

hangi malzemeyle ¢alismaktadir? (Tarkovsky 2006: 62).
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Tarkovsky igin bir kuramci olarak sinema sanatinin yapisal 6zelligi sorunu
oncelikli bir sorundur fakat bir sanatgi olarak da bu sorunun bir onceligi vardr,
¢unkl ona goére, kendi sanatinin yasalarini bilmeyen bir kimse asla yaratici
olamaz. Birgok sanat kuramcisi sinemanin bir sentez oldugu, dram, siir,
oyunculuk, resim, muzik gibi pek ¢ok yakin sanat turlerinin birbirleriyle
kaynagmasiyla ortaya ¢iktigi gériisiini savunur. Unli sanat felsefecisi Roman
Ingarden de bu kuramcilardan biridir. Cesitli sanat dallarinin neliklerini anlattigi

Ontology of Work of Art adli eserinde sOyle demektedir:

Eger kendimizi film sanatinin olanaklarini hayata gegiren sesli filmle
sinirlandirirsak, filmin, igbirligi (collaboration) yapmalari hayli 6zel bir
tirin ortaya c¢ikmasiyla sonuglanan farkli sanatlarin  kesisim
noktasinda bulunan bir sanat yapiti oldugunu soyleyebiliriz. Film, bir
yandan edebiyat yapitina yaklasir; 6te yandan resimle, daha dogrusu
birbiriyle kaynasan bir resimler ¢oklugu ile iligkilidir. Ayrica, ondan
birgcok acidan farkhlassa da, tiyatro oyununa da yakindir. Son olarak
film, muzik eseriyle zaten birlesik oldugu gercegi bir yana birakilirsa,
muzik eserinden, Ozellikle de program muziginden zorunlu pargalar
da igerir ve onunla birlikte daha yuksek bir dizen butunlagu olusturur.
(Ingarden 1989: 322).

Tarkovsky, sinemanin farkli sanatlarin isbirligi yapmasiyla ortaya ¢ikan
biresimsel bir sanat oldugu gorusune karsi ¢ikar: Tarkovsky, sinemanin bir
sentez oldugu, dram, siir, oyunculuk, resim, muizik gibi pek ¢ok yakin sanat
turlerinin birbirleriyle kaynasmasiyla ortaya ¢iktigi gortsine karsi gikar. Ona
gore, aslinda "kaynagsma" sirasinda bu sanat dallari sinema sanatina oyle
korkun¢ sekillerde hicum ederler ki, film birden se¢gmeci bir kiyamete ya da
sartlarin daha elverisli oldugu durumlarda, s6zde bir uyuma doénusur. Fakat bu
arada sinema sanatinin gergek ruhundan eser kalmaz (Tarkovsky 1992: 73).
Tarkovsky sinemanin, diger yakin sanat tdrlerinin ilkelerinin bir biregimi
olmayacag@ini kesin bir gekilde belirtir. Ornegin, edebiyatla resmin biresimi

olarak sinema ortaya c¢ikmaz. Edebi bir dudslnceyle resimsel bir bigimin



83

birlesiminden c¢iksa c¢iksa bos ya da gosterigli bir melez (hybrid) cikar
(Tarkovsky 2006: 64).

Tarkovsky’e goére, sanatin her dali, kendi yasalari uyarinca olusur ve yasar.
Fakat ne zaman sinemanin 6zgun yasalarindan s6z acgilsa hemen edebiyatla
arasindaki benzerliklerden dem vurulduguna dikkat ¢ceker. Edebiyatla sinema
arasindaki karsilikli iliskinin daha derinlemesine ele alinmasi gerektigini soyler.
Tarkovsky’e gore, edebiyat ve sinemayi birbirinden kesin gizgilerle ayirmak igin,
oncelikle edebiyat ile sinema ne Olglde birbirine benziyor, birbirine yakin ve
ortak noktalari nelerdir sorularinin sorulmasi gerekmektedir. Tarkovsky’e gore,
sinema ve edebiyatin aralarindaki ortak nokta, her seyden dnce gercgekligin
sundugu malzemeyi yogurmak ve yeniden duzenlemek konusunda sanatgilarin
sahip oldugu essiz ozgurluktur. Tarkovsky, bu tanimin, sinema ile edebiyat
arasinda aslinda varolan ortak noktalarin hepsini birden, butunuyle icerdigini
dusundr. Bu belirtilen ortak noktanin disindaki her noktada sozel ile gorsel-
filmsel ifade tarzi arasindaki temel farkliklarin bir sonucu olan uzlasmaz
ayriliklar ortaya cikar. Aralarindaki en temel farklilik ise edebiyatin dunyay: dilin
yardimiyla tanimlamaya c¢alismasi, sinemaninsa bodyle bir dile sahip
olmamasidir. “Sinema dolaysiz bir aragtir, bize dogrudan kendini yansitir”
(Tarkovsky 1992: 70).

2. 2. 2. Sinemanin Malzemesi Olarak Zaman

Tarkovsky’e gore, sinemay! diger sanat formlarindan ayiran, onu biricik yapan
seyin zaman boyutudur (Mitchell 1982, ed. Gianvito 2006: 77). Bu, sinemanin
tiyatroda, muzikte ve balede oldugu gibi zamanin i¢inde gelismesi anlamina
gelmez. Film, gergekligi zaman duyumunda sabitler. Bu, zamani muhafaza
etmenin bir yoludur. Diger hicbir sanat formu zamani bdyle sabitleyip
durduramaz. Film, malzemesi zaman olan bir mozaiktir. Filmin icinde zamanin
sabitlenmesine ragmen, yonetmen her zaman konusunu isleyebilir. Ve bununla
kendi yaraticihgini ifade edebilir (Mitchell 1982, ed. Gianvito 2006: 77). Sinema,
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zaman igine yerlesmis ve durmaksizin degisen olgulari ve olaylari yakalamada

diger sanatlarla kiyaslanamayacak derecede mukemmeldir.

Tarkovsky icin film sanati, Auguste Lumiere’in Tren Geliyor adh filmiyle baslar.
O zaman igin heyecan uyandiran sey, yeni icat edilen kamera, film seridi ve
gosterim aygitinin denenmesidir. Fakat Tarkovsky icin bu, teknik bir olay ya da
gorunlr dunyayr yansitmanin yeni bir bi¢cimi degildir. “Film sanati iste o an
dogmustur... Orada, o anda estetigin yeni bir ilkesi dogmustur” (Tarkovsky
1992: 71). Bu ilkeyle insan, sanat ve kultur tarihinde ilk kez zamani ilk elden
dondurma ve zamani istedigi sikliktan yeniden yansitma olanagina, yani istedigi
siklikta, aklina estikce zamanda geri dénme olanagina kavusmustur. ilk
Lumiere filmleri iste tam bu anlamda estetigin yeni ilkesinin tohumunu igerir.
Fakat Tarkovsky sinemanin yanlis bir yola saptigini dusundr. Sinematografi
sanat-digl bir yola saptiriimistir ve tam yirmi yil icinde, yaklagik tum dinya
edebiyati ve tiyatro oyunlari filme alinarak sinema basit, ama ¢ekici bir tiyatro
buzlugu olarak kullaniimistir (Tarkovsky 2006: 71). Fakat Tarkovsky icgin en
kotisu bu degildir;, daha da kotusu, “sinemada ickin olan, tasavvur
edilemeyecek kadar degerli, olaganustu bir olanagin, zamanin gergekligini
(actuality of time) selluloit bir seride basma (print) olanaginin® sanata
uygulanirhgini gérmezden gelmektir (Tarkovsky 2006: 71) Oysa bu uygulanirlik
film sanati i¢in dzseldir. “Sinematografinin gticlinin kaynagi, zamani, bizi her
gun, hatta her saat saran gergekligin maddesine ¢6zilmez ve hakiki baglarla
baglamis olmasidir” (Tarkovsky 1992: 72).

Tarkovsky zamani "ben"imizin varligina bagh bir kosul olarak gorir. Zaman
insanlar igin, ortaya ¢cikmalari (made flesh), kendi kigiliklerinin farkina varmalari
icin gereklidir. Tarkovsky bununla, yoklugunda hi¢bir eylemin yapilamadigi,
higbir adimin atilamadigi diz zamani kastetmez. Eylem bir sonugtur. Tarkovsky
icin dnemli olan insani etik agidan (moral sense) besleyen temeldir. “Bir insan,
yasadigi zaman suresince kendini hakikat pesinde kosma yetenegi olan
ahlaksal bir varlik olarak kavrama olanagina sahiptir’ (Tarkovsky 2006: 58).

Tarkovsky’e gbre zaman, insana verilmis hem tath hem de aci bir armagandir.
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Yasam ise kendi insani varolus amacina uygun bir ruh geligtirmesi igin insana
taninmig bir sureden bagka bir sey degildir ve insan bu gelisimi gergeklestirmek
zorundadir. “Yasamimizin sikistirildigi o acimasiz derecede dar gergeve, bizim
kendimize ve diger insanlara olan sorumlulugumuzu agikga gozler 6nune serer.
insanin vicdani da zamana baglidir ve yalniz onunla varolur” (Tarkovsky 2006:
58).

Tarkovsky, Japonlarin zamani sanatin malzemesi olarak nasil sahiplendiklerine
dikkat ceker. Sovyet gazeteci Ovginnikov'un Japonya anilarina gondermede
bulunarak Japonlarin, yash bir agacin koyu renginden, batun sivriliklerini yitirmis
bir tas parcasindan, hatta Uzerinde gezinen sayisiz ellerden kenarlari yipranmis
bir resimden nasil etkilendiklerini aktarir: “Yaslanmanin bu izlerine saba diyorlar,
yani kelimesi kelimesine gevirecek olursak: 'Pas'. Saba; bu yapay olarak elde
edilemeyecek bir pastir, eskinin buyusuduar, muhradur, zamanin ‘'patinasi‘'dir"
(Tarkovsky 1992: 67). Tarkovsky, Japonlarin saba Ulkisunun, bir anlamda son
derece sinematografik bir Ulkl oldugunu dusundr, bdylelikle zaman, sinemanin
bir araci olacaktir (Tarkovsky 1992: 67).

2. 2. 3. Sanatgi-Yonetmen

Tarkovsky, yonetmen sinemasinin 0Ozelliginin, zamanin sekillendiriimesi
oldugunu dusundar. Bir heykeltirag nasil iginde, ortaya ¢ikaracagi heykelin seklini
hissederek mermer pargcasindan bltin gereksiz pargalari yontup atiyorsa,
sinema sanatgisi da dev boyutlu, ayrintilari belilenmemis yasamsal olgular
batinuinden butin gereksiz seyleri ayiklayarak, geride yalnizca yapacagi filmin
bir 6gesi, sanatsal butunun degistirilemez bir an1 olmasini istedigi seyleri birakir
(Tarkovsky 1992: 73). Tarkovsky'e gore, sinemada mizansen®*, gdsterilen
eylemlerin olabilirligiyle, goérunttlerin guzelligi ve derinligiyle (ama igerdigi

anlami, resimlerle bogmamak kosuluyla) bizi sarsmak ve etkilemekle

'Y 6netmenin belli bir oyun i¢inde oyunculari diizene almasi ve onlari oyuna uygun bir uyum icine
sokmasi i¢in yaptig1 hazirlik, calisma.
http://tdkterim.gov.tr/bts/?kategori=verilst&kelime=mizansen&ayn=tam
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yukumladur. Her yerde oldugu gibi burada da anlatilmak istenenin Ustine basila
basila agiklanmasi seyircinin hayal gucunu kisitlamaktan bagka bir ise yaramaz.
Bu seyircinin énlne etrafi gepegevre boslukla sarili bir fikir yumag ¢ikartmak
demektir. Bu tlr bir agiklamayla disuncenin sinirlari korunmus olmaz, aksine, o
duguncenin derinine inme yollari ttkanmis olur (Tarkovsky 1992: 29). Burada
butin sorumluluk yonetmendedir. Bir yonetmen, olgular butinunun
parcaciklarini secip aralarinda bir iligki kurarken elinde nelerin bulundugunu,
nelerin bu parcaciklari kopmaz bir sekilde birbirine bagladigini ¢ok iyi bilmelidir.
Cunki sinema budur. “Oteki trll bir de bakariz, aligildik tiyatro dramatrjisine,
onceden belirlenmig kigiliklerden yola ¢ikan bir konuya dayali yapiya saplanip
kalmisiz. Oysa Sinema, istenilen buyuklikle ve uzunlukta ‘bir zaman
parcasindan olusan olgularin segiminde ve birbiri arasinda kuracagi baglantida

Ozgur olmali” (Tarkovsky 1992: 75).

Yoénetmen film i¢in sadece ylzeysel, 1afzi bir temele dayanmamalidir, yoksa en
ikna edici, gercekgi, durlst senaryo bile izleyici igin tatmin edici olamaz
(Abramov 1970, ed. Gianvito 2006: 35). Tarkovsky'e gore, bazilar izleyiciye
egzotik ve sira digi gelen seylerin gergek bir kaynag! oldugu igin sinemanin
cekici oldugunu dugunebilir. Tarkovsky ise tam tersini dusunmektedir. Sinema -
edebiyatin tersine- yonetmenin deneyimini film Uzerinde yakalamasiyla
sekillenir. Bu kisisel deneyim samimi bir sekilde ifade edilirse, izleyici filmi
benimser. Kendi deneyimlerinden yola ¢ikarak, bir filmdeki goruntulerin disgsal,
duygusal ingasi yonetmenin kendi bellegine ve filmin dokusuyla, filmi yapan
kKisinin kisisel deneyimleri arasindaki yakinligina dayaniyorsa o zaman film onu
gorenleri etkileme guclne sahip olur. Yonetmen yalnizca filmin ylzeysel, edebi
temelini, ornegin senaryoyu izlerse, bunu en gergekgi bicimde yapsa bile izleyici
etkilenmeyecektir (Abramov 1970, ed. Gianvito 2006: 35).

Tarkovsky’e gore, diger sanatlar gibi sinema da bir yaratici (author) sanatidir.
Ancak, sadece ve sadece yonetmenin hayal gucu, filmi nihai butunselligine
kavusturabilir. Ancak yonetmenin kendine 6zgu 0znel izleme suzgecinden

gecenler, sanatsal malzemeyi olugturur ve bu malzemeyle daha sonra,
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hakikatin goruntisunun bir yansimasi olan o degigtirilemez ve karmasik dinya
kurulabilir (Tarkovsky 1992: 38). Her hakiki yonetmenin amaci, hakikati ifade
etmek olmalidir (Mitchell 1982, ed. Gianvito 2006: 79). Fakat yonetmen kolay
yolu secerse, “bastan cikarici” basmakalipliklar, onyargilar ve yapay
dusuncelerin tuzagina duserse yok olur (Tarkovsky 1992: 94). Tarkovksy’e gore
bir yonetmenin basarisizligina sebep olan diger bir neden de, yonetmenin
kontrolsiz ve zevksiz bir saplantiyla ¢ok anlamlilk pesinde kosmasidir;
yonetmen insan davraniglarina varolan degil kendince gerekli, zorlama bir
anlam yuklemeye calistiginda hayatin kendisinden uzaklasir ve basarisiz bir
film ortaya cikarir (Tarkovsky 1992: 30).

Tarkovsky’e gore, becerikli bir zanaatkar, son tahlilde kendine yabanci bir seyi,
¢agdas film teknolojisinin en yuksek duzeyine bagvurarak anlatirsa ve biraz da
zevk sahibiyse seyircileri mutlaka bir sure aldatabilir. Fakat bu tur bir filmin
gegici bnemi kendini ¢ok ¢abuk belli eder. “Esi bulunmaz bir kisiligin en derin
inancinin ifadesi olmayan her seyi zaman, er veya geg¢, acimasiz bir sekilde
acgiga cikarir’. Cunku yaratici ¢alisma, nesnel olarak varolan bilgilerin biraz
mesleki beceri gerektiren canlandirilma bigimi olmakla kalmaz. Yaratici galisma,
daha cok, bir insanin varolug bi¢imi, onun yegéne ifade bicimidir. “Dilsizligi
asmak icin bikip usanmadan gdsterilen insanustlu gayret, "arayis" ya da "deney"
gibi solmus sozcuklerle nasil bir tutulabilir ki?” (Tarkovsky 1992: 119) Tarkovsky
icin yaraticilik, mesleki beceride ustalagsmaktan ¢cok daha o6te bir seydir. “Bir
insanin varolusunun biricik ifade bi¢imini bulmak i¢in gereken yaraticiliktan s6z

etmektedir Tarkovsky.

Tarkovsky, kimsenin Dante'nin ilahi Komedyasi'nin modasinin gectigini iddia
edemeyecegini sOyler. Ancak daha birkag¢ yil dnce buyuk olay olmus filmler,
bugln insana birden, umulmadik derecede zayif, beceriksizce, hatta neredeyse
amatorce vyapilmig gibi go6zukir. Tarkovsky’e gore bunun nedeni, bir
sinemacinin genelde yapitini kendisi i¢in hayati énem tasiyan bir eylem,
ahlaksal bir caba olarak ele almamasinda aranmalidir. “Eskiyen, hem guglu bir

ifade tarzina sahip olup hem de moda agisindan zamana ayak uydurma
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niyetidir; ilging olmak ugruna ilging olunmaz” (Tarkovsky 1992: 118). Bir
yonetmen, sadece estetik kaygilarla yeni uygulama tarzlari pesinde
kosmamalidir. Yoénetmen, her sanatg¢i gibi, yaraticinin gergeklik hakkindaki
gorusunu igtenlikle ortaya koyacak aracglari blyulk acilara katlanma pahasina
bulma derdinde olmalidir (Tarkovsky 2006: 102).

Bir sanatci sanatin amaci ve iglevi Uzerine duslUnmeksizin bir sanatci
olamiyorsa bir yonetmen de sinemanin neligi Uzerine disinmeden hakiki bir
yénetmen sayilamaz. lyi bir ydnetmen, kafasindaki tasarilar hakkinda agik bir
fikre sahip olmalidir ve bunlari, ekibiyle c¢aligmalari sirasinda kesintiye
ugratmadan, aynen uygulayabilmelidir. Ama yine de bu her ydnetmenin sanatgi
olabileceg@i anlamina gelmez. Clnkl bu kistas zanaatgihgin sinirlarini agsmaya
yetmez. Bir yonetmenin sanatgi sifatini tasiyabilmesi i¢cin ¢ok daha bagka
seylere gereksinimi vardir. Tarkovsky’e gore bir yonetmen ne zaman elinde
tuttugu taslakta, hatta filmin kendisinde, baskasinin izini tasimayan, kendine
O0zgu bir goérunta yapisi ortaya cikarir, sonradan, en gizli duglerini paylastigi
seyircilerinin kararina terk edece@i dunyanin gergekligiyle ilgili yorumlarini
belirginlestirirse, iste 0 zaman sanatgi sifatini da hak etmis olur. “Ancak olaylari
kendi agisindan sunabilmeyi, yani bir tur filozof olmayi basardiginda yonetmen

gercek bir sanatgi, sinematografi de film sanati sayilir” (Tarkovsky 1992: 68).

Tarkovsky yonetmenleri iki temel kategori gruba ayirir: Birinci gruptakiler
yasadiklari dunyay! taklit etme pesindedirler, digerleri, kendi dunyalarini
yaratma pesindedirler. ikinci gruptakiler sinemanin sairleridir: Kendisi de dahil
olmak Uzere, Bresson, Dovzhenko, Mizoguchi, Bergman, Bunuel ve Kurusowa.
Daha once de s6zu edildigi gibi buylk bir sanatginin damgasi, bize i¢
dinyamizi gostermesidir. Tarkovsky’'nin sinemanin sairleri olarak nitelendirdigi
yonetmenler, gundelik hayattaki olaylari c¢ekmezler dolayisiyla c¢ektikleri
sahneler benzersizdir. Filmlerindeki bltin sahneler eglendirmekten ¢ok,
guzelligi muhafaza ederek seyircilerin arzularini besler (Mitchell 1982, ed.
Gianvito 2006: 78). Sinema ancak bu sairler sayesinde var olacaktir.



&9

2. 3 KURGUYA BAKISI

Tarkovsky’e gore, filmsel gorintlye, bir cekim sliresince zaman akisini yansitan
ritim, tam anlamiyla egemendir. Zaman akiginin Kisilerin davraniglarinda,
canlandirma bigimlerinde ve ses duzeyinde de goOzlemlenebilecegi olgusu
tamamen talidir ve -kuramsal olarak ele alindiginda-bunlardan tamamen
vazgegcilse bile gene de sbéz konusu filmin varligi zedelenmez. Ornegin,
oyuncusuz, muziksiz, dekorsuz, hatta kurgusuz bir film kolaylikla tasavvur
edilebilir. Fakat bir planinda zaman akigini sezemedigimiz bir film asla
dusunudlemez (Tarkovsky 1992: 133). Tarkovsky Bu baglamda, Pascal

Aubier'nin®, on dakika siiren tek planlik filmini érnek gosterir:

‘Film, insanin huzursuzluguna ve ihtiraslarina kayitsiz, heybetli bir
suklnet igindeki bir doganin goéruntulenmesiyle baslar. Olaganustu
bir ustalikla yonlendirilen kameranin yardimiyla kdgucuk bir nokta
giderek uyumakta olan bir insan sekline donusur. Adam, tepenin
yamacindaki otlarin arasinda neredeyse kaybolmustur. Giderek
dramatik gerilim artar. Merakimizi kamgilayan zaman akigi fark edilir
bir sekilde hizlanir. Kamerayla birlikte usulca adama yaklasiriz. lyice
yaklastigimizda birden yerde yatan bu insanin 61U oldugunu kavrariz.
Bir saniye sonra bu konuda daha fazla bilgi ediniriz. Bu insan
yalnizca 6lmus degil, oldurulmastar. Aldigr yaralar sonucu 6len bir
asidir ve artik o kayitsiz ama son derece guzel doganin kucaginda,
gozlerini hayata ebediyen kapatmis, yatmaktadir. Bellegimiz ise bizi,
siddetle gunimuiz dunyasinin sarsici olaylarina geri doéndurir”
(Tarkovsky 1992: 133).

Bu filmde ne tek bir kurgu kesimi, ne tek bir dekor, ne tek bir oyunculuk gosterisi
vardir. Sadece, aslinda olduk¢a karmasik bir dramaturjiye gore duzenlenmis

cekimindeki zaman akisinin yol agtigi bir ritim vardir.

1943 paris dogumlu fransiz yonetmen, yazar ve aktor.
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Daha sonra detayli olarak sozu edilecegi gibi Tarkovsky, Eisenstein ve
Kulesov'un iddia ettiklerini digunduagu, “bir filmin kurgu masasinda dogdugu”
dusuncesine katilmaz. Tarkovsky’e goére, film goruntisu yalnizca c¢ekim
calismalari sirasinda olusur ve bir planin iginde varligini korur. Bu ylzden
¢evirim asamasinda, planin igindeki zaman akisina gok 6zen gosterir, bu akisi
eksiksiz bir sekilde yeniden inga edip sabitlestirmeye gayret eder. Kurgu ise,
onun igin yalnizca, zamani artik belirlenmis planlari dizenler ve bu planlardan,
damarlarinda canliiginin glvencesi olan zamanin degisik ritimler iginde
pompalandigi filmin canli organizmasini yaratir (Tarkovsky 1992: 134).

Kurgu, Tarkovsky icin, birbirine yapistinimis ¢ekim birimlerinin ideal bir
degiskeninden (variant) bagka bir sey degildir. Bu degisken de 6nceden film
seridinde sabitlestiriimis malzemede mevcuttur. Ona goére, filmi dodru durust
kurgulamak demek, bu arada, neredeyse kendi kendilerine 6n kurgulanmig olan
tek tek sahnelerin ve planlarin arasindaki organik bagi bozmamak demektir,
¢unklU onlari birbirine baglayan oyle canh bir yasa vardir ki, tek tek pargalan
keser ve yapistirirken o duyguyu hig yitirmemek gerekir. Tarkovsky, zaman
zaman c¢ekimler arasindaki karsilikli iligkiyi ve bagi algilamanin hi¢ kolay
olmadigini belirtir. “iste 0 zaman kurgu masasinda tek tek seritleri, mantikl ve
dogal bir sekilde kolayca birlestirmek yerine ¢ekimleri birlestiren ortak ilkenin
arandigi eziyetli bir stire¢ baslar. Sonra adim adim ilerlenir, ta ki bu malzemenin
icinde sakli duran birlik ortaya c¢ikana dek...” (Tarkovsky 1992: 134).
Tarkovsky’e gore, gcekim galismalar sirasinda malzemelerde toplanan ozellikler
yuzunden filmin iskeleti kurgu sirasinda kendiliginden dizenlenir. Kesim ya da

yapistirma yerlerinin 6zelligi arasindan filme ¢ekilmis malzemenin 6zU yansir.

Tarkovsky Ayna filminin kurgusunu anlatirken, bu filmin higbir sekilde
kurgulanamayacagini dugundugu anlar oldugunu soyler ki ona goére bu, gevrim

g¢alismalari sirasinda bagiglanamaz kusurlarin iglendi anlamina gelmektedir.

‘Film ikide birde c¢okuyor, bir turli ayakta durmak istemiyor,
gozlerimizin 6nunde dagilip gidiyordu; higbir butunlugu, icsel bagi,

tutarlihdi, mantigi yoktu. Ama son bir imitsiz denemeye kalkistigim
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guzel bir gun, birden ortaya filmsel olarak butunlesmis bir gorintu
birimi ¢ikti. Malzeme birden canlandi, filmin tek tek; her bir bolimu
karsilikli iligki icine girerek belirgin, organik bir sistem icinde birlesti”
(Tarkovsky 1992: 134-135).

Tarkovsky’e gore, filmin ritmini, kurgulanmig planlarin uzunlugu degil, onlarin
icinde gegen zamanin vyarattigr gerilim belirler. Yani, eger kurgu, ritmi
belirlemeyi bagsaramamissa kurgunun kendisi de bigimsel bir aragtan baska bir
sey olamaz. Ayrica filmde zaman, kurgu sayesinde degil, ona ragmen akip
gider. Planda sabitlestirilen zaman akigini yonetmen 6nundeki kurgu masasinda
yatan bdlumlerin icinden yeniden c¢ekip c¢ikarmaldir (Tarkovsky 2006: 117).
Ozellikle bir planin igine yerlestirilen zaman, yénetmene sdz konusu uygun
kurgu ilkesini kabul ettirir. Tarkovsky'e gore, film bolumlerinin "kurgulanamaz"
olmasi, yani bir araya getiriememesi demek, bu bolumlerin farkli zaman
dilimlerine ait olmalari anlamina gelir. "Actual-time" denilen seyle kavramsal
zamani (conseptual time) birlestirmeye kalkismak, farkli gaplardaki su borularini
birbirlerine baglamaya kalkmaktan farkli bir sey degildir. Bir plan suresince
varolan zaman sabitini, zamanin artan ya da hafifleyen gerilimini Tarkovsky, bir
plan icindeki zaman basinci (time-pressure) diye adlandirir. Demek ki
Tarkovsky’e goére kurgu, film boélimlerini, iglerinde hukim slren zaman

basincini g6z 6nune alarak birlestirmenin bir bigimidir (Tarkovsky 2006: 117).

Bundan sonraki sorun bir planin zamaninin nasil hissedilecegidir. Zaman bir
cekimde kendini nasil hissettirir? Perdedeki olaylarin 6tesinde belli, anlamli bir
hakikat sezilebiliyorsa planin zamani da sezilebilir. Yani, bu planda
gorduklerimiz, burada gorsel olarak canlandiriimig olanla yetinmeyerek bu
planin otesinde sinirsizca genisleyen bir seye degindiginde, yasamin bizzat
kendisine isaret ettiginde, zaman da agik¢a sezilebilir bir hale gelir. Tarkovsky
icin, 6z konusu olan tam anlamiyla hakiki bir filmse, sinema, aslinda
oldugundan daha fazlasidir. Ayni sekilde, filmin diguncesi ve gorugleri de her
zaman, filmin yonetmeninin bilingli olarak ona atfettigi anlamin daha fazlasidir.

Nasil durmaksizin akan ve degisen hayat her insana, her bir ani kendince
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hissetme ve kendince anlamh kilma olanagi taniyorsa, bir film seridinde
kusursuz bir sekilde sabitlestiriimis, ama g¢ekimin sinirlarindan tagsan bir zaman
iceren hakiki bir film de ancak zaman onun iginde yasayabiliyorsa zaman iginde
yasayabilir. Sinemanin 6zgunlugu iste bu karsilikl etkiletisimde yatar. Bdyle bir
durum gergeklestirilebildiginde film, ¢ekilip birbirine eklenmig bir film seridinden
daha fazlasini, bir dykuden, bir konudan daha fazlasini ifade eder. Bu tur bir
film, kendini yaraticisindan ayirir ve seyirciyle karsi karsiya geldiginde hem
bicimsel hem duslnsel alanda degisen bagimsiz bir hayat surmeye baslar
(Tarkovsky 2006: 117). Tarkovsky'nin bu dusuncesi her ne kadar Fransiz
edebiyat elestirmeni Roland Barthes’in “yazarin olumu” dusuncesini, okur
merkezli yaklasimini g¢agristirsa da Tarkovsky, “filmin yaraticisindan
ayriimasi’yla kastettigi sey tam olarak bu degildir. Oncelikle, Tarkovsky icin her
film bu nitelige sahip degildir. Ancak hakiki bir sanat eseri olma niteligini tasiyan
film yonetmeninden bagimsiz olma 6zelligine sahiptir. Barthes, metnin okuru
olmadan varolmadigini 6éne surer. Metin, sadece okundugu slrece vardir ve
okundugu an varolmaya, yasamaya, degismeye baslar. Okur merkezli elestiri,
bir metnin, okur sayisi kadar potansiyel okumasi oldugunu savunur. Dolayisiyla
metin, yazildigi an yazarindan bagimsizlagir ve okurun okumasiyla, yorumuyla
yeniden yaratilir. Artik metin, bagimsizlagmistir ve yazarindan bagimsiz varolur.
Yazar'in "demek istedikleri" 6nemli degil, okurun "anladigl" ve imgeleminde

canlandirdigl metnin varoluguna zemin olusturur.

Sanatin, "bastan bilinen ve “Onimuzde” duran bir dogruya baglanmasinin,
sanatl sanat olmaktan ¢ikaracak bir sey olarak gorilmesine, sanat eserlerinin
acgiklanmasinda sanatginin s6z hakkinin olup olmadigi, varsa bu s6z hakkinin
ne Olgude oldugu tartigsmalarina ve sanatginin eserinin anlamini bildigi takdirde,
Milan Kundera'nin deyisi ile yapitindan daha akilli olmaya" kalkismis olacagi
dusuncesine (Kaygi: 1998: 346). Tarkovsky itiraz edecektir. CUnkl Tarkovsky
icin yazarin (muellifin) ne sdyledidi ve nasil sdyledigi belirleyicidir. Bir ydonetmen
hakikati anlatmakla yukumludir ve hakikati anlattigi surece izleyicisiyle
bulusabilir, ona ulasabilir. Tarkovsky tam tersine, yonetmenin ¢ok anlamlilik

pesinde kosmasina karsidir. Belirleyici olan etik ideallere dayal bir dinya
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gorusuddar. Bir filmin yonetmeninden bagimsizlagmasindan onun anladigi sey,

her okurun keyfi bir sekilde filmden bagka bagka seyler anlamasi degildir.

Tarkovsky’e goére, bir yonetmen bireyselligini her seyden &6nce zamani
sezinleye-bilmesiyle, ritimle kanitlar. Ritim, eserini bicemsel niteliklerle donatir.
Ritim uydurulmaz, keyfi ve teorik bir bicimde olusturulmaz. Bir filmde ritim,
yonetmeninin dogustan yasamsal farkindaligina, onun zaman arayisina
kendiliginden karsilik gelir. Bir ¢ekimdeki ritim duygusunu hissetmek
edebiyattaki gercege uygun s6zu hissetmek gibidir. Yazimdaki hatali s6zculk,
cekimdeki hatal ritim gibi eserin gergekligini yok eder (Tarkovsky 2006: 120).

Tarkovsky, kurgu yasalarini, zanaatin buatin diger yasalari gibi ¢ok iyi bilmek
gerektigini dusunur fakat ona goére, “ancak gergek yaraticilik, bu yasalarin
¢ignendigi ya da bi¢cim bozukluguna ugratildigi an baslar’ (Tarkovsky 1992:
143). Zaman duygusu, yonetmenin dogustan gelen yasam algisiyla ilgili oldugu
derecede ve kurgunun film kesmelerinde ritmik baskilar tarafindan belirlendigi

derecede, kurguda yonetmenin el yazisi gorulur.

Tarkovsky icin, kurgu, yonetmenin ifade etmek istedigi kendi, ayri bireysel
ifadesi igin yasamsal bir gerekliik hissetmeksizin, yalnizca teknikleri
uygulamada usta olmasi sorunu degildir. Zanaatkarlik sorunlari talidir. Onemli
olan ve tek Ogrenilemeyen sey, bagimsiz olarak ve saygin bir bigimde
dusunebilmektir (Tarkovsky 2006: 124). Tarkovsky bunu kisilik sahibi olmanin

da 6grenilemeyen bir sey olmasina benzetir.
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3. IKi KURAMIN KARSILASTIRILMASI

Sinema kurami Uzerinde galisan akademisyenlerin goguna gore Tarkovsky ve
Eisenstein isimleri sinema sanatinda kokten farkh iki yaklasimi temsil
etmektedir. Fakat her iki kuramci arasinda sadece farkliliklar degil ayni
zamanda paralellikler de bulunmaktadir. Eisenstein da Tarkovsky de anlatim
gucundn harikulade elverigliligi  yuzinden sinemanin diger sanatlardan
kargilastirilamayacak kadar ustin oldugunu dusunurler. Her ikisinin de “burjuva
sanatina” ve kulturtne tepki duymalari, sinemanin bir dil oldugunu dusunmeleri
ve son olarak bildirimler araciligiyla sinemanin insanlar tUzerindeki dénusturtcu
gucund vurgulamalari, aralarinda paralellik bulunan bazi konulardir. Kurguya
bakislari ise birbirlerinden oldukg¢a farklidir. Bu durumda, bu kuramcilarin
goruslerinin  kargilastirlmasi dayandiklari sanat kavramlarinin  gorulmesi

bakimindan yararli olabilir.

3.1 DUSUNSEL iLETIM Mi? MANEVi iLETIM Mi?

Ele alinacak ilk ve belki de en 6nemli paralellik gibi gérinen sey, ayni zamanda
aralarindaki en temel ayriligi olusturur Her ikisi de sinemayi bir iletim araci
olarak goérmuslerdir. Tarkovsky, Eisenstein’la farkliliklarini  Mdhdirlenmis

Zaman’da soyle ifade eder:

“Ornegin, ben, Eisenstein gibi gekimlerde sifrelendiriimis (codify),
entelektlel formullerle calisiimasina kdkten karsiyim. Benim seyirciye
deneyimleri iletme tarzim, oldukg¢a farkhdir. Tabii ki Eisenstein’in
hicbir zaman deneyimlerini iletmek gibi bir sorunu olmadigini da
belitmek gerekir. Onun yapmak istedigi sey, daha ¢ok, dusunceleri
ve gorugleri en saf halleriyle vermekti. Bunun ardinda bana kesinlikle
aykiri gelen bir sinema anlayisi yatmaktadir. Ustelik Eisenstein’'in
kurgu diktasi, benim gérdigum kadariyla, bir filmin seyirciyi etkiledigi

benzersiz surecin temeli ile geliski icindedir” (Tarkovsky 2006: 183).
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Tarkovsky’e gore Eisenstein’in sinema anlayigi, edebiyat ve felsefeden farkli
olarak sinemanin kendine 6zgu algilanis bigimi sayesinde sundugu en buyuk
imtiyazi, seyircisinin elinden almaktadir. Seyircisini beyaz perdede olup bitenleri
kendi yagsami olarak algilama, zamani dondurulmus bir deneyimi, en kigisel
deneyim olarak devralma ve kendi hayati ile perdede gosterilen arasinda bir
iliski kurma olanagindan mahrum birakmaktadir. Tarkovsky, Eisenstein’in
izleyiciye karsi olan yaklasimini despotik bulur. Tarkovsky’e gore Eisenstein,
insani adeta havasiz birakir, belki de sinemanin en géze carpan ézelliklerinden
olan, seyircinin kendini filmle buatunlestirme olanagini yok eder. Tarkovsky’e
gore, sanatgi ile seyirci arasindaki iligkide, sanatgl, seyirciyi algilama surecinde
kendisiyle esit bir dizeye ¢ekebilmelidir. Bunu, seyircinin kendi duslncelerini de
katarak filmin pargalarindan yeniden bir bdtin olusturmasini saglayarak
yapmalidir (Tarkovsky 1992: 23). Tarkovsky, Eisenstein’i seyirciyi sanatsal
yaratim surecinin disinda birakmakla elegtirir.

Tarkovsky’'nin Eisenstein’in seyircisini beyaz perdede olup bitenleri kendi
yasami olarak algilama, zamani dondurulmus bir deneyimi, en kisisel deneyim
olarak devralma ve kendi hayati ile perdede gosterilen arasinda bir iligki kurma
olanagindan mahrum  biraktigi  elestirisi  hakli  bir elestiri  olarak
goérunmemektedir. Eisenstein’in sanatin devinimselligine yaptigi vurgu,
Tarkovsky’'nin  bu elestirisini ¢lratmektedir. CuUnku Eisenstein seyircisini
sanatsal surece dahil etmek gerektigini dusunur. Hatirlanacak olursa,
Eisenstein’a gore, bir sanat eseri, canliligi yonunden ele alindiginda, onu canl
kilan, izleyicinin duyarlik ve bilincinde géruntulerin olusma surecidir (Eisenstein
1986: 24). Eisenstein, canl bir sanati, cansiz (lifeless) bir sanattan ayiran seyin,
izleyiciyi, gecmisteki yaratici bir surecin sonucuyla tanigtirmak yerine onu
surece yoneltmesi oldugunu savunmustur. Bu durumda Eisenstein’in da
Tarkovsky gibi, Tarkovsky her ne kadar aksini iddia etse de, izleyiciyi yaratici

surece dahil etme ¢abasinda oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir.

Animsanacag! gibi, Tarkovsky sanatin gorevini, digunmeyi tesvik etmek, bir

dusunce iletmek ya da bir érnek olusturmak olarak gérmez. Tarkovsky’e gore,
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cirkinlik ve guzellik birbirini icerir. Bu muazzam paradoks, butin mantiksizligi
icinde hayatin kendisini mayalar, canlandirir (Tarkovsky 2006: 38). Her geyin
birbirine yakin oldugu, her seyin birbiriyle i¢ ice gectigi bir batinligu algilamak
ancak goruntiyle mumkuindar. Bir gorintinin didsuncesinden s6z edilebilir,
goruntinin 6zu, sodzcuklerle tanimlanabilir, ¢inkld duslncenin sozel ifadesi,
sekillendirilmesi mumkundur. Ancak bu tanimlama Tarkovsky’e gore, goruntuyu
anlamaya yetmeyecektir. Tarkovsky, distnceyle, sdzcuklerle kavranamayacak
olan bir seyin varligindan s6z etmektedir. Tarkovsky’e goére, bir gorintlinin
tanimlanmasi asla yeterli olmaz. Bir goruntu ancak yaratilabilir ve kendini
hissettirir. Higbir sekilde ussal bir anlamda anlasilamaz (Tarkovsky 2006: 38).
Ornegin, sonsuzluk disiincesi sdzciiklerle ifade edilemez, hatta tanimlanamaz
bile. Ama sonsuzluk, sonsuzu somutlagtirabilen sanat araciligiyla yakalanabilir
(Tarkovsky 2006: 39). Tarkovsky, Eisenstein ve Eisenstein’dan daha sonra
etkilenmis olan, sinema felsefecisi Deleuze gibi, sinemay! bir dusince bildirim
araci olarak gérmez. Tarkovsky seyirciyi dustindirmeye, zihinlerini uyarmaya
calismaz. Fakat Eisenstein’a gore sinema, insani disunmeye tesvik etmelidir.
Filmlerin bildirdigi, zihni uyaran bir aktarimlari olmalidir. Eisenstein’a gore, kisi
“nigin" sorusunu tam olarak ortaya koymadikca, bir film Gzerinde calismaya
baslayamaz. Eisenstein igin bir filmin bildirisi, bluyuk bir sanatsal gizilgugtur
(potansiyeldir). Hangi gizli duygular ve tutkular Uzerinde spekllasyon yapmak
gerektigini saptamadikga bir sey yaratmak olanaksizdir. “Biz izleyicilerin
tutkularina ¢obanlhk ederiz ama ayni zamanda bir guvenlik kapakgigi, bir
paratoner kullaniriz ve iste bu da bildiridir” (Eisenstein 1993: 16). Eisenstein,
Ozellikle ilk déonemlerinde sinemanin dilbilimle ve psikoloji ile bagini kuran bir
yonetmenin, izleyicileri édnceden hazirlanan entelektiel bir yone goétlurecek
sekilde onlarin dusunce sureglerini etkileyebilecegini iddia eder (Eisenstein
1977: 62). Eisenstein’in bu gorusune karsilik, Tarkovsky’e gore sanatsal bir
goruntlyu “anlamak”, duygusal, hatta duygusaligin 6tesinde guzelin estetik bir
kabull anlamina gelir. Sanatsal bir gérantunin ortaya cikisini aklin yardimiyla
yapilacak deneysel bir bilgi sureciyle agiklamak mumkun dedgildir (Tarkovsky
2006: 40). Tarkovsky bu noktada, Eisensteinin psikoloji biliminden

faydalanmasini yadirgayacaktir. Tarkovsky’e gére sanat, her seyden oOnce
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insanin maneviyatina seslenir ve onun manevi yapisini sekillendirir (Tarkovsky
2006: 41).

Tarkovsky, bazi sanatcilarin goéruntllerine sembolik anlamlar ylkleme
cabasinda oldugunu, ancak bunun kendisi icin mumkin olmadigini soyler. Ona
gore, Zen sairleri, bu konuda dogru bir yol izleyip herhangi bir yorumlama
ihtimalini bertaraf etmeye calisirlar, bu suregte, gergcek dinya ve sanatginin
eserinde yarattiyi sey arasinda bir paralellik ortaya cikar (Christie,1981, ed.
Gianvito 2006: 68). Yani eserin bir mesaj almak ya da bir sey 6grenmek
amaciyla yorumlanmasina karsi c¢ikarlar. Cunku akilla yapilan yorumlamalar,
sembollere anlamlar yukleyerek bir bulmacayi ¢ézmeye benzer. Tarkovsky'e
gore, hakiki bir sanatgi bu yorumlamalarla ugrasmaz. Tarkovsky, sairin /
yaraticinin dunyay!r yorumlamadigini, dinyanin zaten onun oldugunu sdyler
(Tarkovsky 1992: 47). Ayrica Tarkovsky, sanat eserlerinin bir sey 6gretmedigini
One surer; sanat eserleri bize nereye bakmamiz gerektigini gdsterirler. Sanat,
insan ruhunu yalnizca sarsintiyla, “katharsis’le iyiye yoneltebilir (Tarkovsky
1992: 57).

Eisenstein, bir filmin mutlaka bir bildirisi olmasi gerektigini savunur. “Sinema ile
ilgili genel gobruslerime gelince sinemay! bir bildiri sunma araci olarak
algiladigimi agiklamalyim” (Eisenstein 1993: 16). Eisenstein’a goére, bir filmde
higbir bildiri sunulmadiginda, filmler bir zaman o6ldirme araci, yatistirici ya da
uyutucu olarak is gorur. Boyle filmler kitleleri uyusturur, varolan sistemin
surdurilmesine ve kosullarin izleyiciye oldugu gibi benimsetiimesine hizmet
eder. Bu baglamda Amerikan sinemasini elegtirir: “Sanki "sinema toplulugu"
kilise topluluguymus da iyiyi, Olguluyl gosterip yurttaglar egitmek zorundaymis
gibi. Bu, Amerikan sinemasinin ‘mutlu son’ denilen dugun bigimi degil midir?”
(Eisenstein 1993: 16). Eisenstein, filmlerin vaaz etmemesi tam tersine bildirileri
araciligiyla izleyicileri distunmeye tesvik etmesi gerektigini o6ne surer.
Tarkovsky’'ye gore de sanatgl vaaz etmemelidir ama Eisenstein’daki gibi
dusunmeye tesvik ederek aklin yargilar ortaya koymasini saglamaya da

calismamalidir. Tarkovsky, sanat¢inin yargilar araciligiyla degil, yasayan
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goruntuler aracihgiyla konusan bir kisi olarak hayati, hayat olarak ele almasi
gerektigini dusunur (Tarkovsky 1992: 56).

Eisenstein’a gore, bir filmin bildirisinin her zaman bilingli bir bigcimde siyasal
olma zorunlulugu yoktur. Eisenstein, Potemkin Zirhlisi’ni érnek verir: Bu filmde
izleyiciye bir ‘mutlu son’ sunulmaz. “Potemkin’in bildirisi, kisinin basini dik
tutmasi ve kendini bir birey, bir insan, insan olma yolunda bir kigi olarak
duyumsamasini sagdlamaktir’ (Eisenstein 1993: 16). iki kuramci bu amag
bakimindan ele alindiginda, aralarinda bir paralellik gormek mimkundar. Cunku
Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi’min bildiri olarak gordugu, “bireyin insan olma
yolunda kendini bir kisi olarak duyumsamasi” ile Tarkovsky’'nin sanatginin
dehasini belirleyen sey olarak goérdigu, “insanin dinyadaki varolusunu
anlamlandirma g¢abasi” birbirine uygun dusen dusuncelerdir. Her iki kuramcinin
da dunya gorusleri farklh olsa da “insan olma” sorununa buylk bir dnem
vermelerinin nedeni, Il. Dinya Savasg’inin insanlk Uzerindeki yikimina sahit
olmalandir. Toplama kamplari, 6lim ve insani degerlerin hice sayilmasiyla
gecen yillardan sonra, her iki kuramci da insanin insanligini sorgulama geregi
duymustur. Fakat iki kuramci bu ortak hedefe, yani insanligin sorgulanmasi -
hatta Eisenstein bir adim daha ileri giderek yargilanmasi der- amacina giden
yontemlerinde ayrilmaktadirlar. Bu ayrim, insana insanhdini hatirlatma araci

olarak gordukleri sinemaya bakiglarinda ortaya ¢ikar.

Tarkovsky de Eisenstein gibi, sinemanin bir zaman oldurme araci, kitleleri
uyutma araci olarak gértlmesine karsi ¢ikar. Fakat yukarida da s6z edildigi gibi
sinemanin amacini disunceyi, tesvik etmek ya da dislnceyi iletmek olarak da
gormez. Tarkovsky ile Eisenstein arasindaki en temel fark da burada ortaya
cikar: Tarkovsky, sinemay! dusunce iletiminden g¢ok manevi bir iletim araci
olarak gorur, yani izledigi bir film, insanin zihinsel yapisini etkilemekten -hatta
belki gelistirmekten- ¢ok onun maneviyatini etkilemelidir. izleyiciye insani
“olanaklarini” gostererek onlarin daha iyi bir insan olmasini saglamahdir.
Tarkovsky’e gore, daha iyi bir insan olmak zihinsel bir etkinligin sonucu olarak

ogrenilen bir sey dedildir. Schopenhauer da benzer bir sekilde kavramsal
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bilginin insani daha iyi bir insan yapmak bir yana, onun ikiylzll, sahtekér, yobaz

olmasina yol agabilecegini dusunur.

“Bir insanda kavramlasmis bilgi adir basarsa, o, hep bir 6grenci, bir
okuyucu, bir "amator”, bir elestirici kalmak zorundadir; gunluk dilde
ona "mantiki insan" denir. Kavramlasmis bilgi agir basarsa, gunluk
hayatta o, bir ahlak budalasi kesilir;, ama kendi ¢ikari, uzak veya
yakin bir ¢ikari s6z konusu oldugunda, orada inanglar da, ilkeler de
susar, kendi ¢iplak yuzu ortaya ¢ikar. Kausal baglantilar alani iginde
kisi, ancak boyle davranabilir, bodyle davranmak zorundadir’
(Kuguradi 2006: 14).

Tarkovsky’e gobre sanat agiklamalar yapmaz sanatin gucu, duygusal ikna
kabiliyetinde yatar (Tarkovsky 1992: 58). Ancak sanat eseri, Hartmann’in
deyisiyle bize, «"sdyleyerek" degil, "gOstererek" "dlinya acar’» (Kaygi
1998:191). Boyle manevi deneyimlerle sanat, Tarkovsky’'nin sdzunu ettigi gibi,
“‘insani 6lume hazirlar”, onun i¢ dunyasinin en gizli koselerine ulagir (Tarkovsky
1992: 49). Tarkovsky’e gore, bir bagyapit gerceklik hakkinda verilmig tam bir
yargidir ve bu yargi, zihinsel bir yargi degildir; onun degeri, manevi olanla
karsilikli iligki icinde bir insanin Kigiligini ne kadar kapsamli ifade etmeyi
basarmis olmasiyla oOlgulur (Tarkovsky 2006: 43). Tarkovsky’e gore, buyuk bir
sanatgl bize gunluk olaylari anlatmaz, kendi i¢ dunyamizi gosterir (Mitchell
1982, ed. Gianvito 2006: 78). Oysa Eisenstein, insanin “i¢ dunyasI” ile
calismalarinin ilk déneminde ilgilenmemekle birlikte son déneminde Tarkovsky
kadar ¢ok olmasa bile ilgilenmistir. Eisenstein, 1930’larda ve 1940’larda
“entelektiel montaja” dair ilk teorisinden buyuk olgude farklilik gosteren yeni
sinematik teoriler gelistirmistir. Bu yeni teoriler c¢agrisimcihigin yeni bir
versiyonunu, bir “ic konusma” fikrini ve “géruntulerde dustnmeyi” igerir
(Bordwell 1993: 167). Ve bu yeni teoriler, Eisenstein’in 1920’lerdeki montaj
kavramini tamamen yerinden oynatmislardir (Bulgakowa 2001, ed. LaValley
2001: 44).
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Eisenstein'in karakterlerin i¢ dunyasini sinematik olarak ifade etmeye dair ilgisi
genis olglide irlandali yazar James Joyce’'un edebi eserlerinin etkisinde
gelismigtir. 1928’de Eisenstein Joyce'un Ulysses adli eserini okuduktan sonra
Eisenstein, sinematik yonteminin yapitaslari olarak zitlik ve geliskileri kullanmak
yerine birliktelik, sentez, coskunluk, organiklik (dogadan turetilmek anlaminda)
ve goruntuyu kullanmigtir. Doganin “entelektuel olarak anlasilamayacak ama
duygusal olarak ve hayranlk verecek bir sekilde tecrlibe edilebilecek” bir
birliktelik ile yapilandirildigini ifade etmigstir (Bulgakowa 45). Son dénemlerinde
Eisenstein’in zihinsel kavrayis ve duygusal kavrayis konusunda Tarkovsky’e
yaklastigi gorulmektedir.

Eisenstein'in Joyce’'dan etkilenmesindeki en 6nemli nokta Joyce'un Ulysses’teki
anti-kahramani Leopold Bloom'un tecrubelerini aktarmak igin kullanmig oldugu
"ic monolog " yontemidir. Bu yontemle, okuyuculara Bloom’un hem davraniglari
hem de i¢ gercekligi, duslnceleri ve aklinin durumu aktarilmigtir. Bir kisinin i¢
dinyasini sinematik olarak yansitma fikri Eisenstein’t heyecanlandirmistir ve
ona ilham vermigtir. Eisenstein’in, 6znel tecrubeleri ifade etmeye dair ilgisi
Tarkovsky kadar ¢ok fazla olmasa da, 1930’lara ve 1940’lara ait pek c¢ok
yazisinda ve An American Tragedy adli hi¢bir zaman filme doénusturtlmeyen
senaryosunda belgelenmigtir (Levitina 2007). 1940 tarihli Gordost (Gurur)
basglikli makalesinde, insan bilincinde yansitilabilen ve kirilabilen gergeklik
surecini canlandirabilen bir kisi olarak James Joyce’'u ovmustur (Levitina 2007).
Eisenstein Joyce'u “gelecekteki sinematografinin” ilk habercisi olarak anmistir
(Levitina 2007). Teorileri buyuk olglide kagit Ustinde kalsa da Eisenstein,
kariyerinin son yillarina kadar zihnin i¢sel durumlarini sinematik olarak tasvir
etmekle ilgilenmistir. Eisenstein, fikirlerini pratige dokme sansini bulamamistir
fakat Andrei Tarkovsky’'nin gelecekteki sinema anlayisini 6ngérmugtur (Levitina
2007).

Tarkovsky’nin bireyin i¢gsel durumunun sinematik ifadesine dair ilgisi, onun
sinema kuraminda merkezi bir konumdadir. Hem Mdhiirlenmis Zaman adl

kitabinda hem de - o6zellikle anlaticinin hatiralari, rtyalari, dislnceleri ve
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duygusal tecribelerine dayandiriimis olan Mirror (Ayna) adh filmi basta olmak
uzere - filmlerinde bireyin i¢ dunyasi konusuyla ¢ok fazla mesgul olmustur. Bir
ortak 6zellik olarak, her iki kuramcinin da, bir karakterin i¢c tecrubelerini ifade
etmeye hizmet eden sinematik aracglari kesfederek sinemanin bu psikolojik

potansiyelinin kullaniimasina katkida bulunduklari sdylenebilir.

Eisenstein’in son yillarinda ilgilenmis oldugu teoriler ile Tarkovsky'nin
dusunceler ile goruntuleri cagrisimci bir sekilde birbirlerine baglamaya ve 6znel
tecrubeleri sinematik olarak sunmaya yoOnelik ilgisi arasinda bir paralellik
gorulebilir. Tarkovsky'nin Eisenstein’a dair elestirilerinden onun, Eisenstein’in
daha sonraki teorilerinden haberdar olmadigi anlasiimaktadir. Bunun olasi
nedeni, Eisenstein’in son dénemine ait bu teorilerinin, Tarkovsky’nin gelisme

yillarinda fazla bilinmemesidir (Levitina 2007).

Eisenstein ve Tarkovsky'nin estetik yaklasimlarinda gérulen farkhliklar bir
dereceye kadar donemlerinin kosullariyla agiklanabilir. Eisenstein'in "entelektlel
montaja dair" fikirleri, modernizmin etkisi ve hayatin hizli ritminin, sanatsal
bicimde gerceklestirilien 6zenli deney galigmalari ile birlesiminin vurgulandigi ve
bunun yani sira sinemadaki gerekliliklerin “Parti” tarafindan degerlendirildigi,
1920’lerdeki Sovyet avant-garde estetik anlayisi baglaminda gelismistir
(Johnson: 162: ed. LaValley 2001). Diger taraftan Tarkovsky'nin sinematik
yaklasimi, 1950’li yillarin “Cozulme” doneminde baslayip, Vida Johnson ve
Graham Petrie’nin “hem bicimsel hem de tematik olarak O0zgun yaratici bir
arayis” olarak adlandirdidi, altmigh yillarin 6zindeki bireylerin trajedisi, siirsel ve
dogal olani birlestirmeye dair ¢caligmalar, sterotiplerin ve kurallarin reddedilmesi
gibi kaygilan yansitarak 1960’li yillarda olgunlasmistir (Johnson, Petrie 1994:
14). Ikisinin kuramlari arasindaki mevcut farklliklar, sézii edilen tarihsel
kosullarinin farklihgindan ziyade, onlarin sanata ve sinema sanatina bakis

acllar arasindaki farklarla agiklanabilir.

Tarkovsky icin sanatta ve sinemada belirleyici olan, dinya gorusu, etik ve

dusunsel amaglar olmalidir (Tarkovsky 1992: 31). Tarkovsky'e gore, bir
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sanat¢inin dehasini, onun etik idealleri ifade etme ve insanin dunyadaki
varolusunu anlamlandirma g¢abasi belirler. Aksi takdirde, yaraticinin, gercekligi
yansitma ¢abalarina ragmen, eseri siradan ve tek duze kalir (Tarkovsky 1992:
24). Eisenstein iginse, ozellikle ilk dénemi g6z 6nunde bulunduruldugunda,
sanat icin bilimi model alir. Eisenstein’a gore sanatin gucu gercek verilerdedir
(Eisenstein 1975: 20). Bu yuzden sanatin yontemini 6grenmek icin tum defter
ve kitaplari agmayi, “laboratuarda analiz... Mendeleev tablosu, Gay Lussac
kanunu... Ne biliyorsak tuminl sanat alanina tasimayi” onerir (Eisenstein 1975:
21). Tarkovsky ise boyle bir sanat anlayigina karsi ¢ikarak, sanatta, bilimdeki
gibi yasalar bulmak yerine bir sanatcinin, hakikatin sesine kulak vermesi
gerektigini savunur. Tarkovsky’e gore, sanatginin yaratici iradesini de sadece
hakikatin ¢agrisi belirler ve disiplin altina alir. Sanat¢i ancak bu sayede inancini
bagkalarina da “aktarabilme” yetenegine kavusur. “Bu inanca sahip olmayan bir
sanatgl ise dogustan kor bir ressama benzer” (Tarkovsky 1992: 49).

Eisenstein ise, eser araciligiyla aktarimi amaclanan bildirileri aktarmayi
mumkudn kilan uygulamalarin ilkelerini bulmaya odaklanir. Butun enerjisini
sinemadaki dusunsel -son doneminde de duygusal- iletimi mumkin kildigina
inandigl kurgunun yasalarini bulmak i¢in harcar. Bununla ilgili sayisiz deneyler
yapar. Tarkovsky ise, bir sanatginin yeni uygulama tarzlari pesinde kogsmamasi
gerektigini dusundr. Sanatgl kendisinin hakikatle olan iliskisini en uygun
bicimlerde sekillendirecek araglarn blUyuk acilara katlanma pahasina bulma
derdindedir (Tarkovsky 1992: 119). Tarkovsky’e gore, “deneysellik” s6zcugunu,
ya da “arayig” s6zcigunu sanatla bagdastirmaya c¢alismaktan daha sagma bir

sey olamaz.

“‘Bu sozlerin ardinda gugsuzluk, kofluk, hakiki bir yaratici bilincin
eksikligi ve acinacak bir kibirlilik yatiyor. "Arayis i¢inde olan bir
sanatcl": Bu sdzlerin ardinda cansiz bir klguk burjuva zavallilig
yatar. Sanat, bir bilim degil ki deney yapmaya izin versin. Deney,
yalnizca deney duzeyinde kalirsa, yani her sanatginin bir filmi

tamamlamak igin asmasi gereken o sanatgiya 6zgu calismanin bir
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asamas! olarak kalmazsa, o zaman sanatin asil hedefine

ulagilamamis olur” (Tarkovsky 1992: 112, 113).

Tarkovsky, bir sanat eserini estetik ve dinya gortsu agisindan kendi i¢inde bir
batln, kendi yasalarina gore yasayan ve gelisen bir organizma olarak gorur.
Sanatta deney yalnizca sanatglya 0Ozgu c¢alismanin bir asamasi olarak
gOrulmelidir. “Bir gocugun dogumu sirasinda deneyden s6z edilebilir mi? Bu son
derece ahlakdigi, anlamsiz bir sey olmaz miydi?” (Tarkovsky 1992: 114)
Tarkovsky’e gore, sanatta deneyden s6z etmeye baslayanlar sapi samandan
ayiramayanlardir. Yeni estetik yapilar kargisinda kafasi karisanlar ve
karsilastiklari yeni durum icinde kendi yerini bir tlrli bulamayanlardir. Ortaya
kendilerine 6zgu olgutler koyma becerisini gosteremeyerek her seyi 6nce boyle
bir kavram altinda toparlayip bir kenara atmaya c¢alisanlardir. Tarkovsky isim
vermese bile bu elestirileriyle Eisenstein’t hedef aliyor gérinmektedir. Cunku
Eisenstein i¢cin sinema deneye dayanmalidir. Eisenstein kariyeri boyunca
sinemada kurgu teknigine iliskin ¢ok sayida deneyler yaparak kuramini bu
deneylere dayandirmigtir. Yagsaminin sonuna kadar da sinemanin daha iyi bir

anlatim, bildirim araci haline gelmesi i¢in bu deneylerini surdurmustar.

Bir diger dnemli fark da Eisenstein’in kendi kuraminda sinemayi biresimsel bir
sanat hatta butin sanatlari ve bilimi blnyesinde barindiran bir sanat olarak
gOormesine karsin Tarkovsky’'nin sinemanin sentezci dogasindan s6z eden
yaygin kuramsal goruse kesinlikle karsi olmasidir: “Bu bence ¢ok sagma,
kaginilmaz olarak insanin aklina sinemanin yakin sanat tirleri Uzerine insa
edildigi, 6zgln ifade aracglarindan yoksun oldugu dustncesini getiriyor. Bu,
sinemanin sanat olmadigini sdylemekle es anlama gelir. Oysa sinema, bir
sanattir” (Tarkovsky 1992: 132, 133).

Eisenstein ve Tarkovsky’'nin kuramlarinin bakis acgisindaki farki Eski Japon

siirinin geleneksel tiirii olan Haiku’ya®® bakislarinda da gérmek miimkind(ir.

% Asagida, Basho'nun haikusundan ti¢ 5rnek yer almaktadir: tigiinciisii bizzat Tarkovsky tarafindan drnek
olarak verilmistir (Farago 230):
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Bahar gecesi: Kuru bir dal; Cati1 i¢in kamislar kesilir
Kiraz agaclan! Bir karga konar; [Saplar {izerinde unutulmus
Kiraz agaclarina kosun!|Sonbahar aksami1|Kii¢iik hafif bir kar tanesi diiser

Her iki kuramci da calismalarinda fazlasiyla Haiku’dan esinlenmiglerdir. Fakat
Eisenstein, Haiku siirlerinden bigimsel bakimdan esinlenirken, Tarkovsky, onlari
sinemaya ornek olugturacak gozlem ornekleri olarak ele alir. Bir yonetmen filmi
icin gozlem yaparken Haiku’lardan yararlanabilir. Tarkovsky’e gore, “Eisenstein
icin bu dizeler, birbiriyle iliskilendirildiklerinde alakasiz G¢ ayri 6genin yeni bir
nitelik kazanabilecegine ornektir (Tarkovsky 1992: 76, 77). Hatirlanacak olursa,
Eisenstein garpici kurguda bu yontemi kullanmistir. Kendisini etkileyen seyin
ise, Haiku’larda hayatin en saf, yumusak ve karmasik haliyle gézlemlenmesi
oldugunu soyler (Tarkovsky 1992: 77).

Tarkovsky’e gore, her turli "nihai® anlamdan yoksun olan haiku, okuyucu
acisindan derin ve yaratici bir temasa gerektirir; zihnin aracihgi olmaksizin ruh
tarafindan duyumsanabilen zengin gergeklikler iceren sezgisel bir iletisim
gerektirir. Haiku'da, en nesnel ve en somut olanin aracihgiyla, 6znel olana
ulasihir; meditasyona gegen bakistaki derin yogunlagima maruz kalan, gunluk ya-
samdaki en basit “veriler Uzerinden, sinirsiz olana ulasilir (Farago 2006:231).

3.2 KURGUYA KARSI RiTiM

Tarkovsky de Eisenstein gibi kurgunun bitin sanat dallarinda bulundugunu
savunur. Tarkovsky’e go6re, kurgu sanat¢inin yapmakla yukimld oldugu
secimlerin ve yeniden dizenlemelerin bir sonucudur. Kurgusuz higbir sanat turt
varolamaz. Fakat Tarkovsky, Eisenstein’in baslattigi ve sinemada onemli bir
taraftar bulmus olan sinemanin kurguda ortaya c¢iktigi fikrine karsi cikar.
Tarkovsky’e goére, kurgu bir filmi sekillendiren en o6énemli 6de olamaz.
“Eisenstein ve Kulesov'un iddia ettikleri gibi, film kurgu masasinda dogmaz’
(Tarkovsky 1992: 134). Tarkovsky kurguyu her sey olarak goéren sinema

anlayisini elestirir; ¢clinkl ona goére, kurgudaki ustalik zanaatkarlik sorunlaridir
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ve zanaatkéarlik sorunlari talidir, bunlar, ogrenilebilir (Tarkovsky 1992: 143).
Tarkovsky, vyalnizca kurgulamada usta olmanin o6nemli olmadigini, bir
sinemacinin her seyden 6nce, neden sanatlar iginden sinemayi sectigini, ne
sdylemek istedigini, neden bunlari ille de filmin siirselligi araciligiyla dile
getirmek istedigini bilmesi gerektigini dusunur (Tarkovsky 1992: 143).
Tarkovsky’e gore zanaatkarlik ile ilgili her gsey oOgrenilmelidir. Sanatinin
uygulama kurallarini  bilmeksizin bir sanat¢gi amacini gergeklestirmez.
Sokolov’'un aktardigina gore, Tarkovsky, Sinema Tiplemeleri Hakkinda baslikli
calismasinda. "...mutlaka kurgunun da kanunlarini bilmek gereklidir. Fakat asil
yaraticilik, s6z konusu kanunlarin bozulmasi ve deforme edilmesi anindan
itibaren baslar" disuncesini 6ne slrer (Sokolov 2006: 40). Sokolov’'un da
belirttigi gibi, Tarkovsky kurgunun kanunlari terimini yazarken onu tirnak icine
almamakta, boylelikle kurgunun kanunlarinin gercekten mevcut olduklarini
vurgulamaktadir (Sokolov 2006: 40). Tarkovsky i¢in sanatta belirleyici olan etik
ideallere dayali olan bir dinya goérusuddr. Ancak, sanatinin uygulamaya iligkin
kanunlarini bilmeyen bir sanat¢i yaratici olamaz; bu kanunlari deforme etmek
icin dnce bunlari bilmesi gerekir. Dolayisiyla, Eisenstein, Tarkovsky tarafindan
zanaatkarlikla ilgili sorunlar Uzerinde fazlaca durdugu igin elestiriimis olsa bile
Eisenstein, sinemada kurgunun henlz yeterince bilinmedigi bir donemde,
sinemadaki belki en 6dnemli zanaatkéarlik sorunu olan kurgunun kanunlarinin
geligtiriimesine ve geng sinemacilara &gretimesine hizmet etmigtir.
Eisenstein’in teknik sorunlarla bu kadar ugrasmis olmasi onu daha az degerli
bir kuramci yapmaz. O c¢aginin kosullarinin ihtiyaglarini g6z o6nunde
bulundurarak kuramina yon vermistir. Fakat Tarkovsky icin Eisenstein’in kurgu
sorunlariyla ¢ok fazla ugrasmis olmasi ve sonunda gelistirdigi kurgu anlayigi

birer elestiri konusu olmustur.

Tarkovsky, Eisenstein’in, kurguyla iki ayri kavramdan Uguncli bir disinceyi
olusturma niyetini, sinemanin dogasina tamamen aykiri bulur. Tarkovsky’e
gore, Eisenstein kavramlarla oyun oynamaktadir ve bu, hi¢bir sanat turinun
amaci olamaz, ayrica sanatin 0zU de hi¢bir keyfi kavram baglantisinda

bulunmaz (Tarkovsky 1992: 134). Daha 6nce de s6zu edildigi gibi, sanat
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insanin manevi yéniyle ilgilidir. insanlara sahip olduklari insansal olanaklari
gostermenin bir aracidir. Bunu da onlarin zihinlerinden gok duygularini, manevi

yonlerini uyararak yapar.

Tarkovsky’e gore, kurgu yalnizca zamani artik belirlenmis planlari duzenler, bu
planlardan, damarlarinda canhhigmnin givencesi olan zamanin degisik ritimler
icinde pompalandigi filmin canli organizmasini yaratir. Tarkovsky, bir filmdeki
en belirleyici 6genin herkesin sandidi gibi kurgu dedgil ritim oldugunu savunur.
Ona gore ritim, film bolimlerinin metrik bir dizen i¢inde birbirini izlemesi demek
degildir. Ritim, daha ¢ok, planlar i¢inde olugsan zaman baskisi araciligiyla

olusur.

Tarkovsky icin kurgu ikinci plandadir; kurguyu sadece bir arag olarak gorur.
Filmin ritmini belirleyen sey, kurgulanmig planlarin uzunlugu dedgil, onlarin iginde
gecen zamanin yarattigi gerilimdir. Asil énemli olan, ydénetmenin onundeki
kurgu masasinda yatan bolumlerin iginden bu zamani yeniden ¢ekip
cikarmasidir. Ozellikle bir planin igine yerlestirilen zaman, ybnetmene soz

konusu uygun kurgu ilkesini kabul ettirir (Tarkovsky 1992: 136).

Tarkovsky’e goére kurgu sinemasi, filmin beyaz perdenin sinirlarini asarak
genislemesine izin vermez, yani seyircinin perdede goérduklerini kendi

deneyimleriyle bagdastirmasina olanak tanimaz.

“‘Kurgu sinemasi, seyircisini bulmacalarla kargi karsiya getirir,
simgeler ¢ozdurir ve alegoriden zevk almasini bekler, seyircinin
entelektiel deneyimine seslenir. Ancak bu tur bulmacalardan her
birinin eksiksiz bir bicimde formule edilmis sbzel ¢bzumleri vardir.
Bana kalirsa, bu yontemiyle Eisenstein, perdede goérduklerine karsi
sezgisel olarak kendi tavrini belileme olanagini seyircisinin elinden
almaktadir” (Tarkovsky 1992: 138).
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Tarkovsky, Eisenstein’in filmi Aleksander Nevski'yi 6rnek vererek, Eisenstein’in
bu filminde planlara uygun bir zamansal gerilim verme zorunlulugu Uzerinde
kafa yormadigi icin perdede gosterilen olayin kuruluunun ve yapayhgdinin
seyircinin gdézinden kagmadigini belirtir. Tarkovsky’e gore, Eisenstein ¢ekimleri,
bu efsanevi catismaya uygun gergcek zaman duygusuyla donatmadigi igin,
seyircinin Uzerinde sanat¢inin amagladigi etki yaratilamamistir (Tarkovsky
1992: 140).

Tarkovsky’e gore, kurgu, yonetmeninin tasarimiyla arasindaki iligkiyi dile getirir
ve gene kurguyla, yonetmenin dunya goérusu kesin hatlarina kavusur.
Tarkovsky, Bir ydnetmen bireyselligini her seyden 06nce zamani
sezinleyebilmesiyle, ritimle kanitlar; zaman duygusu, yonetmenin hayat dolu
sezgilerinin bir pargasiysa, kurgunun yonetmenin imzasi gibi olacagini iddia
eder. Ornegin, Bergman, Bresson, Kurosava ve Antonioni'nin kurgu kesimleri
hemen ilk bakista taninir (Tarkovsky 1992: 142). Tarkovsky’'e gore, Eisenstein
sinemanin zaman boyutunun farkinda olmadigi i¢cin bu yénetmenler arasinda

yeri yoktur.

Tarkovsky’nin Eisenstein’t “kurgu sinemasi” iginde degerlendirmesi ve onun
ayirici Ozelliklerini géz ardi etmesi daha 6nce de bahsedildigi gibi dogru bir
degerlendirme degildir. Tarkovsky, Eisenstein’in icerige verdigi dnemi gbz ardi
ediyor gozukmektedir. Eisenstein, sadece sanatsal yontemlere 6nem veren bir
sinemaci degildir. Onun bigime, uygulamaya olan batun ilgisinin nedeni igerige
ve igerigin iletimine verdigi énemden kaynaklanmaktadir. Eisenstein’a gore,
yonetmenin filmi araciligiyla izleyicilerine aktarmak istedigi bir mesaiji, bir bildirisi
kafasinda onceden mevcuttur fakat bu mesajini izleyicilerine nasil aktarmasi
gerektigini bilmiyorsa duguncelerini izleyicilere aktarma konusunda basarili
olamayacaktir. Eisenstein da Lukacs gibi “bi¢cimin igerigin butinlesmis bedeni”
oldugunu dusunir (Eisenstein 1984: CIX). Eisenstein, filminin izleyici tarafindan
algilanma kogullari Uzerinde fazlaca yogunlasir. Hem kendi donemindeki
meslektaslari hem de Tarkovsky gibi sonraki nesilden olan sinemacilar

Eisenstein’i bigimle ilgili ilkeleri bulmak i¢in gereginden fazla emek ve zaman
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harcadigl konusunda elegtirseler de, Eisenstein’in sadece sinemanin evrensel
baris dusuncesine hizmet eden bir sanat dali oldugu iddiasi bile bu elestiriyi en
azindan sarsmaktadir. Eisenstein, sinemadaki bicimsel ilkeleri bulmadan
sinemanin amacini gergeklestiremeyecegini disundugu icin sinemada teknik ve
yontem sorunlarina odaklanmigtir. Bu durum da onun igerige, konuya verdigi

onemin goz ardi edilmesine yol agmigtir.

Tarkovsky, her ne kadar Mihiirlenmis Zaman adh eserinde Eisenstein’i kurgu
konusundaki dusuncelerinden dolay! elestirmis olsa da Eisenstein’dan 6zellikle
ilk filmlerinde oldukga etkilenmistir. Eisenstein and Tarkovsky: A Montage of
Attractions isimli makalesinde Vida Johnson, Tarkovsky'nin ilk filmlerinden olan
Silindir ve Keman ile Ivan’in Cocuklugu filmlerini, Eisensteinin kurgu
filmlerinden bir hayli esinlenmig olan kurgu Ornekleri olarak degerlendirir
(Johnson 162, ed. LaValley 2001). Vida Johnson, her iki sanat¢inin da fiziksel
oldugu kadar duygusal da olan bir gergeklik yaratmak istediklerini vurgulayarak,
Eisenstein’in Tarkovsky Uzerinde etkisinin olmus olabilecegi sinematik
mizansen, ses ve tarihsel film turinu igeren U¢ potansiyel alanin taslagini gizer.
Eisenstein'in Korkung Ivan ve Tarkosy'nin Andrei Roublev isimli filmlerini
kargilastiramaya odaklanan Johnson, Tarkovsky'nin filminin Eisenstein’in filmi
olmadan mevcut olmayacagr sonucuna varir (Levitina 2007). Fakat
Eisenstein’in Tarkovsky Uzerindeki etkisinin yukarida s6zu edilen sinematik
mizansen ve ses gibi teknik konularla sinirh kaldigini da vurgulamak

gerekmektedir.

Bu calismada ele alinan iki kuramci her ne kadar kuramlari arasinda
paralellikler gorulse de, aslinda kuramlariyla sanata bakmanin iki bigimini temsil
etmektedirler. Her iki kuramci da sanati insanligin “ilerlemesinde” bir arag olarak
gorse de bu ilerlemenin anlamini ve bu “ilerlemeyi” saglayan unsurlari farkli
bicimde ele alirlar. Eisenstein’in, sanatin yasalarini bularak ve 06zellikle
sinemayi Kkitleleri donugturen -ki bu donustirmede kilavuz olarak diyalektik
materyalizmi kabul eder- bir dusunce iletim araci haline getirerek insanlga

hizmet edilebilecedi dusuncesine karsin, Tarkovsky sanati daha cok etik ile



109

ilgisinde ele alir. Tarkovsky’e gore sanatgiyi etik bir dinya gortistine dayanmasi
diginda kisitlayan higbir yasa ya da bicim yoktur. Tarkovsky'e gore, sanatginin
sorumlulugu insanliga karsidir ve sanatgi insanliga hizmet etmekle yukimladur.
Bunu da onlan kendi insanliklariyla yuzlestirerek yapacaktir. Sanat insanlara
kendi i¢ dunyalarini, varoluglarinin anlamini gostermek ig¢in vardir.
Tarkovsky’'nin bu dusunceleri ile Eisenstein’in dusunceleri arasinda aykirilik
yoktur. Eisenstein’in da elbette bir sanat¢i olarak insanhigin durumuyla ilgili
kaygilari vardir. Sanatin, insanligin hizmetinde olmasi gerektigine inanir. Fakat
Tarkovsky’'nin sanatin teknigiyle ilgili sorunlari, tali olan zanaatkarlik sorunlari
olarak gordugu yerde, Eisenstein yonteme iligkin sorunlara oncelik verir.
Yoénteme iligkin sorunlar, Tarkovsky’'nin kuraminda sanatin amacini
olusturmazken, Eisenstein’in kurami, yontem sorunlarinin, yani kurguya iligkin
sorunlarin ¢ézumlenmesi Uzerine kurulmustur. Cunku Eisenstein’in donemi,
sinema sanatinin baslangi¢ donemidir ve bu ddonemde teknik sorunlar ve
Ozellikle kurguya iligkin sorunlar alaninda kuramsal eksiklikler vardir. Eisenstein
da kuraminda bu ihtiyaglari karsilamigtir. Ayrica onun kuramsal ¢aligmalarinin
son donemine bakildiginda, doneminin Otesinde olan, kendisinden ¢ok sonra
tartisilacak fikirlerin tohumlarini atmis oldugu gorulecektir.
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SONUG

Her iki kuramcinin da kuramlari, sinema sanatinin amaci ve islevi bakimindan
kargilastirildiginda, Eisenstein, sinema sanatini bilim gibi yasalari olan, deneye
dayanan ve en oOnemlisi kitleleri donustirme potansiyeline sahip bir dusunce
iletim araci olarak goérur. Tarkovsky ise sinema sanatini etik ve varolugsal

sorunlarla ilgisinde ele alir.

Ele alinan iki kuramda Tarkovsky’nin kuraminin Eisenstein’in kuramina goére
daha felsefi oldugu sonucuna varilmaktadir. Tarkovsky sadece filmleri
araciligiyla felsefi sorunlari tartismakla kalmaz, ayni zamanda kurami da
sanatin amacina ve iglevine iligkin sorularla felsefi bir nitelik tagimaktadir.
Eisenstein ise kuraminda sanatin neligini belli bir sanat dalinin -sinema
sanatinin- malzemesinin ustaca kullaniminda gérmustur. Bu ylzden, kuraminda

sinema sanatinin teknik sorunlari Gzerinde yogunlagsmistir.

Bunun farkin nedeni, sinemanin bir dil oldugu konusunda her iki kuramcinin da
uzlagsmasina ragmen, sinema dilinin neligi konusundaki dusuncelerinin farkh
olmasidir. Eisenstein, kurguya yonelik arastirmalariyla sinemada kavramlari
iletmenin en mukemmel formunu aramistir. Amaci, kavramsal iletimi mimkdn
kilan yetkin bir sinema dili olusturmaktir. Eisenstein’da sinema dili sembolik bir
dildir. Tarkovsky de sinemanin bir dil oldugunu disunmustir ancak ona gore
sinema dil olarak kavramsal bir iletigsimi saglamaktan ziyade insanlarin manevi
yonlerine seslenmelidir. Tarkovsky’e gore sinemanin dili sembolik dedgil,
dolaysizdir. Goruntuler, sembolik anlamlari yoktur; onlar kendilerinin yerine
gecer. iki kuramcinin sinema dilinin islevine farkli bakmalari, sinemanin amacini

da farkli gérmelerine yol agmistir.

Sinemanin amacina yonelik farkli dusunmeleri bu iki kuramcinin, kuramlarinda
farkh konulara agirlik vermelerine sebep olmustur. Tarkovsky’nin kuramina her
seyden Once sanatin neligini, amacini ve islevini arastirarak baglamasinin

sebebi, bu arastirma yapilmaksizin ortaya bir sinema kuraminin
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koyulamayacagina inanmasidir. Eisenstein ise bir sinema kurami ortaya
koymak icin, bir sembolik bir dil olarak gordugu sinemanin nasil
olusturulacagina dair imkanlar arastinir. Tarkovsky, sanatin neligine ydnelik
arastirmasiyla onun ‘“etik ideallerin ifadesi” oldugu sonucuna varirken,
Eisenstein sanatl ve 0zelde sinema sanatini kavramlari aktarmada bir ara¢

olarak gorur.

Sinema sanatinin neligine farkli baktiklari igin sinemanin kurucu 6gesi olan
kurguyu ele alislari da farkli olmustur. Eisenstein, kavramlari iletmenin bir araci
olarak gordugu sinemada, bu amacini gergeklestirmek icin, ¢oztulmesi gereken
en onemli teknik sorun olarak kurgu sorununu gorur. Tarkovsky ise, sinema
sanatindaki kurguya iliskin teknik sorunlari tali sorunlar olarak gorur. Tarkovsky,
Eisenstein’i sanki sinemanin sadece kurguyla ortaya ciktigini dusunen biri
olarak algilamasinin nedeni, Eisenstein’in kurguya vermis oldugu agiri
onemden kaynaklanmaktadir. Tarkovsky, Eisenstein’t sinema sanatinin sadece
bicimsel ve teknik sorunlariyla ilgilenmekle elestirir. Fakat Eisenstein’in kendisi
gibi sanatin insanliga hizmet etmek icin varoldugunu vurgulamasini gérmezden
gelir. insanliga en etkili bir sekilde mesaj iletebilmenin imkanlarini arastirdig
icin kurgu sorunlarini bu kadar 6n plana ¢ikardigini anlamaz gozukmektedir.

Sonug¢ olarak ayni zamanda basarili birer ydénetmen olarak da sayilan her iki
kuramci da sinema sanatinin kuraminin gelismesine ve her ne kadar kendileri
felsefeci olmasalar bile gunumuzde bir disiplin olarak sinema felsefesinin ortaya
cikisina kuramlariyla 6nemli katkida bulunmusglardir. Onlar ve onlar gibi
sinemanin kuramiyla ugrasan diger yonetmen-kuramcilar sayesinde sinemanin
bir sanat olarak 6zgulligu ve sahip oldugu olanaklar gorulup, tartigsiimaya
bagslanmigtir. Eisenstein ve Tarkovsky’nin sinema sanatinin amacina ve islevine
iliskin tartismalari buglin sinema felsefesiyle ugrasan pek ¢ok felsefeci igin ufuk
acici olmustur. Bunlardan en bilineni Fransiz filozof Gilles Deleuze’dur. O,
Cinema 2 kitabinda hem Tarkovsky’den oncelikle sinemayi “zamanin baskisi”
olarak tanimlamasi bakimindan hem de Eisenstein’dan sinemanin dusunsel

boyutuna dikkat gekmesi bakimindan yararlanmistir (Deleuze 2001: XIl, 157).
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