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SOL YAKA GRUBU FILMLERINDE
GERCEKLIK ARAYISI:
DURAGAN VE HAREKETLI GORUNTUNUN
0ZGUN BULUSMA BICIMLERI

Bu tez calismasinda, Sol Yaka Grubu (Groupe Rive Gauche) sinema hareketinin
dogusu, gelisimi, karakteristik 6zellikleri ve estetik degerleri incelenmis, bu akima dahil
olan yonetmenlerin filmlerindeki gergeklik arayisinin izdiisiimleri kesfedilmeye
calistlmustir. Ozellikle de fotografik imgenin, devinimli goriintiilerle bir araya gelerek
gerceklik fenomeninde ortaya cikardigi degisim ve donilisim analiz edilmis, 6zgiin
kullanim bi¢imleri ¢6ziimlenmistir. Dolayisiyla fotografin bir film cagrisimi yaptigi,
filmin ise bir fotografik imgeye benzedigi her durum; iki alanin da birbirlerinden
bitimsizce Odiling aldiklar1 formel kodlar ve oriintiiler araciligiyla gerceklesmekte

oldugunun ¢ikarimini yapmamizi saglamistir.

Genel olarak, Sol Yaka Sinemasi’nin 6zgiin nitelikleri arastirildiktan sonra, bu
hareketin merkezinde yer alan ii¢ yonetmenin filmografilerinden secilen; La Jetée (Chris
Marker, 1962), Gece ve Sis (Alain Resnais, 1956) ve Ulysse (Agnés Varda, 1982)
filmlerindeki gergeklik arayisinin tematik ve formel izdiisiimleri ortaya koyulmus,
spesifik olarak da ydnetmenlerin hareketli goriintiiler icerisinde fotografik imgeye
verdikleri yaratict roller analize tabi tutulmustur. Bu serimlemeler igerisinde; gérme
edimi, matematiksellesen bakisin simgesel bir formu olarak perspektif, fotografik
imgenin gelisiminden hareketli fotograflara gegis, kurmaca ve belgesel film icerisinde

gercekligin temsili gibi dogrudan gerceklikle bagintili kavramlar agimlanmastir.

Sol Yaka Sinemasi igerisinde yonetmenlerin ¢esitli modernist yontemlerle
sinemada gergekligin temsiline nasil yaklastiklari, bu baglamda zamani ve uzami temsil
etme bicimleri, hafizaya dair temalar1 ele aliglari, hareketli goriintiiler ile fotografik

imgeleri harmanlama big¢imleri, kurmaca ve belgesel arasindaki sinirlart muglaklastirma



stratejileri ¢oziimlenmistir. Ozellikle de modernist sinema evreni igerisinde yer alan
deneme film formu araciligiyla ¢alismalarin zihinsel ve imgelem diinyasindaki diyalektik

i¢ devinimlerinin etkileri incelenmeye ¢alisilmustir.

Anahtar Kelimeler: Gergeklik, Gorme, Fotografik Imge, Hareketli Goriintii,

Kurmaca, Belgesel Gergeklik, Modern Sinema, Sol Yaka, Deneme (essayistic) Film.



ABSTRACT

THE PURSUIT OF THE TRUTH
IN THE FILMS OF THE LEFT BANK GROUP:
THE AUTHENTIC INTEGRATION FORMS OF STILLNESS AND MOVING
IMAGES

In this thesis study, birth, improvement, characteristic traits and aesthetic values
of the Left Bank Group (Groupe Rive Gauche) have been tried to be examined and
projections of the truth seeking on movies of filmmakers who involve this movement
have been explored. Particularly, the change and the transformation elicited by
photographic image that comes together with moving images in the reality phenomenon
have been analyzed and authentic usage styles of those have been construed.
Consequently, each case that the photograph which evokes film as a cinematic and the
film which resembles photography as a photographic provides us to deduce that two
spheres come true by the perpetually borrowed formal codes and patterns between each
other.

In general, after being examined authentic qualities of the Left Bank Cinema,
thematic and formal projections in films La Jetée (Chris Marker, 1962), Night and Fog
(Alain Resnais, 1956) and Ulysse (Agnés Varda, 1982) chosen from filmographies of
three filmmakers who lie at the heart of the movement have been presented. At the same
time, specifically, the creative roles of the photographic image that the filmmakers give
in moving images have been subjected to analyze. In this analysis, some notions directly
related to reality such as act of “seeing”, “perspective” as a symbolic form of becoming
mathematical view, the transition from the improvement of photographic image to
“moving images”, representation of reality in “fiction” and “documentary films” have

been expounded.



In the Left Bank Cinema, how film makers approach to representation of reality
with various modernist methods, their styles of representation of time and space in this
context, dealing with some themes touching memory, how they integrate photographic
Images with moving pictures, their certain strategies to make vague some lines between
fiction and documentary have been resolved. Especially, the effects of dialectical inner
motion and alteration in the works of intellectual and imagination world have been

analyzed through the essay form appeared in modernist cinema.

Keywords: Vision, Photographic Image, Moving Images, Reality, Fiction,
Documentary Reality, Modern Cinema, The Left Bank, Essayistic Form.



TESEKKUR

“Sol Yaka Grubu Filmlerinde Gergeklik Arayisi: Duragan ve Hareketli
Goériintiiniin Ozgiin Bulusma Bigimleri” adli tez ¢alismamda; belirlenen kuram ve
orneklemler lizerinden fotografik imge ve devinimli goriintiilerin sinemasal evren
icerisinde essiz bulugmalarini irdeledim. Bu ¢alismay1 yaparken beni biiyiik bir
sabirla dinleyen, bekleyen ve desteklerini esirgemeyen degerli hocam Dr. Ogretim
Uyesi Ayca Ciftci’ye tesekkiirii bir bor¢ biliim. Bu tez calismasinin
olgunlasmasina ve olusmasina imkan tantyan Istanbul Sehir Universitesi Sinema ve
Televizyon Anabilim Dali'nin degerli akademisyenlerine ve ¢alismalarim sirasinda

bana katkilariyla destek olan biitiin arkadaslarima miitesekkirim.
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GIRIS

AMAC, KAPSAM, SINIRLILIKLAR

Gergekligin temsili, modernizm ve gorsel kiiltiir iliskisi araciligiyla belirlenirken,
gercekligi algilama ve diisiinme bi¢imimiz de bir o kadar gérme yetisine ve goriintiiye
bagh olarak sekillenmektedir. Imajlar bireyin iliski igerisinde oldugu diinyayla iletisim
kurabilmesini daha da kolaylastirirken hem anlamlandirma hem de agiklama ihtiyacini
gidermektedir. Ozellikle de fotografik goriintii; gérdiigiimiiz bir nesnenin varolusuna dair

bir kanit olusturma ve inandirma potansiyelini ontik yapisinda barindirmaktadir.

Gergeklik ve kurmaca arasinda diyalektik bir iliski kuran Sol Yaka Grubu
(Groupe Rive Gauche) benimsedigi 6zgiin sinema anlayis1 sayesinde savas sonrasi
Fransiz sinemasi igerisinde ayricalikli bir konumda bulunmaktadir. Bu tez, boyle bir
sinema hareketine dahil olan yonetmenlerin filmlerindeki gerceklik arayisinin
izdiisiimlerini kesfetmeye ¢alisacaktir. Ozellikle de fotografik imgenin, 6zgiin
yontemlerle kullanilis bicimlerini ve hareketli goriintiiyle bir araya getirilmesinden dogan
sinemasal estetik degerlerin analizini yapmaya odaklanacaktir. Genel olarak Sol Yaka
Sinemasi’nin 6zgiin nitelikleri arastirildiktan sonra, bu hareketin merkezindeki ii¢
yonetmen; Chris Marker, Alain Resnais ve Agnés Varda’nin filmlerindeki gerceklik
arayisinin tematik ve formal izdiisiimleri ortaya koyulacaktir. Daha spesifik olarak da
tezde incelenmek tizere segilen La Jetée (1962), Gece ve Sis (Nuit et Brouillard, 1956) ve
Ulysse (1982) filmlerinde, yonetmenlerin devinimli goriintiiler igerisinde fotografa

verdikleri yaratici roller analize tabi tutulacaktir.

Hakikatin hi¢bir zaman biitiinliiklii bir sekilde ifade edilemeyecegi gercegi
yonetmenler tarafindan kabul gorse bile bu durum imkansizligin kendisine dair bir bas
kaldirma gereksinimi ortaya cikartmistir. Bu ii¢ filmin secilme nedenleri arasinda; bu
olanaksizliga kars1 yaratici yontemler gelistirilerek kaniksanmig alimlama pratiklerinin

ne sekilde yap1 sokiime ugratilabilecegi analiz edilirken, gliniimiiziin ger¢eklik temsilinde



basat rol oynayan fotografik imge ve belgesel gerceklik gibi dinamikler igerisinde bu

cikigsizigi alt edebilmek igin ne tarz diyalektik iliskiler kuruldugu tespit edilecektir.

Fransiz Yeni Dalga hareketinin diger iilke sinemalarindaki etkisi gdz Oniine
alindiginda 6nemi siiphesiz ¢esitli yonetmen filmlerinde kendini hissettirmektedir.
Sinema ¢alismalar literatiiriinde bu konuya dair ¢ok sayida kaynagin mevcut olmasi bu
cikarsamanin dogrulugunu kanitlamaktadir. Chris Marker, Alain Resnais ve Agnés Varda
sinemasiyla 6zdeslesen Sol Yaka sinemasi lizerine ¢ok sayida ¢alisma olsa da Fransiz
Yeni Dalga ¢aligmalarina kiyasla Sol Yaka hakkinda aragtirmalarin geri planda kaldig:
sOylenebilir. Diger bir yandan Tiirkiye’ deki sinema c¢alismalari literatiiriinde bu sinema
hareketi iizerine yeterli arastirma olmamasi 6zellikle dikkat cekmekte ve dolayisiyla da
bu durumun bizzat kendisi calismanin c¢esitli agilardan simirlarinin dogal olarak
belirlenmesine sebebiyet vermektedir. Bu yiizden tezin amaglarindan biri; literatiir
icerisindeki bu boslugu doldurmak, bu ii¢ ismin modern sinema estetiginin
gelismesindeki etkilerini anlamaya ve aciklamaya ¢alismak olacaktir. Bununla birlikte
basvurulan yontemlerin, filmlerin alimlanmasinda nasil bir 6z-diislinlimsel nitelige sahip
olabilecegi arastirilacak, orneklem olarak secilen filmler lizerinden giincelligi halen
devam etmekte olan tartismalara akademik alan igerisinde katki saglanacak, modern

sinemaya biitiinciil bir perspektifle yaklagabilme firsati yakalanacaktir.

Calisma alt1 boliimden olusmaktadir. Ilk béliimde; fotografik goriintiiniin,
gercekligin temsili dayanagi olarak ele alinmasinda gérme yetisi ve edimi gibi faktorlerin
nasil bir 6nem arz ettigi degerlendirilecektir. Gergekligin ya da hakikatin ifade edilme
formu her gegen giin imajlar ve goriintiiler lizerinden meydana geldigi icin algilama ve
diisiince bi¢cimimiz de bir o kadar gorme ve goriintiiye bagli olarak sekillenmektedir
(Flusser, 1991: 13).

Tezin ilerleyen safhalarindaysa fiziksel gergekligin ele gecirilmesinde rol
oynayan ve gorme temelinde bir kirllma meydana getiren perspektif {izerine
odaklanilacaktir. Perspektifle beraber fiziksel gercekligin en ince ayrintisina kadar tekrar
tiretilebilme ya da kopyalanabilme ihtimalinin kuvvet kazanmis olmasi ve fotografin

icadina kadar etkisini siirdiirecek bir gerceklik algisinin da bigimlenmesine ve



deneyimlenmesine katki saglamaktadir. Dolayisiyla tecriibe edilen 6znellik olgusunun

nesnellestirilmesi ya da cisimlestirilmesi miimkiin hale gelmektedir.

Fotografik aygitin ve imgenin icat edilmesiyle kullanim alanlarinin
genislemesine yardimci olan farkli bir faktor ise pozitivist diisiince bigimidir. Bu akim
daha ¢ok metafizik, soyut ve mistifike edilmis sdylem ve diisiince bigimine karsilik daha
somut, bilimsel, analitik agirlikli bir anlam ve diisiince diinya diizenini ve gergeklik
deneyimini savunmaktadir. Bu anlayis tarihsel, ekonomik, kiiltiirel ve teknolojik anlamda
stirekli bir ilerleme ve gelisim amacinda olan diinya goriisiine dogru yol almaktadir

(Kracauer, 2012: 76).

Ontolojik olarak fotografin, hareketi kaydedebilme ve bununla meydana gelen
0zel zaman boyutunu biinyesinde barindirabilme imkanina sahip olamamasi, gergeklik ile
kurdugu iligkinin bir nebze de olsa zedelenmesine sebebiyet vermektedir. Sinemanin
icadiyla birlikte hareketli goriintiilerin kayit altina alinabilmesi, devinimsiz fotografik
imgeye kiyasla gercekligi “ele gecirme” acisindan daha giiclii bir temsil mekanizmasinin
dogmasina imkan tanimaktadir. Basat faktor ise hareket ve hareketin varligiyla beraber
olusagelen zamanin mevcudiyetini icermesidir. Fakat buradaki dilemma ise; devinimin
yani hareketli goriintlinlin bizzat duragan fotograflarin kendisi tarafindan yaratiliyor

olmasidir.

Fotograf ve sinema arasindaki kompleks iliski sadece teknolojik etmenler
cergevesinde degil, ayn1 zamanda artistik ve estetik tercihlerle de katmerlenmektedir.
Dolayistyla bu alanlar {izerinden birbirini bitimsizce besleyen interaktif bir iliski meydana
gelmektedir. 20. Yiizyilin ilk yarisinda fotografin ve hareketli goriintliniin daha ileri
diizeyde gelisim arz etmesi, modern bir fikir olarak hiz ve ilerleme mefhumlariyla
kurdugu yakin iliskiden miitesekkildir (Campany, 2007: 10). Fotografin bir film ¢agrisimi
yaptigi, filmin ise bir fotografa benzedigi her durum; iki alanin da birbirlerinden
bitimsizce odiing aldiklari formel kodlar ve oriintiiler aracihigiyla gergeklesmekte

olduguna isaret etmektedir.



Ikinci béliimde ise kurmaca ve belgesel filmlerde gerceklik temsil bicimleri
incelenerek, Roy Armes’in sinema dilini, estetigini ve gerceklikle kurdugu iliskiyi analiz
ederken gelistirdigi ii¢ farkli yaklagimin ¢oziimlenmesine yer verilecektir. Armes’in
sinemanin tarihsel, sanatsal ve toplumsal baglamdaki ¢ok boyutlu yapisini yorumlarken
kullandig1 bu ii¢ ayrim iizerinden hem sinema dilinin tarihsel baglamda nasil evrim
gecirdigini hem de sinemanin gergeklik temsili ve algis1 yaratiminda nasil bir potansiyele
sahip oldugunu yansitmaya c¢alismaktadir. Bu yaklasimlar; “gercegin ortaya

cikartilmas1”, “ger¢egin taklit edilmesi” ve son olarak “gercegin sorgulanmasi” biciminde

ayrilan bu kavramlar agimlanmaya ¢aligilacaktir.

Bir onceki boliimde deginilen sinemada sahicilik izlenimi yaratiminda tercih
edilen yaklasim tarzlarinin, bu bdliimde belgesel gerceklik 6zelinde nasil bir karsilik
bulabilecegi ya da ne derece etkili bir rol oynayabilecegi tespit edilmeye c¢aligilacaktir.
Bu bolim o6zelinde bir film tiirii olarak belgesel sinemanin karakterini olusturan
dinamiklerin yapist incelenecek ve belgeselde gercekligin temsili meselesine dair
tartismalarin izi siiriilecektir. Belgesel filmin tanimlanma asamasindaki zorluk ve
kurmaca-belgesel ayrimindaki sinirlara dair belirsizlik, belgesel sinemanin iiretiminin ve
alandaki teorik calismalarin giindemini mesgul ederken, John Grierson tarafindan
gelistirilen “gergegin yaratict bir sekilde ele alinmasi” tanimi, halen siklikla referans
verilen bir belgesel tanimi olarak karsimiza ¢ikabilmektedir. Grierson’un burada 6ne
cikardig1 yaratici bir sekilde ele almak vurgusu, kurmaca alanina bir tiir ge¢is iznine isaret
etmekte, dolayisiyla kurmaca ve belgesel arasindaki smirlarin incelmesine,
muglaklasmasina sebebiyet vermektedir. Bu ylizden gergeklik izlenimindeki
farkliliklarin meydana gelmesi, sinemadaki yaratici gelismelerin ortaya cikmasiyla
iliskilendirilerek, Bill Nichols’in ¢esitli belgesel iisluplarina dair onerdigi bicem ve

kategoriler degerlendirilecektir.

Uciincii boliimde ise modern sinema normlarmin Sol Yaka sinemasal
estetigindeki izdiisiimleri serimlenecektir. Modern sinema anlayisinin bigimlenmesine
katki saglayan tercihler arasinda; olaylarin kontrol edilemeyisi, dramatiirji ¢ercevesinde
sans ve tesadiifiin ana bilesen gorevi lstlenmesiyle tutarlilik gereksiniminin ortadan

kalkmasi, anlik olay ve beklenilmeyen gelismelerin geneli etkileyebilecek potansiyele



sahip olmasi gibi etmenler 6nem arz etmektedir. Profesyonel yerine daha ¢ok halkin ya
da hayatin icerisinde belirli rolleri listlenmek zorunda olan amatdr oyuncularin tercihi,
dogal mekan ve dogaglamaya basvurulmasiyla birlikte plan sekans kullanimlar1 bu
duruma katki saglamaktadir. Ayn1 amaca hizmet edebilecek farkli kamera agilarinin ve
kurgu yontemlerinin tercih edilmesi, anlat1 sinemasinda 6nemsiz ve gereksiz olarak kabul
edilen erek ve edimlerin modern anlati igerisinde karakter arkini belirleyen organik bir

bag olarak deger kazanmasina yardim etmektedir (Bordwell, 2008: 397-399).

Bu tiir 6zgilin tavirlar takinan Sol Yaka Grubu’nun ve igerisinde yer alan
yonetmenlerinin sinema anlayiglari, oncelikle Yeni Dalga sinemas: ile farkliliklari
tizerinden tarif edilecektir. Sol Yaka sinemasi; daha ¢ok estetik anlamda deneysel
calismalariyla, belgesel sinemaya olan ilgileriyle, politik temalara olan temayiilleriyle ve
sinemay1 diger sanat dallariyla bulusturma bigimleriyle 6zgiin bir sinema hareketi olarak

incelenecektir.

Sol Yaka sinemasinin bir diger ayirt edici unsuru ise deneme film tiirinde;
sinematografi, fotografi, edebiyat ve felsefi deneme ¢aligmalar1 harmanlanarak kurmaca
ve bircok belgesel filmlerin iretilmesidir. Fotografa atfettikleri 6nem ve kullanma
bigimlerindeki yaratict tercihlerden dolayr bazi Sol Yaka filmleri film-photo-essay
kavramiyla ele alinmaktadir. Resnais, Marker ve Varda’nin modernist sinema pratikleri
ve belgesel tiirlinii ele alis bicimleri, geleneksel belgesel sinemanin somut gergekliginin
gozlenmesine dayanan pragmatik Griersoncu belgesel anlayisindan daha farkli, kendine
0zgiin ve 6z-diislinimseldir. Sol Yaka yonetmenlerinin deneme formundaki ¢alismalari,
yonetmenlerin meramlarint daha seckin bir sekilde ifade edebilmesinde, gergeklik
temsiline dair sorgulama ve incelemenin daha nitelikli yapilabilmesinde onemli bir

etmendir.

Sol Yaka sinemasmin temsilcileri olarak sayillan {i¢ yOnetmenin
filmografilerinden secilen; La Jetée (Chris Marker,1962), Gece ve Sis (Alain Resnais,
1956) ve Ulysse (Agnés Varda, 1982) filmleri, yonetmenlerin ¢esitli modernist
yontemlerle sinemada gercekligin temsiline nasil yaklastiklari, bu baglamda zamani

temsil etme bi¢imleri, hafizaya dair temalari ele aliglar, hareketli goriintiiler ile fotografik



imgeleri harmanlama bic¢imleri, kurmaca ve belgesel arasindaki sinirlart bulandirma
stratejilerini ¢oziimlememize olanak saglayacaktir. Ozellikle de modernist sinema
icerisinde yer alan deneme film formu araciligiyla zihinsel ve imgelem diinyasindaki

devinim ve degisimin etkileri incelenmeye calisilacaktir.

Dordiincii boliimde; yazar, yonetmen, fotograf¢1 ve multimedya sanatgisi olan
Chris Marker’1n sinemasina kisaca odaklanilacak ve sonrasinda spesifik olarak, La Jetée
filmi tematik ve bigimsel analize tabi tutulacaktir. Marker, film estetigine dair gelistirdigi
yaratict yontemlerle beraber sinemayir hem bir hafiza mekani olarak kurar, hem de
diisiince yiiklii imgelerle birlikte bir hakikat arayisinin mecrasi olarak kullanir. Marker;
Sol Yaka Grubu yonetmenlerinin sinema anlayislarinin ortak 6zelligi olarak kabul edilen
politik ve toplumsal problemlere 6zel bir yatkinlik gelistirir. La Jetée filminde ise, nesnel
gerceklik iddiasinda bulunan fotografik imgenin ve kurmaca duragan goriintiilerin
birlikteliginden meydana gelen catismanin giiciinden beslenip, farklt zaman algilar
ortaya cikararak belgesel gerceklik ve sinemanin bi¢gimsel problemleriyle mesgul olurken,
yaratici kurgu mantig1 aracilifiyla 6zgiin anlatim bigimleri ve alegorik anlati tekniklerinin

yaratilmasinda yonetmenin basvurdugu yontemler ¢oziimlenmeye calisilacaktir.

Besinci boliimde; oncelikle genel olarak Alain Resnais sinemasinin 6ne ¢ikan
ozellikleri tartisilacak ve sonrasinda Gece ve Sis filmi tematik ve bi¢imsel analize tabi
tutulacaktir. Resnais sinemasinin diger Sol Yaka yonetmenlerinin sinematik tutumlariyla
ortak paydada bulusmasini saglayan 6zellikleri arasinda; politik sinema tavri, deneysel
estetik tercihleri, zaman ve hafizanin ¢ok anlamli katmanlarin1 agindirmasi, gergekligin
temsilinde kurmaca ve belgesel goriintiilerin ayn1 sinematik evren igerisinde kullanimu,
plastik sanatlar -heykel, resim, fotografik imge- ve edebiyat ile sinemanin bulusma
bi¢imlerine isaret edilecektir. Gece ve Sis filminin estetik yapisini etkileyen renk, hareket,
ses kullanimindaki bigimsel tercihler incelenmeye calisilacak, 6zelde fotografik imge
kullanim formlarinin filmin anlati ve anlatimini sekillendirmede nasil bir role sahip

olduguna odaklanilacaktir.

Altinc1 boliim de ise; Agnes Varda sinemasi ana hatlartyla ele alindiktan sonra

Ulysse filmi tematik ve bigimsel analize tabi tutulacaktir. Filmin anlatisinin ve



sinematografik estetiginin gelismesinde basat bir etmen olarak duragan fotografik
imgenin islevi lizerine tefekkiir edilmeye calisilacak, bir fotografin devinimsizligi
igerisinde sinemanin yani hareketli goriintiiniin askiya alinmasi ya da gecici olarak

durdurulmastyla kars1 karsiya kalinmasinin analizi yapilacaktir.

Duragan goriintii olarak fotografik imge ve hareketli goriintii olarak sinema;
Marker, Resnais ve Varda i¢in tam anlamiyla birbirlerine karsit, birbirine zit mecralar
olarak kabul edilmemistir. Diger bir deyisle duraganlik ve hareket, 6z olarak ifade
anlaminda birbirlerine karsit alanlar olarak yer almamaktadir. Bahsi gegen bu
yonetmenlerin eserlerinde; fotograf ve devinimli goriintii tek bir sinemasal evrenin
icerisinde ayni ortak paydayi paylasabilmekte, iki farkli alanin dogasi ve ontolojik
yapisindan meydana gelen farklar daha c¢ok etkileyici, muhayyel ve yeri geldiginde
ahenkli bir formda kullanilmaktadir (Taylor, 2014: 75).

Sol Yaka sinemasinin karakterini olusturan unsurlar arasinda, diger sanat dallar1
ve plastik sanatlarla tesis ettigi kuvvetli iliskinin yonetmenin ¢aligmalarina neden ve nasil
tezahiir ettigi incelenecektir. Varda’nin 6zellikle de edebiyat icerisinde 6zgiin bir yere
sahip olan yeni roman (nouveau roman) hareketiyle ve kendi gelistirdigi Cinécriture
kavrami ile kurdugu biricik bagmn onemi Ulysse filmi {izerinden degerlendirilecektir.
Varda’nin ge¢gmisinde fotografik imge ile kurdugu interaktif iliski ve ona atfettigi 6nem
ve deger, yonetmenin bir¢ok filminde duragan goriintiilerin yer almasina sebebiyet
vermis, kullanilis bicimlerine gore hareketli goriintii aracilifiyla yaratmak ve
sorunsallastirmak istedigi meselelerin anlatilmasinda bagvurdugu temel araclardan birisi
olmustur. Duragan imajlarin yonetmenin filmlerinde yer yer bir temsil degeri tasidig1 yer
yerse analizini yaptigimiz ¢alisma Ulysse gibi filmin form ve anlatisinin sekillenmesine

etki eden bir rol gorevi tistlendigi kanitlariyla ortaya konulacaktir.



1. GERCEKLIGIN TEMSILi DAYANAGI OLARAK
FOTOGRAFIK GORUNTU

1. 1. Gergekligi Deneyimleme Yetisi Olarak “Gorme”

“Gérme alani bana her zaman arkeolojik bir
kazi sahasvyla karsilastirilabiliv bir sey gibi

gelmistir.”

(Paul Virilio’dan aktaran Crary, 2015: 13)

Insanin varolusundan itibaren nesne ve diinya ile kurdugu iliskide 6nemli bir rol
oynayan ger¢ek ve hakikat kavramlarimin kullanimi, sik sik birbiriyle karistirilmakta yeri
geldiginde de anlatilmak istenilen seyin baglamdan koparilmasina sebebiyet vermektedir.
Aslinda bu iki kavram arasindaki etimolojik ayrim birbirinden tamamen farklidir.
“Gergeklik -réalité-, nesnenin kendisiyle karsilastigimiz andaki varolus durumuyla
baglantili bir saptamaya, ‘hakikat’ -vérité- ise aynm ‘anlik varolus’ durumundan yola
cikarak s6z konusu nesnenin sadece o anina degil tiim anlardaki tiim varolus haliyle ilgili
evrensel ve genel geger oldugu soylenebilecek saptamalara gonderme yapar”. (Kutay,
2009: 15)

Berger’in ifade ettigi gibi insan ilk 6nce gérme yetisi ile tanismis, gorme ve
tanimanin becerisini konusabilme gibi yetenekleri tam olarak gelistiremeden elde etmistir
(Berger, 2017: 7). Bu yetiler ile kazanilan deneyimler, veriler ve gergeklige dair algilar
cesitli cografyalar lizerinde kiiltiirel, tarihsel, sosyolojik ve psikolojik yonden farklilik
gostermektedir. Dolayisiyla toplumsal ya da bireysel olarak belirli paradigmalar
cergevesinde gelisen, yer degistiren gerceklik ve ona ait Oriintiiler bitimsizce degisim
halindedir (Derman, 1993: 29). Dolayisiyla gercek olarak tanimlanmaya ve agiklanmaya
calisilan sey de siirekli farklilik gostermektedir. Cesitli kiiltiir, tarith ve cografyalarda
gercek; yer yer “mis gibi yapma” roliinii tercih etmekte yer yer de siirekli bir degisim
icerisinde olarak betimlenebilme aracilifiyla kendisinin idrak edilebilmesinde alanlar

acmaya, yer yer de saklanarak gdsterilmeye ve bilinmeye ¢alismaktadir. Haliyle ger¢ek



ve hakikatin kendisine ulasabilme ¢abasi igerisinde yanilsama ve hakikat siirekli bir yer
degisim igerisindedir. Dolayisiyla “gercegin goreceligi” ile yilizlesmek durumunda

kalinmaktadir.

Ayni zamanda insanin ilk varolusundan itibaren gerceklik algisinin olugsmasina
bliyiik katki saglayan duyularin kullanimi, yasanilan zaman ve mekaninda etkisiyle doga
ve tarihsel sartlarin degisimi s6z konusu oldugunda farklilik gostermektedir (Benjamin,
2012: 52). Belirli donemlerde yer yer koklama ya da tatma yer yer de isitme ya da gérme

yetisinin kullanim1 insanin yasaminda oncelik kazanmistir.

“Gergek diinyamin basit imajlara doniistiigii yerde basit imajlar
gergek varliklar ve hipnotik bir davranisin etkili motivasyonlari haline
gelir. Artik dogrudan dogruya algilanamayan diinyayr uzmanlagmus farkl
dolayimlarla gosterme egilimi olarak gosteri, gormeyi dogal olarak
insamin ayricalikli duyusu -ki eski donemlerde bu ayricalik dokunma
duyusunundu- kabul eder,; en soyut ve en aldanabilir duyu olan gérme
giincel toplumun genellestirilmis soyutlamasina denk diiser.” (Debord,
1996: 6)

Giliniimiiziin gerceklik algisini olusturan ve belirleyen en basat yetilerden birisi
sliphesiz gorme olarak kabul edilmistir. “Gorme duyusu, insandaki en soyut ve
aldatilmasi en kolay duyu oldugu i¢in, gérme, gliniimiiz toplumundaki genellestirilmis
soyutlamaya dogal olarak en kolay uyum saglayandir.” (Crary, 2015: 32). Gergek ve
gercekligin kendisi, salt gérme yetisi ile kavranabilecek bir olgu haline gelmistir. Gorsel
algi ile edinilen bilgi, ger¢egin sadece belirli bir yanini ifade ederken hem diger duyularin
verimli bir sekilde kullanilmasina engel teskil etmekte, bu duyularin yetkinliklerini
korlestirmekte hem de gercegin biitlinciil bir bakis ile analize tabi tutulmasina mani

olmaktadir (Derman, 1993: 26-29).

Derman’in saptamasindan hareketle, diimdiiz olan bir ¢ubugun su igerisine
sokuldugunda kirilmis yanilsamasi vermesi, herhangi bir yonden bakilan dairesel bir

nesnenin eliptik bir sekilde goriilmesi, gergekligin tek bir duyu araciligiyla tecriibe



edilmesinde bir¢ok yanlis ¢ikarsamalara yol agabilecegini gostermistir (Derman, 1993:
26). Dolayistyla daha 6nce diger duyular yardimiyla diiz oldugunu deneyimledigimiz ve
tasdik ettigimiz ¢ubugun verisi, bilgi edinme ve bunun iizerinde ¢éziimleme yapabilme
stirecimizi de etkileyen dnemli faktorlerden birisi olmustur. “Gergeklik her zaman igin,
goriintiilerin yansittig1 bilgilerle yorumlanmistir; filozoflar da Platon'dan beri, ‘gercek’
olan1 kavramanin goriintlistiz bir yolunu standart hale getirerek, goriintiilere
bagimliligimiz1 azaltan cabalar i¢ine girmislerdir.” (Sontag, 2008: 180) Dolayisiyla
sadece duyular yolu ile deneyimlenen verilerin gerceklik ya da hakikati

muglaklastirabilecek bir etken oldugu diisiiniilmektedir.

Gorme diger duyulara oranla daha inandiric1 bir yap1 arz etmektedir. Clinkii
koklamak ya da duymakla elde edilecek bilginin giivenilirligi gorme duyusu ile teyit
edilmektedir. Gorsel imgeler, insanin yasadigi her dénem boyunca deneyimledigi
gerceklik algisini, Oykiilerini ya da diigselliklerini ifade edebilmede etkin bir arag
olmustur. Bu sorumlulugu yeri geldiginde magara duvarlari, resim ya da fotograf yeri

geldiginde hareketli goriintiiler iistlenmistir (Aydin, 2008: 18).

Gergek ve gerceklik, felsefenin oldugu kadar sanatin da glindemini mesgul eden
oncelikli meselesi olmustur. Felsefe ve bilimle bulunmaya caligilan cevaplar agirlikli
olarak sanat aracihigiyla ifade edilmistir. Insanmn diinya ve nesne ile kurdugu iliskide
edindigi bilgi ve deneyim sanatin ¢esitli formlarinda tezahiir etmistir. Taklit edilmeye
calisilan nesne ve durumlar gercek hayatin benzerligi temel alinarak nesv-ii nema bulmus,

ilerleyen siirecte ise bu benzerligin orani bitimsiz bir sekilde artis gdstermistir (2008: 1).

Gergek ve kurmaca arasindaki gerilim “gergekeilik” kavraminin dogmasina
zemin hazirlamistir. Goreceli bir sekilde degisen ger¢ek kavraminin kendisi gibi ona
bagimli olarak ger¢ekeilik methumu da siirekli bir sekilde zamana, doneme, kiiltiire ve
toplumsalliga gore doniisiim arz etmistir (2008: 15). Fiziksel gercekligin kurtulusuna dair
verilen biitlin ¢abalar yerini bulmus ve ger¢ekligin 6zelde geleneksel sanatlar genelde ise
resim araciligiyla iiretiminden sonra bu gorevin sorumlulugu fotografa ve hemen
arkasindan art arda cekilerek hareket ettirilen fotograflarin bir yanilsama yarattig

sinemaya aktarilmistir (Kutay, 2009: 49).
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“Sinematografi, teknik bir bulus olarak her seyden énce hareketli
fotograflardi. Bir hareketi saptama olanagi, filmin belgesel dogruluguna
duyulan giiveni biiyiik él¢iide artirdi. Ruhbilimsel arastirmalar, duragan
fotograftan hareketli filme gegisin, goriintiiye daha bir derinlik
kazandwrdigini kanmitlamaktadir. Goriildiigii gibi gergekligi yansitmaya
yarayan kesinlik (tamlik) béylece tepe noktasina ulasiyordu.” (Lotman,
1999: 28)

Gorintiiler, bireyin iliski icerisinde oldugu diinya ile iletisim kurmasini ve
adapte olmasini daha kolaylastirirken hem anlamlandirma hem de agiklama ihtiyacini
gidermektedir. Ozellikle de fotografik goriintii; gérdiigiimiiz bir nesnenin varolusuna dair
bir kanit olusturma ve inandirma potansiyelini ontik yapisinda barindirmaktadir. Ciinkii
fotograf kaydedilen seyin orada-olmus-olusunun gercekligi hakkinda farkindalik
kazandirmaktadir (Barthes, 2017: 34). Sontag’da belirttigi tizere “gerceklik giderek daha
fazla fotograf makinelerinin ¢ektigi karelere benzetilmeye baglanmistir” (Sontag, 2008:

190).

Gergekligin ya da hakikatin ifade edilme formu her gegen giin imajlar ve
goriintiiler evreni lizerinden gerceklesirken, gercekligi algilama ve diislince bicimimiz de
bir o kadar goérme ve goriintiiye bagl olarak sekillenmektedir (Flusser, 1991: 13).
Bununla birlikte gérmek edimi ontolojik olarak goriilen seye erisebilme ve ele gegirme

potansiyelini barindirmaktadir (Berger, 2017: 8).

“Bir nesneyi yakin mesafede, bir gériintiide ya da daha iyisi bir
faksta veya yeniden iiretimde ele gecirme diirtiisii her giin biraz daha
giiclenir (...) Nesnenin ortiisiiniin kaldirilmasi, auramn yok edilmesi;
yeniden tiretim araglariyla ‘diinyadaki aymilik duygusu’, essiz olandan

bile aymilik ¢ikarabilecek kadar artmis olan bir algimin imzasidwr.’

(Benjamin’den aktaran Silverman, 2019: 17).

Matbaanin icat edilmesinde toplumsallik baglaminda deneyimlenen saskinligin

tam aksine, fotografik gorlintiiniin icadinin 6nemli bir 6zelligi; hemen hemen herkes
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tarafindan beklenilen, timit edilen bir algisal evren igerisinde zuhur etmesi olmustur
(Benjamin, 2012: 3). Tarihsel ve sosyolojik olarak bakildiginda, bu alana dair ¢alismalar
karanlik oda (camera obscura) ile baslamistir. Daha sonra Leonardo da Vinci ile birlikte
fotografin icadina kadar gegen siire zarfinda birgok isim ve ¢alismanin en énemli eregi

goriintliniin sabitlenebilir bir yapida icat edilmesi olmustur.

1. 2. Gergekligin Temsilinde “Perspektifin Rolii”

“Insan goriirken de diinyayla yakin bir
fiziksel temas icindedir. Ashna bakilirsa,

uzaktan dokunmaktir bakmak.”

(Hans Belting, 2012: 108)

Bati’da camera obscura’nin 15. yiizyil tarihlerinde yaygin bir sekilde kullanima,
dogal olarak resim sanatinda perspektifin ortaya c¢ikmasina ve gercekeilik ile ilgili
akimlarin dogmasina zemin hazirlamistir. Camera obscura, karanlik bir kutunun bir
tarafina agilan kiiciik bir delik yoluyla igeriye giren 1s181n yoneldigi duvarda olusturdugu
goriintitye dayanarak gelistirilmistir. Bu 6zellik donemin ressamlari tarafindan detayl bir
sekilde incelenmis ve perspektifin de fiziksel gercekligin kopyasinin olusumundaki rolii
fark edilmistir. Bu islemle birlikte fiziksel gercekligin en ince hassasiyetlerde tekrar
iretilebilir ya da kopyalanabilir olmas1 kuvvet kazanmistir. Bu farkindalik Bati sanatinda
perspektif kullanimin1 baslatmis ve fotografin icadina kadar etkisini siirdiirecek bir
gerceklik algisinin da bigcimlenmesine ve deneyimlenmesine katki saglamistir (Kibaroglu,

2015: 49).

Latince bir kelime olarak bilinen perspektif, anlam olarak “iginden bakmak”
fiiline tekabiil etmektedir (Diirer’den aktaran Panofsky, 2017: 9). Perspektif bilimi belirli
bir uzakliktan ve yakinliktan gorebildigimiz nesnelerin goéziimiize gériinmesi akabinde en
incelikli ve hesaplanabilir haliyle bir yiizey ilizerinde temsil edilmesidir (Lessing’den
aktaran Panofsky, 2017: 62). Burada 6nem arz eden nokta sadece simgesel bir bi¢im ya
da geometrik bir konstriiksiyon olan perspektif yardimiyla sanat ve uzantilarinin bilim

seviyesine ulasmasi degildir. Bununla birlikte 6znel gorsel deneyimin siirekli bir sekilde
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rasyonellesmesi, modern donemin percinledigi sonsuz ve degisim halinde olan bir
diinyanin insas1t i¢in zemin hazirlamaktadir. Dolayisiyla tecriibe edilen 6znellik
olgusunun nesnellestirilmesi ya da cisimlestirilmesi miimkiin hale gelmektedir (2017:
51).

“Perspektif, sanatsal goriingtiyii sabit, hatta matematiksel kesinlige
sahip kurallara gétiirmekte, ama diger yandan onu insana, hatta bireye
bagimli hale getirmekte, bunu da soz konusu kurallari, gérsel izlenimin
psikofizyolojik kosullarina dayandirarak, kurallarin hangi yolla etkilerini
gosterecegini de konumu istenildigi gibi belirlenebilen oznel bir bakig
noktasina gore saptayarak yapmaktadir. Boylece perspektif tarihi, mesafe
koyan ve nesnellestiren tiirden bir gerceklik duygusunun zaferi olarak
anlasilacagi gibi, insanoglunun mesafeyi reddeden iktidar ¢abasinin
zaferi olarak da aymi sekilde dis diinyamin sabitlestirilmesi ve

sistematiklestirilmesi, insan benliginin kendi alanimi genisletmesi olarak

da anlagilabilmektedir.” (Panofsky, 2017: 52-53)

Simgesel bir bigim olarak perspektif, gérme tarithinin en énemli kirilmasini ve
bununla birlikte bakis ve gorme temelinde bir devrimin gerceklesmesine zemin
hazirlamistir. Dolayisiyla perspektif yardimiyla izleyici resmedilen sey ile ayni mekani
paylasabilme ve tecrilbe edebilme izlenimine kapilmaktadir (Belting, 2012: 94).
Ronesans doneminin en Onemli Ozelliklerinden birisi; insanin artik birey olarak
algilanmast ve yorumlanmaya baslanmasidir. Bunun kok saldigr kiiltiirel ve fikirsel
baglar, Dogu ile Bati arasinda gergekligin algilanma bigimlerinde derin farkliliklart da
meydana getirmektedir. Birey eksenli gelisen diinya goriisii, dolayisiyla da nesne ve ¢evre
ile kurulan iliskide bakisin da bigimlenmesine sebebiyet vermistir. Ozellikle de
perspektifin bir kiiltiir teknigi olarak resim sanatinda kullanilmaya baslanmasi, belirli bir
algt modelinin meydana gelmesine yardimct olmus bununla birlikte diinyanin kendisi,
bireyin perspektifinden yani bakis agisindan ¢izilmeye baslanmigtir. Bu matematiksel
teknik ile birlikte ger¢ek sadece tek bir formda resmedilmesinden ziyade belirli bir diinya

algisinin olugmasina ve 6ziimsenmesine zemin hazirlanmistir (Erdogan, 1992: 20).
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“Ister akil ve nesnellik anlaminda ister rastlantisallik ve éznellik
anlaminda degerlendirilsin ve yorumlansin, perspektif anlayis, resim
mekanini (psikofizyolojik olarak “verili” olandan bu denli biiyiik ol¢iide
soyutlanmis olmasina ragmen) temel olarak empirik gorsel mekanin
unsurlarina ve onun semasina gore insa etme istencine dayanmaktadir:
Perspektif bu gorme mekanini matematiksellestirmektedir, ama aslinda
matematiksellestirdigi gorme mekamdir demek daha dogrudur.”

(Panofsky, 2017: 57)

Modernlesme siireci igerisinde teknolojik ve smai gelisimler perspektif
kullaniminin kendisini mesrulagtirmasiyla birlikte fotograf ve hareketli goriintiiniin icad1
perspektif odakli kiiltiir tekniginin kok salmasina yardimer olmustur. Sanatgilarin
perspektif araciligiyla biiyiik bir zahmetle resmetmeye caligtiklarini artik kameralar daha
kusursuz bir sekilde hizlica gergeklestirmektedir. Perspektifin tek bir noktaya odaklanmis
bakis acis1, kameranin gévdesinde yer alan objektif ile 6zdeslesmektedir (Belting, 2012:
22).

Farkl kiiltiir ve cografyalarda géze goriinen nesneler cesitli bigimlerde idrak
edilip resmedilmistir. Geometrik bir konstriikksiyon olan perspektif ise bu resmetme
tekniginden sadece bir tanesidir. “Gergekligin bizim bir kurgumuz oldugu anlayis1 yerine,
bize kabul ettirilmis olam1 ‘verili’, bagka bir deyisle mutlak ve tek olarak gorme
egilimindeyiz. Dogunun gorsel sanatlarinda farkli bir perspektif anlayisinin hakim
olmasimin nedeni, gercekligi resmetmedeki yetenekten ¢ok, farkli bir diinya goriisii ve

dolayistyla insan kavrayisidir.” (Erdogan, 1992: 21)

Etkin bir bakis olarak perspektifin diger ozelliklerinden birisi de diinya
icerisinde gordiigiimiiz etkileyici ve gizlerle ortiilii yansimalarin sabitlenerek bir ylizeye
resmedilmesi olmustur. Bununla birlikte hareket eden bakisin resmedilerek ele
gecirilmesi de benzer seydir. Dolayisiyla bireyin kendi bakisint bir yiizeye
sabitlemesindeki saskinlik diizeyi, fotografin icadi ile karsilasan bireyin hayret
diizeyinden ¢ok daha fazla olmustur. “Aynada bir goriintiiniin olugabilmesi i¢in aynaya

bakmak gerekir. Fakat diinya aynada goriildiigi halde, gordiigiimiiz yerde degildir.
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Diinyay1 oraya koyan bakisimizdir.” (Belting, 2012: 233) Etkin bir bakisin gerceklesmesi
icin kullanilan perspektif de gerceklige dair imgeler bir tek goziin idrak edebilecegi
sekilde dizayn edilmektedir. Bu goz gorsel alginin tasarlanmasinda goriinen nesneler

diinyasinin ana odak noktast olmaktadir (Berger, 2017: 16).

1. 3. Nesnel Gergekligin Belgeleyicisi Olarak “Fotografik Goriintii”

“Konusulan dilin sézciik sayisi simirliyken,
gorsel dili olusturan imgelerin sozliigii

sursizdwr.” (Parsa, 2016)

Silverman’in da benzesim kurdugu gibi, ilk insanlarin gozlerini tarih olarak ne
zaman agtigina dair herhangi bir saptamada bulunmak ne kadar zor ise, fotografin ilk
icadina dair kesin bir tarih belirtmek de o kadar giicliikk arz etmektedir. Ciplak gozle bile
yakalanamayacak ayrintilarin kayit altina alinmasini saglayan fotografik islemin
gelismesinde birden fazla faktor rol oynamaktadir. 1839°da William Henry Fox Talbot
ve Louis- Jacques- Mandé Daguerre tarafindan meydana getirilen ilk fotografik
goriintiiler ve formlar1, agirlikli bir sekilde kendilerinden once gelistirilen bilimsel ve
ozellikle de kimyasal deneylerin ilizerine temellendirilerek zuhur etmektedir. Genel
hatlartyla bahsetmek gerekirse, 1614 yilinda Angelo Sala’nin giinese tutulan giimiis
nitratin karardigini kesfetmesi, bunun akabinde 1724 yilinda goriintiiyli kaydedebilmek
i¢cin Heinrich Schulze tarafindan bu kararmanin kullanilabileceginin fark edilmesi, daha
sonrasinda Thomas Wedgwood ve John Herschel’in bu istegi gergeklestirme cabalari
1819 yilina kadar devam etmektedir. En sonunda bu gibi bir¢ok gelisme akabinde Joseph
Nicéphore Niépce tarafindan siirdiiriilen kimyasal deneyler netice vermis ve fotografik
goriintliniin kalic1 bir levha {izerinde olusmasinin katkisini saglayan en 6nemli isimlerden

biri olmustur (Silverman, 2019: 27).
“Niepce, gerek Daguerre gerekse Talbot’tan énemli dlgiide erken

bir tarih olan 1814 yinda kimyasal fotograf deneyleri yapmaya
baslamistir. Duydugu ¢ekim, estetik nedenlerden ¢ok bunu, halihazirda
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gorsellerin ¢ok sayida kopyasint iiretmeye yarayan bir arag¢ olan litografi
gibi, potansiyel olarak ¢ogaltma yapabilecek bir mecra olarak

gormesinden kaynaklanmistir” (2019: 68).

Niepce’nin dliimiinden sonra Talbot ve Daguerre fotografik goriintiiniin
yetkinliklerini gelistirmekte katkida bulunmustur. Bunlar arasinda en 6nemlisi sliphesiz
zamani daha esnek ve etkin bir sekilde kullanilmasina yardim eden pozlama siiresinin
kisalmasi yer almistir (2019: 73). “Bu islemle, ¢izime iligkin higbir fikir sahibi olmadan,
kimya ve fizik konusunda higbir sey bilmeden ayrintili goriintiileri, en resmedilmeye
deger manzaralar1 birka¢ dakikada ¢ekmek miimkiin olacakti” (Daguerre’den aktaran

Silverman, 2019: 73).

Fransa’da fotografin etkisini arttirmasina paralel olarak gelisim gosteren farkli
bir faktor ise pozitivist diislince bigiminin de yiikselise gegmesi olmustur. Bu akim daha
cok metafizik, soyut ve mistifike edilmis sdylem ve diisiince bigimine karsilik daha somut
bilimsel, analitik agirlikli bir anlam ve diisiince diinyasini savunmaktadir. Bu anlayis
tarihsel, ekonomik, kiiltiirel ve teknolojik anlamda siirekli bir ilerleme ve gelisim
icerisinde olan bir zamanda meydana gelmektedir (Kracauer, 2012: 76). Bu sebeple
fotograf, sosyoloji ve pozitivizm ayni donemsel sartlar akabinde birlikte gelisim arz
etmistir. Her biri insan i¢in alaninda denetlenebilir, dl¢iilebilir, gdozlemlenebilir bir yap1
meydana getirmekte, bu siiphesiz metafizik ya da ezoterik diisiince bi¢imlerinin yerine
daha kesin, 6znellik yerine nesnelligin Onciillestigi, planlanabilir ve ampirik bilgi
kullaniminin agirlik kazanmasina yol agmustir (Berger, 2016: 91). “Rasyonalist, pozitivist
ve nihayet materyalist diisiince akimlar1 ‘ger¢ege ulasma’ diisiincesini, spekiilatif
karakterinden soyundurarak, bu diinyanin maddi varolusuyla iligskilendirmistir. Artik

aranan Tanr1 degil, gercegin kendisiydi.” (Parkan’dan aktaran Kutay, 2006: 27)

Fotografik goriintliniin kullanilabilirligi genel olarak adalet, sanayi, askeri ve tip
alanlarma cesitli yetkinliklerinden 6tiirii niifuz etmekle birlikte, detayli ayrintilar1 fark
ettirmesi, matematiksel kesinligi dogasi geregi igerisinde barmndirabilmesi, 6zgiin
ozellikleriyle de gesitli bilimsel ve sosyal calismalarin yapilmasina da hizmet etmeye

calismuistir. Ornek vermek gerekirse siiphesiz antropolojik ve ansiklopedik kayaitlar,
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iletisim ve haber ¢aligsmalari, pornografik imgeler, polis ve kriminolojik kayitlarla birlikte
biyoloji ve astronomi arastirmalarinda da fotografik goriintiiden yararlanilmaktadir
(Berger, 2016: 69, 90). Aygitin bu bilimsel giiciinden yararlananlar arasinda ise Darwin
ve en 6nemli eserlerinden biri olan The Expression of the Emotions in Man and Animals
(1872) yer almaktadir. Calismalarinda graviir kullanmak yerine iddia ettigi tezlerin
kendisine daha iyi hizmet edebilecegini diisiindiigii fotografiyi tercih etmistir. Burada
pozlama siiresinin daha uzun siirdiigii fotograflar yerine enstantane ¢ekilmis fotografik
goriintiiler kullanilmigtir. Sebepler arasinda ise; sliphesiz giivenilebilir, 6ngortilebilir, en
ince noktasina kadar hassasiyeti yiiksek, matematiksel kesinligi igeren Karineleri

biinyesinde tagiyabilmesinden kaynaklanmaktadir (Kracauer, 2012: 76).

Fotograf tecriibe ettigimiz ¢agin basat elementi konumuna gelmistir. Teknolojik,
sosyolojik, ekonomik ve kiiltiirel baglamda kullanim arz eden pratik ve kullanim
ihtiyacina gore verimli bir sekilde hizmet edebilecek esnek bir yapiya sahip arag niteligine
ulasmistir. Deneyimledigimiz nesne ve c¢evredeki enformatik akis onun araciligiyla
gerceklesmektedir. Bunlar yeri geldiginde gazete, dergi, billboard, reklam veyahut
galerilerde uzantilariyla birlikte yer alan sanat eserleri olarak da yerini almaktadir.
Fotografin bu sinirsiz kullanim olanaklar1 ve esnek yapisi dogasi geregi onun manipiile
edilebilme ya da yonlendirebilme ozelligini de one ¢ikarmaktadir. Bu imkanin
taninmasina zemin hazirlayan faktorlerden biri siiphesiz ekonomik olarak iiretim ve

tilketiminin ucuz ve kolay olabilmesinden kaynaklanmaktadir (Derman, 1993: 43).

Optiksel araglarin gelisimi, fotografik aygit ve imaj temelli gelismektedir.
Reklamlar, resmi dokiimanlar, antropolojik kayitlar, topografik imajlar, mikroskopik ve
ultrason taramalar1 gibi modern enstriimanlar ereklerini ve sonuglarini
gerceklestirebilmek adma fotografik imajin kendisine ihtiyag duymaktadir. Ozellikle
cesitli lens kullanimlari, modern pozlama teknikleri gibi zengin imkanlar ¢iplak gozle
yakalanmasi ve idrak edilmesi miimkiin olmayan anlik hareketlerin yakalanmasinda salt
goze oranla daha beceriklidir (Edwards, 2006: 4). Edwards, fotografin deneysel olarak {i¢
basat elementin bilesiminden meydana geldigini belirtmistir. Birincisi, amator ¢izimler

ile basili eserlerin tekrar iretilebilirligi igin gelistirilen yontemlerle ilgilenmesi, ikincisi;
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1s18a duyarli malzemeler ve igiincii olarak, camera obscura tekniginin kullanimi

oldugunu ifade etmistir (2006: 71).

Modern donemde 6zellikle mesguliyeti enformasyonla ilgili olan her gilizergah,;
gostergelere, 0zelde ise fotografik imajlara ihtiyag duymakta ve ona atfedilen degerin
kendisinin seviyesi de her gegen giin fark edilmektedir. Sontag, fotografa basvurulma
gerekge nedenlerinden birisinin; deneyimlerin, demokratiklesmesi ve gergek kilinmaya
calisilmasi oldugunu vurgulamistir (Sontag, 2008: 8). “Fotograf makinesi bizi bellegin
yiikiinden kurtarir. Bizi Tanr1 gibi gozler; bizim yerimize de gézlemde bulunur. Gene de
hicbir tanr1 bu Olclide sinik olmamistir; ¢linkii fotograf makinesi, unutulsun diye

kaydeder” (Berger, 2016: 74).

Fotografik imge tecriibe edileni kamulagtirma veyahut paylastirma gorevi
iistlenirken bir taraftan da diger resim yapma formlarindan daha fazla bir sekilde
deneyimin demokratiklestirme tutumunda dirayetli bir tavir takinmaktadir. Fotograf,
orada olabilme tecriibesinin kazanimini tasdik etmektedir. Bu sadece bilinmedik bir
mekanin ziyareti degil, ayn1 zamanda yabanci bir mekéna ait otantik tecriibenin ele
gecirilmesi olarak yorumlanmaktadir. Dolayisiyla fotograflar, goriiniimler diinyasini
degisim ve doniisiime zorlayan belgeler ve kayitlar niteliginde olmustur (Wells, 2015: 19-
22). Cevremiz ve iletisim halinde bulundugumuz diinya ile iliski, fotografik muhayyile
araciligiyla ilk elden olaylarin, yerlerin, nesnelerin ve varliklara ait fotografik imajlarin
kendisiyle yaratilmaktadir. Fotograflar cogu seyi siradan yapabilme imkanina, erisilmesi
imkansiz mekan ve yerleri “ulagilabilir” yapmaya, sira dis1 olan1 daha cazip ve yakin

kilmaya kap1 aralamaktadir (Edwards, 2006: 5).

Etimolojik ve dilbilimsel olarak aygit kavraminin incelenmesi bize siiphesiz
fotograf kamerasinin ve hareketli goriintiiniin kaydedilmesine olanak saglayan
sinematograf cihazinin ¢esitli yonlerden daha iyi anlasilmasina imkan saglamaktadir.
Apparatus ilk olarak Latince bir kokenden gelmekle birlikte, hazirlamak anlamina gelen
apparare fiilinden tiiretilmis, ingilizce’ de ise bilindik kullanim1 hazir duruma getirmek
olarak daha ¢ok taninmaktadir (Flusser, 1991: 25). Daha sonra Flusser’ inde ifade ettigi

gibi aygit dogasi geregi bir seye karsi hazir olabilme goérevini listlenmistir. Sinematograf

18



ve fotograf aygiti Ozelinde diisiindiiglimiiz de ise kendisini gelmekte olan imajlari
kaydedebilmek ic¢in hazirlamaktadir (1991:25). Bu etimolojik inceleme ayni zamanda
bekleme ve duraksama gibi zorunluluk arz eden 6zellige sahip aygitin ontolojik gergekligi
hakkinda da ipuglar1 verdigi gézlemlenmektedir. “Dis gergekligin iizerine kendi yapisini
yiikleyen zihin degil; yapisi geregi diislincelerimize yon veren, nesnel diinyanin
dogasindaki emirdi; bu nedenle ancak gorebildigimiz ve dokunabildigimiz seyi gercek

olarak kabul etmek zorundaydik.” (Burgin, 2013: 15)

Bizler, 21.yy. igerisinde fotografik evrenin bir parcasi olarak yasamaya aligmis
bulunmaktayiz. Bu aliskanlik hali dogal olarak bu goriintiilerin ve imgelerin varligini ve
mahiyetini idrak edebilmede engel teskil etmektedir (Flusser, 1991:71). Fotografik
goriintii, gercekligin fiziksel kurtulusunu gerceklestirmekle birlikte gercek ve gercekligin
yapisini da degistirerek, kaydedilen seylerin bizim tarafimizdan nasil alimlanacaginin

normu haline gelmistir (Sontag, 2008: 106).

Fotografin icadindan 6nceki donemde yaratilan goriintiiniin daha ¢ok geleneksel
goriintiiler olarak yorumlanmasi bu donemden sonraki siiregte ise lretilen imajlarin
teknik goriintiiler olarak kabul edilmesi, fotograf 6zelinde tartisacagimiz aygit, gercek-
lik, dogru, bilgi ve kurmaca gibi kavramlarin degerlendirilmesinde katki saglayacaktir.
Fotografik imajlar, bilimsel ve teknolojik bir diisiincenin uzantisi olarak kabul edilen
aygit tarafindan tretilmektedir. Bu teknik imajlarin {iretimi dogal olarak geleneksel
goriintiilerin tiretiminden, yorumlanmasindan, aciklanmasindan ve
anlamlandirilmasindan farklilik arz etmektedir (Derman, 1993:37). Dolayistyla bu teknik
goriintiilerin tarihsel ve ontolojik anlamda algilanan gergeklige bi¢im verebilme giicii

bulunmaktadir.

Geleneksel goriintiiler temel olarak insan miidahalesinin en ince ayrintisina
kadar temas edebilecek bir iiretim bi¢cimine dayanmaktadir. Ontolojik olarak teknik
gorilintiinlin ve plastik sanatlarin en 6nemli icadi olan fotografik imajin olusma durumu
ise tamamen mekanik bir siire¢ arz etmektedir. “Fotograf ger¢egin ve belirgin bir

izlenimin mercek araciligi ile kaliplastirilmasidir. insan goziiniin yerini alan mercegin

19



‘objektif’ adin1 almasi da rastlant1 degildir. Fotograf insan eli degmeden {iretildigi i¢in

nesneldir.” (Biiker, 1989: 20)

Aygita ait oOrtiiciiniin agilmasiyla birlikte 151k yardimiyla seliiloit filmin {izerine
diisen goriintiiler kendiliginden kayit altina alinmaktadir. Herhangi bir insan eli
miidahalesi gerektirmeden gerceklesen bu islem, fotografik goriintiiniin nesnel gergeklik
iddiasinda ki inanilirlik ve giivenilirlik nosyonunun artmasina katki saglamaktadir.
Dolayisiyla bu mekanik doga ve miidahalesiz islem, fotografin gercekligin belgeleyicisi
gorevini listlenmesine neden olan sebepler arasinda yer almaktadir (Derman, 1993:44).
“Fotografin gilicii resimden farki nesneleri oldugu gibi gdsteren mercekten
kaynaklanmaktadir. Ilk kez iiriin ile onu iireten nesne cansiz varliklardan olusmaktadir.
Artik olaya insanin yaratict miidahalesi s6z konusu degildir” (Bazin, 2011: 18).
Fotografik dokiiman, tipki diger dokiimanlar gibi daha notr ve pratik kullanima egilimi
olmakla birlikte enformasyonun objektif kaydi olarak algilanmaktadir. Dokiiman ya da
belge dogasi geregi siibjektif donelerden muaf ve herhangi 6znel bir niyetin barinamadigi

bir yap1 arz etmektedir (Edwards, 2006: 12).

“Fotograflar, ozellikle de enstantane olanlar olduk¢a ogreticidir.
Clinkii biliriz ki, belirli yonlerden tam da temsil ettikleri nesneler
gibidirler. Bu benzerlik, fotograflarin belirli sartlar altinda iiretilerek,
fiziksel olarak dogaya en ince ayrintisina kadar benzeyebilme
memuriyetinden kaynaklanmaktadir. Bu agidan, fiziksel bagintilariyla

birlikte onlar isaretlerin ikinci sinifina aittirler.” (Pierce, 1955: 106)

Geleneksel goriintiilerden ayrikst bir sekilde, teknik goriintiilerin iizerine
kaydedilen veriler, gercek bir zaman ve mekan da meydana gelmektedir. Bu fotografik
goriintiinlin kanitlanabilir ve nesnel olabilme giiciine sahip oldugunu 6ne ¢ikarmaktadir.
Fotografin belirli yonlerde manipiile edilebilir bir dogas1 olsa da asil 6nemli olan
fotografin salt gergek olmadigi bilgisi olup, gercekligi ikame edebilecek potansiyele sahip
olmasidir (Aydin, 2008: 25).
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Fotografik goriintiiniin nesnel gergeklik iddiasini perginlestirmesine katki
saglayan diger bir unsur ise tahakkiim edici bir dogaya sahip olmamasiyla birlikte
alimlanan tarafindan yan anlam ve en 6nemlisi de objektifligini saglayabilen bir diiz
anlam olarak yorumlanabilecek ¢ok katmanli bir yapisinin mevcudiyetidir (Barthes,
2017: 14). Yapisal olarak diyalog ve ses 6zelligine sahip olmamasi, hareket ya da bir
anlat1 yoluyla herhangi bir tahakkiim siirecinin gerceklesmemesi, kurgu parametresinin
ortadan kalkmasi, belirli karakter arklarinin olmamasi ile 6zdeslesmenin bir anlamda
dumura ugratilmasi, zaman ve mekan anlaminda deneyimlenen uzamin varhigindan azade
bir yapida gerceklesmesi gibi faktorler siralanmaktadir. Ozellikle de duragan fotografa
bakma ani, alimlayan tarafindan sinirsiz bir genlesmeye tabi tutulabilme 6zelligine sahip
olsa da bunun tam aksine hareketli goriintiilerde yonetmen tarafindan tahakkiim edilen ve

onceden belirlenen bir zaman ve hareket algisi s6z konusu olmustur.

“Sozciik  diizlemi  (lexis) okumanmin ya da alimlamanin
toplumsallasan bir 6gesidir. Heykelde yontu, miizikte kisim ya da parca
gibidir. A¢ik olarak fotografik diiziem (lexis) sinematik diizlemden (lexis)
daha kiigiik olan sessiz bir dikdortgen kagittir. Film sadece iki dakika
uzunlukta olsa bile bu iki dakika adeta sesler, hareketler ve diger ozellikler
aractligiyla geniglemektedir. Ayrica, filmin yonetmeni tarafindan onceden
belirlenen sinematik diizlemin (lexis) zamanlamasinmin aksine, fotografik
diizlem (lexis) sabit bir siireye sahip degildir. Bakisin ustasi olan
alimlayana yani deneyimleyene bagimlidir. Dolayisiyla bir taraftan
zamamn tekrar ozgiir bir yazimi meydana gelirken diger bir taraftan

dayatilan bir zaman okumasi gerceklesmektedir.” (Metz, 1985: 81)

Gergekligin farkli boyutlarini ele geciren, fotografinin degerini arttiran diger bir
ozelligi ise ifsa edebilme ve alimlayan tarafindan bir kesfetme araci olarak ikame
edilmesidir. Bu estetik degerin olusumuna katki saglayan ise siiphesiz epistemofilik
(bilme) haz ve giizel oldugu diisiincesidir. Dolayisiyla fotografik mecra bu arzunun
kendisini tatmin edebilmesiyle de birlikte gilizellik nosyonunun yayilmasina katki

saglamaktadir (Kracauer, 2012: 100).
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Kracauer, fotografinin ontolojik gercekligiyle birlikte bu olgunun kendisine
katki saglayan belirli yakinliklarin énemini vurgulamaktadir. Birinci olarak fotograf,
sahnelenmeyen bir gerceklikle yakinlik igerisindedir. Yasami ve dogay1 ham bir sekilde
kaydedebilme potansiyeli olan fotografin sahnelenmemis olan gergekligi ele gegirme
yetkesi bulunmaktadir. Ciinkii salt doga, sadece ama sadece fotografin kendisi ile kayit
altina alinabiliyorsa bu sahnelenme imkanina sahip olamadiginin bir gostergesi olarak
yorumlanmaktadir. Dolayisiyla sahnelenmemis olan ile yakinlik igerisinde bulunulan bu
gerceklik, kurmaca bir yapinin olusma ihtimalini de iptal etmektedir. Ikinci olarak ise bu
sahnelenmeme durumu dogal olarak tesadiifii veyahut rastlantisal (furtuitos) olani
imlemektedir. Ugiincii olan yakinlik ise, fotografin sonsuzluk (endlesness) izlenimini
cagristirmasidir. Fotografik ¢ercevenin kendisi dogal olarak ¢ercevenin igerisi ile disarisi
arasinda bir smir ¢izilmesine katki saglamaktadir. Icerisinde yer alan her tiirlii dge ve veri,
disarisinda kalan igeriklere gondermelerde bulunarak kurulmakta olunan sonsuz bir
iligkinin zeminini miimkiin hale getirmektedir. Son ve dordiincii olan ise belirlenimsizlik
(indeterminate) ile kurdugu yakinlik olarak géze carpmaktadir. Fotograf araciligiyla kayit
altina alinan doganin herhangi bir miidahale ya da kaliba sokulma islemi
gerceklesmemesi tam aksine bir muamma olarak kabul edilip biitiin ince hassasiyetleriyle

kaydedilmesi belirlenimsizlik ile yakinligini arttirmaktadir (2012: 95-98).

Fotografin yorumlanma bi¢imindeki diger bir husus ise; “ayakkab1” ve “elma”
nesneleri gibi fotografik goriintiiniin bir tiiketim nesnesi olup olmamasi ya da “makas”,
“i1gne” gibi bir liretim araci olarak kullanilabilecek yetkinlige sahip olup olmamasina dair
bir soru isaretidir (Flusser, 1991: 27). Bu analojinin kendisi tez ¢calismasinda incelenilen
bu konu 6zelinde paralellikler gostermektedir. Hareketli goriintiilerin olugmasina katk1
saglayan “duragan goriintiiniin” yani fotografin bir igne gorevini ontolojik baglamda
iistlenme giiciine sahip olabilmesiyle birlikte, La Jetee (1962), Gece ve Sis (1956) ve
Ulysse (1982) gibi filmlerin olusmasina katki saglayan ontolojik ve sinematografik bir

unsur olabilme potansiyelini de icerisinde barindirmaktadir.

Diger bir 6rnek ise dilin kullanim bigimlerinin hem sanatsal anlamda hem de
bilimsel anlamda 6rnekleri bulunmaktadir. Bir tarafta edebiyat ve siir basta olmak {izere

birgok eserin iiretilmesinde temel rol oynayan dil, diger bir taraftan da biirokratik ve
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bilimsel belgelerin meydana getirilmesinde etkin olarak yer almaktadir. Dolayisiyla
duragan goriintii ile arasinda kurulmaya calisilan analojinin ¢6ziimlemesini yaptigimizda,
fotograf dil gibi hem estetik olarak sanatsal bir etki tasiyan ve nitelikli bilgilerin
iretilmesini gerceklestirebilen bir mecra olmakta ayni1 zamanda kitle ve tiikketim kiiltiirline

hizmet edebilecek bir yetkinligi de icerisinde barindirmaktadir (Sontag, 2008: 177).

Gorsel kiiltiir; imajlar ve imgelerden gii¢ devsirmekle birlikte, varligin tahayytil
edilmesinde ya da cisimlestirilmesinde modern bir egilimin karakteristik 6zelliklerini
sergilemektedir. Ozellikle modern donemi, eski ve orta caglardan ayiran radikal faktdriin

gorsellestirme eksenli oldugu diistiniilmektedir (Mirzoeff, 1998: 6).

“Diinya resmi, diinyamin bir tasviri anlamina gelmek yerine
diinyamn bir resim olarak kavranip ele alinmasidir. Diinya resmi, Erken
Orta Cag’dan modern doneme bir degisim ve doniigiim icerisinde olmak
yerine aslhinda diinyanmin her gegen siire zarfinda resimlesmesine dikkat
¢cekmektedir. Modern ¢agin oziiyle farklilik gostermesini saglamaktadir.”

(Heideger, 1977: 130)

Modern donemin araclari olarak kabul edilen smai gelismeler, ilerlemeci
atilimlar, aklin utkusunun kabulii, nedensellik ve us temelli gercekligi algilayis bigimi
dogal olarak gorsel ve gosteri toplumunu mustulamakta ve temsilin giiciinii her gegen giin
per¢inlestirmektedir (Debord, 1996: 2). Fotograf, gérmenin, modernize etmenin ve
modernin bir uzantist olarak degerlendirilmektedir. Pozitivist diinya goriisiiniin
benimsenmesine katki saglayan bir aygit ve bununla birlikte gercekci nitelikleri
bilinyesinde barindirmasi bakimindan bu diisiince bi¢imiyle beraber 6zel ve yakin iligkiler

igerisinde bulunmaktadir (Slater 1995: 222).

Fotografik imge ve aygit, modernizmin ana tasiyici elementi olarak konumunu
her gecen giin saglamlastirirken, modernizmin siirekli tekrar ettirdigi degisim ve
doniisiimiin sekil veren unsuru olarak etkisini siirdiirmektedir. Ozellikle de zaman ve

mekandan azade bir yapiya biirlinmesinden ziyade, bircok yonden lineer olarak akmakta
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olan konvansiyonel anlati formlarini da yap1 sdkiime ugratabilecek potansiyele sahip

olagelmistir (Wells, 2015: 21).

[k ¢aglardan itibaren yaratilan goriintiilerin insanin deneyimledigi nesnelere
zamanla daha yetkin bir sekilde benzemesi icin ¢aba sarf edilmistir. 19. yiizyila kadar bu
ihtiyaci geleneksel goriintiiler karsilarken, daha sonrasinda anlatilanin ger¢ek olduguna
inandirilmasi ve bu giicii alimlayanin iradesine birakmadan gerceklestiren fotograf elde
etmektedir (Berger, 2017: 10). “Resim, goriintii olmaya zorlanmistir ve bu goriintiiler
sanat haline getirilmistir. Diger taraftan fotograf ve sinema ise gercekgilik diisiincesini
saglayan icatlar olarak karsimiza ¢ikar.” (Bazin, 2011: 18) Bazin, fotografik goriintiiniin
ontolojisine dair diisiincelerini felsefi ve agirlikli olarak psikolojik bir zemin iizerinde
temellendirmeye calismaktadir. Ozellikle de plastik sanatlarin en dnemli icatlarindan biri
olan fotografi ile mumyalama isleminin yapilmasindaki gereksinime ait nedenleri
¢oziimlemeyerek ikisi arasindaki ortak benzerlikleri c¢ikarsamaya calismaktadir.
Bunlardan en 6nemlisi, iki alaninda insanin 6liimsiiz olabilme istegi duymasi noktasinda
ortak paydada bulusmasidir. Bu arzu ve ifade edilmeye ¢alisilan arag, donem boyunca
sekil degistirmistir. Bu sebeple plastik sanatlarin sergiizestinin ana odak noktasina

baktigimizda hep bir ger¢ekcilik arayisinin igerisinde oldugu gézlemlenmektedir.

1. 4. Gergekligin Temsilinde Duragan Goriintiiden “Devinimli Goriintiiye”

“Fotograf gercektir. Sinema, saniyede 24
defa gercgektir.”
(J. L. Godard’ dan aktaran Mulvey, 2012:
26)

Insan yasamim idame ettirmek ve siirdiirebilirligini saglayabilmek adina cesitli
gerceklik algilarini tanima ve nasil meydana geldiklerini anlayabilme gabast igerisindedir.
Tarihsel olarak en eski ¢aglardan bu zamana kadar bircok 6nem arz eden gelisim ve
durumlar s6z konusu olmustur. Bunlar insanin yasamsal pratiklerine yansimis ve
deneyimledigi gerceklik algisiyla senkronize olarak bitimsiz bir sekilde doniisiim

igerisinde bulunmustur. Bu 6nemli gelismelere genel hatlariyla 6rnek vermek gerekirse

yazinin ve matbaanin icadi, daha sonrasinda camera obscura ve fotograf makinasinin icat
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edilmesi, elektrigin icadi ve dijital sistemlerin gelisimi ile birlikte kiiltiirler arasinda
meydana gelen farkliliklar siiphesiz bireyin deneyimledigi ve siirekli iletisim halinde

bulundugu zaman ve mekan ile iliskisinde tezahiir etmektedir (Erzen, 2011: 41).

Benjamin de ifade ettigi gibi odagin fotografinin belirli niteliklerden 6tiirii bir
sanat olma potansiyelini tasimasi ya da tasimamasi durumuna yonelmesinden ziyade,
fotografinin icadiyla beraber kendinden sonra gelismekte olan sanatin biitiin dogasinda
bir doniisiime sebep olan o degisimin kendisine g¢evrilmesinin daha verimli olacagini
belirtmektedir (Benjamin, 2012: 63). “Fotografin bir sanat olup olmadigi meselesinin
yerini, artik fotografin sanatlara yeni hedefler bildirmesi (ve yaratmasi) ger¢egi almistir.”

(Sontag, 2008: 178)

Fotografin bir uzantis1 olarak sinemanin; tarihsel, kiltiirel ve teknolojik
gelisimini analiz etmek bize fark edilmeyi bekleyen 6nemli bir durumun kendisine isaret
etmektedir. O noktada; sinemanin hareketli goriintiileri meydana getiren bir
sinematografik ara¢ olarak icat edilmemesidir. Siiphesiz sinemanin baslangici aygitin
kendisi yani sinematografi ile paralel bir sekilde baslamaktadir. Dolayisiyla
sinematografiye kiyasla sinemanin hangi tarith de icat edildigine dair bir saptama
yapabilmek imkansiz olmustur. Onemli olan nokta birinin icat edilen, digerinin ise bir
aygittan daha farkl bir sey olarak gelisim igerisinde oldugu gercegidir. Bir aygit olarak
sinematografi; on dokuzuncu yiizyilda icat ve kesif edilmis biitiin arag ve gereglerin
birlesimi ve katkis1 sonucunda meydana gelmis bir mirasci pozisyonunu dogasi geregi

yeglemektedir (Ceram, 2007: 2-3).

Farkl1 iki mecralarin iliskisi gz 6niine alindiginda, duragan goriintii ve hareketli
imajlarin tarihsel olarak ortak paydada bulustugu zaman dilimi 1877 ve 1878 yillan
olarak kabul edilmektedir. Bu donemde Edward Muybridge, California valisi ile girdigi
bir iddiadan 6tiirti, gerceklestirdigi Hayvan Hareketleri (Animal Locomotion) ¢aligmasi,
devinimli goriintiiniin kronolojisine dair bir bakis gelistirebilmek adina baslangi¢ noktasi
olarak benimsenmektedir. Muybridge’in aym1 yontemle gerceklestirdigi deneysel ve
bilimsel ¢alismalarin en 6nemli Orneklemlerinden birisi; dort nala kosan atin biitlin

ayaklarinin ayni anda yerden kesilip kesilmemesine dair bir soru isaretinden meydana
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gelmesidir. Bu yiizden Muybridge boyle bir amag ugruna, ondan fazla fotograf makinesi
araciligiyla kayit altina aliman bu devinimsiz goriintiileri, bir oynatici sayesinde devinim
kazandirarak hareket izleniminin meydana getirilmesinde yardimci bir rol oynamistir. Bu
gelisim ile beraber hareketli goriintiiniin viicut bulmasinda énemli bir yol kat edilmistir.
Buna ilaveten devinimli goriintiiniin sabitlenebilmesi i¢in kimyasal ve optik gelismeler
de buna katki saglamistir. Lumicre kardeslerin Sinematograf aygiti ile beraber
fotograflanan imajlarin saniyede on bes kare hizlandirilmasiyla hareket izleniminin

yaratilmasi kaginilmaz olmustur (Hepdingler, 2013: 137-138).

Diger araglara ve aygitlara oranla sinemanin seyirciler nezdinde bu derece ilgi
ve alaka gbérmesinin diger sebebi sliphesiz gergeklik izlenimini ve algisini tasiyabilecek
potansiyele sahip olabilmesindendir. Bu olgunun olusmasinda rol oynayan basat iki
faktor bulunmaktadir. Bunlardan birincisi fotografik goriintii ikinci olarak da elde edilen

bu goriintiilerin hareketlendirilmesidir (Erdogan, 1992: 23).

“Fotograf tarafindan kaydedilen gerceklik, sadece kaydedildigi o
anla baglantilidir. Yani tarihsel zamanmn siirekliliginden koparilmis bir
an temsil eder. Hareketli goriintii ne kadar tarihsel olursa olsun, bir
suireklilik ve oriintii diizenine baghdir; temelde kurgu tarafindan ona
dayatilmig zamansal bir dinamigi olan estetik bir yaprya agilir. Duragan
fotograf, su goétiirmez bir sekilde kayit aniyla dizinsel iliskisine ¢akili,
baglantisiz bir ani temsil eder. Bunun aksine hareketli goriintii, siireden,

baslangi¢c ve bitislerden ya da bunlar arasinda uzanan oriintiilerden

kagamaz.” (Mulvey 2012: 24)

Louis Jean Lumiére (1864-1948) ve Auguste Marie Louis Nicolas (1862-1954)
kardeslerin sinema gosterimini yaptig1 ilk tarih 28 Aralik 1895 olarak bilinmektedir. Ilk
gosterimin yapildig1 bu yer Paris’te Capucine Bulvarinda yer alan Grand Cafe’dir.
Seyircileri cezbeden sadece gosterimi yapilan devinimli gériintiiler degil ayn1 zamanda
bir atraksiyon araci olarak da kabul edilen sinematograf (cinematoqraphe) aygitidir.
Genel anlamiyla hareketli goriintii anlamina gelmektedir. Yunanca bir kelime olarak

kinema (hareket), graphein ise (yazma) anlamlarindan tiiretilmistir. Dolayisiyla iki
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sozcligiinde Dbirlestirilmesi akabinde meydana gelen hareketi yazma edimini
gostermektedir. Bunun sonucunda sinemanin olugsmasini ve tanimlanmasini saglayan iki
basat 6zelligin varligi kabul edilmektedir. Birincisi hareket, ikincisi ise hareketi kayit
altina alabilmektir (Erdogan, 1992: 22).

Erdogan’in da belirttigi gibi insanin ardisik bir sekilde arka arkaya gosterilen
hareketsiz goriintiileri bir biitiinmiis gibi algilamaya yatkin oldugu bilinmektedir. Bunun
hangi sartlar altinda ve sebeplerden 6tiirii olduguna dair ¢esitli saptamalar mevcuttur. En
bilindik olan1 Peter Mark Roget’e ait olan goz tabaka izlenimidir. Beyinin bir uzantisi
olan goz, 151k vasitasiyla yansiyarak meydana gelen goriintliyli bir miiddet hatirlama
eyleminde bulunmaktadir. Bununla birlikte sinemanin olugsmasinda basat rol oynayan
hareketsiz goriintiilerin pes pese gosterilmesiyle birlikte meydana gelen bosluk ve
kararmalar goziin bu hatirlama 6zelligiyle birlikte yok olmaktadir. Dolayisiyla bu islem
bir hareket yanilsamasinin olusmasina zemin hazirlamaktadir. “Eger insanin gérme yetisi
kusursuz olsaydi, film gibi hareketli fotograflarda var olamayacaklardi.” (Bordwell’den
aktaran Gunning, 2011: 41). Digeri ise kirpisma etkisidir. Aslinda art arda gosterilen
gorlintiilerin  bir kirpismaya neden olmast gerekmektedir. Fakat bu hareketsiz
goriintiilerin gosterilme hizlarinda belirli bir artis s6z konusu olursa goziin bu kirpigsmay1
algilamasi olanak dis1 kalmaktadir. Bu islem de dogal olarak hareket izlenimini ya da
yanilsamasini meydana getirmektedir (Erdogan, 1992: 27-28). “Fotografin gergekligi
dondurmasi, hareketlilikten hareketsizlige, yasamdan oliime bir gegise isaret eder.
Sinema, orjinalinde hareketsiz olan kareleri hareketlendiren bir illizyon araciligiyla

stireci tersine ¢evirir.” (Mulvey, 2012: 26)

Ontolojik olarak fotografin hareketi kaydedebilme ve bununla meydana gelen
0zel zaman boyutunu biinyesinde barindirabilme potansiyeli olmamasi, gergeklik ile
kurdugu iliskinin bir nebzede olsa sekteye ugramasina sebebiyet vermektedir. Bu nedenle
devinimli goriintiilerde, gergekligin seviyesi ve tecriibe edilebilme olanaklari duragan
imajlara oranla daha ¢ok bulunmaktadir. Basat faktor ise hareket ve hareketin varligiyla
beraber olusagelen zamanin mevcudiyetini igcermesidir. Fakat buradaki celiski ise;
devinimli goriintiilerin olugmasini saglayan bu duragan goriintiiler yani bizzat hareketsiz

imajlarin kendisi tarafindan yaratiliyor olmasidir (Derman, 1993: 57).
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“Film fotografi icerir. Sinema, fotografin algisal ozelliklerinin
eklemlenmesi ile sonu¢ bulur. Gorsel evren icerisinde en onemli etmen;
hareket ve imajlar ya da cekimlerin cogunlugudur. Ikincisi ise eskisinden
farkli olarak, her fotografik imge duragan olsa bile, birinden digerine
ge¢mek ideal bir ikinci hareketin yaratilmasina imkan saglarken, bu
devinim ardistk ve farkli hareketsizliklerden meydana gelir.
Bilingsizliginin ve hafizanin zamansizligiyla karsilastirilan fotografin

Zamansizligina  karsi, hareket ve ¢ogunlugun kendisi zamani

imlemektedir.” (Metz, 1985: 83)

Fotograf ve sinema arasindaki bicimsel iliski i¢erisinde yatan diger bir paradoks
ise ayn1 Ozsel duruma diger bir deyisle optik, 151k, aygit ve kimyasal siirece tabi
tutulmakla birlikte 6zgiin ve farkli tecriibe formlarinin meydana gelmesine yardimci
olmasidir. Christian Metz’in bu iki bigimsel iligkiye dair analizi Photography and Fetish
calismasinda detayli bir sekilde incelenmektedir. Bunlardan en 6nemlisi fotograf ve
sinemanin toplumsallik baglaminda kullanim alanlaridir. Filmin mesruiyetini kazandigi
ve gecerliligini elde ettigi alan, bir eglence araci olarak tercih edilmesiyle birlikte yedinci
sanatin bir dali olarak kabul gérmesindendir. Fotografa kiyasla liretim asamasinin daha
mesakkatli olmasi ise ayr1 bir etkendir. Duragan goriintii olarak fotografin yaratim siireci
daha cok bireysel bir tecriibe alanina temayiil etmekteyken, toplumsallik baglaminda
kullanimi1 ve tercih edilebilirligi sinemaya oranla daha elverisli bir yap1 arz etmektedir
(Metz, 2007: 124).

Fotografin estetik boyutunu diisiindligimiizde hareketli goriintiiye nazaran
zamanla kurdugu bigimsel iligki daha girift bir yapida kendini gostermektedir. “Fotograf
hareketsiz ve donmustur. Zaman aracilifiyla nesneleri ¢iiriimeksizin muhafaza
edebilecek dondurucu (kriyojenik) giice sahiptir. Ates buzu eritecek, fakat erimeye
baslayan buz ise atesi sondiirecektir.” (Peter Wollen: 2007: 112) analojisiyle Wollen, bu
devinimsel i¢ diyalektik iliskide duragan imgeyi bir buza, hareketli goriintiiyii ise atese

benzeterek ¢oziimlemeye calismaktadir.
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Peter Wollen, fotograf ve sinema arasindaki bigimsel ve estetik iligkiyi,
zamansallik baglaminda degerlendirmis, Fire and Ice ¢alismasinda duragan goriintiiniin

2 ¢

yani fotografin hareketli goriintiiye nazaran “ge¢mis”, “an” ve “gelecek” arasinda sinirsiz
iligki kurabilecek degiskenli bir zamansallik yapisina sahip oldugunu belirtmistir.
Fotografin zamani durdurma ya da dondurabilme potansiyeliyle birlikte ge¢misin
zerreciklerini etkin bir sekilde muhafaza edebilme “flies in amber” yetkesi
bulunmaktadir. Wollen, yaptig1 metaforik benzetmede fotografin sadece bir nokta ve en
Oonemlisi de hareketli goriintiiniin bu noktadan olusan bir ¢izgi ya da hattan miitesekkil
goriindiigiinii agindirmaktadir. Dolayisiyla da bu hareketin illiizyonunu mustulamaktadir
(2007: 108- 109).

“Fotograf sinemaya kiyasla zamansal olmaktan ¢ok uzamsaldir,
yvatay ve c¢izgisel olmak yerine dikeydir, boylece izleyiciye zamani geri
cevirme, c¢apraz okuma ve ani olarak doniigen diigiinceler arasinda
dolasma imkani vermektedir. Sinemanin flash-back, flashforward ve ¢ok
katmanli olaylar dizisi ile fotografin burada isaret edilen zamansalligina
benzer pratikler soz konusu olsa bile, film zamani daha onceden
olusturulmus bir ¢izgi tizerinde hareket etmektedir.” (Hepdinger, 2013:

148)

Hareketli goriintii ve duragan fotograf arasindaki bag diger sanat dallarinin
birbiriyle olan iligkisinden daha ilging ve daha zengin bir tutum sergilemektedir. Bu
bagint1 yeri geldiginde birbirinden ayri bir sekilde ¢oziimlenmesi imkénsiz bir olgu olarak
karsimiza ¢ikmakta yeri geldiginde de bariz ayriksi farkliliklarin goriilebildigi iki farkli
mecra olarak pozisyonunu korumaktadir. Fotograf ve sinema arasindaki kompleks iliski
sadece teknolojik devinimlerle degil artistik ve estetik katkilarla katmerlenmektedir.
Dolayisiyla bu alanlar lizerinden birbirini bitimsizce besleyen interaktif bir iliski meydana
gelmektedir. 20. Yiizyiln ilk yarisinda fotograf ve sinemanin daha ileri diizeyde gelismis
bir halde kendini bulmasi modern bir fikir olarak hiz ve ilerleme mefhumlariyla kurdugu
yakin iliskiden miitesekkildir (Campany, 2007: 10). Fotografin bir film ¢agrisim1 yaptigi,
filmin ise bir fotografa benzedigi her durum iki alaninda birbirlerinden bitimsizce 6diing

aldiklar1 formel kodlar ve oriintiiler araciligiyla gerceklesmektedir.
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2. KURMACA VE BELGESEL FILMLERDE GERCEKLIK
BICIMLERI

2. 1. Sinemada Gergeklik ve Gerg¢ekgiligin Temsiliyeti

“Sinema gercekligin degisik
diizeylerini ortaya c¢ikartmak igin
bulunmus bir sanattir.”
(S. Kracauer’den aktaran Andrew:
2010: 194)

Sinemanin kendine 6zgii paradoksu, soyut ve muhayyel olani en yetkin bir
bi¢imde somut ve gercek imajlarla anlatabilmesinden kaynaklanmaktadir. Perdeye
yansitilan 151¢in ve akabinde olusan imajlarin hayatin bir aynasi olarak tasavvur
edilmesini saglayan etmen fotografik temelli olmasiyla birlikte higbir figiiratif sanatlarin
ulasamayacag1 bir ham gergekligin fizyonomik zenginligini kayit altina alabilme
istidadidir (Bazin, 1995: 26). “Sanatta gercekgilik {izerine tartisma, estetik ile psikoloji
kavramlar1 arasindaki karisikligin yanlis yorumlanmasindan ortaya cikmistir. Dogru
gercekeilik diinyanin somut bir sekilde ifade edilmesi, sahte gercekcilik ise sadece goz
aldanmasidir.” (Bazin, 2005: 12) Bazin, sanata dair yapilan muhakemeler, yorumlamalar
ve anlamlandirmalar i¢erisinde en ¢ok adi1 gegen etmenin gercekgilik fenomeni oldugunu
belirtmistir. Siiphesiz bu olgunun katmerlenerek agimlanmaya calisilmasindaki sebep,
hem estetik degerlerin biligsel ve duygusal yonden katkilar1 hem de sinema 6zelinde
g0ziin devinimli goriintiiyli kavrayabilmesindeki gergeklik yanilsamasina egilimli miisait

yapisidir.

Roy Armes “Sinema ve Gergeklik’ adl1 yapitinda sinema tarihini, estetigini ve
sinemanin gerceklik ile kurdugu iliskiyi analiz ederken {i¢ farkli yaklasimin var oldugunu,
bunlarin 6zgilin bakis agilarinin niye ve nasil meydana geldigini serimlemeye
caligmaktadir. Sinemanin tarihsel, sanatsal ve toplumsallik baglamindaki ¢ok boyutlu

yapisini yorumlamaya ¢alisirken kullandigi bu {i¢ ayrim ya da yaklasim hem sinemasal
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dilinin nasil evrimsellestigini hem de sinemanin gergeklik ve algisi ile kurdugu iligkide

nasil bir potansiyele sahip oldugunu yansitmaktadir.

Armes birinci boyutu “gercegin ortaya cikartilmasi” olarak adlandirmaktadir.
Gergegin goriinmesinde ya da meydana ¢ikartilmasinda bagvurulan tutum miidahalesiz
bir bi¢imde 6zne ve nesne, ¢evre ve mekan ile kurulan iligskiyi yansitmak olarak kabul
edilmistir. Sanat¢1 ya da yonetmenin baslica eregi yaratmak, manipiile etmek, tahayytil
edebilmek ya da kurmaca bir nosyonu ilave etmek yerine deneyimledigi diinyay1
goriindiigii gibi ilavesiz bir sekilde yansitabilerek seyirciye miidahalesiz bir diinyanin
tecriibe edilebilecegi bir zemin imkan1 saglamaktir. Ikinci bir boyutu ise “gercegin taklit
edilmesi olarak™ adlandirmaktadir. Bu film yapma pratigi ise gercekligin miidahalesiz bir
sekilde sunulma tarzindan tamamen ayriksi bir tutum takinmaktadir. Erek daha ¢ok
gercege karsi, benzerlik izlenimini gesitli ydntemlerle yakalayabilmektir. Ugiincii ve son
boyut ise “gercegin sorgulanmasi” olarak degerlendirilir. Daha 6nce bahsedilen ilk iki
tutum ile ayriksi noktalar tagimaktadir. Gergek ne oldugu gibi miidahalesiz bir sekilde
yansitilabilerek elde edilebilecek ne de sadece bicimsel ve imgesel 6zeliklerle ortaya
cikartilabilecek bir fenomendir. Bu son boyuttaki amag ise goriinenin ardindaki gergekligi
idrak edip yansitabilmektir. Bunu elde edebilmek igin ise nesnel ya da ham gergeklik
iddias1 barindiran, kurgusal ve tasarimsal olmayan ya da belgesel goriintiiler ile 6znel,
planlanabilir ve kurmaca imajlarin kaynastirilarak sekillendirilmeye ¢alisilmasidir
(Armes, 2011: 10-11).

Yukarida bahsedilen birinci boyuta dahil edilebilecek ilk isim siiphesiz
sinemanin ve tarihinin 6nemli isimlerinden Lumiére kardesler ve filmleridir. Devinimli
goriintiilerin kaydim1 gerceklestirmekle birlikte yasamdaki ve giinliik hayatin akisi
icerisindeki bir bolimii aygit araciligiyla cimbizlarayarak hareketi miidahalede
bulunmaksizin kayit altina alabilme gibi bir tutum igerisinde bulunmuslardir. Bu tavir,
sinemada gergekligin temsiliyeti olarak ilk 6zglin niivelerin serpilmesine yardim etmistir

(Armes, 2011: 23).

“Lumiére filmlerini basit¢e yeni bir teknolojinin sunumu olarak

gormek imkdnsiz. Her bir jest, ifade, riizgdrin ya da suyun her bir hareketi,
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gizemli bir evrene dokunuyor. Bu artik sihirbaz oyunlarinin gizemi degil,
fakat taslagsmis hareketi ilk kez gormenin yarattigt o ¢ok daha alt iist edici
tekinsizlik duygusudur.” (Mulvey, 2012: 48)

Mulvey, Lumiere’ lerin iirettigi ve filmleri i¢in kullandiklar1 sinematografinin
sadece teknolojik bir aygit olarak kabul edilmesi ya da benimsenmesinin, devinimli
goriintliniin olugmasina ve etkisine dair 6nem arz eden dinamiklerin idrak edilmesinde
muglak noktalar meydana getirecegini belirtmistir. Fotografik temelli duragan
goriintiiniin ~ “canlanarak” hareket etmesi ve bununla birlikte meydana gelen
sinematografik devinimli imajlarin igerisinde zaman olgusunun viicut bulmasi siiphesiz
alimlayicilar nezdinde sasakalmaya buna ilaveten tekinsizlik hissinin meydana gelmesine

zemin hazirlayacaktir.

Ikinci boyutu gdz dniinde bulundurdugumuzda sinema estetigine ve diline bicim
veren isim Georges Méli¢s olmustur. Sinema filmi yapma pratigi olarak Lumiére’lerden
tamamen ayriksi bir film tarzina sahiptir. Imgesel ya da kurmaca filminin ilk 6nciisii
olarak bilinmektedir. Gergeklik izlenimini ve hakikati sadece fotografik imgelem yoluyla
elde edebilmek yerine bu ozelligi araci kilip, kameranin, kurgunun ve farkli anlatim
tekniklerinin 6zgiin yonlerini kesfederek ham gergekligin doniisime ugradig: farkli bir
gerceklik bicimi insa etmeye calismistir. Cesitli 6znel ve diigsel imajlar, farkli anlati
dinamikleri ve diger sanat formlarinin da dahil edilmesiyle gergeklik farkli bir boyutta
temsil edilmeye baglanmistir (Armes, 2011: 30). “Lumiére gbzlemleme duyusuna, ‘is
iistlinde yakalanan doga’ ya duyulan meraka hitap etmistir; Mélies ise sanatgmnin salt
fanteziden aldig1 haz ugruna doganin isleyisine bos vermistir.” (Kracauer, 2014: 113)
Dogal olarak Lumiére ve Méli¢s arasindaki bu ikili ayrim sinema tarihinde de miisahede
edilecegi gibi gercekei ve bigimci egilimlerin belki de gelenegin meydana gelmesine
yardimci olmugstur. Dolayisiyla sinema ham gercekligi bir yandan miidahale etmeksizin
yansitabilirken bununla birlikte imgesel, diissel ve Oykiilestiren bir dil araciligiyla da

gercekligi bi¢imci bir tavir ile estetize edebilme yetenegine sahip olmustur.

Bu yapilan ikili ayrim ile aslinda fotografin icadi ve iiretilen ¢alismalarin

akabinde olgusal ve estetik boyutlar1 g6z Oniinde bulundurularak, fotograf ve resim
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arasindaki iligkiyi daha iyi anlayabilmek adma c¢oziimlenmeye kapi aralanmistir.
Gergekeiligi savunanlar fiziksel, maddi gergekligin en detayli ve hassas bir bigimde kayit
altina alinabilmesinde, sanat¢ilara ilham verebilmede ve ¢alismalarinda etkin bir sekilde
kullanabilmede bu tutumun yardimei olabilecegini diistinmektedirler. “Fotograf sanatciya
dogay1 hatirlatir ve boylelikle ona bitmek tiikenmek bilmez bir ilham kaynagi olarak
hizmet eder.” (Freund’dan aktaran Kracauer, 2014: 79) Bigimci temayiillere sahip olanlar
ise bir sanat eserinin insaninin miidahale etmeksizin mekanik bir ara¢ yardimiyla

gerceklesmesinin miimkiin olamayacagina dair elestirilerde bulunmaktadir (2014: 79).

Sinemanin gerceklik iddiasin1 perginlestiren diger bir 6zellik ise siiphesiz
hareketi kaydedebilme ve bununla birlikte meydana gelen uzamsal ve zamansal boyutunu
ele gecirebilme becerisidir. “Sinema zamanin tarafsizligidir. O artik nesneleri korumaz.
[k kez olarak nesnelerin goriintiileri onlarm siirekliliginin goriintiileridir. Onu resimden
ayiran en biiyiik 6zellik, isin i¢ine zaman boyutunun katilmis olmasidir.” (Bazin, 2011:
20). Hareket yanilsamasi ve bununla birlikte meydana gelen gerceklik izlenimi siiphesiz

zamanin yani slirenin igerisinde yayilmasi ile birlikte viicut bulur (Mulvey, 2012: 85).

1928 yilina kadar sinemada hem teknolojik hem de sinematografik bir¢cok
gelisme ve ilerleme yasanirken sesin devinimli goriintli ile biitlinlesmesinde farkli
tartismalar meydana gelmistir. “Eger ilk donem sessiz sinema kuraminin baslica ilgi alan1
sinemanin diis potansiyeli ise, 1920’lerin sonlarinda sesin ortaya c¢ikisi, sinemanin
gercekel yanina ¢ok daha fazla vurgu yapilmasina neden oldu.” (Armes, 2011: 19)
Sinemanin sanatsal olarak giiclinli sesin gelmesiyle kaybedecegi yoniinde elestirilerde
bulunulurken diger bir yandan ise hareketli goriintii ile birlikte sesin kullanilmast,
sinemada gergeklik izleniminin seviyesini artirmada katki sagladigi diistintilmiistiir

(Bazin, 2011: 31).

Bazin, Sinema Nedir? adli ¢alismasinda bigimcilik ve gergekeilik cergevesinde
gelisen iki alan1 agimlamaktadir. Bazin’e gore gercekligin pesinde olan baz1 yonetmenler
anlamin kendisinin filmin bicimsel 6zelliklerinde yattigini, filmin dilinin ve estetiginin
olugmasinda bigimsel tercihlerin basat rol oynadigini ifade ederken salt goriintiiniin ve

icerigin kendisine yogunlasan yonetmenlerin ise ham gergekligin, kamera gercekliginin
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ya da gercekligin izi olarak fiziksel gergekligin giicline odaklandigini belirtmistir (Bazin,
2011: 31-32).

Fotografin kimligi ve 6zii lizerine yazilmis en onemli calismalardan biri olan
“Fotografik Imajm Ontolojisi (The Ontology of the Photographic Image)” Bazin’in
devinimli goriintiiyii idrak etme, yorumlama ve anlamlandirma bigiminde mihenk tasi
olarak rol oynamaktadir. Dudley Andrew’in de belirttigi gibi Bazin, fotografi higbir
zaman bir nesne olarak degerlendirme igerisinde bulunmamistir. Daha ¢ok fotografi,
fotografik nesnelligin zaman igerisinde kazanimi olan sinemanin genetik kodlar

icerisinde ana sicim gorevi tistlendirerek ele almaya ¢alismistir (Andrew, 2005a: xvi).

Dolayisiyla Bazin’ in de ¢6ziimlemeye c¢alistigi “fotografik imge”nin plastik
Ozelligi ve bundan otiirli aracin yakaladigi sahicilik izlenimi diisliniiriin hem gercekei
egilimlere sahip olan filmlerin gergeklik nosyonunu nasil ve nereden elde ettigini hem de
duragan ve devinimli goriintii {lizerine gelistirdigi kuramsal analizini neyin iizerine

temellendirdigine isaret etmektedir (Andrew, 2010: 234).

Bazin, devinimli goriintiiniin yani sinemanin igerik ya da diyalektik imgenin
ciplak giicline sahip olduguna isaret etmekle beraber bir uzam estetigini yaratabilme
potansiyeline sahip oldugunu belirtmistir. Ciinkii sinema yani hareketli goriintii seylerin

uzamsalligini ve olus halini kaydedebilecek bir yetkinlige sahiptir (Andrew, 2010: 229).

“Fotografin olusumu mercekler araciligi ile 1518in gegirilmesi ile
olur.  Fotograf, zamammn bir Kkesitini donduran teknik bir islemdir.
Sinemada boylesi bir paradoks goriilmez. Nesnenin zaman igindeki
normal varhigint yansitir. Objeler siire¢ ic¢inde nasil bir degisime
ugrayabiliyorsa onu sinema i¢inde de paralel bir sekilde

gorebilmekteyiz.” (Bazin, 2005: 96)

Fakat montajin kullanimi bu uzamsal ger¢ekligin ve estetiginin olugsmasina engel

teskil edebilmektedir. Dolayisiyla bu agmazlarin ¢oziime kavusabilmesi i¢cin uzam
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estetiginin ve algisinin meydana gelmesinde uzun plan ¢ekimlere ve alan derinligi gibi

tercihlere bagvuruldugu séylenebilmektedir (Andrew, 2010: 254).

“Uzun ¢ekim almak ve alan derinligi sinemanmin belirleyici olan
hakiki olmasini, onun iliskisini, onun foto-kimyasal bagint algisal
gercekligine ve ozgiil olarak da uzamina vurgu yapmaktadir. Diger
yandan, montaj soyut bir zaman ve farklilastirilmis bir mekanla yer
degistirmektedir, algisal siirekliligi kaybetmenin pahasina zihinsel

stirekliligi yaratmanin pesine diigmektedir.” (2010: 254)

Gorme eylemi; goriilen nesneye ya da gordiigii seyin varolugsal gercekligine
kendisini daha yakin ve ikna edici kilmaktadir. Dolayisiyla bize goriinen nesnelerin nasil
algilandigin1 ve olus halinde oldugu verisi gorme yetisi araciligiyla sanki miidahalesiz bir
sekilde iletiliyor ya da gergeklesiyor izlenimi vermektedir. Fakat aslinda her ne olursa
olsun fotograflanan, dijitallestirilen ya da resmi ¢izilen goriintiiniin aslinda bizzat kendisi
olmadig1 gercegi yadsinmamalidir. Ciinkii bu durum yonlendirilmis ya da manipiile
edilmis an ve gorintiinlin temsili olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu yonlendirilmis ve
dolayl olarak gercegin aktarilmasini saglayan Ozellikler arasinda siliphesiz gérmenin
degiskenli yapisi, kimyasal siireclerin varligi ile birlikte insan elinin niifuz etmesi,
dijitallesmenin etkisi ile birlikte goriintliniin aktarimindaki degisiklikler, aygitin nesne ile
kurdugu iliskideki varliginin rolii, lens tercihleri ve 151k kullanimindaki farkliliklar gibi

unsurlar yer almaktadir (Kolker, 2006: 13).

“Imajlar  bizlerde ilgi uyandrir. Ciinkii gerceklige sahip
olabilmenin giiclii bir yanilsamasini saglar. Eger gercekligin fotografini,
resmini ya da kopyasini yapabilirsek, bir ¢esit biiyiilii giictin kullanimin
da elde edebilecek yetkeye hdkim oluruz. Bu gii¢, dilbiliminin igerisinde
¢ok net karinelere sahip olmugstur. Dilbilimsel ¢oziimlemesi yapildiginda
imgelem (imagination), muhayyel (imaginary) ve diisleme (imagining)
mefhumlarimin imge (image) kavramuyla ¢ok grift bir iliski icerisinde
oldugu ve anlama ediminin gerceklesmesini saglayan imgenin nasil
alimlandigi, yapildigi ve diisiiniildiigiine isaret etmektedir. Imge

aracitligiyla dis diinyanin malzemesine hem onu insanilestirme hem de
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oznellestirme yoluyla yaklasabilir, anlayabilir ve onunla oynayabiliriz.
Aynmi zamanda, imgeler bize dis diinya ile gercek, Kuvvetli bir gorsel

baglanti gelistirebilmemize imkan tanirlar.” (Kolker 2006: 14)

Kolker’in de isaret ettigi gibi fotografik ve kurmaca goriintiilerin, gerceklik ve
algisinin  bigimlenmesinde ayirt edici bir rolii vardir. Etimolojik olarak image
mefhumunun yorumlanmasi yapildiginda anlamlandirma ve idrak edebilmenin temel
yap1 taglarindan olan gérme ve tahayyiil etme eylemiyle baglantili olarak imgelem
(imagination), muhayyel (imaginary) ve diisleme (imagining) mefhumlariyla yakin
iligkiselligi tespit edilmektedir. Siiphesiz bu gérme edimiyle edinilen veri ve sekillenen
algi; uzam igerisinde nesne ve O0zneyle kurulan organik bagin bi¢cimlenmesine katki

saglamaktadir.

2. 2. Sentetik Diinyanin Yikilis1 Olarak Belgesel Sinemada Gergeklik izlenimi

“Guizelligin ve gercekligin gorkemliliginde
iki u¢ nokta vardir. Gergegi arayan
yvonetmenler vardir, eger bulurlarsa bu
giizel olacakur. Digerleri giizeli ararlar,
eger onlar da bunu bulurlarsa o da gercek
olacaktir. Iste bu iki u¢ nokta kurmaca ve

belgeseldir.”

(J. L. Godard’dan aktaran Morva, 2003: 21)

Bir 6nceki boliimde; sinemada gergeklik izlenimi ve estetigi cergevesinde
cozlimlenmeye ¢aligilan “gercegin ortaya ¢ikartilmasi, gercegin taklit edilmesi ve
gercegin sorgulanmasi” yoniindeki yaklasim tarzi, bu bdliimdeki belgesel gergeklik
0zelinde nasil bir karsilik bulabilecegi ya da ne derece etkili bir rol oynayabilecegi

degerlendirilmeye calisilacaktir.

Bilindigi izere modern insanin gergeklik algis1 ve muhakeme yetenegi pozitivist
diisiincenin baskin karakteriyle bicimlenmektedir. “Yiiz yil sonra, bir zanaatkarin

yetenegi, bir kisi, bir yer veya bir nesnenin yalnizca resimsel kaydinin araciligr ile
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belirlenebilirdi. Glinlimiizde ise boyle bir goriintiiniin elde edilebilmesi igin bilimsel
verilere gereksinim duyulmaktadir.” (Rotha, 2000: 51) Gergek sadece goz yetisi ve
uzantilariyla elde edilebilecek ya da deneyimlenebilecek bir fenomen olmaya kisitlanmas,
dolayistyla bu duyu aracilifiyla goriilenler bitimsizce iletisim halinde bulunulan
diinyanin gergekliklerini yansittigi yoniinde bir 6n kabule zorlanmaktadir. Bu nokta-i
nazardan seyircileri belirli bir anlayisa inandirmak ve diisiinceye yonlendirmek i¢in
belgeselin sik s1ik basvurdugu en temel yontemlerden birisi olarak yer edinmistir (Nichols,
2017: 14). Bu duruma katki saglayan alanlar arasinda yer yer modern tip ve hukuk yer
yer de medya araclar1 6nemli bir rol listlenmektedir. Belgesellerin icerigini belirleyen ana
elementler arasinda; yasanmig tarihsel olaylar ve simdiki zamanin giindemini halen
mesgul etmekte olan olgular yer almaktadir. Belgeseller, kurmaca anlatilarin temel
omurgasinin olusmasini saglayan alegoriler yerine yasanmis durum ve olaylar1 konu
edinmektedir. Bununla birlikte toplumsal oyuncular yani gercek kisilere yer vermekte,
bagka bir karakteri canlandirmak ya da onun admna rol almak yerine bizzat kendisini

oynayan ve anlatan kisiler tercih edilmektedir (Nichols, 2017: 27-32).

Sinema ya da devinimli goriintiiler tek bir ger¢eklik bicimine sahip degildir. Bu
gerceklik izleniminin meydana gelebilmesi, sinemanin da paralel olarak gelisim arz
etmesiyle miimkiin olmustur. Dolayisiyla bircok farklilasan ve doniisiim igerisinde olan
gerceklik izlenimleri dogmustur. Bunlarin baslica sebepleri arasinda goriintliniin
alimlayanin perspektifinden bitimsizce degismesi ve gelismesi yer alir. Bununla birlikte
aygitin ve ona ait araglarin dogasindan dogan bir gerceklik olmasi, yonetmenin aktarmak
istedigi ve yaratmaya calistigmin kendine has bir gercekligi barindirmasi, sinirlart
¢izilmis bir ¢ergevenin igerisine ve disarisina yerlestirilen ger¢ekligin farklilik arz etmesi

net bir gercekligin meydana gelmesini imkéansiz kilmaktadir (Demoglu, 2014: 10).

Devinimli goriintiilerin baglangicta gercekle iliski kurmak, yaklagmak ve
yansitmak gibi bir amaca egilimi yoktur. En basta teknolojik ve bilimsel bir icat olarak
kendini kabul ettirmistir. En 6nemli eregi ise hayatin akisini, yani hareketi ve bununla
birlikte zaman1 miidahalesiz bir sekilde “yasamin haberi olmadan” kayit altina alip
perdeye yansitmak olmustur. Dolayisiyla belge goriintiiler adiyla adlandirilan ilk canli

fotograflar giindelik yasamdan yansimalar olarak ele alinmistir. Daha sonra
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stirdlirebilirligini saglayabilmek adina, gergeklik ve sahicilik izleniminin yaratilmasi

temel hedefleri arasinda olmustur (2014: 42).

Belgesel filmin tanimlanmasi sinemanin baglangic yillarina kadar kok
salmaktadir. Belgesel filmin karakteristik Ozelliklerini tarif ederken net ve kalin
cizgilerden azade daha esnek, degisken ve sinirlari miiphem olan bir yapiya sahip oldugu
belirtilmistir. “Dolayisiyla belgesel filmin dogasi hakkinda konusmak, bir bakima
imgesel filmin evrenini de ziyaret etmeyi gerektirmektedir.” (Erdin, 2014: 71) Belgesel
sinema ve diislincesinin en 6nemli isimlerinden biri olan Grierson, giiniimiizde halen
belgeseli tanimlamak i¢in basvurulan isimlerden birisi olmustur. 1930 yillarinda
gelistirdigi diisiincelerle birlikte belgeseli “gercegin yaratici bir sekilde ele alinmas1”
olarak acimlamaktadir. Dolayisiyla bu yorumlama; yaratict bir bicimde ele almanin
Oonemini vurgulamakla birlikte siiphesiz kurmaca ya da muhayyel olana bu vesileyle
birlikte niifuz edilebilmesine kap1 araladigina isaret etmektedir (Nichols, 2017: 27). Bu
yiizden belgesel filmi diger film tiirlerinden farklilastiran en 6nemli 6zellik ulagmak

istedigi hedefin kendisi ve nasil anlatilmasi gerektigi yoniindeki ¢ozlimler olmustur.

Biitiinciil bir sekilde belgesel sinemay1 ve tarihini degerlendirme, ele alma ¢abasi
belgeselin ortaya ¢ikmasindan sonra meydana gelmektedir. Bu zaruri ihtiyag, siiphesiz
belgesel sinemanin kendisini ve 6nemini anlamaktan, belgesel sinemanin giiniimiize nasil
ve hangi asamalardan gegerek ulastigini bilme arzusundan kaynaklanmaktadir (Nichols,

2017: 139).

“Gergege ve giivenilire —yani 'belgesel’e— karst duyulan bu
yvatkinlik; yalmz giiniimiiziin gergek karakteristikleri konusunda duyulan
a¢lhigimin, diinya hakkinda bilgi sahibi olma isteginin kaniti degildir. Ayni
zamanda son yiizyila ait sanatsal amaglarin benimsenmesini ret anlamina
da gelir. Bu sanatsal amaglar éykiiden ve bireysel, psikolojik olarak
farklilagsmis kahramandan uzaklasilarak anlatilir. Belgesel filmde oziinii
bulan ve profesyonel aktorler olmaksizin canlanan bu egilim, yalniz sanat
tarihinde sik sik yinelenen bir istegi belirlemekle kalmaz, ayni zamanda

sanattan tiimiiyle vazge¢me istegini de simgeler.” (Hauser, 1999: 163)
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Hauser’in 1951 yilinda kaleme aldigi Film Cag: (The Film Age) olarak
adlandirdig1 c¢alisma igerisinde, sanatsal estetik deger anlayisinin daha epistemofilik
(bilme arzusu) bir haz yarattimi adina her gegen siire zarfinda degerini kaybettigini
belirtmistir. Gazete raporu, belgesel film ve fotografin daha 6nce degerlendirildigi gibi
artik bir sanat aract ya da formu degeri kabul gormedigini ifade etmistir. Amator
gercekligin daha 6n planda oldugunu, ham goriintiiniin gergeklik izlenimi yaratmada daha
etkin rol oynayabildigini, profesyonel oyuncular yerine toplumsal ya da gergek kisilerin
tercih edildigini ve son olarak da estetize edilmeyen imgelerin gerceklik algisinin

yaratiminda daha az cilalanmis izlenimine yol agacagini diigiinmiistiir.

Belgesel gercekligin karakteristik ozellikleri ile kurmaca ya da imgelemsel
gercekligin kimligi farklilik arz eder. Kurmaca gerceklik; planli, hesaplanabilir,
sahnelenebilir, mantikli bir gerceklige sirtini dayamaya calisirken, belgesel gergeklik
daha olgusal, toplumsal ve tarihsel bir bakis agisini1 inandirict kilmaya ¢alisir. Kurmaca
da kendini saklayarak gostermeye calisan gerceklik bu 6zelligi ile siirlikleyici bununla
ayni oranda daha inandirici bir hale biirinmektedir (Demoglu, 2014: 44). Belgesel sinema
kaynagin1 hayatin akisi icerisinden alir. Konu edindigi meseleler daha c¢ok tartismali
durum ve kavramlar, toplumsal uzlagilamayan meseleler, degerler, anlamlar ve
diislinceler iizerine meydana gelen siipheler ¢ergevesinde sekillenmektedir (Nichols,
2017: 121). Dolayisiyla kimi diisliniirler ve yonetmenler i¢in kamera; ham gergekligi
yakalayabilmek ve yansitabilmek, toplumsallik baglaminda 6nem arz eden konulari
anlatabilmek i¢in en yetkin ara¢ oldugu iddia edilirken kurgusal olmayan filmlerin yani
belgesel sinemanin bu salt gercekligi ifade edebilmede en iyi tiir oldugunun alti

cizilmektedir (Elmaci, 2011: 43).

“Bir belge ve belirtisel bir ses kaydi ya da belirtisel bir fotograf birer
belgedir, kanit sunarlar. Fakat belgesel, bir kanittan fazlasidir, aym
zamanda, diinyaya bakmanin, onunla ilgili onermeler olusturmanin ya da
gortisler sunmanin kendine 6zgii bir yontemidir. Belgesel, bir anlamda,

diinyayr yorumlamanin bir yoludur. Bunu yapmak i¢in kanitlart kullanir.”

(Nichols, 2017: 55)
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Kurmaca ve belgesel filmlerin gerceklige dair tutumlar1 ve iddialarinin
kuvvetlenmesi siiphesiz seyircinin bu iki farkli anlatim bi¢gimine kars1 verdigi tepkilerden
ve yaklasimlardan da kaynaklanmaktadir. Izledigimiz bir filme kars1 bakis agimiz, nasil
yorumladigimiz ve anlamlandirdigimiz filmin hangi seviyede gergek olarak algilandigina
isaret eder (Saunders, 2014: 26). Belgesel filmlerin net, agik ve kesin bir tanimi
yapilamamasinin baslica sebebi, calisma alanimnin esnekligi, degiskenligi ve genisligi,
kurmaca filmlerle arasinda kurdugu iliskinin net ve belirgin sinirlara sahip olmamasi ve

gercek-lik gibi zor bir olgu temelinde kendini insa edebilme ihtiyacinda yatmaktadir.

“Belgesel filmin tek bir tamima sahip olamamasi ya da tek bir
tammmin tiim olast belgesel tiplerini agiklamakta yetersiz kalmasi bir
sorundan ¢ok, belgeselin belli bir kaliba sokulamayan dogasinin olumlu
bir sonucudur. Belgesele devinimsel ve degisken bigcimini veren budur.
Simirlarin  akiskan  ve belirsiz  olmasit canliligin  ve biiyiimenin

gostergesidir.” (Nichols, 2017: 162)

Iki farkli anlatim big¢imi olarak kurmaca ve belgesel film, fotograf temelinde
gelistigi i¢in Oznel bir ¢ikarim ve kanit olma potansiyeli tasimaktadir. Birincisinde
yaraticinin algisindan gecerek bir filtreleme mekanizmasiyla meydana gelen sahicilik
izlenimi ve kanit olma 6zelligi varken, ikincisinde diinyay1 dolaysiz bir sekilde yansitan,
ham goriintii ile birlikte herhangi bir diizenlemeye yer vermeyen, baska bir degisle ayna
olma memuriyeti igerisinde bulunarak diinyaya ait 6zelliklerin bir dokiimani seklinde
benimsenmektedir. Nichols, seyircinin riski alip gordiigiine inanmayi tercih ettigini,
bunun baslica sebeplerinden birisini; fotografik imgenin ve fotografin uzantisi olan
hareketli gOriintliiniin kavramlarla mesgul olmak yerine kavramlar1t daha fazla

somutlastirabilme yeteneginden kaynaklandigini belirtir (2017: 13).

“Fotograf goriintiisiiniin kaynak malzemesinin kusursuz bir
kopyasint olusturma yetisi, bilimsel temsil yontemlerinin temelidir. Bu
yontemler, fotograf goriintiistiniin belirtisel niteligine dayanir. Belirtisel
gosterge, isaret ettigi seyle fiziksel bir iliski icindedir... Bu belirtisel
niteligin bilimsel goriintiilemedeki islevi, gériintiiniin (parmak izi de

olabilir rontgen filmi de) tasidigi herhangi bir bakis agisini ya da goriisii
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asgari diizeye indirmeyi gerektirir. Kati bir nesnellik ya da kurumsal bir
bakis acist uygulanwr. Belirtisel goriintii, ampirik ya da olgusal kanit

yerine geger.” (2017: 143)

Nichols her ne kadar belgeselin tanimlanamaz, siirlari ¢izilemez, siirekli bir
degisim ve donilislim arz eden bir yapiya sahip oldugunu belirtse de bir belgeselin sahicilik
izlenimi yaratiminda basvurdugu bicem ve iuslup cesitliligini belirli siiflandirmalar
yaparak islemeye ¢alismaktadir. Bill Nichols bigemleri alt1 temel baslikta siniflandirarak
incelemektedir.

Birincisi; Siirsel Bigem’dir. Nichols, bu bigemin modernist avangardla ortak
paydada bulustugu pek ¢ok noktanin oldugunu belirtmektedir. Devamlilik kurgusunu ve
bununla meydana getirilmeye calisilan alginin ve kurgusal mantigin zit yénde bir kurgu
anlayisina sahip olduguna isaret etmektedir. Cergeve igerisine ve disina dahil edilen her
sey, nesne ve O0zne esit derecede oneme sahip olmakla birlikte filmin formuna en iyi
sekilde hizmet edebilecek bi¢gimde tasarlanmaktadir. Bu bigem kendi 6zgiin iislup anlayist
ve film yapma tavri ile zamansal ritimleri, mekansal dokulari, nesnelere ait farkli bakis
acilari, diyaloglarla ete kemige biirlinmeyen insan1 ve hayatin haberi yokken yakalamaya
calismasi gibi siirsel bir mantik icerisinde olusturulmaya calisilan formun kendisine

lehimlemeye ¢alismaktadir. (2017: 179)

“Bu bigem, olgular one siirmekten ya da ikna amaciyla retorik
yontemlere basvurmaktan c¢ok, yarattigi etkiye, tisluba ve ruh haline
odaklanir. Retorik unsur yeterince kullaniimasa da ifadenin canliligi agigi
kapatir. Burada ogrenmemizi saglayan filmin bizde biraktigi etki ve
uyandwrdigr duygulardir; diinyayr ozgiil ve siirsel bir sekilde gérmenin ve

deneyimlemenin nasil bir sey olduguna dair fikir ediniriz.” (2017: 179)

Gergekligin sorgulanmasi, ortaya cikartilmas: ve temsil edilmesinde siirsel
bicemin bagvurdugu temel yontemler arasinda birbirinden bagimsiz goriintiiler, bagil
formlarin ortadan kalkmasini saglayan kurgusal mantik, siibjektif gozlemler ve belirli

neden ve sonug iliskisine gore sekillenmeyen eylemler yer almaktadir. (2017: 181)
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Agiklayici bigem ise diinyayi, ele aldigi konuyu, anlatmak istedigi meseleyi daha
cok retorik cercevesinde ele almaktadir. Sairane bir dilin yakalanmasiyla birlikte
duygusal yogunlugun meydana getirilmesi, bilgilendirme mantigin1 biinyesinde
barindirmasi, belirtisel imgeler araciligiyla sahicilik izleniminin izdiisiimlerine yer
vermesi, yer yer retorik yer yer de oykiilestirme yetenegiyle birlikte kendi bigem ve tislup
anlayisini olusturmaktadir. Bu bigem, arzu edilen diisiince ve perspektifi belirterek
izleyiciye dogrudan seslenme yontemini tercih etmektedir. Sinemanin ontik diinyasini
olusturan fotografik imgeler bu bicemde anlatilmak istenilene hizmet edebilmek igin
bagvurulur. Yardimci bir gorev lstlenen goriintiiler anlatilmak istenileni
somutlastirmada, aydmlatmada ve agikliga kavusturmada katki saglamaktadir. Ifade
etmek istedigini dolayli yontemler yerine dogrudan anlatmaya bagvurarak kendi
belirleyici 6zelligine isaret etmektedir. Siirsel bicemdeki gibi bir siirsel mantik iizerine
gelisen kurgu anlayis1 yoktur. Acgiklanmak istenilenin uygun bakis agisi gercevesinde
ilerlemesini saglayabilmek adina kanitsal kurgu olarak adlandirilan zaman ve mekan
devamliliginin tutarlili§i 6nem arz etmemektedir. Bu bigemin diger bir ayirt edici 6zelligi
ise anlatict iist sesin tonlamasi, anlattifi konuya mesafesi, objektifligi ve her seyi
bilebilme giiciine sahip izlenimi yaratmasi, ifade edilenin gergekligine ve inandiriciligina

katki saglamasidir (Nichols, 2017: 184- 187).

Nichols, tigiincii olarak gozlemci bigemi tanimlarken altini ¢izdigi en énemli
nokta bu bi¢cemin diger bigemlerde oldugu gibi bir diizenleme, planlama, sahneleme ve
carpitma yapmadan hayatt haberi olmaksizin, oldugu gibi denetimsiz bir sekilde
miisahede ederek kayit altina almasidir. Bu gozlemci tavrin siirdiiriilmesi i¢in kurgu
siirecinin ve tercihlerinin de bu biceme katk1 saglamas1 beklenmektedir. Ornegin; iist ses,
rOportaj, ara yazilar, non-diegetic ses ve miizik kullanimi gibi tercihlere yer

verilmemektedir. (Nichols, 2017: 191)

“Sahneler, kurmacada oldugu gibi, kamera oniindekilerin kisiligine
ve bireyselligine dair 6geleri one ¢ikarma egilimlidir. Gézledigimiz ya da
kulak misafiri oldugumuz davramislara dayanarak c¢ikarimlar yapar,

sonuglara variriz. Yonetmenin gézlemci konumunda kalmasi, izleyiciyi

42



soylenenlerin ve yapilanlarin énemini takdir etme konusunda daha etkin

olmaya ¢cagirr.” (2017: 192)

Dordiincii yontem olarak Katilimcr Bigem’de yOnetmen gozlemci bir tavir
gelistirmek ya da retorik olarak etkileyici bir iist ses kullanimi ile agiklayici bir anlatim
bigimi tercih etmek yerine ele aldigi1 nesne ve 6znelerle birebir iliskiye girerek bir film
yapma pratigi gelistirmektedir. Yonetmenin sordugu sorular ile interaktif iliski daha
sonrasinda roportaj ve sohbet ortamina evrilmektedir. Bu bilingli tercihteki tek amag
yonetmen ile 6znenin iletisim kurmaya baslamasiyla meydana gelen etkilesimin niteligini
gostermeye calismaktir. Cilinkii 6greneceklerimiz ve taniklik edeceklerimiz ancak bu
interaktif iliskinin kurulmasi akabinde miimkiin hale gelmektedir (Nichols, 2017: 198).
“Yonetmen, dis ses anlatisinin korunakli diinyasindan disart adim atar, siirsel coskudan
uzaklasir, duvardaki- sinek olarak kondugu yerden kalkar ve -neredeyse- digerleri gibi

bir toplumsal oyuncu haline gelir.” (2017: 200)

Nichols, besinci tiir olarak doniiglii bigemi tanimlamaktadir. Bu yontemin diger
bicemlere kiyasla ayricalikli 6zelliklerinden birisi gergeklik temsilinin bizzat kendisini
problematize etmesidir. Sentetik diinyanin bir sarsilmasi olarak tanimlanan belgesel
sinema; gercekligin sahiciligi, izlenimi ve temsilini sorunsallastirarak bir belgesel yapma
tavr1 gelistirmektedir. Odak nokta “neyin” temsil edildigi yerine “nasil” temsil edildigine
yonelmektedir. “Dontislii bigemin diisturu, bir belgesel filmin igerigi ilgi ¢ekici oldugu

2

stirece basarili oldugu yoniindeki diislinceyi sorgulamaktir.” Doniiglii belgeseller
gercekgeilik tislubuyla yapilan ve bununla birlikte ortaya konulan olgularin kendisini de
ilgi alanina dahil ederek c¢oziimleme ve sorunsallastirma cabasi igerisindedir. Bu
ozelligiyle birlikte diger bicemlere oranla 6zsel biling seviyesi ve farkindalik orani en

yiiksek bigem olarak kendini kabul ettirmektedir. (Nichols, 2017: 212- 216)

“Diinyay1 gercek¢i erisim, inandirict kanitlar sunma becerisi,
tartismasiz ispatin var olma olasihigi, belirtisel imge ve temsil ettigi
arasindaki adeta kutsal belirtisel bag, doniislii bicem tiim bu kavramlara

kuskuyla yaklasir. Bu kavramlarin putlastirma derecesinde bir inanca yol
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acabilecegi  fikri, doniislii belgeseli inanilanin gegerliligini kabul

etmektense, inancin dogasini incelemeye iter.” (2017: 216)

Nichols’un son yontem olarak bahsettigi bicem ise edimsel belgesel’dir. Diger
yonelimlerden ayiran ana 6zelliklerden birisi bilginin (episteme) kendisidir. Anlamak,
idrak etmek ve edinilen bilgi araciligiyla ¢oziimlemek ve yorumlamak bu belgesel
bigeminin basat elementidir. Bilginin mahiyetine ¢evrilen odak noktasinin amaci nefes
alan diinyay1 ve gergekligini nasil algiladigimizdir. Bununla birlikte bu elde edilen
algiya bilgi haricinde nelerin, nasil ve niye eklendiginin saptanmasidir. Edimsel bigem
diinyay1r kavrama ve iligki kurmada tercih ettigimiz bilgilerin objektif ve siibjektif
yonleriyle birleserek bu durumun karmasikligina isaret etmektedir. Bu tavrin ayirt edici
diger bir 6zelligi gercek olan ile soyut ya da imgesel olanin bir araya getirilmesiyle elde
edilendir (Nichols, 2017: 218- 221). “Gelgelelim, edimsel belgesel, hataya olgusal
gercekle, yanlis bilgiye dogru bilgiyle karsilik vermez. Bunun yerine, bilgi edinmenin ve
anlamanin tamamiyla farkli bir iletisim bigimi gerektirdigi, kendine 6zgii bir temsil

bicemini benimser.” (Nichols, 2017: 224)

Kurgusal olmayan filmler, stiphesiz kokleri gercek yasam igerisine niifuz etmis,
tecriilbe edilen gercek zaman ve mekanla interaktif bir iligki kurabilecek giizergahlar
acmaktadir (Saunders, 2014: 250). Belgesel sinemanin igerisinde de belirli yonelimler ve
bicemler olugmaktadir. Yeri geldiginde tek bir bigeme egilim oldugu saptansa bile farkl
bigemlerinde bir arada kullanildig1 gozlemlenmektedir. “Bigemler, belgeselin sesinin
sinematik olarak hangi farkli yollarla kendini ortaya koydugunu belirler. Bigemler, her
yonetmenin kendi yaratict yonelimlerine gore ete kemige biiriindiirdiigii bir iskelet

gorevini tstlenir.” (Nichols, 2017: 162)

Bir film yapma bi¢imi olarak tanimlanan belgesel sinemada ii¢ farkli 6ykii ve
gerceklik bigimi bulunur. Birincisi yaraticinin yani yonetmenin dykiisti, ikincisi filmin,
son olarak da izleyicinin kendi oykiileri olarak tanimlanmaktadir. Dolayistyla bir filmin
daha etkin bir bi¢imde ¢6ziimlenmesi ve yorumlanmasi i¢in bu dinamiklerin kendi 6zel

sartlarinda degerlendirilmesi gerekmektedir (Nichols, 2017: 114).
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Belgesel gergeklik izleniminin olusmasina katki saglayan baska onemli bir
nokta; insan elinin miidahale etmeden, 118 bir pelikiil tizerine diismesi akabinde
meydana gelen goriintiilerin nesnel gergeklik algisini kuvvetlendirmesidir. Fakat bununla
birlikte goriintiiniin kayit altina alinmasinda 6znel bir bakisin ve se¢imlerin filtresinden
gecerek ortaya ¢iktigini goz Onlinde bulundurmak belgeselin gerceklik ile kurdugu
iliskiye siiphe ile yaklasmamiz1 vesile kilar. “Oznel bakisin s6z konusu oldugu yerde ise,
son derece dogal bir varolussal 6ge olarak ‘bakan kisinin gercekligi algilayis hali’
belirleyicidir ve bu ayni zamanda ‘nesnel gerceklik’ gibi bir kavramsallagtirmanin pek de

gercekei olmadigi gergegini tanimlar.” (Kutay, 2009: 97)

Kurgunun sinemada gerceklik izlenimi ve temsiliyetini yaratabilme potansiyeli
kendi igerisinde yatan bir paradoksta nefes almaktadir. Ciinkii hayatin akis1 ve saf olus
hali igerisinde pes pese gelebilme ihtimali miimkiin olmayan imajlar1 zamansal ve
uzamsal formundan kopararak goriintiileri sirasiyla arka arkaya getirip bir sahicilik
izlenimi yaratma c¢abasi niyetindedir. Dolayisiyla saklayarak ya da yalan sodyleyerek

gercegi mustalayabilmek gibi bir zanaata sahip olagelmistir (Demoglu, 2014: 23).

“Belgeselci, on hazirlik ve arastirma agamasinda ele almaya
calistigr nesneyi tiim yonleriyle gormeye ¢aligabilir ve sonunda nesnesinin
gercekliklerinden birinde karar kilabilir. Fakat bu sefer de nesnesinde
sectigi bu gercekligin uygulama —¢ekimler, kurgu vd.- sirasinda bozunuma
ugramast  tehlikesiyle karsi karsiya kalabilir, ¢iinkii  nesnesini
gortintiilemek icin sectigi ¢ekim agt ve olgeklerinden baslayarak kurgu
swrasinda gelistirecegi stratejiye kadar bir¢ok unsur araciligiyla nesnenin
secilen gercekligini sumirlayarak degistirmekte ve boylece ‘nesnenin tiimel
ger¢ekligi’ konusunda dogru bilginin olanaklarimi ortadan kaldiracak

celiskilere yol agcabilmektedir.” (Kutay, 2009: 14)

A. Bazin’e gore ger¢ek saf ve ham sinemada ele gegirilemeyecek bir yapiya
sahiptir. Gergegi carpitmak, yorumlamak, anlamlandirmak ve yukarida bahsedilen kurgu
ve diger tercihler sinema sanatini “yalan sdylemeye” mecbur birakmaktadir. Bazin

sinemanin yalan sOyleyebilme 6zelliginin kinanmasinin anlamsiz oldugunu, yonetmenin
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sanatin1 yaratabilme Ozliniin burada filizlendigini isaret eder. Asil elestirilmesi ve
odaklanilmasi gereken yerin; yonetmenin nerede yalan, nerede dogruyu soyleyebildigi
bilincinin kaybetmesi oldugunu belirtmistir. Eger sinemaci bu farkindaligi idrak edemez
ve elinden kacirirsa gergekligin 6zgiin formlaria angaje olamaz ve kendi gergekligin

miiphemligi arasinda sikigip kalabilecegini ifade eder (Bazin, 2005b: 27).

Goriintliniin ele gecirilebilmesi ve aygitin islevselligini saglayabilmesi siiphesiz
dogas1 geregi bir insan eli ve miidahalesine gereksinim duymaktadir. Bu durum
dolayistyla aygitin ve irettigi goriintiilerin insan elinden bagimsiz bir sekilde
gerceklesmedigine isaret etmektedir. Clinkii goriintiiler kayit altina alinirken kameranin
konumu, kadraj tercihleri, 15181n yogunlugu, cerceve icerisine dahil edilenler ya da
edilmeyenler, nelere yer verilip verilmeyecegi karar1 gibi dinamikler kameray1 kullanan
kisi tarafindan belirlenmektedir. Ontolojik olarak bu gosterilmeye calisilan gerceklik bir
nevi seyircinin gozi gibi islev goriir ve aygita hitkmeden kisinin bakisi ile seyircinin
bakis1 birbirine esit kilinir. Bu durum tek yonlii gerceklesmekte ve bunu da dnceden
kabullenerek gérme eylemini gerceklestiren seyircinin aygita hilkmeden kisinin gérme
etigini kabul etmekten geriye baska bir secenegi kalmamistir (Demoglu, 2014: 27).
Sontag ise bir sanat eserinde en énemli olan noktanin gerceklik s6z konusu oldugunda
form yerine igerik oldugunu belirtmektedir. Eger icerigin baskin karakteri bi¢imden daha
onciil bir konum tegkil ediyorsa bu ¢alismanin daha gerceke¢i oldugunu isaret etmektedir

(Sontag’ dan aktaran Demoglu, 2014: 20).

“Kurgu ile gercegi, gerceklikten uzaklastirmak, farklilastirmak,
ajite etmek ya da abartmak kisaca manipiile etmek de miimkiindiir. Burada
kamera agilarinin bile gercekligi farkli yorumlamamiza sebep olacak bir
sekilde kullanilabilecegi soylenebilir. Ancak a¢isal miidahaleler icerigi
dogrudan etkilemekte her zaman biiyiik bir paya sahip degildir.” (Koyli,
2014: 6)

Bu boliim 6zelinde bir film tiirli olarak belgesel sinemanin karakterini olusturan
dinamiklerin yapis1 incelenmeye, bununla birlikte belgesel gercekligin olugsmasina katki

saglayan unsurlarin nelerden olusabilecegi tespit edilmeye calisilmistir. Belgesel filmin
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tanimlanma asamasindaki zorluk ve simirlarindaki belirsizlik, belgesel sinemanin
glindemini mesgul ederken, John Grierson tarafindan gelistirilen “gercegin yaratici bir
sekilde ele alinmas1” yorumu, ¢ogu kisinin halen referansta bulundugu bir ¢ikarsama
olarak yerini almaktadir. Bu ¢oziimlemeyle alt1 cizilen yaratict bir sekilde ele almak
saptamasi, kurmacaya dair bir gecis izninin gegerliligine isaret etmekte dolayisiyla
kurmaca ve belgesel arasindaki kalin sinirlarin muglaklagsmasina sebebiyet vermektedir.
Belgesel filmin igerigini belirleyen etmenler arasinda tarihsel olaylar, yasanmisliklar,
uzlasilamayan meseleler ve toplumsal konular yer alirken kurmaca ¢alismalarda ise daha
cok alegoriler ve muhayyel karinelerin mevcut olabilecegi ifade edilmistir. Burada
onemli bir rol oynayan fotografik imgenin ve uzantist olan devinimli goriintiiniin bu
olgular1 anlatirken methumlarla iligki kurmak yerine daha cok bu kavramlar
somutlagtirabilecek potansiyele sahip oldugu vurgulanmistir. Gergeklik izlenimindeki
farkliliklarin meydana gelmesi sinemadaki farkli gelismelerin ortaya ¢ikmasiyla iligkili
olmus, Bill Nichols tarafindan siniflandirmasi yapilan belgesel bigem ve iisluplarin

ozellikleri analiz edilerek saptamalar yapilmaya calisilmistir.
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3. MODERN BIiR SINEMA ESTETiGi OLARAK SOL YAKA
GRUBU

3. 1. Gerg¢eklik Arayisinmin Modern Anlati Sinemasina Tezahiir Edilis Bicimleri

“Gergeklik kurmaca olana iistiindiir
ve bunun i¢in kurmaca olan gergeklik

hissine oykiiniir.’

(D. Andrew, 2010: 232)

Anlatilar; 6liime kars1 bir direnis, kars1 koyus ya da bir yadsima edimidir. Insanin
yasamindaki en temel trajedilerinden birini olusturan 6liimlii bir varlik olmasi ve er ya da
gec dlecegini idrak edebilmesi siiphesiz kendisini anlatma eylemine yoneltmistir. Insan,
yasaminin siirdiirebilirligini saglayabilmek icin hem hikayelerini ve tecriibelerini
paylasmis hem de anlatilan G6ykii ve anlatilar1 dinlemeye ve anlamaya gereksinim
duymustur. Walter Benjamin’in de ifade ettigi gibi anlatic1 bizzat anlatabilme gorevini ve
zanaatint Oliimiin kendisinden almistir. Anlatilarin ilk primitif ya da arkaik 6rnekleri
sliphesiz mitoslar, masallar vd. olarak bilinmektedir. Anlatilar, degisen donem ve zaman
icerisinde hizla gelismekte olan ara¢ ve gerecler cergcevesinde 6zgiil form ve igerikler
halinde ifade edilmeye ¢alisiimustir. Insanlik tarihi ve gelisimi acisindan anlatilar; insana
ait birikimin bir hafiza deposu hem de bir yansiticisi olarak kabul edilmektedir. Anlatilar
ifade etme, paylasabilme enstriimani olarak yazili anlatimmn elinden bu gérevi hem
imgelemsel hem de duragan goriintiiler, 20. yiizyilda ise hareketli fotograflar almistir

(Ersiimer, 2013: 9).

Anlati, belirli bir zaman ve mekana ickin olarak meydana gelen neden-sonug
iligkileri icerisindeki olaylarin bir zinciridir. Her ne kadar hikdye mefhumunun
kullanimlarindan ve kendisinden anlasilanlar ¢cogunlukla farklilik arz etse de anlat1 ile asil
ima edilmeye calisilan seyin kendisi kavram ya da terim olarak hikayedir. Genel olarak
bir anlati, siiphesiz bir durum ile baslamaktadir. Neden ve sonug iliskilerinin 6zgiin
orlintiilerine goére birtakim devinimler ve bunun akabinde degisimler meydana

gelmektedir. Dogal olarak, ortaya ¢ikan bu yeni durumun kendisi, anlatinin tekamiile
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erdiginin gostergesi olarak kabul edilmektedir. Stiphesiz hikaye ile kurulan bag; zaman-
mekanin, neden-sonu¢ zincirinin, tutarlilk ve degisimin kodlarin1 anlamakla
sekillenmektedir (Bordwell, 2008: 75). “Bir Oykiiyii diinyanin geri kalanindan ayiran ve
‘gercek’ diinya ile birbirine karistirilmasini 6nleyen bir baglangici ve bir de sonu vardir.”

(Metz, 1991: 17)

Alt1 ¢izilmesi gereken en 6nemli ayrim ise her Oykiiniin bir anlat1 olabilecegi
fakat her anlatinin bir dykii olamayacagi gercegidir. Ciinkii denemeler, yasam &ykiileri,
mektuplar, kronolojik diizenleme esasli tarihsel kayitlar ve siireli ya da sliresiz gazete
yazilar1 gibi ¢alismalar bir anlati olarak kabul gérebilme yetkesine sahipken, en belirleyici
parametre 6zelligi tasiyan bir olay 6rgiisiinli barindirmama nedeninden 6tiirii 6ykii olarak
degerlendirmeye tabi tutulamazlar. Oykii, anlambilimsel olarak en genis ve kapsamli bir
bicimde agimlamak gerekirse; belirli bir baslangici ve sonu olan, bir anlatici tarafindan
anlatilan, en azindan bir olay orgiisiine ve bir zaman yapisina sahip ilkeleri barindiran

kurmaca bir anlati formudur (Ersiimer, 2013: 19-20).

Hikaye ya da anlatilar, bireyin nefes aldigi andan itibaren yasamini, ¢evresini,
gecmis ve gelecegini her anlamda muhasara altina alan bir fenomen olarak da karsisina
¢ikmaktadir. Bununla birlikte din, felsefe, sanat ve hatta bilim gibi disiplinler, kendini
sunma, ifade edebilme ve doktrinlerini temsil edebilmek igin yeri geldiginde cesitli
meseller ve anlatilardan yararlanmaktadir. Dolayisiyla anlatinin bireyin diinyay1 kavrama
ve anlamlandirma siirecinde kullanilan en etkin yontemlerden birisi oldugu kabul
edilmektedir. Glinlimiizde karsilastigimiz cogu hikayenin temaytiz ettigi alan ise sliphesiz
sinemadir. Ciinkii sinemaya gitme ediminin kendisi, basli bagina bir anlatiy1 paylagmakta

olan filmin gérme ve anlama eylemini beraberinde getirmektedir (Bordwell, 2008: 74).

Olay orgiisii (plot) ve oykii (story), birbirleriyle kurduklari organik bag
nedeniyle i¢ ice gegme ihtimali olan iki dinamiktir. Oykii, olaylarin kronolojik bir akis
icerisinde siralanmasiyla meydana gelmektedir. Olay orgiisii ise daha gelismis bir yap1
tizerinde temellenmekte, olaylar bir tutarlilik ve nedensellik zinciri c¢ergevesinde
gelismekte, dolayistyla kronolojik bir devamlilik zorunluluguna sahip degildir. Oykiide

olaylarin seyri zamansallik, olay oOrgilisiinde ise neden ve sonug iliskisi esas alinarak
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sekillenmektedir. Oykii “ne” sorusuna cevap iiretebiliyorken, “neden” sorusunun
cevabini ise karsilayabilecek yetkesi bulunmamaktadir. Olay oOrgiisii, hem “neden”
sorusunun karsiligimi hem de “nasil” anlatildigi sorularinin cevabini biinyesinde

barindirmaktadir (Ersiimer, 2013: 24-25).

Bordwell, olay orgiisii ve 0ykii arasindaki ortiisen alanlar1 ve aralarindaki ayriksi
noktalar1 ¢oziimlemeye caligmaktadir. Olay oOrgiisii (plot) acik bir sekilde belirli dykii
parcaciklarini gostermektedir. Dolayisiyla bu 6ykii pargaciklari iki alana da ait olmustur.
Oykii, seyircinin higbir zaman tamklik edemeyecegi bazi diegetic (filmin evreni
icerisinde olan) olaylar1 gostererek olay orglisliniin 6tesine gegmektedir. Olay Orgiisii ise
filmin alimlanmasini degistirebilecek nondiegetic yani filmin evreni igerisinde olmayan
imajlar ve seslerin sunulmasiyla birlikte 6ykiiniin 6tesine gegerek bu iki ayrimin anlatinin
onemli elementleri olarak kabul edilen nedensellik, zaman ve mekéan dinamikleri tizerinde
etkin rol oynamaktadir (Bordwell: 2008: 77).

3. 1. 1. Klasik Anlat1 Formuna Bir Alternatif Olarak Modern Sinema

Hareketli goriintii ile beraber hikdye anlatabilmenin farkli formlar1 meydana
gelmektedir. Ortak yonse bu bi¢cim ve hikayelerin sinematografik bir ara¢ yardimiyla
ortaya ¢ikmasiyla birlikte ifade edilmesidir. Amerika’da Klasik Hollywood Sinemasi,
1920’lerde Sovyet Sinemas! ve Alman Disavurumcu Filmler, 1940’larda italyan Yeni
Gergekei Sinema, 1950’lerde Fransiz Yeni Dalga Sinemast ve son olarak da Amerikan
Bagimsiz Sinemasi gibi hareketler ve akimlar hikayelerin anlatilis tarzinin nasil bir
degisim kazandiginin ve farklilik arz ettiginin 6rnekleridir. Klasik anlati sinemasina ait
degismeyen norm ve kodlar, sinema tarihi boyunca siirdiiriilebilirlik saglayan 6zgiil bir
anlat1 konstriiksiyonu olarak 6nem kazanmaktadir. Klasik sinema, tarz ya da bigcemin
somutlastirilarak en cok tercih edilen hikaye anlatma yapi Ornegi olarak karsimiza
cikmakta ve kavram olarak da klasik nitelendirilmesinin sebepleri daha ¢ok bu 6zellikler
icerisinde kok bulmaktadir. Klasik anlati sinemasi; gergekligin kendisini ve iddiasini
yapay bir zemin iizerinde insa edip, kurmaca oldugu yanilsamasini Saklayarak

gosterebilme ya da teshir edebilme yetenegine sahiptir. Klasik anlati yapisinin klasik
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hiiviyetini kazanmasinin arkasinda, icerdigi bu yapmtiligt basarili bir sekilde

gizleyebilme kabiliyeti yatmaktadir (Ersiimer, 2013: 83).

Kurmaca film yapiminda en ¢ok bagvurulan anlatim tekniklerinden biri olarak
klasik anlati; yer yer en bilindik ve en baskin olan yer yer de klasik sinema seklinde
adlandirilarak seyirciler nezdinde anlagilmasi daha kolay ve alisilageldik bir anlat1 bi¢imi
olarak tarif edilmektedir. Klasik 6ykii sinemasinin dramatik ve bi¢imsel konstriiksiyonu
1917 ve 1960 yillar arasinda Hollywood stiidyo mekanizmasi tarafindan gelistirilmistir.
Akict ve tutarl bir dil araciligiyla agik bigimde tanimlanan problemleri ¢6zebilme ve
belirli amaclar1 gergeklestirebilmek adina karakterlerin dis olaylar ya da o6teki olarak
tanimladiklariyla ¢atisma igerisine girerek verdikleri miicadeleyi konu edinmektedir.
Oykii gogu zaman ya mutlak zaferle ya da basarisizlikla sonuglanmaktadir. Igerik daha
¢ok temel uylasimlar iizerine temellendirilerek hizli bir akiskanlik igerisinde
gerceklesirken, seyircilerin 6zdeslesmelerini saglayacak ana element ise ¢ogunlukla arzu
nesnesi olarak tasarimlanan kahraman (protagonist) karakterler araciligiyla

gerceklesmektedir (Bordwell, 1985: 156-157).

Modern, diisiince ve muhakeme yeteneginin 6zgiin, bagimsiz, yeni ve 6zgiir bir
bicimde viicut bulmasi ile beraber giincel ve olgunluga ermis bir fenomen olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Skolastik diisiince ve Orta ¢ag doneminin tam karsisinda pozisyon
alarak, yeni bilim anlayis1 ve praksisleri ile birlikte kendi nevi sahsina miinhasir deneysel
yontemlerin kabulii sonucunda temellenmistir. Modern; odak noktasina nesne ya da
maddeyi almak yerine ©6zneyi konumlandiran, tanr1 yerine insan merkeziyetcilik
temelinde var olabilen, bilimsel gelismeleri en basat erek haline getiren bir bakis agisi
olarak tanimlanmaktadir. Ekonomik, siyasi, kiiltiirel, bilimsel ve teknolojik
parametrelerin aydinlanma gelenegi c¢ergevesinde, ilerlemeci ve daha ussal bir

temellendirmeyle sekil aldig1 gozlemlenmektedir (Cevizci, 1999: 598).

Klasik ve modern dikotomisinin olusumuna katki saglayan unsur ise; modern
yeni, degisimi ve giincel olan1 klasik ise tarihsel, geleneksel, kiiltiirel ve toplumsallik
baglaminda eskiye gondermelerde bulunmaktadir. Modern gegerli, kabul edilebilir olant,

Klasik ise yeni ile uyum gosterebilme anlaminda yetkin olamadigina delalet etmektedir.
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Bu iki durum siiphesiz belirli bir estetik form ve anlayisin beraberinde gelmesine neden
olmaktadir. Modern kavraminin gelismesine, viicut bulmasina sebebiyet veren durumlar,
siiphesiz modernite, modernizm, modernist mefhumlarinin dogmasina ve hiiviyetini
kazanmasina da oOnciiliik etmistir. 19. Yiizyilin sonlarma dogru kullanilmaya baglanan
“modernizm” kavramima daha cok teoloji ve edebiyat alanlarinda gereksinim
duyulmustur. Daha sonra bu egilim sanat ve onun dallarina bununla birlikte edebiyat
calismalarina da sirayet etmistir. Modernizm, tecriibe edilen ¢agdas diinyanin estetik,
otantik olarak ifade edilebilme potansiyeli ve istidadi olan sanatsal bir hareket olarak
kabul edilmektedir. Modernizm ile birlikte eski ile yeninin bitimsizce gatistig1 ve bu
catismadan vuku bulan yeni degerler meydana gelmektedir. Modernizm yeniye sirf
giincel ve yeni oldugu i¢in degil, onun gelenek ile kurdugu elestirel ve ozdiisiiniimsel
interaktif iliskiden yeni degerler otaya cikarabilme giicline sahip oldugu i¢in Snem

verilmektedir (Kovacs, 2007: 10-13).

Modernite ya da modernlik (modernity) baslangic tarihine dair ¢esitli spesifik
Oneriler yapilmaktadir. Bunlar icerisinde modernite kavraminin viicut bulmasi 14.
ylzyilda kapitalizmin ortaya cikisi, kimi diisiiniirlere gore 15. ylizyilda din temelli
diisiince formunun daha rasyonel bir sekil alma egilimi, bazilarina gore ise 19. yiizyilda
endiistrilesme siireciyle birlikte var olabilmesi ve son olarak da kiiresel ve kiiltiirel bir
degisim, gelisim arz ederek 20. yiizyilin ilk yillarina dayandigi yoniinde ¢esitli
cikarsamalar yapilmistir. Modernlik ise nefesi alinan bir ¢cagin yani simdiki zamanin ve
mekanin dinamiklerini idrak edip ¢oziimleyerek, kendinden onceki c¢ag-zaman- ile
mukayese ederek idrak edilebilen ve bu karsilastirma ile modern toplumlarin genel
ozelliklerini anlatabilme ve betimleme ihtiyac1 duyduklarinda bagvurulan bir terimdir

(Cevizci, 1999: 604).

Modern filmin kendisi tek basina bir form, akim ya da anlatim bi¢imi olarak var
olmamistir. Bizzat film yapabilmenin kendisi sanati icra edebilmenin modern bir formu
olarak yorumlanmistir. Kavram olarak modern sinema kullanimi 1940’1n baslarinda
ortaya ¢ikmus, Klasik ile modern arasindaki zitlik ya da ¢atisma savas sonrasi dénemin bir
yaratimi olarak kabul edilmistir. Bir miiddet sonra Ozellikle de yoOnetmenler ve

elestirmenler igerisinde sanat filmi ve eglence sinemasi arasindaki ayrim belirginlesmeye
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baslamistir. Ticari gayeler nezdinde yapilan eglence filmlerinin zitt1 olarak tanimlanan
sanat filmleriyle daha ¢ok estetik bir deger cercevesinde gelisen belirli tiirlere, 6zgiin
islup ve tarzlara, farkli anlati tercihlerine, dagitim siire¢lerinin 6nemine ve yapim
sirketlerinin roliine, belirli seyirci gruplari ve festivallere gonderme yapilmaktadir.
Sanatsal sinema daha ¢ok zorunlu bir nitelik arayis1 yerine tutkunun onciil bir rol oynadigi

alan olarak degerlendirilmektedir (Kovacs, 2007: 21-22).

“Modern/Cagdas sinema tamimi derin tartismalara yol agmistir.
Zaman zaman ‘geng¢ sinema’ V€ ‘yeni sinemanin’ Oykii evresini asip
gectikleri séylenmektedir. Cagdasy filmin artik ¢izgisel olmayan, her yonde
okunabilen bir sey oldugu ve klasik filme ozgii anlatim bigimini disladigt
soylenmektedir. Bu ‘Oykiiniin par¢calanmasi’ olarak adlandirilan énemli

bir temadir.” (Metz, 1991: 185)

Kovacs’a gore sinematik modernizm olgusunun olugmasini saglayan tarih
araliklar1 1919-1929 ile 1950-1975’dir. Modernist film bi¢iminin ya da akiminin
karakteristik 6zelliklerinin olusmasinda yirminci ylizyilin ortasinda iki donem 6nemli bir
yer teskil etmektedir. Tk dénemki erken modernist sinema egilimine baktigimizda, estetik
amacin tamamen saf gorsel formun miikemmelligi iizerinde gelistigi gozlemlenirken
ikinci donemde, sinematik modernizmin temayiilii salt zihinsel temsilin kusursuz bir
bicimde ifadesi olarak sekillenmektedir. Buna ilaveten siiphesiz teknolojik gelismeler
sinemanin dogasinin, dilinin ve geleceginin evrimsellesmesinde bagat rol oynamaktadir.
Birinci donemde hareketli goriintiiye senkronize sesin dahil edilme imkan1 saglanirken
ikinci donemde ise video ve dijital goriintiiniin kullanimi sinemasal modernizmin

sekillenmesine katki saglamistir (Kovacs, 2007: 52- 55).

“Cagdas sinemaya ait ‘sozdizimsel’ zenginlestirme ve esneklik
kazandirma orneklerini bir araya getirerek onlart uzun wuzadiya
¢oziimlemek ve ayrintili bir sekilde bu yeniliklerin 6ykii siireciyle iliskili
oldugunu gostermek ve sinemanin 6ykiiyii diglamaktan ¢ok daha karmasik

daha dallanip budaklanmis oykiiler iirettigini séylemek gerekmektedir.’
(Metz, 1991: 227)
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Klasik ve modern sinema arasindaki dilemmanin ¢dziimlemesi yapilirken, iki
farkli perspektif ile degerlendirmenin s6z konusu oldugu goriilmektedir. Birincisinde
modern sinema; estetik, entelektiicl ve teknolojik bir evrimsel sonucu olarak kabul
edilirken ikinci yaklagimdaysa modernizm, sinema tarihinde yer alan cesitli akim ve
hareketler gibi farkli form ve islupta geliserek kendi 6zgiin yerini temellendirmektedir.
Modern film zihinde bulunan soyut diisiince ve anlamlar1 ifade edebilmede
yetkinlesirken, klasik sinemaya bicemsel ve ideolojik yonlerden bir alternatif

olusturmaktadir (Bordwell, 1985: 206).

3. 1. 2. Modern Sinemamin Karakteristik Ozellikleri ve Anlatim Formlar1

Modern sinemanin tarihsel bir fenomen olarak 6nem kazanmasinda 1920 ve
1960’larda gelisen iki avangart donemin etkisi oldugu goriilmektedir. Bununla birlikte
modern sinema, sinema dilinin ve tarihinin bir gelisimi olarak okunmasi yerine sanat
sinemasinin bir bagil formu ya da uzantisi olarak degerlendirilmektedir. Kurumsallagarak
daha da saglam temellere sahip olan sanat sinemasi her gecen zaman zarfinda ticari-
eglendirici  sinema  perspektifinden  hatta  avangart sinema  anlayisindan
ayriksilagsmaktadir. Bu siirece ek olarak modern sinemanin kimligi ve 6zellikleri farkli
kiiltiirel ve toplumsal Oriintiilere, 6zgiin tarihsel olgu ve kosullara sahip olan modernist
yonetmenler tarafindan da bitimsizce katki saglanarak sekillenmektedir (Kovacs, 2007:
7).

Bu doénemlerin modern olarak nitelendirilmesinin sebebi bir bigim ya da film
tarzi1 yerine modern ya da plastik sanatlarin bir dali seklinde bulgulanmasindan dolayidir.
Modernizmin karakterini olusturan faktorler sadece sinema tarafindan degil; tiyatro,
edebiyat, miizik, resim ve diger sanat dallar1 tizerinden de bigimlenmektedir. Dolayisiyla
modernizmin kendisi basli basina sinemasal bir tarz degildir. Sinematik modernizm,
0zgiil modern filmlerin tecelli etmesinde rol oynayan modernist hareketlerin katkisi

sonucunda gelisim arz etmektedir (Heris, 2012: 40).

Gilles Deleuze’e gore sinemada modernizm ne bir sanatsal akim ya da hareket

ne de teknolojik, estetik, lislupsal, anlatisal evrim sonucunda meydana gelen bir
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durumdur. Ona gore sinemada modernizm belirli diislince formlarinin temsil ya da ifade

edilebilmesinde kendisini gergeklestirip gerg¢eklestirememesidir (Kovacs, 2007: 34).

Imgenin kendisini bir temsil gibi okuma yanilsamas1, onun mekan ve zamandan
azade bir sekilde diisiiniilmesine sebebiyet vermektedir. Hareket ve zaman, iiretilen
imgeler icerisinde ickindir. Montaj yardimiyla birbirine eklemlenen imgelerin bunun
akabinde hareket ile meydana gelen zaman ve imgesinin bir nevi kapsamli bir sekilde
¢oziimlenmesini saglayan Deleuze, hareket-imge ve zaman-imge sinemasi olarak ikiye
ayirdigr sistematik okuma bicimini detaylandirirken hareket-imge’nin varolusunu
sinemanin baslangici ile II. Diinya Savasinin sonuna, zaman-imge’yi ise II. Diinya
Savasindan su ana kadar devam eden dénem olarak konumlandirmaktadir. Hareket-imge
bir nevi klasik sinemanin, zaman-imge ise modern sinemanin bir tezahiirii olarak
yorumlanmustir. Bu iki farkli sinema bi¢iminin ortaya ¢ikmasi yukarida da deginildigi
gibi keyfi bir adlandirmadan ya da ayirimindan ziyade sinema dilinde, sinematografik
estetiginde, anlatisinda, olay 6rgiisiinde, icerik ve bi¢ciminde ve daha yapisal olarak bir¢ok

degisiminin farklilik arz etmesinden kaynaklanmaktadir (Rodowick, 2018: 31).

“Modern bir durum su ki; artik bu diinyaya inanmiyoruz. Sanki bizi
cok az ilgilendirirmiy gibi basimiza gelen agsk, 6liim gibi hadiselere bile
inanmiyoruz. Artik insan ile diinya arasindaki bag kopmustur. Bundan
boyle bu bag, inancin bir nesnesi olmak zorundadir. Bir inancin igerisinde
veniden canlandirilabilmesi imkansizdir... Sinema sadece diinyay degil
aynit zamanda bu diinyadaki inanci, geriye tek kalan bagimiz yani bizi bu
diinyaya tekrar baglayabilecek olan bagimizi filme almak zorundadir. Iste
bu modern sinemanin kudretidir.” (Deleuze, Time-Image, 1989: 170-171)

Deleuze, savas donemi ve sonrasini bireyin Ozellikle inang ve diisiince
diinyasinda agmazlarin ve krizlerin yasandigi bir donem olarak kabul etmistir. Gergeklik
ve toplumsallik baglaminda kurulan iliskinin yapis1 farklilik arz etmis, bununla birlikte
yeni bir gergeklik algilayis bigimi meydana gelmistir. Buradaki sorumlulugu iistlenenin

ise sinema oldugunu belirtmistir.
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II. Diinya Savasinin bir kirilma noktas: teskil etmesiyle birlikte Italyan Yeni-
Gergekgi ve Fransiz Yeni-Dalga filmlerinin 6zgiin etkenleri ile beraber zaman- imgenin
kendisine ait spesifik 6zellikleri yavas yavas sinemaya tecelli etmistir. Alt1 ¢izilmesi
gereken Onemli bir durum ise bu iki ayrimin keskin ve derinlikli bir sekilde
pargalanmasindan ziyade, hareket-imgeye ait niivelerin zaman imge sinemasi olarak
adlandirilan dénem igerisinde de zuhur ettiginin saptanmasidir (A. Hitchcock filmleri
vd.). Zaman-imgenin nevi sahsina miinhasir 6zellikleri arasinda ise siiphesiz estetik
bicimler ve seyircinin filmi tecriibe etmesine yardimci olan 6zgiil damarlar meydana
gelmektedir. Zaman igerisinde yarilmalar, soyut imajlar, olay orgiisiinden azade olan
hareketler, o0zdiisiinimsellik barindiran 6zellikler, nedensellik zincirinde kirilmalar, ses
ve goriintii kullanimlarindaki farkliliklar, anlati icerisinde yer alan ge¢cmis, simdi ve
gelecek arasindaki gel gitler, filmin akisini bozabilecek “dengesizlikler”, dnemsiz gibi
goriinen fakat filmin bilissel ve duygusal yapisini etkileyecek kiiciik detaylar bunlara
ornek teskil etmektedir. Dolayisiyla “herhangi bir zaman” ve “herhangi bir yer”’in modern
sinema igerisindeki 6nemi fark edilmektedir. Zaman-imge sinemasi igerisinde biricik
olmay1 basaramayan hakikat bitimsizce yer ve bigim degistirerek karsimiza ¢ikmakta,
Onemsiz ve etkinsizmis gibi goriinen zerreciklerin arasinda fark edilmeyi beklemektedir

(Rodowick, 2018: 31-32).

Optik ve ses-imge devreye girerek gergeve disina, duyulmayan ve gériinmeyene
“bir ruh tfleyerek” varlik kazandirabilmekte, dolayisiyla farkli odak noktalart meydana
getirmektedir. Bununla birlikte kavramlarin imgeler araciligiyla ifade edilmesi ve film
idesinin ¢ok katmanli yapisinin viicut bulmasi miimkiin hale gelmistir. Bununla birlikte
modern sinema igerisinde seyircinin filmi alimlama pratikleri, yontemleri ve konumu
tekrar revize edilirken, kurulan iligkinin daha interaktif ve verimli bir yone dogru

evrilmesine kapi aralanmaktadir (Taburoglu, 2014: 306).

Zaman-imge sinemast farkli bir seyir tecriibesine ve Ozgiin bir alimlama
estetiginin olugsmasina imkan tanimakta, eszamanli bir sekilde “mekan” ve “zaman” a ait
sorular1 bilin¢ seviyesine tasimaktadir. “Zaman imgesi, ge¢mis, simdi ve gelecegin bir
‘kristal-imgesi’ icinde bir araya gelmesiyle olanakli olur.” (2014: 297) Bireysellik ve

yabancilasma her gecen siire zarfinda daha da katmerlenirken klasik anlatidaki
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kahramanlar gibi tutarli karakterler yerine agirlikli olarak yasam igeresinde
karsilastigimiz gibi tutarsiz yer yer de gayesiz bireyler muhatap alinmaya ¢alisilmaktadir.
“Modern sinemanin oyuncular1 eylemleriyle, etkileyici sahneleme becerileriyle degil de
olan biteni izleme yetileriyle ayirt edilirler. Seyirci gibi onlar da kendi hallerini miisahede
ederler.” (2014: 302) Klasik anlat1 tarzindaki kapali uglu bitis yerine daha ¢ok acik uglu
ve zamanin gelecekte esneyebilecegi, belki de kristalize edilebilecegi bir diizlem vaat

edilmektedir.

Modern sinemada olaylarin kontrol edilemezligi, dramatiirji ¢ercevesinde sans
ve tesadiifiin ana bilesen gorevi listlenmesi ile tutarlilik gereksiniminin ortadan kalkmasi,
anlik olay ve beklenilmeyen gelismelerin geneli etkileyebilecek potansiyele sahip olmast,
profesyonel yerine daha c¢ok halkin yada hayatin igerisinde belirli rolleri listlenmek
zorunda olan amatdr oyuncularin tercihi, dogal mekan ve dogaglamaya bagvurulmasi ile
birlikte plan sekans kullanimlari, ayn1 amaca hizmet edebilecek farkli kamera agilarinin
ve kurgu yontemlerinin tercih edilmesi, anlati sinemasinda dnemsiz ve gereksiz olarak
kabul edilen hareket ve edimlerin modern anlati igerisinde karakter arkini belirleyen

organik bir bag olarak deger kazanmasina yardim etmektedir (Bordwell, 2008: 397-399).

“Dogal  mekanlar  kullanarak,  karakterlerin  diyaloglarin
dogac¢lamasina olanak saglayarak ve karakterlerin tesadiifi kararlarinin
oykiiyii belirlemesine izin vererek, modern sinema kendi estetik
diizenlemesi i¢inde yaygin olarak fiziksel gergekligin kontrol disi
temsillerini kullandi. Modern sinemadaki 6nemli bir egilim, sanki ana
amact yapay estetik bi¢im ile dogal giizellik arasindaki ayrimi ortadan
kaldirmaknug gibi, canli gercekligi sanatsal bir kompozisyon haline
getirdi. ” (Kovacs, 2007: 70)

Modern anlat1 ve olay orgiisii ¢ogunlukla modern birey ve ruhun kendisine,
cevresine, gecmisine ve gelecegine yabancilasmis karakterler c¢ercevesinde
belirlenmektedir. Bu bagin kopusundaki en onemli faktér; modern bireyin ne kadar
radikal bir yabancilasma ve iletisimsizlik i¢erisinde olursa anlatinin modernist karakteri

de o kadar radikallesen bir tutum sergilemesidir. Buna zit bir sekilde ise bireyin
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geleneksel insan ve ¢evre iligkileri ne kadar kuvvetli ve koklii olursa o kadar da klasik

anlatim normlarina yaklasmaktadir (2007: 66).

“Modernist anlati filmleri nesnel anlatim ile oOznel anlatim
arasindaki ayrimi, karakterin zihinsel durumundan gérme ve algilama
bi¢ciminden kaynaklanan gerceklik ile nesnel gerceklik arasindaki siniri
belirsizlestirir. Neyin nesnel gerceklik, neyin karakterin zihinsel
durumundan kaynaklanan éznel gergeklik oldugunu birbirinden ayirmak,
giiglegir.” (Erstimer, 2013: 117)

Modern sinemanin karakterini olusturan diger bir 6zellik hikdye ya da anlatim
tarzi ile kurdugu iligkidir. Klasik anlatim estetigine gore farklilik arz eden unsurlardan
birisi; izleyiciler i¢cin net bir baslangic ve sona sahip olmamakla birlikte bir¢ok
tanimlama, anlamlandirma ve detayin seyircilerin zihinsel ve muhayyel giicline
devredilmesidir. Bu hem eser ve alimlayici arasindaki interaktif iligkiyi daha verimli
kilmakta hem de ozdiisiinlimsel bir 6zellik barindirmasini saglamaktadir (Bordwell,
1985: 206). “Modern anlatinin zevk ile yikimi, huzursuz etme ile biiyiilemeyi ayni 6lgiide
birlestirmesi onu hem yenilik¢i hem de put kirici kilmistir. Bu sinema, sorgulama kadar
onaylamanin, uyumsuzluk kadar lirizmin ve enigma oldugu kadar da anlasilirligin

sinemasidir.” (John Orr’dan aktaran Heris, 2012: 43)

Gereksiz olmayan ve asina film tiirlerinin (genres) kurallarina gore
sekillenmeyen olay Orgiisii; modernist sinemada farkli kullanim ve bigimlerine sahiptir.
Klasik anlatim normlarinin kodlar1 ile uyusmamaktadir. Daha c¢ok epizodik yapil,
zamansal ve mekansal devamlilik zorunluluguna sahip olmayan, 6ykii ve olay orgiisii
tizerinden sekillenmek yerine daha ¢ok karakter ve durumlari iizerine gelismektedir.
Riiya, fantezi, ani, hayal, hafiza, bireyin biricik gercekligi, nesneye ve kendisine
yabancilagsmasi, ¢evresindeki 6zne ve nesne ile iletisim zafiyeti yasamasi1 gibi farkli
zihinsel ve muhayyel dinamiklerin ele alinmasi amaglanmaktadir. Klasik anlati normuna
kiyasla neden ve sonug iliskisinde yarilmalar, soyut zaman ve mekan algisinin gelisimi,
acik uclu film bitimi ve yorumlama giizergahlari, bir eylemde bulunmak yerine ruhsal,

psikolojik tepkimelerin 6nem kazanmasi, kendisi ile bitimsizce ¢elismekte olan kompleks
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karakter personalart, stil, islup ya da forma ait ¢ok katmanli yapinin; anlatimin ve olay

Orgiisiiniin tizerinde tahakkiim kurucu etkileri belirmektedir (Bordwell, 1985: 208-209).

3. 1. 3. Modern Sinema Evreninde One Cikan Tiirler

Kovacs, modern sinemanin haiz oldugu tiirlerin siiphesiz kendini
tekrarlamasiyla sinema estetiginin olusturucu unsurlar1 olarak kabul edilecegini
belirtmistir. Bu tiirlerden en ¢ok karsilagtigimiz ve halen kendi oriintii ve kodlarin1 devam
ettirenler arasida ise; Inceleme/ Sorusturma (Investigation), Hareket Halinde Bulunma/
Yolculuk/ Gezinme (Wandering, Traveling), Mental/ Zihinsel Yolculuk (Mental
Journey), Yakin-Durum Drami (Closed-Situation Drama), Yansitic1 Tiir Parodisi (Satire-

Genre Parody) ve son olarak da Deneme Film (Essay Film) yer almaktadir.

Inceleme/ Sorusturma (Investigation): Modernist sinema anlatilari, problemin
coziimleri ve yontemlerini olay orgiisii igerisinde tamamen bastirarak ya da erteleyerek
insa etmeye calismaktadir. Modern anlati icerisinde bir su¢ ya da gizemli bir olaymn
¢Oziimiiniin gecikmesi siliphesiz zihinsel ya da psikolojik bir edim yoluyla gerceklestigi
icin daha 6zdesilebilir bir hale gelmektedir. Modern sorusturma film tiiriinii klasik anlati
sinemasindan farklilagtiran diger bir faktor ise temel problemlere kars1 ¢6ziim iiretebilme
yetersizligi ve eksikligidir. Dolayisiyla modern sorusturma tiiriiniin anlatimi problem
¢Oziicii olmaktan ziyade tanimlayici ve betimseldir. Modern arayis ya da sorusturma
motifinin diger bir dzelligi ise zihinsel durum ve yorumlamalar hakkindadir. Ornegin;
liziintii, kaygi, akil hastaligi, ruhsal rahatsizlik, hafiza problemleri gibi durumlar yer

almaktadir.

Arama/ Gezinme (Traveling, Wandering): Bir onceki tiirde bahsedilen
aragtirma ve inceleme gereksinimi siiphesiz protagonisti (kahraman) hareket ya da
eylemde bulunmaya sevk ettirmektedir. Modern sinema anlatisinda, arama ve yolculuk
bagimsiz bir Oriintii olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu tiir igerisinde karakter spesifik bir
amag i¢in gezinme ya da yolculuk yapmamaktadir. Bu bir yere ulasmak ya da bir sey

bulmak yerine bir kagis ya da terk edistir. Bu tiiriin temel amaglarindan birisi karakterin
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bir yere ulagmasini saglamak yerine, kendi diinyasini bitimsizce degismekte olan

cevrenin yardimiyla tekrar kesfetmesini saglamaktadir.

Mental/ Zihinsel Yolculuk (Mental Journey): Aramak ya da gezinmek eylemi
gerceklestigi ya da ifade edildiginde ilk olarak akillarda fiziksel bir yer degisiminin
kendisi temayliz etmektedir. Fakat modern tiirlerin motiflerinde seyahat etme ya da
yolculuk, fiziksel olarak bir yer degisimi gostermek yerine kahramanin zihin ve imgelem

diinyasinda bir hareket ve yer degisim olarak belirmektedir.

“Modernist zamanda yolculuk bigimi gegmisin anilarini ve imgelemi
temsil etmenin geleneksel biciminden farklidir, ¢iinkii farkli zaman
katmanlar: genellikle iist iiste binerler ve onlari birbirinden ayirt etmek
zordur ve bu da anlati icinde katmanlar arasindaki baglantilarin
bulaniklasmas1 anlamina gelir. Rasyonel zaman-mekdn iliskilerinden

ziyade temalar ve motifler birbiriyle iliskilendirilir.” (Kovacs, 2007: 103)

Yakin-Durum Dramu (Closed- Situation Drama): inceleme ve sorusturma
eksenli tiirler genis ¢apli tanimlama, anlatma formlaridir. Zihinsel yolculuk ise mekéanin
poetikasint gbz oniine aldigimizda daha yogun, zamanin icerisinde ise daha kapsamlidir.
Karakterler farkli zamansal katmanlari ile siirekli iletisim halindedir. Modern anlati
pratiklerinde hem zaman hem de mekéan icerisinde dramatik nosyonun yogun bir sekilde
kullanim1 s6z konusudur. Dolayisiyla boyle bir adlandirmaya yakin-durum ya da kapali-
durum drami denilmektedir. Araba, ev ya da oda, tren gibi kisitli ve siirli mekanin
igerisinde karakterler disariyla herhangi bir irtibat kurmadan farkli dramatik yakin-durum
iliskileri sergilemektedirler. Onemli olan karakterlerin bu sinirlayict mekanin varolusu ve
sebepleri iizerine diisiinmesi yerine, boyle kisitlayici bir durum akabinde birbirleri ile
karsilikli psikolojik, fizyolojik etki ve tepki igerisinde bulunmasidir. Bu yakin-durum
draminda olusan reaksiyonlar elde edilen tecriibelerin hem varolugsal hem de psikolojik

durum ve vakalarin yansimalar1 olarak kabul edilmektedir.

Yansitici- Tiir Parodisi (Satire- Genre Parody): Satir- tiir parodisi varlik

bilimsel olarak yansitici bir 6zellige haizdir. Satir’in bu 6zelliginin meydana gelmesinde
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nesne ve 6zneye karsi takindigi bilingli abartili tutum yatmaktadir. Bu tavir yiicelestirme
ve duygusal abartilarla gerceklesmek yerine daha c¢ok giiliingliiliik temelli bir gelisime
tabi tutulmaktadir. “Tiir parodisi satirin bir bi¢imidir; burada giiliing abartiya olanak
saglayan konu, bir tiiriin bir dizi gelenegidir. Modern sinemada genellikle popiiler tiirler

tiir parodilerinde giiliing gosterilirler.” (Kovacs, 2007: 115)

Deneme Film (The Film Essay): Daha 6nce bahsedilen tiirler arasinda deneme
film tiirli en 6zgiil ve ayirici bir modernist icat olarak karsimiza ¢ikmaktadir. 1950° lerin
basinda A. Astruc film yapma pratigini bir makale ya da deneme yazis1 yazma edimine
benzeterek tasarlanmasi gerektigini salik vermistir. Bir film yapisinin, kronolojik hikaye
anlatabilme yontemlerinin devamliligi iizerine gelismesi yerine, diisiincenin soyut
ussalligi tarafindan sekillenen imajlarla bicimlenmesi gerektigini belirtmektedir. Deneme
film, avangart sinemaya binaen anlatisal olmayan sinemanin farkl bir iilkiisiine sahiptir.
Astruc, deneme filmin ekspresyonist, siirrealist ya da avangart sinema akimlarina dahil
olmasini ima etmek yerine, sinemanin felsefi bir makale ya da deneme yazis1 yazabilecek
entelektiiel istidadini elde etmesi gerektigini diistinmiistiir. Deneme film, bir avangard
film olarak degerlendirilmek yerine daha cok kisisel, politik, ideolojik olgu ve
tartismalarin yapilabilecegi bir zemin yaratma pratigi olarak belirmistir. (Kovacs, 2007:
99-119)

3. 2. Sol Yaka Grubu’nun Modern Sinemasal Estetigi

“Sol Yaka’min  yonetmenleri  sanatsal
eklektizmden esinlenmis, Yyaratict olarak;
sinefilik bir fanatizm yerine zihninsel

ortintiilerin bicimlenmesiyle ilgilenmisler.”

(Clouzot’dan aktaran Farmer, 2009: 6)

Isiklar sehri olarak bilinen Paris’te toplam 20 idari bolge (arrondisement)
mevcuttur. Paris’i ortadan ikiye bélen Seine nehrinin sol kisminda kalan bolgeye La Rive
Gauche (The Left Bank) yani Sol Yaka, sag yoniinde bulunan bolge ise La Rive Droite
(The Right Bank) yani Sag Yaka olarak taninmaktadir. Sag Yaka, Sol Yaka’ya oranla
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ticari ve sinai faaliyetler alanlarinda daha gelismis bolge olarak bilinmektedir. Daha ¢ok
Sol Yakanin tanimlanmasi veyahut betimlenmesine ihtiyag duyuldugunda, yakanin

kendisiyle 6zdeslesen mefhumlar arasinda gelenek ve tarih gibi kavramlar vardir.

Sehrin Sol Yakasi; 6zellikle sanatgilarin, yazarlarin, filozoflarin ve entelektiiel
diisiincenin nefes aldig1 bolge olarak kabul edilmektedir. Ornegin; Sol Yaka’da bulunan
14. Bolge tarih icerisinde Erik Satie, Pablo Picasso, Arthur Rimbaud, Paul Verlaine,
Henri Matisse, Jean- Paul Satre, Ernest Hemingway gibi birbirinden énemli isme ev
sahipligi yapmistir. Bolge daha ¢ok bohem hayati, karsit kiiltiirler, yaratici yasam ve
tutumlarin stirdiirebilirligi ile meshurdur. En iinlii yerleri arasinda Boulevard Saint-
German (Saint-German Bulvari), Rue Bonaparte (Bonaparte Caddesi), Rue de Buci (Buci
Caddesi) ve Rue de Rennes (Rennes Caddesi) yer almaktadir. Sol Yaka bolgesinde;
Musée d’Orsay (Orsay Miizesi), Le Cimeticre du Montparnasse (Montparnasse
Mezarlig1), Latin Quarter (Latin Mahallesi), Musée Rodin (Rodin Miizesi) ve Musée de
Cluny (Cluny Miizesi) ve Paris-Sorbonne Université (Paris Universitesi) gibi dnemli

yerler bulunmaktadir (Noel, 2013: Chicago Tribune).

3. 2. 1. Cahiers du Cinéma ve Yeni Dalga Sinema Akim

1960 yilindan sonra Fransa ve film endiistrisi hem nicelik hem de nitelik
baglaminda Avrupa sinemasinda onciil bir role sahip olmustur. 1980’lerde televizyon ve
video temelli goriintiilerin gelismesiyle birlikte diger iilke sinemalarinda film izleme
aliskanliginda bir kopus ya da etkisinde azalma meydana gelmis fakat Fransa’da 1991
yilinda 156 film yapimi, 4531 sinema salonu ve 117,5 milyon adet satilan film biletiyle
birlikte sinema ile kurulan iligki ayricalikli bir konuma sahip olagelmistir. Buna katk1
saglayan siiphesiz ii¢ ana faktor ise; Centre National de la Cinématographie (CNC)
vasitastyla film projesinin baslangicindan dagitim agina kadar devlet tesvikli destegin
gosterilmesi, elde edilmis sinema gelenegi igerisindeki birikimli yetenegin kullanilabilir
akiskan yapiya sahip olmasi, son olarak da toplumsallik baglaminda yenilige, 6zglinliige
miisait bir kamuoyunun ve sinema Kkiiltiiriiniin canliligini muhafaza edebilmesi bu

ayricalikli iliskiyi olusturan temel faktorler arasinda yer almaktadir (Graham, 2003: 651).
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Yeni Dalga sinemasiin dogusunda etkili olan birden fazla dinamik mevcuttur.
Bunlardan bir tanesi de siyasal mekanizma tarafindan gelistirilmesi ve desteklenmesidir.
Hollywood sinemasinin tahakkiim edici kiiltiirel yapisi, giselerde elde ettigi ekonomik
payin artig gostermesi gibi etkenler yeni De Gaulle’cii hiikiimeti bu duruma karsi avance
sur recettes (to advance on earnings) sistemini yirlrlige koymasi gibi ¢oziimler
iiretmeye yoOneltmistir. Sinema filmlerinin bilet satisinda elde edilen vergilerle fon
olusturulmasina karar verilmis ve filmlerden kazanilan gelirin yapilacak filmlere
stibvanse edilmesiyle birlikte birgok kiginin film yapabilmesinin 6nii agilmustir.
Yonetmen olmak isteyen Cahiers du Cinéma dergisi icerisinde yer alan film
elestirmenleri bu firsattan yararlanmaya c¢aligmiglar, bu devlet desteginin katkisiyla
beraber bu siirecin daha efektif gegmesine Sinema teknolojisi icerisindeki yeniliklerin

gelistirilip kullanilmasi da katki saglamistir (Graham, 2003: 651).

Cahiers du Cinéma, 1951 yilindan Jacques Daniel-Valcroze ve André Bazin
onciiliiglinde ayn1 zamanda film elestirmenligi yapan bir grup geng tarafindan kurularak,
Fransiz filmlerinin detayli analize tabi tutulabilen ve en ¢ok basvurulan sinema dergisi
olarak benimsenmistir. Cahiers ekibi igerisinde yer alan yonetmenler, film liretmeye
Alexander Astruc tarafindan gelistirilen kamera-kalem (camera-stylo) anlayisinin
etkisinde kalarak baglamiglardir. Odaklari i¢erisine Alfred Hitchcock, Orson Welles, Fritz
Lang ve Luchino Visconti gibi yaptiklar1 film anlayisi ile celisen ve stiidyo sistemi
icerisinde tiir filmleri yaparak ayakta kalabilen yonetmenlerin filmleri ve sinema {lizerine
gelistirdikleri distlinceler girmeye basglamistir. Siiphesiz yapilan Fransiz filmleri,
seyirciler ile kurdugu iliskiyi daha da derin ve diri tutmak i¢in anlatimlarina hizmet
edebilecegini diislindiikleri hem geleneksel film yapimlarinin ydntemlerinden
yararlanmakta hem de sinemasal anlati, dil, ses ve kurgunun alisilageldik kullanim
bi¢imlerinden daha farkli tercihlerde bulunarak istedikleri tarzda yapimlar meydana

getirmislerdir (Lanzoni, 2015: 222-223).

Etkisi devam etmekte olan polisiye, dram, komedi gibi Fransiz sinemasinin
geleneksel tiirleri disinda en ayirt edici gelisim siiphesiz Yeni Dalga sinemasindaki
auteur/yaratict yonetmen anlayisinin meydana gelmesi ve bu diisiinceden ortaya ¢ikan

film ¢alismalarinin sayica artis gostermesidir. Geleneksel film yapma yontemine ve
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stiidyo c¢erceveli gelisim arz eden sinema anlayisina karsilik gelistirilen Yeni Dalga
hareketi basta Francois Truffaut ve Cahiers ekibindeki isimler tarafindan kurulmustur.
1959 yilinda gosterilen Le Beau Serge ve Les Cousins (1959) gibi ilk uzun metrajli filmler
bu ekip igerisinde yer alan Claude Chabrol tarafindan, 400 Darbe (1959) filmi ise grubun
en agik sozlii oldugu kabul edilen Frangois Truffaut tarafindan ¢ekilmistir. Daha sonra bu
duruma Cabhiers ekibinde yer alan diger yonetmenlerden; Le Signe du Lion (1959)
filmiyle Erich Rohmer, Paris nous appartient (1959) calismasiyla Jacques Rivette, A bout
de souffle (1959) eseriyle Jean-Luc Godard gibi isimler katilmigtir. Bu sinema filmlerinin
ortak paydada bulusmasini saglayan ve sinema estetiklerinin karakterine bi¢im veren
noktalar; standardize edilmis anlat1 yapisini ¢éziimlemeye c¢alismak, kurgu ve senaryo
icerisinde kanon haline gelmis kurallar1 yap1 sokiime ugratmak, stiidyo eksenli
tasarimlanan evren yerine stiidyo dis1, dogal 151k ve amatér oyuncu gibi tercihler olmustur

(Graham, 2003: 652).

Fransiz Yeni Dalga yonetmenleri, savas sonrasi Fransiz film endiistrisini ¢esitli
yontemlerle canli tutma amaci igerisinde bulunmus, dogal olarak da bu tercih; yaptiklar
filmlerin estetik degerlerinin, maliyetli Hollywood stiidyo sisteminden farkli bir kap1
aralamasini saglamistir. Fakat Sol Yaka yonetmenleri boyle belirlenmis bir hedefi ve
tanimlamay1 amag¢ edinmemislerdir. Altmis sene boyunca yaptiklari filmler ve ¢alismalar,
bir dizi ortak estetik ve politik yakinliklarin gelismesine 6nemli katkilar vermis; hafiza,
zaman ve tarihin bir sinematik tecriibesini ele alan temalar ve sinematik modernizm
hakkindaki temel problemlere cevap iiretebilme cabasi igerisinde bulunmuslardir.
Modernizm baglami igerisinde sinemanin estetik ve ideolojik icerimlerini anlamak, Sol
Yaka yonetmenlerini dogal olarak imge ve hafiza, kurmaca ve gercek arasindaki iliskinin

0zii lizerine yogunlagsmaya neden olmustur (Philip, 2019: 2).
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3. 2. 2. Sol Yaka Sinema Hareketinin Gelisimi

“Ben bir denemeciyim... Film é&yle bir evren ki
Godard’in bir romanct olabilmesine, Gatti’nin
tiyatro yapabilmesine ve benim denemeler
yaratabilmeme imkdn saglamaktadir.”

(Chris Marker’ dan aktaran Alter, 2006: 16)

Sol Yaka Grubu, Avrupa sinemasi ve tarihi igerisinde gormezlikten gelinen,
yeterince 6nem atfedilmeyen, ihmal edilen ve gbzden kagirilan gruplardan biri olarak
kabul edilmektedir. Buna sebep olan temel etkenler arasinda; gruba naksedilen filmlerin
dilleri ve sinematografilerinin felsefi, politik, entelektiiel ve estetik anlamda yogun ve
anlasilmasi ¢aba gerektiren bir yapidan olugmasi yer almaktadir. Ciinkii tercih edilen bu
yontem, diger sinemasal ornekler goz onilinde bulunduruldugunda seyirciler nezdinde
ziyadesiyle edebi ya da yazinsal olarak kabul edilmekle birlikte alistk olunan bir
sinematik deneyim sunmamaktadir. Bununla birlikte 1950’lerin sonu ile 1960’larin
basinda, grup igerisindeki Fransiz yonetmenlerin ve bu yonetmenlerin filmlerinin fark
edilebilirligi, diinya sinemasi igerisinde ayricalikli bir yere konumlandirilan Fransiz Yeni
Dalga hareketi ile eszamanl bir tarihte gelismesinden 6tiirii yeterli ilgi ve dneme sahip
olamamustir. Stiphesiz Sol Yaka Grubu icerisinde yer alan yonetmenlerin filmografi ve
sinematografilerine dair literatiir i¢erisinde kitap ¢alismalar1 yer almakta fakat Sol Yaka
olarak bir kolektif grubun kendisine ithaf edilen ya da imleyen herhangi bir kaynak

calismas1 bulunmamaktadir (Farmer, 2009: 2).

Hem akademik caligmalar hem de kanon haline gelmis belirli tarith yazim
anlayis1 bu grubun bir noktada fark edilmemesine ya da yeterli ilgi gdbrmemesine zemin
hazirlarken dolayisiyla da diger akim ve yoOnelimlere kiyasla cesitli akademik
calismalarin hatir1 sayilir bir sekilde yayginlik kazanmasina sebebiyet vermistir. Bu
bolimin amaci Sol Yaka Grubunun hakikiligini tim yonleriyle somut ve Kkesin
tanimlamalarla ispat edebilme ¢abasindan 6te, altmis yildan fazla siiren modernist film
yapma pratigi ya da gelenegi adina bu grubun filmlerinde vuku bulan gergeklik algisinin
dinamiklerinin nelerden olustugunu kavrayabilmek, ayrica donemin 6énemli bir hareketi

olarak kabul edilen Yeni Dalga yonetmenleriyle ve Cahiers ekibiyle ayriksi yonlerinin
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nelerden olustugunu idrak ederek sinemay1 ve c¢aligsmalarini daha iyi anlama ve analiz

edebilme gayretidir.

Sol Yaka’nin terim olarak kabul gérmesi ve benimsenmesi, gruba kimlerin dahil
olup kimlerin dahil olmadigi gibi miiphem bir nokta olarak belirmektedir. James Monaco,
gruba dahil olabilecek isimleri Chris Marker (1921-2012), Alain Resnais (1922-2014),
Agnés Varda (1928-2019) ve Jacques Demy (1931-1990) olarak tanimlarken, Jean Luc-
Godard’in gruba verilen ilk isme “The Left Bank New Wave” olarak oOneride
bulundugunu belirtmistir. Diger bir taraftan gruba Sol Yaka terimini kazandiran ilk
isiminse film elestirmeni Richard Raud oldugu iddia edilmistir. Sandy Flitterman- Lewis
ise Claire Clouzot’un grubu ilk adlandiran kisi oldugunu ve igerisine dahil ettigi
yonetmenler arasinda Marker, Resnais, Varda ve “Paristeki Amerikali Siirgiin” olarak
adlandirdigi William Klein’in yer aldigini belirtmistir. Son olarak bu ii¢ yonetmene
ilaveten Richard Neupert, Demy ve Henri Colpi’yi listeye ekleyen David Bordwell ve
Kristin Thompson ise grubun analizini yaparken Chris Marker’1 ilave etmek yerine Varda

ve Resnais’nin yanina Georges Franju’yu gruba dahil etmistir (Farmer, 2009: 3).

Sol Yaka Grubu ve icerisinde yer alan yonetmenlerinin tanimlanmasi, stiphesiz
Cahiers ekibi igerisinde yer alan ve daha sonra sinema yonetmenligine baslayarak Yeni
Dalga (New Wave) akiminin olusmasina onciiliik eden isimlerin sinemasal anlayislari
arasindaki farkliliklarinin nelerden olustugu iizerinden tarif edilmektedir. Sol Yaka
sinemasi; daha c¢ok estetik deneysel calismalariyla, belgesel sinema pratikleriyle, politik
temalara olan temayiiliiyle ve sinema otesinde ya da haricinde diger sanat dallariyla

kurdugu siku iligki ¢ergevesinde tanimlanmaya ¢alisilmaktadir (Neupert, 2007: 299).

“Cogunlukla Cahiers ekibinden daha yash ve daha az sinefiller.
Onlar sinemann, diger sanat dallariyla ézellikle de edebiyatla daha i¢ ice
olabilecegi diigiincesini benimsiyorlar. Bu ydnetmenlerden bazilari,
olagandist kisa belgeselleriyle taninan Alain Resnais, Agnes Varda ve
Georges Franju gibi isimlerdir. Yeni Dalga yonetmenleri gibi, fakat onlar

sinematik modernizmin uygulayicilart  ve varoluglart 1950 lerin
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sonlarinda  gen¢  kesimin ilgisinin denemeden yararlanmasiyla

dogmustur.” (Bordwell, 2003: 449)

Fransiz Yeni Dalga sinemasina bi¢cim veren yonetmenler arasinda yer alan Jean-
Luc Godard, Frangois Truffaut, Eric Rohmer, Jacques Rivette gibi isimlerin birlikteligi
ya da is birligi Cahiers du Cinema catis1 altinda yaptiklar: film elestirmenligi ve film
analizleri ¢ercevesinde gelismistir. Sol Yaka Grubu ise Cahiers ekibine kiyasla film
yapma eylemi ve sahada gosterdikleri is birligi noktasinda, organik bir baga ve bununla
birlikte daha interaktif bir iliskiye sahip olmustur. Bu uyumu yansitan en belirgin 6rnekler
arasinda ise; Alain Resnais ve Chris Marker ortakliginda yapilan Heykeller de Oliir
(1953) yapimi, Varda’nin ilk uzun metraj filmi Paralel Yasamlar (1954) galigsmasina ait
kurgu ve dekupajinin Alain Resnais tarafindan gergeklestirilmesi, Chris Marker’in
Dimanche a Pékin/Sunday in Peking (1956) filminin yapiminda Agnes Varda ile birlikte
calismasi, kolektif bir film olarak yapimi gergeklesen Loin du Viét-nam/Far from Vietham
(1967) filminde li¢ yonetmenin de is birligi i¢erisinde olmasi gibi 6rnek yapimlar bu grup

icerisindeki yonetmenlerin uyumlu beraberligine delalet etmektedir (Farmer, 2009: 4).

“Karsilikl iliskilerin digarisinda en onemli ii¢ yonetmenlerden,
Colpi, Varda’min filmlerini kurguladi, Resnais ve Marker ortak filmler
tirettiler, sadece ortak yapim olarak The Young Girls of Rochefort (Les
Demoiselles de Rochefort, 1967) filmini beraber iirettikleri bilinmesine
ragmen Demy, Varda ile evlendi, William Kelin, Chris Marker'in La Jetée
filminde (1962) ve ortak is birligi sonucunda iiretilen Loin du Viétnam
(1967) filminde yer aldi.” (2009: 4-5)

Alt1 ¢izilmesi gereken onemli bir nokta ise Sol Yaka olusumunun, icerisinde yer
alan yonetmenler tarafindan somut, tutarli ve hatlar1 net bir sekilde ¢izilip kurularak Sag
Yaka ya da Cahiers ekibindeki gibi ger¢eklesmemis olmasidir. Yer yer Yeni Dalga
sinemasinin bir alt dali olarak kabul edilmis yer yer de bu akimin entelektiiel, politik,

feminist, edebi ve avangart bir dali olarak serimlenmistir (Neupert, 2007: 299).
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Sol Yaka sinemasinin Yeni Dalga ile arasindaki mesafe ve farkliligin en 6nemli
gostergelerinden birisi, yazinsal ya da edebi bir temayiile sahip olmasidir. Romansi ya da
edebi dilin karakterini olusturan anlati, zaman, mekan, hafiza, karakter ve bicimsel
ozellikler grubun ve yaptiklari filmlerin ana omurgasina sekil veren niiveler olarak 6nem
kazanmaktadir. Bu egilimin kendisi yonetmenlere agirlikli bir sekilde yaratici yonetmen
olarak kabul edilen auteur 6zelliginin atfedilmesinden ziyade, daha ¢ok yazar (author)
ozelliginin 6ne ¢ikmasini ima etmektedir. Ozellikle de Sol Kiy1 Grubunun igerisinde yer
alan yonetmenlerin edebiyat gelenegi ve Yeni Roman (nouveau roman) akimi ile kurdugu
bagi diri tutmaya calismalari, trettikleri film ve diger ¢alismalarda tezahiir etmektedir
(Farmer, 2009: 6).

Chris Marker’in yonetmen olmasinin yanisira yazar ve romanct olmasi,
Varda’nin Alexander Astruc tarafindan kuramsallastirilan kamera-kalem diisiincesini
benimseyerek kendi kavramini olusturdugu cinécriture (sineyazi) fikrini gelistirmesi,
Alain Resnais ise Fransiz Yeni Roman (nouveau roman) akiminin bilindik iki isminden
birisi olan Marguerite Duras ile Hiroshima Mon Amour (Hiroshima, My Love)
calismasini, digeri Alain Robbe-Grillet ile L'Année derniére a Marienbad (Last Year at
Marienbad) filmini beraber yazarak is birligi yapmasi gibi unsurlar bu isimlerin edebi
temayiillerinin nelerden kaynaklandigina agiklik getirmektedir (Graham, 2003: 655-656).

Sol Yaka Grubu icerisinde oldugu diisiiniilen yonetmenlerin, altmis yili askin
zaman zarfinda ortaya ¢ikardiklar ¢ok fazla 6zgiil calisma bulunmakla birlikte modern
film kuramimin temellendirilmesi ve gelismesine vesile olan c¢alismalar meydana
getirmiglerdir. Ozellikle de Deleuze tarafindan gelistirilen zaman-imge sinemasi ve
diisiincesinin Resnais filmleri iizerinden agimlanmasi ve kavranmasi yeni bir entelektiiel
sinema tarzinin var olabildigine isaret etmis buna ilaveten Varda’nin ¢aligsmalar1 feminist

film teorisi gibi modern diisiince ¢alismalarinin gelismesine yardimci olmustur. (Farmer,
2009: 15).

“Gelecek kirk yil boyunca onemli sayida ¢calismaya imza atip tutarlh
bir yaratici yonetmen (auterist) izlekleri ortaya ¢ikarmaya calisarak,

yirminci yiizyilin ikinci yarist boyunca Fransiz sinemasinin sekillenmesine
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katki sagladilar. Ozellikle en kalici etkileri; temsili iisluplar iizerine
yeniden diistintip ¢alisarak, yeni, zahmetli ve sonucunda timit verici yollar

bulup belgesel ve kurmaca stratejilerini harmanlamak olmustur.”

(Neupert, 2007: 354)

Sol Yaka Grubu’nda yer alan Marker, Resnais ve Varda ozellikle de Yeni Dalga
hareketinin ilk donemi olarak adlandirilan siiregte ve daha sonrasinda radikal ve 6zgilin
bir sinema anlayisini olusturmaya calismislardir. Hemen hemen bu yoOnetmenlerin
yaptiklart biitiin ¢alismalarin olugsmasina katki saglayan oOriintiiler icerisinde; felsefe,
politika, tarih, zaman ve hafiza, feminizm, edebiyat ve yeni roman, bellek ve muhayyile
arasindaki iligki, kurmaca ile gercekligin iliskisinden meydana gelen muglaklik, gecmis-
simdi ve gelecek arasindaki miiphemlik, oynak ya da tutarsiz anlatim bi¢imi ve ¢ok
katmanli anlat1 yapilar1 gibi olgular ve dinamikler yer almaktadir. Siiphesiz bu motifler
g0z Oniine alindiginda, Sol Yaka’nin ne kadar radikal ve kayda deger bir grup olduguna
delalet etmesiyle birlikte taninmis c¢agdas diisiince ve akimlarindan daha fazla

stirdiiriilebilir ve arzu edilebilir olacaginin izdiisiimlerini sunmaktadir (Farmer, 2009: 14-

15).

Dudley Andrew, Bazin’in Sol Yaka yonetmenleri tarafindan meydana getirilen
devinimli goriintii ile yazarligin radikal karsilagsmasina ya da yiizlesmesine taniklik
ettikten sonra vefat ettigini belirtmistir. Bazin, 6zellikle Marker ve Resnais tarafindan
yapilan sinemasal c¢aligmalarini modern sinema igerisinde ayricalikli bir konuma
yerlestirerek, bu isimlerin agirlikli bir sekilde ekran disi iist ses kullanimi ile insa edilen
anlatinin ussal kamera hareketleri ile desteklenmis filmlerini (Toute la mémoire du monde
ve Night and Fog) deneme (essays) olarak adlandirma ya da nitelendirme gereksinimi
duymustur (Andrew, 2018: 107).

“Imgeler elestiriyi kiskirtirken elestiri de bir gercekligin -ana fikrin-
hatlarint belirlemek igin bu hatlarin izleri olan imgeleri tahrik eder.
Yazmak, basindan sonuna, miisveddelerden elestirel c¢alismaya dek
imgelerle bipolar bir bicimde el ele ¢alisir. Basindan beri ari sinemaysa

bu imgeler aracilgiyla — ‘Ozneden’ zivade ‘maddi’ olana ait olduklari igin-
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tahayyiil edilmesi zor olanlar da dahil her tiirlii ana fikre ulagmay, onu

teshir etmeyi, detaylandirmayt hedeflemektedir.” (Andrew, 2018: 108)

Gergegin fragmentasyonlara ayrilmasina yol acan modernist tarzda teknikler,
anlatim araciligiyla gerceklesen dogrusal zaman temsiline kars1 gelistirilmis bir yontem
olarak 6zelde sinema genelde tiim modernist sanatlarda goriilebilmektedir. Modernist
sanat ¢alismalarini soyutlama ilkesi ile kavramak, parcalanmis gergekligin kendisine ait
konstriiksiyonun da 6zdiislinlimsel olmasina olanak saglamaktadir. “Modern sanatin
yansittig1 gerceklik ideasi her zaman ampirik gergeklikten daha gercek olani diisiinme

egiliminde olan soyut bir kavram araciligiyla filtre edilir.” (Kovacs, 2007: 121).

Klasik sinema anlatisi igerisinde, gercekligin temsiline hitkkmeden ve sekil veren
psikolojik gerceveli bir gelisimin 6n kabulii yerine modernist sinema; radikal ya da koklii
tutarsizliklar arasindaki ilkeleri sergilemeye calismaktadir. Artik ampirik ve spritiial
gerceklik, eylemin lineer yonde bir gelisimini ve ilerlemesini motive etmemektedir. Keyfi
ya da nedensiz iligki arasindaki bagimsiz motifler 6nem arz etmekte ve bu yiizden
devamlilik ilkesi modernist sinema igerisinde ortaya ¢ikan uyusmazligin ana noktasi
olmaktadir. Kovac’in da belirttigi gibi devamlilik, sadece filmin anlatis1 ve gorsel-isitsel
yapist lizerinden algilanmamaktadir. Dolayisiyla Sol Yaka sinemasindaki tartigmalar,
yapilan filmlerin hem anlatisal hem de gorsel-isitsel dokularinin pargalara ayrilarak

¢coziimlenmesi ekseninde sekillenmektedir (Philip, 2019: 3).

Ozdiisiiniimsellik (self-reflexivity) ve gercegin pargaciklara ayrilmasmin
modernist estetigi s6z konusu oldugunda deneme film (essay film) tiirliniin diger tiirler
icerisinde daha verimli oldugu diisiiniilmektedir. Deneme film; hem kisisel, tarihsel ve
kolektif bir yapiya sahip olabilmek i¢in daha ¢ok duygusal ve biligsel bir olusuma temel
atmak yerine argiimanlar sistemini meydana getirmeye niyetlenmekte hem de tiirler
arasindaki uylasimlar1 ve 6znelligi ile birlikte karakter arklarini sekillendirmeyi amag
edinmektedir. Deneme Film (Essay Film) kullaniminin tercih edilmesi daha ¢ok belgesel
formu ya da tiirti ile kategorize edilmesinden kaynaklanmaktadir. Belgesel kategorisine
diisen bu tiir igerisinde, filmin disinda yer alan izleyici ve anlatict daha objektif bir

pozisyon igerisinde konumlanmakta ve seyirci deneme filminin anlatisi icerisinde bilgi
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isteme/edinme zorunlulugu ya da memuriyetine muktedir bir vasif almaktadir (Philip,
2019: 4). Savas sonrasi Fransiz ve 6zellikle de Sol Yaka sinemasinin ayirt edici diger
onemli unsurlardan baska bir tanesi; film-fotograf-deneme (film-photo-essay) tiiriinde
sinematografi, fotografi, edebiyat ve felsefi deneme c¢aligmalarini harmanlayarak

kurmaca ve bir¢ok belgesel film ¢aligmalar tiretiminde onciiliikk etmeleri olmustur.

Resnais, Marker ve Varda’nin modernist sinema pratikleri ve belgesel tiiriinii ele
alis bicimleri, geleneksel belgesel sinemanin somut gergekliginin gézlenmesine dayanan
pragmatik Griersoncu belgesel anlayisindan daha farkli, kendine 0zgin ve 06z
distintimseldir. Sol Yaka yonetmenlerinin deneme film formundaki ¢aligsmalari
icerisinde, yonetmenlerin meramlari, 6znellikleri ¢calismalarinda yer alan sorgulama ve
incelemenin ana temasini kuvvetlendiren 6nemli bir par¢adir. Bu deneme tavrinin ya da
yaklagiminin kdkenleri Fransiz entelektiiel gelenegi icerisinde yer alan on altinci yiizyilda
Fransiz filozofu Michel de Montaigne’ ye kadar gitmektedir. “Montaigne i¢in diinyaya
dair bir sorgulama ve bunun yarattigi anlam, kisinin kendi 6znelligini ve idrakini

sorusturmasina yol agmaktadir.” (Taylor, 2014: 75)

Unlii film kuramcis1 Raymond Bellour “pensive” (deep in thought) adinda
seyircinin film izlerken tecriibe ettigi zamansal bir an1 ve algiy1 daha iyi ifade edebilmek
ya da tanimlayabilmek adina bdyle bir kavrama bagvurmaktadir. Izleyicinin bir sinema
filmini deneyimlerken donmus kare ya da bir fotografla karsilastiginda meydana gelen bu
dalgin diisiince hali (pensiveness) bir anda hareketin o tahakkiim edici yapist igerisinde,
her seyin bir denge igerisinde ¢oziimlenebilecegin imkani ve 6n goriisiiniin bir zamansal
an1 olarak nitelendirmektedir. Cilinkii hem psikolojik hem de felsefi olarak duragan
gorilintii bir durmaya, ara vermeye ya da duraksamaya bununla birlikte diisiinmeye ve
seyircinin kendi igerisinde miitalaa edebilmesine imkan verebilmektedir (Bellour, 2007:
119-123).

“Filmi durdurur durdurmaz, devinimin meydana gelmemesiyle
birlikte imgenin iizerine ekleyebilecek ve sinirlarini genisletebilecek bir
zaman kesfedersiniz. Daha sonra film ve sinema iizerine farkl sekillerde
diisiinmeye baglarsiniz. Fotografin istikameti icerisinde bir adim oteye

gitmeye aracuik eden fotograma dogru yonelmeye imkdan saglanmr.
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Mizansen tarafindan kaybolmaya meyilli zamana karst diger unsurlar
kullanmilirken, donmus film ya da fotogram icerisinde, fotografin
mevcudiyeti birden ortaya c¢ikar. Dolayisiyla fotograf, bir durma
icerisinde bir durak ya da donmus bir kare icerisinde donmus bir kare
halini alir. Bunun arasinda ve iki farkli zamansal boyutun
kaynastirilmasiyla  meydana gelen filmin olusumunda bir kafa
karisikligina mahal vermeden ayrilmaz bir yapida dogumu gercgeklesir. Bu
acidan fotograf, sinemanmn diigiinceli (pensive) seyircisinin olusmasina

kapt aralamaktadir.” (2007: 123)

Bu anlamda bir kullanim ve saptama siiphesiz Sol Yaka yonetmenleri ve
calismalarinin igerisinde ¢ok¢a kullanimi gerceklesen duragan fotografik goriintiilerinin
tercih edilme sebeplerini agimlamakta katki saglamaktadir. Bu kullanim bi¢imine, Alain
Resnais tarafindan yapimi gergeklesen Gece ve Sis ve denemesel (essayistic) formda
filmler gergeklestiren Varda ve Marker ¢alismalar1 6rnek verilebilmektedir. Siiphesiz
Marker ve Varda i¢in belgesel deneme (documentary essay) ¢alismalarinda bagvurduklari
ya da tercih ettikleri fotografik gorlintiiniin kendisi, kullanilig bi¢cim ve nedenleri
konvansiyonel belgesel anlayisi bakimindan farklilik arz etmektedir. Bunun yaninda
Marker ve Varda ikilisinin 6z gegmislerinde felsefe ile istigal ettikleri tespit edilse de
bununla birlikte 6zellikle de fotograf ile kurulan iligki bu ikilinin adina ortak paydalarda
bulusabilmesini saglamigtir. Marker ve Varda’nin film-fotograf-deneme (film-photo-
essays) calismalarinda deginmeye calistiklar1 sorgulamalar, argiimanlar ve diisiinceler
genel olarak film ve fotograf yani duragan ve devinimli goriintii ve bunlarin
kullanilmasiyla meydana gelen iliskilerin analizi hakkindadir. Marker ve Varda igin
fotograf ve sinema tam anlamiyla birbirlerine karsit olan, birbirine zit mecralar olarak
kabul edilmemistir. Diger bir deyisle duraganlik ve hareket ifade anlaminda birbirlerine
karsit bir konum olarak yer almamaktadir. Bu yonetmenlerin eserlerinde; fotograf ve
devinimli goriintii tek bir calismanin igerisinde ayni anda var olabilmekte, iki farkli alanin
dogas1 ve ontolojik yapisindan meydana gelen farklar daha cok etkileyici, siirsel ve yeri

geldiginde ahenkli bir formda kullanilmaktadir (Taylor, 2014: 75).
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Film-fotograf-deneme tiirlindeki ¢aligmalar, seyirciye gelencksel klasik anlati
sinemasindan ¢ok daha fazla karsilikli iletisim, diisiinsel, ussal ve muhayyel etkilesim
icerisinde bulunabilecek bosluklar meydana getirmektedir. Siiphesiz bunlar s6z ile imaj,
deneme (essay) ile hikaye, duraganlik ile hareket, fotograf ile sinema arasinda kurulan
interaktif iligki sonucunda meydana gelen modernist sinema tiirlerinin ortaya ¢ikmasina

ve Ozgiin gergeklik algisi, form ve temsillerinin yaratilmasini saglamaktadir (Taylor,
2014: 82).

Sol Yaka sinemasinin temsilcileri olarak sayilan ii¢ yonetmenin filmlerinden; La
Jetée (Chris Marker,1962), Gece ve Sis (Alain Resnais, 1956) ve Ulysse (Agnés Varda,
1983) gibi calismalar segilerek, yonetmenlerin cesitli modernist yontemler ya da
yaklagimlar baglaminda gerceklik algisinin olusabilmesi i¢in zaman ve hafiza, hareketli
ve duragan imaj, kurmaca ve belgesel goriintiiyli ele alis ve degerlendirme bigimleri
¢oziimlenmeye calisilacaktir. Ozellikle de modernist sinema icerisinde yer alan Deneme
Film (Essay Film) ve Zihinsel Yolculuk tiiriinde (Mental Journey) igsel yolculugun
algisal tecriibesiyle birlikte zihinsel ve imgelem diinyasindaki devinim ve degisimin

kendisi de g6z oniinde bulundurulacaktir.
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4. FOTOGRAFIN HAREKETE MEYDAN OKUMA BiCiMi
“LA JETEE”

4. 1. Chris Marker Sinemasi

Chris Marker, cesitli cografyalarin kiiltiirel, toplumsal, siyasi tecriibelerini
anlamaya ve niifuz etmeye ¢aligmakta, yasam ve nesne ile kurdugu iliskide énemli rol
oynayan disiplinler arasi yaklasimi hemen her filminde kendisini hissettirmektedir.
Marker; yazar, fotograf¢i, gazeteci ve miiellifliginin yaninda siliphesiz yer yer bir
antropolog ya da sosyolog yer yer de bir yonetmen olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Dolayisiyla bu entelektiiel zenginlik, yonetmenin ¢aligsmalarina da tezahiir ederek cesitli
tlir ve tarzlarin birbiriyle i¢ ice girip, cok katmanli eserlerin filmografisinde yer almasina
imkan tanimistir. Paralel kurgu yontemleri, kurmaca ve belge goriintiiler, anlaticinin
soyut yorumlamalara bagvurmasi gibi tercihler yonetmenin “sinematografik siirin sairi”
olarak nitelendirilmesine ve Marker sinemasiyla 6zdeslesen 6zellikler haline gelmesine
kap1 aralamistir. Yasam ve 6liim, hareket ve duraganlik, gecmis ve gelecek, s6z ve imge,
belgesel ve kurmaca, zaman ve bellek arasindaki diyalektik iliski ¢aligmalarina sirayet
etmektedir.

Chris Marker’in ¢alismalari, modern gorsel kiiltiir alaninda ufuk acici bir rol
oynamustir. Fakat Sol Yaka Grubunun tiretken isimlerinden biri olmasina ragmen en az
bilinen ve belki de en gizemli yonetmenlerinden biri olarak kabul edilmistir. Burada
stiphesiz kendisine ait higbir sekilde fotograf ¢ek(in)memesi, herhangi bir miilakat ya da
roportaj vermemesi ve ¢alismalariin bilinirligini artirabilmek i¢in kamuoyunun karsisina
cikma ihtiyact duymamasi gibi kisisel tercihlerin pay1 biiylik olmustur. Daha ¢ok, alter
egosuna dair bir yansimanin serimlenisi olarak da yorumlanabilecek sekilde, en sevdigi
ve benimsedigi hayvanlardan olan kedi ve baykusa ait imajlar1 kisisel imzas1 ve goriintiisii

olarak kullanmay1 tercih etmistir (Lupton, 2005: 9).

“Kiiresel bir gezgin ve kamerali bir adam (kendine ait isteyerek
gosterdigi tek imaji) olarak Marker, bir kedi, bir baykus, Sol Yakanin bir
adami ve film yazari lan Christie’nin adlandirdigi gibi bir tekno-

samandir. Marker in arkadasi Alain Resnais nin de belirttigi gibi, baska
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bir gezegenden ya da gelecegimizden gelen iyi niyetli bir temsilciydi.
Biitiin bu maske ve personalar araciligiyla Marker, goézlemlerini, i¢
goriilerini, cogkusunu ve bas dondiiriicii niiktedanligini, enerji, incelik ve

alcakgoniilliiltigiinii elli yil boyunca tizerinde tasidi.” (Lupton, 2005: 12)

Marker’1n, Paris’ te 1940’11 yillarin sonunda gorsel imajlar ve sinemanin kiiltiirel
Oonemi tizerine gesitli dergilerde 6nemli yazarlik girisimleri olmustur. Saint- Germain
bulvarinin tam merkezinde konumlanan Esprit ve diger periyodik dergilerde siir, kisa
hikayeler, politik ve Kkiiltirel denemeler, kitap ve film elestirileri yazmustir.
Okuyuculardan olumlu tepkiler alan Le Ceeur net (The Forthright Spirit, 1949) adinda bir
roman ve son olarak iinlii Fransiz dramaturg Jean Giraudoux iizerine yazdig1 genisletilmis

elestirel bir deneme c¢alismasi gergeklestirmistir (Lupton, 2005: 14-15).

Bunun hemen akabinde Cin, Israil, Sibirya, Kuzey Kore ve Kiiba
seyahatlerindeki gezi giinliiklerinden olusturdugu imajlar ve hareketli goriintiiler
sayesinde bir¢ok etkileyici belgesel ve deneme (essay film) formunda film ¢alismalari
diger bir degisle “gorsel seyahatnameler” meydana getirmistir. Bu ¢calismalarin baslicalari
arasinda; Olympia 52 (1952), Heykeller de Oliir (Statues Also Die, 1953), Lettre de
Sibérie (Letter From Siberia, 1958), Description d 'un combat (Description of a Struggle,
1960), Cuba si, (1961) Le Joli mai (The Lovely May, 1962), La Jetée (The Pier, 1962),
Si j'avais quatre dromadaires (1966) ve Sans Soleil (1983) gibi filmler yer almaktadir.
Agirliklt bir sekilde belgesel ve deneme formunda olan bu filmler farkli cografya ve

kiltiirlerde kayit altina alinmis ¢alismalardan olugsmaktadir (Lupton, 2005: 40).

Elli yildan fazla siiren kariyerinde; fotograf, yonetmenlik, videografi,
enstalasyon caligmalari, televizyon, yazarlik ve dijital multimedya gibi alanlarda
yogunlasip yasadig1 ¢aginin derin kiiltiirel ve toplumsal hafizasin1 anlamaya caligarak
kendine 6zgli yontem, dil ve duyarhilikla anlatmaya c¢aba sarf etmistir. Chris Marker
filmlerini yaparken ilham aldigi, etkisi altinda kaldig1 ¢alismalar ve isimler arasinda
siiphesiz Dziga Vertov basta olmak iizere Erken Sovyet Sinemas1 ve belgesel tiiriinde

Ozgiin eserler veren Esfir Shub olmustur (Lupton, 2005: 8-9).
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Lupton, Chris Marker’1n diisiincelerinin ya da film yapmaya dair teorik ve pratik
fikirlerinin Alexander Astruc tarafindan 1948 yilinda yazilan Kamera-Kalem (The Birth
of a New Avant-Garde: Le Caméra-stylo) ¢alismasiyla organik bir baginin oldugunu
belirtmistir. Marker’1n yazdig1 “Corneille au cinéma” adli makalesinde Astruc tarafindan
gelistirilen diislincenin izleri goriilebilmektedir. Bu makale; 1640 yilinda Fransiz oyun
yazar1 Pierre Corneille tarafindan yazilan Horace adli oyunun ekrana diger bir degisle
hareketli goriintiiye adaptasyonun kendisi lizerine yogunlasmaktadir (2005:15). Fransiz
yonetmen ve film elestirmeni Alexander Astruc (1923-2016) tarafindan kaleme alinan
Yeni Avangardin Dogusu: Kamera-Kalem (The birth of a new avantgarde: the caméra-
stylo) olarak literatiire gecen ¢alisma “Naissance d’une nouvelle avantgarde: La camera-
stylo" asil adiyla 30 Mart 1948 yilinda “L'Ecran frangaise” dergisinde yaymlanmistir
(Neupert, 2007: 46-47).

Astruc’a gore sinema; daha dnceden diger sanatlarda da goriildiigii gibi (roman
ve resim vd.) her gecen siire zarfinda bir ifade araci olabilme yetkinligini kazanmaktadir.
Tiyatro ve eglence calismalarina ya da ¢agin gorsel hafizasini muhafaza etme
sorumlulugunda muvaffak olmasinin akabinde bir dil haline gelme istidadina
erismektedir. Astruc’un dil ile ifade ettigi nokta, sanat¢inin diisiincelerini ve hislerini, her
ne kadar soyutsal olursa olsun saplantilarini bir ¢agdas deneme ya da roman bi¢iminde
ifade edebilme formudur. Dolayisiyla Astruc’un kaleme aldigi calismanin tarihini ve
sonrasini da goz onilinde bulundurularak, donemin kendisini sinemanin yeni ¢ag1 yani
kamera-kalem (camera-stylo) ¢agi olarak nitelendirmektedir. Bu 6zelligiyle sinemanin,
gorselligin tahakkiim edici yapisint kiracak giice sahip olmasi, goriintii i¢in goriintii
fetisizminden kurtulmasi, zorunlu ya da somut anlat1 taleplerini bir kenara koyarak esnek
ve ustaca yazilmig dil gibi yazinin bir aracit haline gelecegini belirtmis fakat igerisinde
genis bir potansiyeli barindiran sinema sanatinin, ayni gerceklik cercevesinde geliserek
ve edebiyattan beslendigi sosyal hayalgiiciine sirtin1 yaslayarak ilerleyemeyecegini ifade
etmistir. Her konu ve tiire yatkinli§1 olmasiyla birlikte odak noktasina insan iretimi,
psikolojisi, fikirleri, tutkular1 alabilecek kapasiteye sahiptir. Ozellikle de modern
fikirlerin ve yasama iliskin felsefi, metafizik diistincelerin en etkili ve kapsamli bir sekilde
sinema aracilifiyla muhafaza edilebileceginin altini ¢izmistir (Astruc’den aktaran Peter

Graham, 1968).
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Astruc, sinemanin temel problemini “diisiincenin nasil ifade edilecegi olarak”
tanimlamaktadir. Bu dil yaratimi, Eisenstein’dan baglayarak senaryo yazar ve
dramaturglara, sesli sinema uyarlayicilarina kadar sinema tarihi boyunca yazarlarin ve
kuramcilarin istigal etmek zorunda olduklar1 bir alan olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu
problematik ne tam anlamiyla imajin sabit bir kavrayisinin kdlesi olan sessiz sinema
tarafindan ne de bu zamana kadar mevcudiyetini koruyan klasik sesli sinema tarafindan
¢Oziime kavusmustur. Sessiz sinema 6zellikle de bu durumu ¢6éziimlemek i¢in imajlarin
arka arkaya dizilmesine ve kurgu yontemine basvurmustur. Astruc bu durumu
orneklendirmek adma Eisenstein tarafindan saptamasi yapilan, kurgunun iki duragan
goriintilye (idea) hareket 6zelligi kazandiran bir ara¢ olmasi fikrini hatirlatarak ifade

etmeye ¢alismistir (Astruc’den aktaran Peter Graham, 1968).

Astruc’un aslinda biitin bu anlatilanlardan saptadigi sey, kendi senaryo
calismasini yazan senaristin yazdigi bu calismay1 yonetebilecegi olmus ya da senaryo
yazar1 varliginin artik sonlandirilmasi gerektigi olmustur. Ciinkii bu tarz bir film yapma
tavrl igerisinde yonetmen ve senarist arasindaki ayrimin anlamini yitirecegini ifade
etmistir. Astruc’a gore; yonetmenlik bir sahnenin ustalikli bir sekilde sunumu ya da
resmedilmesi yerine dogru bir yazim ediminin kendisi olarak nitelendirilmektedir.
Arasinda higbir ayrim gozetilmeyen Yonetmen-Yazar (Film-maker/Author) kamerasini,
miiellifin yani yazarin kalemiyle yazabilecegi gibi kullanabilecegini belirtmistir (Astruc

in Peter Graham, 1968).

“Marker, gelecege ilerisini on gorerek yaklasmistir. Gelecekte, bir
film kamerasini kalem gibi elinde bulundurmak normallestiginde ve liseli
ogrencilerin diisiincelerini ifade edebilmek igin zamaninda edebiyata
basvurmalar: gibi sinemaya temayiilleri olabilmesinin ayni gereksinimden

dogacagu diistinmiistiir.” (Lupton, 2005: 15)

1940’larin  sonunda Saint-German bulvar1 Paris’teki entelektiiel yasamin
merkezi konumuna ev sahipligi yaparken, Sol Yaka’ya ithaf edilen mitsel cografyanin
fiziksel lokasyonu olarak da tezahiirii konumundadir. Bu bolgenin en bilinebilir 6zelligi;
Albert Camus, Jean- Paul Satre ve Simone de Beauvoir ile birlikte bilinen varolusguluk

(existentialism) diisiincesine ya da varolussal tutumun O6zdeslesmesine ev sahipligi
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yapmasidir. Marker’in erken yasamina dair ¢ok az sey bilinmektedir. Bunlar arasinda en
ilging olani ise siiphesiz 1930’°1u yillarda Jean- Paul Sartre ile birlikte felsefe okumalari
ve daha sonra Fransa’nin Nazi giicleri tarafindan isgal edilmesiyle birlikte Fransiz Direnis

hareketlerine katilmasidir (Farmer, 2009: 10).

“Sartre ve Simone de Beauvoir, Saint-Germain 'de ki Café Flore and
Les Deux Magots’da ¢alismalarim iiretip, ilgi odaklarini gelistirmigler,
Maurice Merleau-Ponty ile Les Temps modernes adinda etkileyici bir
Fransiz dergisi kurmuslardir. Kisisel ozgiirliigiin yeni felsefesine ait
popiilist manifestolar, baghliklar ve bilin¢li eylemler Le Tabou gibi gece
kuliiplerine sik sik Juliette Gréco gibi ikonik sarkicilari ve bebop jazz
tiiriinde miizikleri dinlemeye gelen 6grenciler ve bohem hayati yagayanlar

tarafindan gelistirilmigtir.” (Lupton, 2005: 15)

Sol Yaka sinemasinin ayriksi isimlerinden biri olan Chris Marker, sinematik
medyumun yaratict bir sekilde kullanilis bigimlerinde gelistirdigi benzersiz yontem ve
tercihleriyle beraber sinemay1 hem bir hafiza mekan1 hem de diisiince ytiklii imgelerle
birlikte bir hakikat arayismin izdiisiimii olarak yorumlamistir. Felsefe O6greniminin
katkisiyla birlikte sinemasal estetigine sekil veren fotograf ve hareketli goriintii, siir ve
roman, zaman ve hafiza gibi dinamiklerinin daha ¢ok ontolojik, epistemolojik ve
fenomenolojik katmanlarina yogunlagmaya calismistir. Dolayisiyla bunu yetkinlestigi
deneme (essay) tarzindaki yontemle kaynastirmaya calisip, daha 6zgiin deneysel film
formu tarzinda eserler iiretmistir. Bunu gerceklestirirken yer yer farkli sanat dallarinin-
tiyatro, resim, heykel, edebiyat, miizik vd.- Ozelliklerinden ve soyutlama giiciinden
yararlanmis yer yer de bu alanlarin sinematik evren igerisinde bulusabilecek bir zemin
inga ederek 0zgiin alimlama bigimlerinin meydana gelmesine kapi aralamistir. Chris
Marker; Resnais ve Varda’nin dahil oldugu Sol Yaka Grubu igerisinde sinema
anlayislarinin ortak 6zelligi olarak kabul edilen politik ve toplumsal problemlere 6zel bir
yatkinhik gelistirmistir. Ozgiirlesen imgenin giiciinden beslenip, farkli zaman algilari
meydana getirerek belgesel gerceklik ve sinemanin big¢imsel problemleriyle mesgul
olurken, yeni bir sinemasal estetik formunun deneme (essay) tarzinda meydana

gelebilmesini amacglamistir.
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Chris Marker filmografisinde besinci sirada yer alan La Jetée, ilk Once bir
fotoroman olarak tasarlanip daha sonra 1962 yilinda cine-roman (film-novel) bi¢imine
getirilerek izleyici nezdinde gdsterim sansim1 ancak 1964°te elde edebilmistir. Filmin
seyircisiyle ¢ok gec bulusmasinin sebeplerinden bir tanesi Chris Marker’in bundan 6nceki
Statues also die (1953) ve Cuba si! (1961) belgesel calismalarinin sansiire ugramis
olmasidir (Hilliker, 2000: 3-4).

“Fiitiirist bir toplumda ve bir imgeselin i¢erisinde zaman yolculugu
vapmak Marker’a sansiir tehdidi altinda olmadan, giivenli bir sekilde yol
kat edebilecegi alanlar agmaktadir. Saplantinin, silinenin ve travmatik
imgenin ériintiileri hem daha genis kiiltiirel dinamiklere hem de daha dar
otobiyografik referans noktalarina isaret ederken, bununla birlikte

Fransiz toplumuna dair elestirileri, gelistirdigi gii¢lii cergceve araciligiyla

dile gelmektedir.” (2006: 6)

Sinemayi ele alis ve kullanim bi¢imiyle oldukga politik bir tavir takinmaktan
geri adim atmayan yOnetmen, kolonyalist bakis agisina karsi tutumu ve elestirel politik
sOylemleri ile filmlerini ve kendisini nefes aldig1 cografyanin igerisinde ayricalikli bir
konuma yerlestirmektedir. Marker, bdoyle bir konjonktiir igerisinde daha 6nce denedigi
elestirel tutumunu ve ifade etmek istediklerini farkli bi¢im ve anlati formlarinda dile

getirmeyi deneyerek La Jetée filmini ortaya koymustur.
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4. 2. Filmin Tematik incelemesi

“Fotograflar filmin (La Jetée) akisi iginde
bizi allak bullak ederler, bir anda simdiyi
gecmise, yasami oliime doniistiirerek.”

(Susan Sontag, 2008: 87)

Bir bilim kurgu filmi olarak nitelendirilen La Jetée (1962) calismasi, Fransiz
sinemasi igerisinde yer alan J. L. Godard (Alphaville, 1965), F. Truffuat (Fahrenheit 451,
1966) ve A. Resnais (Je T’aime, Je T’aime, 1968) gibi isimlerin trettikleri bilim kurgu
filmlerinden daha once yapimi gerceklestirilen ve Chris Marker’in kurmaca alanina en
fazla yaklasan eseri olarak kabul edilmektedir. Siiphesiz alaninda benzer olan ¢calismalara
oranla sinemasal estetik, bicim ve icerik baglaminda ayriksi bir 6zgiinliige sahiptir. Bu
calisma daha sonra iiretilecek 12 Monkeys (1995) Brazil (1985) ve Terminator (1984)

gibi bilim kurgu filmlerinin ana referans kaynagi olmustur.

Film kiiciik bir sahnesi hari¢ tamami duragan goriintiilerden olusmakta ve bir
iist-dis ses (Jean Négroni) yardimiyla hikayenin ana hatlar1 anlatilmaya calisilmaktadir.
Filmin baslangicinda da belirtildigi gibi nedenini ve anlamini yillar sonra 6grenebildigi
kahramanin “cocukluk cagina ait bir imgenin tesirinde kalmis bir adamin GSykiisi”
anlatilmaktadir. Film, adeta bir riiya ¢agrisimi yapan Orly’deki Paris havalimani, bir
pazar giinii ugaklarin kalkisini1 gézlemeye gelen aileler ve ¢ocuklar, isimsiz bir kadinin
(Hélene Chatelain) yiiziine ait fotograflar ve son olarak Alitalia’ya ait Roma’ya gidecek

ucagin anons sesleriyle baglamaktadir.

Fotograf 1: Paris-Orly Havalimani ve hikayesi anlatilacak adamin/¢ocugun hafizasinda yer

edinen; solgun giines, iskelenin ucu ve bir kadin yizii
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Daha sonra hikayesi anlatilacak isimsiz adamin (Davos Hanich) bellegine
kazinan “bir kadin yiizii” stiphesiz kahramanin zamansal yolculugu yapmasini saglayan
en etkili ve en canli imgelerden biri olarak belleginde yer edinmistir. Bir anda kaynagi
bilinmeyen giiriiltiili sesler kadinin irkilmesine neden olmus, bir ¢ocugun bakis agisindan
dramatik sekilde yere diisen adam figiiriiniin varlig1 anlaticinin da ifade ettigi gibi
“Sonralar1, bir adamin 6limiini goérdiigiini biliyordu” tanimiyla belirttigi tizere filmin
bitimine dogru bu sahnenin 6nemi agikliga kavusacagi ima edilmistir. Film anlatiminin
dairesel hareketi igerisinde, baslangic bir sona ve son da bir baslangicin kendisine
eklemlenmektedir. Dolayisiyla bir ¢ocuk bir adam olarak, onciil kronolojik zaman

algisina meydan okurcasina kendi 6liimiine taniklik etmektedir (Hilliker, 2000: 9).

Fotograf 2: Cocugun kendi 6liimiinii temasa ettigi tek imge

Niikleer silahlarin kullanimi ile birlikte filmde tasvir edilen III. Diinya savasi
Paris’te biiyiik bir yikim gergeklestirmistir. Kiliseler, meydan ve anitlar, tarihi yapilar ve
daha bir¢ok toplumsal hafizanin nefes aldig1 bellek mekanlar yerle bir edilmis, pek ¢cok
insanin Oliimiine sebebiyet vermis ve hayatta kalanlarinsa radyasyon etkisinden otiirii
Chaillot’ya da yer altinda yasamaktan baska bir ¢aresi bulunmamaktadir. Galipler ve
galip gelemeyenler olarak ayrilmis iki farkli sinif vuku bulmustur. Siginaklarda ikamet
eden mahkumlar ¢esitli deneylere tabi tutulmus, bunun sonucunda 6liim ya da ¢ildirma

kacgiilmaz bir sekilde kaderlerinin ayrilmaz bir parcasi haline gelmistir.
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Fotograf 3: Denck olarak kullanildiktan sonra cinnet gegiren bir mahkim

Filmin yapim yili, tarihsel ve toplumsal arka plan1 goz oOniine alindiginda,
sliphesiz Fransa’nin Cezayir basta olmak {izere diger somiirgelestirdigi tilkeler ile yaptig1
savaslar, bagvurdugu iskence yontem ve teknikler, Vichy hiikiimeti sirasinda Nazi donemi
isgalinde yasanilan politik deneyimler, diger bir taraftan ikinci diinya savasi, Holokost,
Hirosima ve Kiiba Fiize Krizi gibi ac1 tecriibeler filmin igeriginin sekillenmesine katki
saglamaktadir. Chris Marker’in filmografisi géz Oniline alindiginda, sinematografik
estetiinin gelismesini etkileyen ana temalar arasinda; devinimli goriintii ve duragan
imge, kurmaca ve belgesel, tarih ve politika, zaman ve bellegin bir arada kullanimlarindan

meydana gelen gesitli diyalektik iligkiler yer almaktadir.

Secilen denekler ¢esitli deneylere maruz birakilmig fakat bunlar basarisizlikla
sonuglanmistir. Fakat filmin girisinde anlatilmaya ¢alisilan gegmiste bir imgeye kuvvetle
saplanmis ve ilerleyen siiregte hikayesi anlatilacak olan filmin kahramani son olarak
secilmistir. Filmde de belirtildigi gibi “Mekan yasaklanmis, hayatta kalanlar i¢in tek ¢are
zaman” haline gelmistir. (La Jetée, 1962) Bu deneyleri yapan kisilerin gayeleri; zamanin
icerisinde acgilacak herhangi bir yarikla temel gereksinimleri elde edip, simdiye yardim
edebilmek i¢in gegmis ve gelecek zamana elciler gondermek, korunmasi kolay olmayan
gecmisi daha 1yi idrak edip simdinin ve gelecegin daha iyi algilanip, tasarlanmasina
zemin hazirlamaktir. Fakat bunu basarabilmek ¢ok da kolay olmamis, baska zamansal

katmanlara cansiz bedenler ya da hissiz govdeler olarak ulasan deneklerin yerine
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belleginde ¢cok daha kuvvetli izlere sahip olan kisilere, 6zelde ise bu duruma sahip olan
filmin kahramanin kendisine odaklanmaya c¢aligmislardir. Ciinkii kisi, ne kadar bellegine
kazinan baska bir zamani diri ve saglam sekilde tahayytil edebilirse o anin igerisine niifuz

edebilme ve daha uzun siire yasayabilme imkanini elde edebilmektedir.

TV

Fotograf 4: Esirler arasindan segilen yeni bir kobay

Hizlanan kalp atislar1 ve Almanca fisiltilar esliginde enjekte edilen kimyasallarla
birlikte birkag denemeden sonra yapilan ilk zaman yolculugunun onuncu giinde imajlar
belirmeye baslamakta, igerisinde savas donemi Oncesine ait giinesli sabah imgeleri,
“gercek yatak odalari, gercek cocuklar, gercek kuslar, gergek kediler ve gergek mezarlar”
yer almaktadir. (La Jetée, 1962) On altinc1 giinde ise adam kendisini bos Orly iskelesinde
buluvermektedir. Filmin mizanseninin olusmasinda havalimani ve ugak goriintiilerinin
kullanim1 tekerriir etmekte dolayisiyla bu tercih fiziksel olarak mekanda yolculugu
cagristirdig1 gibi buna paralel olarak film igerisinde zamanda yolculuk yapabilmek
kahramanin ve hayatta kalanlarin ulasmaya c¢alistigi tek erek olarak anlatiya
eklemlenmektedir. “La Jetée filminde, kahramanin ihtiyaci; gecmisin imgesini kavramak
ve bunun meydana getirdigi celiski yiliklii anlamlar araciligiyla gelecekteki kurtulusun

kapisini aralamaya ¢alismaktir.” (Harbord, 2009: 18)

Harabeler ve aramakta oldugu kadma benzeyen yiizler siirekli kahramanin

karsisina ¢ikmaktadir. “Hafizasindaki bir miizeden” geldigi diisiiniilen bagska zamanlara
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ve cesitli mekanlara ait deforme edilmis ya da yiizii taninmayacak halde olan heykel
imgeleri higbir zaman kahramanin pesini birakmamaktadir. Otuzuncu giinde ise kadin ve
adam arasinda bir bulusma gerceklesmektedir. Zaman yolculugu igerisinde aramak
istedigi o kadininin bulunmasina dair artik siiphesi yoktur ¢iinkii “su tarihsiz diinyanin
ortasinda emin oldugu tek sey” budur. Ama bu cezbe hali ¢ok fazla siirmez ve kadin ¢ok
gecmeden ayrilir. Kahramanin deneyimledigi yolculukta, bu ayriliklarin ve bulusmalarin
tekerriir etmesiyle birlikte bir nevi bu kopuslarin da hi¢gbir zaman sonu gelmemektedir.
Stire¢c devam eder, deneyciler amaclarina ulasabilmek i¢in yaptiklar1 deneylerinin
sikligin artirirlar. Adam, bu sefer zamanin igerisinde tecriibe ettigi yolculuga bagka biri
tarafindan denetime ve gozetime tabi tutularak gonderilir. Artik kadin ile kurulan iletisim
her gegen siire zarfinda daha kuvvetli ve canli bir hal almakta, meydana gelen hatiralar

ve planlar ikili arasinda 6nem arz eder hale gelmektedir.

Fotograf 5: Zamansal yolculuk duraklarinda bir bulusma

Cift icin yasanilan an ve paylastiklar1 zaman itibariyle duyulan hazzin seviyesi
artmakta, sikica tutulan zamanin elden kagirilmasina miisaade edilmemektedir. Parklar,
cocuklar, adamin taktig1 kolye, i¢erisinden geldigini ima ettigi bir “servi agaci”, ve anlamu
bilinmeyen bir Ingilizce kelime geriye tek kalanlardir ve kahraman tekrar yorgun bir
sekilde uyanir. Etkili bir igne baska bir zamana niifuz etmenin aracidir. Kisa siireligine
geldigi bu zaman zarfinda giinesin altinda dinlenen kadinla tekrar karsilagir ve bu sefer

uyumak sirast kahraman yerine ondadir. Bu uyku hali yine ¢ok fazla siirmez ve ardindan
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kahraman yine uyanir. Hemen bu uyumanin ardindan bu sefer kadin kendi yataginda,
kuslarin sesi esliginde baska bir uykuya dalmaktadir. Burada kullanilan devinimsiz
goriintiilerin akabinde kadinin uyanmasi ve nefes almasi ile birlikte filmin tek hareket
ediminin kendisi meydana gelmektedir. Kadinin uyanma belirtisi vermesi ve nefes almasi
hareketli goriintiiniin de uyanisina, nefes almasina sebep olmaktadir. Siireklilik arz eden

kisa yolculuklar gibi bu hareketin etkisi ve siiresi de ¢ok fazla siirmemistir.

Yolculugun ellinci giiniinde kadin ve adam miizede tekrar bir araya gelirler. Bu
boliim filmin en uzun sekanslarindan bir tanesi olup bir¢ok agidan merkezi bir 6neme
sahiptir. Fakat bu mekan tarif edilmesi ve ¢oziimlenmesi zor bir sekilde tarihoncesi
hayvanlarla doludur. Bu sefer niifuz edilen zaman genislemis, anlar uzamis ve birliktelik
bitimsiz bir hal yanilsamasina evrilmistir. Artik kadin da alismistir bu ziyaret¢inin “gidip
gelmesine, ortaya c¢ikmasina, konugmasina, giilmesine, susmasina, dinlemesine ve
gbzden kaybolmasma...” (La Jetée, 1962). Kahraman uzandigi hamagin tizerinde tekrar
uyanir. Elde edilen veriler artik farkli bir seyin meydana gelecegine dair ipuglari
vermektedir. Ge¢mise gitmek yerine menzil artik gelecektir. Kadinla miizedeki bulugma

son goriisme ve hatira olarak adamin bellegi igerisinde yerini almistir.

Fotograf 6: Tarihoncesi hayvanlarla dolu bir miizede son karsilagsma

Gelecekte, Paris’in yepyeni halini, sokaklarin1 tecriibe etme imkanini yakalamus,
onu bekleyen gelecek zaman yolculartyla karsilasmistir. Gelecege dogru yolculuk daha
giic fakat daha korunaklidir. Tim bir sanayinin ihtiyacini karsilayabilecek enerji giiclinii
bile elde etmesine ragmen bu siire¢ de ¢ok fazla siirmeyerek biter. Bununla birlikte
kahraman deneycilerin elinde bir piyon oldugunu ve saplandigi o ¢ocukluk imgesinin
kendisini sartlandiran bir tuzak oldugunun da farkina varmistir. Cok gegmeden zamanin

icerisinde yolculuk eden, gelecek diinyanin insanlarindan kahramana aralarina

85



katilmasin1 saglayacak teklif gelmistir. Fakat kahraman, “huzura kavusmus bir
gelecektense, cocukluk yillarinin diinyasina donmek, bir ithtimal kendisini bekleyen o
kadina...” cevabiyla elde edebilecegi olaganiistii gii¢ yerine 6liimii yani bir fani olmay1

kabul ederek teklifi reddetmistir.

Tekrar Orly’ deki iskelede kendi ¢ocuklugunun da bulundugu yere gelir. Amaci
ise iskelenin ucunda bekleyen o kadini bulabilmektir. Bu sekans igerisinde film,
havalimaninin mendireginde baglar ve ayni1 zamanda anlatisal olarak da sona dogru
ilerledigi boliimdir. Filmin ilk baginda gordiigiimiiz zaman ve ana tekrar geri donerek
sonunda aramakta oldugu kadini goriir ve ona dogru kosar. Kadina ait yakin plan yiiz
cekimler adamin hareketine paralel olarak hizli kesmelerle bir araya getirilir. Ugak motor
sesleri ve ucus anonslarindan meydana gelen giiriiltiilii sesler baskin miizik kullaniminin

tercih edilmesine sebebiyet vermektedir.

Fotograf 7: Bir kez daha Orly’deki ana iskelede

Kahraman, geleceginin 6zgiirliigii adina mendiregin ucunda bekleyen kadina
dogru hareket ediminde bulunmaktadir. Fakat ¢ergevenin solunda bekleyen, yeraltindan
itibaren kendisini takip ederek gozlerinde taktigi optik aragla 6zdeslesen infazci ya da
kamp doktorunun elinde silahla kendisine dogru belirdigini fark edince zamandan
kacabilmenin ¢ok da miimkiin olamadigini idrak eder. Bu durum kahramanin bellegine

saplanan ¢ocukluk donemindeki imgeden kurtulamamanin ancak bu sekilde bedelini
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Odedigini isaret etmektedir. Kahraman diiser, kadinin yiiziindeki sasakalmayla birlikte
sok olma ifadesi belirir ve film yere serilen kahramanin cansiz bedeni ile birlikte son
bulur. O cocukken tesiri altinda oldugu sahne ise aslinda kendi Oliimiinii ¢ocukken

seyrettigi zaman dilimidir (Harbold, 2009: 21-22).

4. 3. Filmin Bi¢imsel Analizi

“Marker sinmiflandrilamaz ¢iinkii 0 kendi nevi
sahsina miinhasw  birisi... Fransiz Sinemasi
sairlere, teknisyenlere, oyun ve otobiyografi
yazarlarina fakat sadece tek bir hakiki deneme
yazarina sahiptir: Chris Marker.”

(Roy Armes’den aktaran Wakeman, 1988: 650)

29 dakikadan daha az bir siireye sahip olan film, seyirciyi tasarlanmis ve planl
bir gegmise, 6n goriilmiis bir simdiye ve hayal edilmis bir gelecege gotiirmektedir. La
Jetée, bir post apokaliptik ya da distopya baglami igerisinde insanligin gelecegini giivence
altina alabilmek i¢in zamanda yolculuk yapan bir adamin hikayesini anlatmaktadir.
Bellegindeki cocuklugundan gelen baskin imajlar, adamin zamansal giizergahlarda
hareket edebilmesine yardim etmis fakat bu giiclii diisleme asamasi siiphesiz kahramanin
kendi Oliimiiniin de tohumlarin1 ekmeye katki saglamistir. Kahramanin g¢ocukluk
doneminden gelen imgeler, onu kendi siddetli 6liimiiniin bir sahnesi olarak ortaya

cikarmistir (Harbold, 2009: 5).

Filmin baslangicindan bir miiddet sonra iist ses; filmin neredeyse basindan
sonuna kadar anlatiy1 insa etme ve ifade etmede Onemli bir rol iistlenmektedir. Bazi
yerlerde goriintiiniin evrenine ait ortam sesi (digetic sound) olsa da konusma ve diyalogun
hi¢ olmamas: anlatimin fotografik imgelerle desteklenen bir {iist ses araciligiyla
temellendirilmesini saglamaktadir. Siiphesiz iist ses kullanimi, genellikle belgesel film
tarziyla 6zdeslesmekte, seyircileri belirli bir detay ya da baglantilar1 kesif etmeye
yardime1 olmaktadir. Ust ses kullanimu siiphesiz belgesel gercekligin olusmasina katki

saglamakta ve belge, roportaj ya da kanitin yorumlanmasini saglarken geleneksel
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anlamda bir “beyaz” erkek tarafindan seslendirilmektedir. Marker ise bu teknikleri,
fotografik imgeleri, iist sesi ve farkli tiirsel motifler gibi belgesel gercekligin
bigimlenmesine katki saglayan 6zellikleri kurmaca bir eser olarak yorumlanabilecek La

Jetée filminin olugmasinda tercih etmistir (Hilliker, 2000: 10)

La Jetée, neredeyse tamami fotografik imgelerden olusan bir sinema filmidir.
Stiphesiz bu durumun varligi ve gostergesi bize bir sinema filminin olusumu icin hareket
ya da devinimli goriintliiniin olabilme zorunlulugunun ilga edilebilecegine isaret
etmektedir. Ozellikle de hareket etkisi ya da hareket yanilsamasinin yaratimi, arka arkaya
gelen duragan gorintilerin  hizli kesmeleri (jump-cut) ve hareketi ¢agristiran
fotograflamalar sonucunda meydana gelmektedir. Siiphesiz bu film ¢aligmasindan elde
edilen ¢ikarim ise; birbirlerine belirli bir tutarlilik cergevesinde baglanan duragan
imajlarin bir anlatiy1 insa edebilme ve anlatabilmede hareketli goriintiiler kadar basarili
oldugu gercegidir. Sadece bir anlat1 yaratimi1 noktasinda degil ayn1 zamanda kurmaca bir
hikaye anlatiminda da etkili oldugunu géstermektedir. Film igerisinde duragan fotograflar
kurmaca diegetic zamani iizerinde tasiyip, simdinin ve gelecegin igerisinde yer isgal
ederek gelecegin gegmisi formunda kurgusal bir anlat1 zamanina sahip olabilme 6zelligini
blinyesinde barindirmaktadir. Duragan goriintii “ge¢misi”, hareketli goriintii ise
“simdiyi” mugtulayan aldatic1 bir yapiya sahiptir. Fotografik imge, zaman algisina sinir
koyan ve sekillendiren sinirli giicline ragmen film gibi spesifik bir zaman kipine sahip

olmaktan mahrum olmustur (Wollen, 2007: 112).

Film fiziksel ger¢ekligin mevcudiyetini saglayabilmek i¢in fotograftan iki yonde
farklilik gosterir. Birincisi devinimli goriintiiler gergekligin kendisini zamanin i¢in de
olus halinde evrilirken gosterir ve bunu meydana getirebilmek i¢inde kendine 6zgii teknik
donanim ve giice sahiptir. Film, gercekligin kayda deger parcalarini degistirmeden
devralan tek sanattir; bu pargalari yorumlar elbette, ama yorumu fotografik bir yorum

olarak kalir (Kracauer, 2015: 123-124).

La Jetée, sinemanin karakterinde mevcut olan birbirine zit iki esas Ozellige
dikkat cekmektedir. Birincisi, zamansal t6z parcaciklarini kayit altina alabilme, ikincisi

ise kurgu araciligiyla bagimsiz yaratici katmanlar meydana getirmektir. Bir taraftan
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sinemanin yani devinimli gorlintiinlin bir belge niteligi tasiyabilmesi, hareket edimiyle
beraber zamani kayit altina alabilmesi ve bu kayit igerisinde yasamin akisini biinyesinde
zapt edebilmesidir. Diger bir taraftan montajin ve kurgu mantiginin sinema i¢in hayati
derecede Onem arz etmesi, farkli zaman katmanlarin1 birbirine baglayabilmesi, farkli
mekanlarda elde edilen goriintii parcaciklarini belirli bir anlati tutarliligi igerisinde

kaynastirmasi gibi unsurlar sinemanin mahiyetini diisiinmeye tekrar imkan tanimaktadir.

Fotograf 8: Farkli mekan ve zamansal parcaciklarin yaratict yontemlerle bir araya getirilmesi

Diger bir taraftan bir bilim kurgu filmi olarak La Jetée, ger¢ekle kurmacanin ne
olabilecegi hakkindaki fikirlerin ¢atismasinin bir bilesimi, bir foto-roman (photo-roman)
olma yetkinligiyle beraber fotograf ve edebiyatin birbiriyle kaynastirilmasi hakkindaki

diisiincelerin bir izdiislimii olarak yorumlanmaktadir (Harbord, 2009: 88).

Filmin etkileyiciligini artiran baska bir unsur, 6ykii diinyasina ait olmayan non-
diegetic ses kullamimimin film boyunca kendisini hissettirmesidir. Bunlar arasina
anlaticinin sesi ve ¢esitli miizik kullanimlari, filmin baslangicindan itibaren duydugumuz
ucak ve kalp atisi sesleri, sonrasinda devam eden giiclii kus seslerinin kullanimi neredeyse
filmin her duragan goriintiisiiniin anlam biitiinliigiiniin olugmasina katki1 saglamaktadir.

Tercih edilen devinimsiz goriintiiler, siirsel bir dile sahip iist ses anlaticisi tarafindan
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desteklenmektedir. Dolayisiyla duragan fotograflardan olugsmasina ragmen sadece goze
hitap etmemekle birlikte isitsel yetinin de on planda olmasi gibi farklilik arz eden bir

calisma meydana getirilmistir.

“Chris Marker, filmlerinde tercih ettigi kurgu mantigini yeni bir
anlayisla zenginlestirmistir. Geleneksel kurgu bigiminden ayrilan bu
yontemi Paralel (horizontal) kurgu olarak adlandiracagim. Burada
imajlar birbirinden once ya da sonra gelen goriintiilerle biitiinliik bulmak
verine, kurgu araciligiyla kulaktan goze dogru akisin gerceklestigi bir
sistem icerisinde anlam kazanmaktadir.” (Bazin’den aktaran Orlow, 2002:

450)

A. Bazin, La Jetée filmini izleme ve ¢dziimleme sansini yakalayamadan vefat
etmis, Chris Marker filmografisinde yer alan Dimanche a Pékin (Sunday in Peking, 1956)
ve Lettre de Sibérie (Letter from Siberia, 1957) gibi belgesel gergeklik tarzinda yapilan
filmlerin sinematik oOriintiilerini analiz etmeye calismistir. Siiphesiz bu incelemelerin
onemi, yonetmenin daha sonra meydana getirecek oldugu La Jetée filminin omurgasini
ve estetik degerlerinin bigimlenmesinde nasil rol oynadiginin gostergesi olduguna ayna
tutmaktadir. Bazin, Marker’in geleneksel montaj anlayisindan farkli “paralel kurgu”
olarak adlandirdig1 bir montaj yontemini gelistirip kullandigini ifade etmis hem kulaga
hem de goze hitap eden bu teknikle meydana getirilen filmlerin alisildik belgesel
formundan ayriks1 oldugunu belirtmistir. Ciinkii belgeselin temel malzemesi aktiiel,
giincel ya da “gercek” olarak nitelendirilen imajlar ve yasanmis olaylar {izerinden kendini
insa edebilme gereksinimi duyarken, Marker bunlar yerine seslerin ve konusmanin
birlesimini, gorilintiilerin siralanmasindaki 6zgiin bir tutarliligin meydana getirilmesini
ama¢ edinmistir. Hareketli goriintiilerin bir fenemologu ve devinimli goriintliniin
tecriibesi olarak olusturdugu elestirel kimligiyle beraber sinemasal olarak goriilenden

diistiniilene gegisin olusturulmasina ¢aba sarf etmistir (Stob, 2012: 37-40)

“Resnais ve Chris Marker’in sadece kurguyu akillica kullanislari
¢ekici gelmiyor ayni zamanda siirsel ve diisiinsel bir tarz da ele aliglar: da
dikkat ¢ekiyor. Imgelere ait etkileyiciliginin iizerinde oynayarak ve

anlamlarint degistirerek, metin araciligryla bazi imgeleri birbiriyle
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miicadele igerisine sokarak bu ozgiin yaratimlarini desteklemeye

calisiyorlar.” (Bazin’den aktaran Stob, 2012: 39)

Bazin’in belirttigi ¢oztimlemeler daha sonra Chris Marker sinemasinda tekrar
eden motifler olarak gdzlemlenmeye devam etmistir. Ornegin; La Jetée ¢alismasindaki
gibi geleneksel kurgu anlayist yerine daha yaratict ve disiinsel bir montaj mantig
gelistirdigi, ussal olanla siirsel ya da muhayyel olanin bir arada kullanimina yer verdigi,
yer yer diisiince yiiklii fotografik imgelerle sinemasal evren igerisinde bir film yaratiminin
miimkiin olabilecegine, yer yer de kurmaca goriintiiler ile belgesel gergeklik nosyonu
iceren fotografik imajlarin bir arada kullanimindan meydana gelen o6zdiisiiniimsel

calismalarin yapilabilecegini gostermistir.

Kontrast1 yiiksek, siyah beyaz fotograflardan olusan goriintiiler {izerinde kurgu
yardimiyla hareket edilebilme imkani saglanirken ayn1 zamanda segilen fotograflarin
hareketi imler bir sekilde kullanilarak anlatiy1 ve dramaturjik yapiy1 sekillendirmede katki
sagladig1 goriilmektedir. Yer yer deneylerin yapildigr ve kahramanin zaman igerisinde
bulundugu yolculuklarda yer yer de kadin ile beraber gittikleri park ya da miizede, filmin
basinda ve sonunda kullanilan fotograflar agirlikli olarak dramatik aksiyon seviyesini
artirmak icin hareketi cagristiran bi¢imde tasarlanmakta ve c¢esitli miizik kullanimiyla
desteklenmektedir. Fotograflar arasindaki keskin kesmeler, acilma ve kararma (fade in,
fade out), farkli a¢1 ve kadraj tercihleri, erime (dissolve) gibi gecis efekti kullanimlari

filmin ritmini belirlemede 6nemli bir rol oynarken bu 6zellikler sanki hareketli bir film

izleme yanilsamasinin olugsmasina katki saglamaktadir.
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Fotograf 9: Hareketi imleyen fotografik imgeler

Film, travma yasayan kiiltiirel hafiza ve deneyimin kavramsallastirilip tasvir
edilmesi araciligiyla psikolojik ve kisisel bir yolculuk iizerine odaklanmaktadir. La Jetée,
Sol Yaka sinemasina 6zgilin deneysel yontemlerini kullanmakla birlikte belgesel film
biciminin giiciinden de yararlanarak toplumsal bellek ve kiiltiirel hafiza kavramlarina dair
bir kesif ve miitalaa edebilme imkéni yaratmaktadir. Marker’in bu calismasinin
filmografisinde tek kurmaca eser oldugu c¢ikarimi yapilsa da aslinda bir¢ok yon ve
tercihlerden dolay1 belgesel formuna benzemektedir. Arsiv kaynaklarindan elde edilen,
izleyicilere ikinci diinya savasi siiresince harabeye donilisen sehir ve yapitlarinin
hatirlanmalarmma ve tamiklik edilmelerine fotografik goriintiiler araciligiyla kapi
aralanmaktadir. Trevor Duncan tarafindan tasarlanan ve koro esliginde sOylenen yiiksek
sesli miizik, izleyenlerin bu dehset verici durum karsisinda daha da saskinlik ve korku

duygusu hissetmesine eslik etmektedir. (Perry, 2007)

“Marker icin bellek, resmilesmis basat anlati bicimi olan Tarih’in
karsisinda duran bir siginma mekant degildir. Zaten, zaman stirekliligi
olan, homojen ve ¢atismadan muaf bir yiizey degil, tarih tarafindan
masaya yatirilmast miimkiin olmayan bir deneyimdir. Bellek de sanki
tarihe alternatifmiscesine, ihtiya¢ duyuldugu vakit riayet edilen, tecriibe
edilen gergekligin disinda mevzi alan, edilgen, ya da atil bir cephe
degildir. Tam tersine bellek, edimi simdide konuglanmus, stirekliligi su
anda beliren ve iktidar ¢catismalarina en az tarih kadar mecra olan bir

gerceklik modudur.” (Koger, 2012: 78)

Dolayisiyla Ikinci Diinya Savasi siirecinde Paris’te gerceklesen yikimin ve

felaketin hafizasini olusturan arsiv fotograflar1 kurmaca fotograflarla harmanlanip bir
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arada kullanilarak bellek ve zaman, gergek ve kurmaca gibi bir¢ok alanda hakikatin ne
oldugu sorusunu sorduran bir film deneyimi imkanina kapi1 aralamaktadir. Bu belge
goriintiiler, hafiza mekanlar1 olarak kabul edilen Zafer Anit1 (Arc de Triomphe), Kilise ve
onemli yapilarin yikimlarindan olusmaktadir. La Jetée, salt bir kurmaca nitelendirilmesi
yapilmasiyla birlikte es zamansal olarak belgesel formu ve deneme (essay) film tarzina

ait niiveleri de igerebileceginin gostergesi olmustur.
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Fotograf 10: Kurmaca goriintiilerle mezcedilen arsiv ya da belge goriintiiler
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La Jetée filmi icerisinde farkli formlarda kullanilan fotografik imgeler yer
almaktadir. Buluntu goriintiiler, kKurmaca imajlar, herhangi bir zaman ve mekan igerisinde
kayit altina alinan fotograflar filmin anlatisina katki saglayacak sekilde islenmistir.
Sadece fotograf ve onun ontolojisi hakkindaki iliskiyi aciga c¢ikaran bir film degil ayn1
zamanda sinema cercgevesi aracilifiyla fotografik imgenin kendisini de ¢ézliimleyen bir
photo-roman (foto-roman)’dir. Bu sekilde filmi deneyimleyenler, farkli bi¢imlerde
birbirlerine baglanan ya da ait olan hareketli ve devinimsiz goriintiilerin 6zellik ve
niteliklerine =~ muhatap  olmaktadir. “Sinema  fotografiklesirken  fotograf
sinematiklesmektedir.” (Phillippe Dubois’den aktaran Harbold, 2009: 57). Marker,
hareket ve duraganlig: seyircilerin bu ikiliyi birlikte gérme ihtimalleri az olan bir yere
konumlandirmaktadir. Duraganlik; hareketli goriintii sekansinin tam da kalbinde yer
alirken, hareket; fotografin hareketsiz cerceveler igerisinde nesv-ii nema bulmaktadir

(Harbold, 2009: 56-58).

Bir imajin anlami1 sadece cergeve igerisine sikismamakta diger goriintii ve sesler
ile biitiinlesik bir yapida anlam bulmaktadir. Film igerisinde goriintiileri birbirine
baglayan ii¢ tane kurgu pratigi yer almaktadir. Birincisi; erimeler (dissolves) ve agilma-
kararma (cross-fades) kullanimin1 meydana getirirken, ikincisi; pes pese gelen duragan
goriintiilerin birlesmesi, ligiinciisii; goriintiiler arasinda siyah renk kullanimi ve bununla
birlikte karanlik algisinin yaratilmasina olanak tanimaktadir. “Bulmaca (puzzle)
pargalari, kurgu igerisinde bir araya gelirler ve ben bulmacay1 (puzzle) tasarlayan kisi

degilim.” (Marker’dan aktaran Harbold, 2009: 60)

Miize fikrinin 6nemi siiphesiz anlatici tarafindan daha onceden alt1 ¢izilerek
“kahramanin hafizasina ait bir miize” (museum of his memory) olarak tanimlanmaya
caligilmis, bir miize mekani olarak bellegin tasvir edilmesine ¢aba gosterilmistir. Bunlar
bagka tiirden kalintilar ve hayvanlarin dogal bir tarihsel koleksiyonu olarak sahici,
capcanli ciiretkar pozlar igerisinde muhafaza edilmistir. Siiphesiz bu durum miize
igcerisinde yer alan hayvanlarin ayni fotografik imgeler gibi baglamdan kopartilarak arzu
edilen alan igerisinde yer aldigin1 gostermektedir. Diger bir deyisle hayvanlarin nefes
aldiklar1 dogal ortamlardan uzaklastirilmasi, sliphesiz fotografik goriintiilerin de nefes

aldiklar1 zaman igerisinden kopartilan 6zel anlara benzetilerek serimlenmektedir.
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Zirafalar sanki bir kir ya da ¢ayirin karsisindaymais gibi bir bakisa, sirt sirta veren bir grup
gergedanin sanki tetikteymis hissi veren pozu ve her an yakalanma duygusu uyandiracak
camin arkasindan bakan kediler miizenin igerisindeki bos mekanlarda bir araya
getirilmiglerdir. Devinimsiz olan sadece donmus fotografik imgeler degil sliphesiz
doldurulmus ve muhafaza edilmis hareketsiz hayvan imgeleriyle birlikte deforme edilmis

cesitli heykellerde filmin igerisinde yer almaktadir.

Fotograf 11: Bir miize olarak bellek
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Hem sinema hem de miize, modernizm anlayis1 ve bunun meydana getirdigi
“zaman” algisiyla birlikte ayricalikli bir iliskiye ev sahipligi yapmaktadir. Modernist
buluslar, zaman anlayisin1 ve algisin1 daha analitik ve rasyonellestirerek ¢alismay1 daha
anlamli kilmakla birlikte anlatinin ya da c¢alismanin nihayete, anlasilabilir bir yapiya
biirlinmesine yardimei olmaktadir. Fakat diger bir taraftan sinema ve miize bu alisildik
zaman algisin1 ve amagliligini dumura ugratma niyetini biinyesinde barindirmaktadir.
Sinema, zamanin yap1 sékiime ugratildig: ve bitkin diistiigii, tipki miize gibi gegmis adina

6li bir mahzene benzetilen bir yere biiriinmektedir. (Harbord, 2009: 75)

Gelecege ait imajlar siiphesiz daha soyut bir form igerisinde tasarlanarak
gosterilmektedir. Gelecek sadece bir mekan ya da giizergah degil ayn1 zamanda maddesel
olmaktan ¢ikan, varligin bedensiz yiiz ve kafalar1 siyah zemin iizerine fotograflanarak
soyut bir hazirligin temsili olarak yorumlanmaktadir. Yiiksek kontrastli 11k kullanimi
siyah ve beyazin konturlarinin keskinlesmesini saglarken figiirlerin alinlarina baglanan
siyah objelerin bir merkez noktasi olarak belirmesine yardimci olmaktadir (2009: 20).
Imajlarin bigim ve stili geleneksel fotografik imgeler yerine daha grafiksel temsile
dayanmaktadir. Daha detayli ve analitik, sistemsel ve daha ussal bir sekilde gelecegin

sehri kartografik tarzda temsil edilmektedir.

Fotograf an1 dondurur belki de Oliimsiizlestirir, zaman ve uzamdan soyutlar,
hareketten muaf hale gelecek o anin bir akis icerisinden secilerek duragan bir sekilde
varolusu s6z konusudur. Artik cimbizlanip i¢inden cekildigi o an bagimsiz bir sekilde
yeni anlam ve baglamlara, farkli zaman katmanlarina dahil olabilir. Hareketsizlik hali
stirekli bir sekilde cansizligr ve oliimi imler. Bitimsizce belirsizlik halesi iizerine
damgalanmis ve bu tekinsizlik hissinin mevcudiyetine zemin hazirlamistir. Film de
duragan ve cansiz goriintiilerin arasinda kadin karakterin nefes alirken meydana getirdigi
hareket-imge ise biitiine dair bir canlilik hissi katarak hareketin ya da yasamin bir belirtisi
olarak kendini korur. Genel de sinema ve 6zel de ise bu kisa devinim; bu cansiz olan

“an”’lar1 harekete ¢eviren belki de bir “ruh iifleyen” mecra olarak karsimiza ¢ikar.
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Fotograf 12: “Canlanan” imgeler

Bu fotografik imgelerin kullanimindaki yan anlamlar ve ¢agristirmalar La Jetée
filminin belgesel tarzda bir islevinin oldugunu da gostergesi olarak yorumlanmaktadir.
Ozellikle de son sahne duragan goriintiiniin birgok yénden &liimle kurdugu bagi agiga
cikartmaktadir. C. Metz, Fotograf ve Fetis (Photography and Fetish) makalesinde
devinimsiz goriintiiniin 6liimle kurdugu bagi bir¢ok yonden analiz etmektedir. Bunlar
arasinda; hareketsizlik ve sessizligin 6liimii imlemesi, fotografik goriintiiniin gegmisin bir
hatiras1 ve hafizasin1 olusturma islevi, ayn1 zamanda yasayan bir seyin fotografik
imgesinin ele gecirilmesiyle 6lii ve etkisiz bir hale biirlindiigiinii hatirlatmasi, anin
Oliimsiizlestirilmesi ya da dondurulmasiyla birlikte gegmisin muhafazasinin garanti altina

alinarak zamansal olarak durdurulmasinin imkanini saglamaktadir. Bu baglantilar, filmin
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etkileyici sahnelerini 6liim {izerine ¢esitli vurgulamalar yaparak yorumlama alanin

esneklestirmeye ve zenginlestirmeye kapi aralamaktadir (Hilliker, 2000: 10-11).

AU T AT CLL,

Fotograf 13: Fotografik imge ve Oliim

Bu boéliimde yazar, yonetmen, fotografci ve multimedya sanatcist olarak Chris
Marker sinemasinin dilini ve estetik degerinin gelismesine katki saglayan Oriintiilerin
nelerden olustugu ifade edilip ¢oziimlenmeye ¢alisilmistir. Bu motifler, Varda ve Resnais
gibi isimlerin dahil oldugu Sol Yaka (The Left Bank) sinema hareketiyle ortak paydada
bulusmasina imkan tanimistir. Chris Marker, deneme (essay) ya da makale film olarak da
adlandirilan filmlerin yapiminda gelistirdigi yaratict yontemler ve kurgu teknikleriyle
birlikte alaninda basat rol oynamis 6nemli filmlerin iiretilmesine onciiliikk etmistir. Daha
cok belgesel calismalariyla bilinen, Ozellikle de belgesel gergeklik ile kurmacanin
diyalektik iliskisi iizerine odaklanarak daha ¢ok belgesel film tiiriiniin kendisini ve
kurmacanin gercek-lik ile kurdugu iliskiyi muglaklastirmaya calisip, derinlikli ve
diisiince yiiklii eserler meydana getirmistir. Bu 0zdiisiinlimsel ¢alismalarin olugsmasini
saglayan 6nemli etmenlerden birisi de sinematik evren igerisinde yer alan fotografik imge
ve kullanilig bigimleridir. Dolayisiyla yonetmenin bu tercihi, filmografisi igerisinde yer
alan neredeyse tamami siyah beyaz fotografik imgelerin yaratici bir sekilde kullanimiyla
olusan La Jetée (1962) filmini belirginlestirmektedir. Bu film araciligiyla yonetmen
duragan ve hareket, 6liim ve yasam, ger¢ek ve kurmaca, sdz ve imge, zaman ve bellek,

insan ve tarih arasindaki iliskiyi analiz etmeye ¢alismaktadir.
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5. FOTOGRAFIK IMGENIN CIPLAK GUCU “GECE VE SIS”

5. 1. Alain Resnais Sinemasi

Alain Resnais, 1922 yilinda Fransa’nin Vennes kentinde diinyaya gelmis, 12
yasinda dogum giinii hediyesi olarak ailesinin aldigt 8 mm kamerayla ilk hareketli
goriintli kayitlarin1 gerceklestirmis, genglik doneminde 6zellikle siirrealizm akiminin ve
Andre Breton’un tesiri altinda kalmistir. Sinemaya birka¢ deneme (essay) film ve belgesel
tarzda caligsmalar yaparak baglamis, etkisi altinda oldugu ressamlar ve eserlerini kendi
film ¢aligmalarinin odak noktasina yerlestirmistir. Bunlar arasinda tirettigi Van Gogh
(1948) daha sonra Gauguin (1950) ve Guernica (1950) belgeselleri yer almaktadir. Ilk
yonetmenlik deneyimi siirecinde daha ¢ok artistik ve sanatsal estetik yani agir basan
eserler iiretmeye gayret etmis daha sonra ilgisi zaman ve bellek ¢ergevesinde geliserek
yer yer sanatsal yer yer de politik alanlara dogru yonelmistir. Resnais bu donem zarfinda
Sol Yaka sinemasinin 6nemli isimlerinden biri olan Chris Marker ile is birliginde
bulunarak Statues Also Die (1953) tarzinda politik yonii agir olan bir film gergeklestirmis
daha sonra yine Sol Yaka grubunun igerisinde yer alan Henri Colpi ve Chris Marker'in
destekleriyle Nuit et Brouillard / Gece ve Sis (1956), Toute la mémoire du monde (1956),
Le chant du Styrene (1958) gibi belgesel tarzinda filmler meydana getirmistir (Flood,
2008: 7-8).

Resnais, Vichy hiikiimeti tarafindan kurulan IDHEC (The French National Film
School) film okulu igerisinde aktor, kamera operatorii ve kurgucu olarak gérev almus, ilk
belgesel filmini 1948 yilinda ¢ekmistir. Ik uzun metrajli filmi olan Hiroshima Mon
Amour (1959) calismasin1 yapmadan Once yedi tane kisa belgesel film ¢alismasi
yapmistir. Bunlar arasinda en dikkat ¢eken ve adindan s6z ettiren ise siiphesiz Gece ve
Sis (Nuit et brouillard, 1955) adl1 belgesel ¢alismasi olmustur. Resnais sinematografisine
bicim veren unsurlarsa siiphesiz zaman ve hafiza, kurmaca ve gergek, uyarlama tarzi,
soyutlama ve 6z-diisiinlimsellik, goriintii ve ses arasinda kurulan iliski ¢ergevesinde
gelismistir. Alain Resnais, neredeyse altmis yildan fazla siiren kariyerinde sinemaya ve

sinema anlayisina deger katan ve zenginlestiren, geleneksel sinema anlayisina meydan
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okuyan ve edebiyat, sanat, ask, bellek ile ilgili diisiinen 6zgiin filmler iiretmistir. 1950’ ler
ve 1960’larin basinda uluslararasi sanat sinemasi igerisinde sayginlik kazanan Yeni
Romancilar (New Novelists) tarafindan yazilan calismalari, konvansiyonel anlati
yontemlerine karsi stratejiler gelistirerek sinema diline uyarlamaya ¢alismistir (Neupert,

2007: 299-301).

Resnais sinemasini 6n plana ¢ikaran esas faktor, zaman ve hafiza arasindaki
iliskinin sorgulanmasidir. Bu temalar siiphesiz Guernica (1950), Gece ve Sis (1956),
Hiroshima Mon Amour (1959), L'Année derniére a Marienbad (1961) ve Muriel (1963)
calismalarinin omurgasini olusturmakta 6zellikle de tarihsel travmanin anilar1 ve bellegi
lizerine odaklanmaktadir. Resnais, Guernica filminde Ispanya i¢ savasi siiresince
gerceklesen vahsi bombalama eylemlerini, arsiv gortintilleri ve gorsel kanit olma
yetkesine sahip olan fotografik imajlarla gostermek yerine, Picasso’nun ¢izimleri ve
resimleri araciliiyla anlatma yontemine bagvurmustur. Hirosima Sevgilim filminde ise,
bir atom bombasi atilmis sehrin kolektif hafizasinin formlari; fotografik imgeler, kurmaca
ve belgesel film klipleri, modeller, sanat eserleri ve aci deneyimden geriye kalan
kalintilarinin  gosterilmesiyle ifade edilmeye calisilmistir. Diger bir taraftan ise,
Fransa’nin isgal edilmesi boyunca bir Fransiz kadinin gecirdigi cinnet, diglanma ve
kaybin hatiralarina dair geri doniisler, bu iki ayr1 deneyimin ortak noktalarina dikkat
¢cekmektedir. Muriel filminde de benzer bir sekilde zaman ve bellek, filmin ana temalarin
olusturmakta, bir kadinin hafizasinda yer alan kayip askin arayisini, Cezayir savasinda
yasadig1 vahsi tecriibelerin etkisinde kalan ¢ocugunun yasamlarindaki paralel durumla

gostermeye calismaktadir (Hirsh, 2014: 46-47).

Sol Yaka Grubu yonetmenleri, 1958 yilinda kuruldugu kabul edilen Fransiz Yeni
Dalga sinemasinin dogusundan 6nce film yapmaya baslamistir. Resnais ve Marker ilk
belgesel filmlerle, Varda ise uzun metrajl filmini yaparak sinemaya adim atmigtir. Sag
Yaka yani Cahiers ekibine kiyasla dncelikleri teorikten ziyade pratik yonde dnem arz
etmistir. Resnais’in Sol Yaka sinema hareketi i¢erisinde yer alan yonetmenlerin sinematik
tutumlariyla ortak paydada bulusmasini1 saglayan ortak temalar igerisinde; tercih ettigi
politik tavir, sinematografik dilini etkileyen estetik degerler, ger¢eklik algisinin yaratimi

amaciyla kurmaca ve belgesel goriintiilerin ayn1 sinematik evren igerisinde kullanima,
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plastik sanatlar ve edebiyatin yer alabilmesine imkan saglayan filmsel evren yaratimi gibi
tercihler yer almaktadir. Bu bahsedilen bi¢imsel tarzda eserler iiretme temayiilii,
Heykeller de Oliir ve Gece ve Sis filmlerinin olusmasinda kendini fark ettirmekte ve
yonetmenin bir sinema yapma tavri olarak belgeseli ele alis ya da kullanig bigimini

gostermektedir (Anadolu, 2015: 9).

Ikinci diinya savasiin meydana getirdigi izler, Gece ve Sis filminin yapildig
donem itibariyle halen etkileyiciligini ve tazeligini korurken, Nazi katliaminin ve toplama
kamplarindan kurtulusun onuncu yilinda soykirimin anlatildig bir belgesel film ¢aligmasi
olarak tasarlanmistir. Film, konuyu sadece “Yahudi katliam1” 6zelinde sinirlandirmak
yerine, mahkumlar ve siirglin edilenler tanimlamasini tercih ederek muhtevasina ait
cerceveyi daha da genisletmistir. F. Truffaut’un ¢alismay1 biitiin zamanlarin en iyi filmi
olarak adlandirmasinin nedeni; belirli bir zaman ve mekan igerisine sikisip, spesifik bir
toplulugun acisina ortak olmak yerine, acik uglu olarak degerlendirebilecek bir yapiya
sahip olmasindan 6tiirti simdiki ya da gelecek zamanda meydana gelebilecek acilara
niifuz edebilme ve yetkin bir sekilde anlatabilme potansiyelini biinyesinde
barindirmasidir. Bu yiizden yonetmen filmde, sadece Nazi gii¢leri tarafindan uygulanan
tilyler iirpertici siddeti konu edinmemekte ayn1 zamanda Fransa, Amerika ve diger tilkeler
tarafindan bagka toplumlara uygulanan bir¢cok soykirim ve korkung eylemlerin kendisi
tizerine de odaklanarak dikkatleri daha ¢ok eylemin felsefesine ve evrensel bir diizleme

dogru ¢ekmeye gayret etmektedir.

Filminin karakterinin olugmasina katki saglayan dinamikler arasinda, ge¢mis
zaman ve mekan1 imleyen siyah-beyaz fotografik ve hareketli goriintiilerle filmin simdiki
zaman ve mekan arasinda kurdugu devinimli renkli imajlarin birlikte kullanimindan
dogan diyalektik iliski yer almaktadir. Igerigin sadece kurmaca bir gergeklikten olusmasi
yerine yasanilmis tarihsel olgularin ifade edilmesiyle birlikte toplumsal oyunculara yer
verilmesi gibi dogrudan belgesel gerceklik tercihlerine referans verebilecek yontemlere
basvurulmustur. Diger bir taraftan iist anlatici sesin kullanilmasiyla yer yer soyut

yorumlamalara yer yer de nesnel agiklamalara yer verilmistir (McKibbin, 2011).
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Gece ve Sis filminin senaryosu ve anlati dinamikleri, Second World War
Historical Commission kurumunun basinda yer yalan Olga Wormser ve Henri Michel
tarafindan 1954 yilinda tamamlanan “Testimonies of Survivors of German Concentration
Camps” adl1 bir ¢calismaya dayanmaktadir. Bu eser igerisinde yer alan bir¢ok boliim
spesifik galerilerde gosterilir. Bunun akabinde Fransa’nin ikinci diinya savasindan sonra
Ozgiirliginiic kazanmasinin onuncu yili admna, bu iki tarih¢i c¢alismanin bir filme
adaptasyonun gerceklesmesini prodiiktor A. Dauman, S. Halfon ve P. Lifchitz’e onerir.
Teklifin kabulii sonrasinda bu c¢alismayr en yetkin bir sekilde yiiriitebileceklerini
disiindiikleri ismin Alain Resnais olduklarina karar kilmalarmma ragmen ilk basta
yonetmen tarafindan bu teklife olumlu bir cevap verilmemistir. Bunun en biiyiik
nedenlerinden birisi ise; yonetmenin filmdeki ¢alismay1 anlatacak kiginin yasanilan
soykirim tecriibesini bizzat deneyimlemis bir isim olmasi gerekliligini sart kogmasidir.
Bu tercih yonetmenin yapacagi belgesel tarzda bir filmin gerceklik algisinin seviyesini
artirabilecek bir faktor olarak yorumlanabilmektedir. Bu durum iizerine katliamin ve kotii
yasam sartlarinin igerisinde yasamis, toplama kamplar igerisinde bir¢ok aci tecriibeye
taniklik etmis hatta bu birikimlerinden belirli calismalar meydana getirmis yazar ve sair
olarak Jean Cayrol filmin ekibine dahil olmustur. Filmin baslangigta ismi “Resistence and
Deportation” olarak tasarlanirken daha sonra Jean Cayrol’un yazdig1 “Gece ve Sis” adli

siirinden esinlenerek revize edilmistir. (Hirsch, 2004: 30-31)

5. 2. Filmin Tematik incelemesi

"Gece ve Sis’i izledikten sonra ‘daha iyi’

hissedemeyecegiz."

(Francois Truffaut’dan aktaran Robert,

1984: 36)
Film ii¢ ayr1 boliimden olugsmaktadir. Bu ayrimlar {i¢ farkli tarih olarak 1933,
1939 ve 1945 yillar1 aracilifiyla anlatilmaya calisiimaktadir. Ik olarak 1933 yili
stirecinde Hitler liderligindeki Nazi Almanya’sinin nasil harekete gectigine dair hareketli
arsiv goruntiileri gosterilir. Daha sonrasinda ingas1 tamamlanan toplama kamplarina ait
goriintiiler ve igerisini dolduracak olan mahkumlarin Avrupa’nin ¢esitli sehirleri olan

Varsova, Lodz, Prag, Briiksel, Atina, Zagrep, Odessa ve Roma’dan toplanip zor sartlar
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altinda trenlerle getirildiklerini yansitan fotograflar gosterilirken iist anlatici ses “Trenler
miihiirlenip, stirgiilenmistir. Ne gece var, ne giindiiz. Aclik, susuzluk... Bogulanlar,

delirenler...” (Gece ve Sis, 1956) yorumlamasini yapmaktadir.

Yonetmen ve senarist Yahudi kelimesine ya da tanimlamasina film boyunca
basvurmak yerine daha ¢ok bireylerin milletlerini 6n plana ¢ikartabilecek nitelemeleri ve
gondermeleri tercih etmektedir. Filmde Glenlerin sayisi dokuz milyon olarak belirtilirken
ve bunlar igerisinde 6lenlerin Yahudi topluluguna ait oldugunu ima eden bir bilgiyle
karsilasilmamaktadir. Dolayisiyla yaklasik alti milyon kiginin katledildigi bilinen Yahudi
toplulugundan geriye kalan ii¢ milyon insanin ise diger 6len 22 milletten olabilecegine
isaret edilmektedir (Anadolu, 2015: 15). Ozellikle 1933 ve 1939 yillar1 arasinda iicte
ikisinin Avrupa’nin ¢esitli bolgelerinde yasadigi Yahudi topluluklarinin bir araya
getirilerek insa edilen toplama kamplarina yerlestirilmis ve daha sonra 1939 ve 1945
yillar1 arasinda ise bu kisilerin zor sartlar altinda ¢alistirilip, bedenleri ve emekleri
somiiriilerek en sonunda sistemli bir sekilde oldiiriilmiistiir. Filmde 6ldiiriilen insanlarin
sadece Yahudiler olmadigi iglerinde Roman kdkenli oldugu iddia edilenler ve 6ziirlii ya
da engelli kisiler, Sovyet tutsaklar, Ispanyol Cumhuriyetgiler, Katolikler, direnisciler ve
politik olarak karsit goriise sahip olanlar, Polonyalilar ve escinsellerinde bulundugu

belirtilmektedir (Bonner, 2009: 4).

Bu boliim igerisinde bir kamp alaninin genel isleyisi, kurallari, mahkumlarin
bedenlerine damgalanmis ya da numaralandirilmis kimlikleri, yer alti fabrikalarinin
kurulmasi ve zor sartlar altinda galistirilmalari, gesitli iskencelere maruz birakilmalari,
aclikla sinanmalar1 ve anlasilmasi gii¢ hiyerarsik diizen iliskileri gosterilirken tist ses “Her
sey, alay etmek, ceza vermek ve asagilamak i¢in bir bahaneydi.” yorumlamasiyla
yapilanlarin net bir sekilde 6zetini ifade etmeye ¢alismaktadir. Yonetmen, bazen ayni
mekana ait filmin simdiki zamanina ait goriintiilerine gecis yapip, seyircinin katliami
yapilan mekanla kurdugu iligki ve anlam1 tekrar anlamlandirmasina imkan saglamakta,
yasanilanlar iizerine yeni disiince katmanlarinin meydana gelebilmesine zemin
hazirlamaktadir. Her ne kadar “hayal giiclimiizle bu tugladan yatakhaneye bakarak
yasananlarin ancak dis kabugu yansitilabilir...” agiklamasinda bulunulsa da bu

olanaksizligi kirmak admna filmin renkli simdiki zaman goriintiileri ve anlaticinin
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yorumlamalariyla birlikte gaz odalarina, cesetlerin yakildigi firinlara, mahkumlarin
denek olarak kullanildigi hastane odalar1 gibi mekanlara niifuz ederek bu imkansizlig1

kirmanin yontemlerini gelistirmeye ¢alisilmaktadir.

Fotograf 14: Renkli ve siyah-beyaz imajlar

Ikinci boliim 1942 yilinda Himmler’in toplama kamplarina ziyaretiyle
baglamaktadir. Fotografik hafiza, ge¢misi cagristiran Siyah-beyaz duragan imgelerle
desteklenmeye devam etmekte ve Himmler’in “Yok etmeliyiz, ama daha verimli bir
seklide...” yoniinde verdigi emirle, mahkumlarin verimli ya da daha ise yarar bir sekilde
imha edilmesi dogrultusunda direktifler vermesini konu edinmistir. Planlar yapilir ve bu
tasarlanan planlarin icraata gegirilmesi toplama kampinda bulunan mahkumlar tarafindan
gerceklesmektedir. Bazilar1 ise daha kampa getirilmeden tren vagonlarin igerisinde
Olmiistiir. Kamp icerisinde elle 6ldiirme yontemi zaman aldigi i¢in Avrupa’nin gesitli
bolgelerinden getirilmeye devam eden mahkumlar insa edilen gaz odalarinda can
vermeye zorlanmaktadir. Gaz odalarindaki kapilarin kapatildigi, saatlerin tutuldugu

andan tek kalan seyin ise tavana mahkumlar tarafindan kazinan tirnak izleri olmustur.
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Fotograf 15: Sistematik bir soykirimdan kareler

Kamp icerisinde yer alan krematoryumlarin giinde neredeyse binlerce cesedi
yakabilmelerine ragmen yeterli gelemedigi kis zamanlarinda oliilerin kendisinden
yararlanabilmek i¢in yakacak olarak kullanilacak “odun yiginlar1” meydana getirilmis
bunun yaninda bazi cesetler giibre ve sabun yapiminda, bazi deriler ise kagit islevinde,
mahkumlardan arta kalan saclarsa kumas bezleri tiretilerek kullanilmistir. Geriye kalanlar
ise sanki bir savas ganimeti olarak muhafaza edilen; kullanilmis gozliikler, taraklar, tiras

malzemeleri, kiyafetler, ayakkabilar ve kadin saglarindan ibarettir.

Ugiincii béliim igerisinde, 1945 yilinda kamplarin tika basa doldugu ve bu insan
giicliniin ekonomik bir sekilde kullanimi, agir sanayi ¢arklarinin dénmesi adina 6nem arz
ettigi belirtilmistir. Yonetmen higbir ¢ekince igerisinde bulunmadan halen giiniimiizde
isleyisini devam ettiren bazi fabrikalar arasinda Steyer, Krupp, Heinckel ve Siemens
sirketlerinin yer aldigini higbir ¢ekince icerisinde bulunmadan teshir etmektedir. Ciinkii
bu kamp alanlar1 artik Naziler i¢in o donem adina ekonomilerinin birer pargasi olarak
kabul edilmektedir. Nazilerin savas1 giderek kaybetmesiyle birlikte, krematoryum ve
kamplarda yakabilecek komiir, mahkumlarin yiyebilecegi ekmek bile kalmamuistir.
Miittefiklerin en sonunda kamplara girmesiyle beraber, ¢cok ge¢cmeden cesetler artik

kampin disarisina tagmis bununla birlikte tifiisiin meydana gelmesine yol agmustir. Siyah-
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beyaz arsiv goriintiileri mahkumlarin gozlerinden okunan 6zgiir mii birakilacaklarina dair
soru isaretlerini dile getirmektedir. Savas en sonunda kaybedilmis, mahkemelere
cikartilan ve bu katliamin ger¢ceklesmesinde iist diizey noktalarda gorev alan yetkililerin
sorumlulugu iizerlerine almamasi akabinde yonetmen “Oyleyse sorumlu kimdi?”
sorusunu vahsi katliamin gerceklesmesinde goérev alan kisilere dolayli olarak da

seyircilere yoneltmistir.

Fotograf 16: imgeler araciliiyla hatirlamak ve diisiinmek

Filmin son boliimiinde artik siyah-beyaz katliam goriintiilerinden filmin renkli

simdiki zaman imajlarina gegilerek yonetmen ve senaristin bu soykirim adina ¢ikarimda

106



bulundugu 6znel soyutlamalar ve agimlamalarla karsilasilmaktadir. Ust anlatici ses
seyircilere hitap ederken, bir gélet igerisinde yikintilara ait buzlu sularin toplu mezarlara
aktigini dile getirmistir. Bu gosterilen su imgesinin, hafiza kadar bulanmis ve ¢camurlu bir
su formu halini aldiginin alt1 gizilerek; bellek ve zaman, unutma ve hatirlama arasindaki
diyalektik iligki tekrar kurulmaya c¢alisilmis ve savasin ancak tek gozii kapali sekilde
uykuya daldig1 belirtilmistir. Baglamindan kopartilarak miize nesnesine doniistiiriilen
krematoryumlar, toplama kamplar1 ve dokuz milyon insanin ruhlarimin bu kamp
alanlarinda gezinmesi, gelecek nesiller adina bir uyari niteligi barindirmaktadir. Ciinkii o
donem yargilanan ve bir sonug¢ alinamadan serbest birakilan bu insanlar ve zihinlerini
isgal eden bu diisiince bi¢iminin simdi ve gelecek zamanlar igerisinde nefes aldiginin alti
cizilmistir. Yonetmen son bir kez daha seyircilere “Hatiralar zamanla siliklestikce
yeniden umutlanir gibi oluyoruz. Kamplardaki felaketlerin ilk ve son kez yasandigini farz
ediyoruz. Bir zamanlar, bir yerlerde ve sadece bir kereligine bunlar yasandi diyoruz.
Etrafimizda onlar1 gérmezlikten geliyor, insanligin susmayan ¢igliklarina kulaklarimizi
tiktyoruz...” yoniinde bir elestiri getirerek artik toplumsal bir bellek icerisine kazinan bu
olaym ve benzerlerinin tarihsel olarak tekerriir etmemesi gerektiginin uyarisiyla filmi

nihayete erdirmektedir.

5. 3. Filmin Bicimsel Analizi

“Auschwitz sonrasi siir yazmak

barbarliktir” Theodor W. Adorno

Belleginin nodrolojik, biyolojik ya da fiziksel 6zelliginden ziyade sosyolojik ve
tarihsel olarak 6nemi bu boliim 6zelinde daha fazla dikkat ¢gekmektedir. Bireyin hafizasi
ve toplumsal bellegin bitimsizce degiserek bicimlenmesi, iki alanin interaktif iligki
icerisinde bulunup eszamanli olarak gelisim ve doniisim arz eden yapiya sahip
olmasindan kaynaklanmaktadir. Toplumsal ya da kiiltiirel bellegin daha ¢ok mecazi
anlamda kullanim1 tercih edilse bile bu bahsedilen faktdrlerden otiirii olgusal olarak
saglam temeller {lizerine inga edildigini gostermektedir. Dolayisiyla bu ¢oziimleme,
toplumlarin kendisine ait bir belleginin olmadigin1 fakat toplumlarin kendisine
miiktesebati olan bireylerin hafizasin1 bi¢imlendirme yetkesine sahip oldugunun

gostergesi olarak kabul edilmektedir (Schudson, 2007: 180).
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Toplumsal bellegin viicut bulmasindaki diger bir faktdr ise zaman ve mekana
duyulan baglilik mecburiyetidir. Cilinkii elde edilen veri ya da deneyimin ete kemige
bliriinmesi yani somutlastirilmasi zaman ve mekan araciligiyla gerceklestirilmektedir.
Gece ve Sis filmde yer alan toplama kamplari bir mekan olarak bu tecriibenin
cisimlestirilmesinin bir tecellisi olarak gorev alirken 1933 ve 1945 yillar1 arasindaki
toplama kamplarinin zamansal aralig1 ise bu gelisen toplumsal bellegin ana baglhliginm

olusturmaktadir (Anadolu, 2015: 5).

“Hatira, simdiki zaman ona 151k sa¢tig1 siirece, var olur. Artik
firinlar onemsiz iskeletler seklini aldi, eterin kemirdigi eski kamplarin
lizerine sessizlik bir kefen gibi ¢oktii, oysa kendi iilkemizin de wrk¢ilik
rezaletinden kurtulamadigini unutmayalim. Bu yiizden «Gece ve Sisy
sadece tizerinde diistiniilecek bir 6rnek degil, ozellikle giines i¢in, sulh i¢cin
yaratilmis bir diinyanin iizerine diisen tiim sislere ve tiim gecelere karsit
bir ¢agri, bir «alarm tertibatiy dir.” (Jean Cayrol’den aktaran Hodier-

Cev. Scognamillo, 1967: 10)

Bellek igerisinde hatirlama ve unutma igleminin yogun ve kalici oldugu
sireglerde duygular ve iz birakan anlar 6nemli bir rol oynar. Duygularin hatirlama
araciligiyla yeniden yaratilip tekrar hissedilmesi, bellegin bu sekilde aktifleserek
islevsellik kazanmasi noktasinda gorsel yeti ve muhayyile onemli bir gérev iistlenir.
Dolayisiyla hafiza mekanlar1 ve bellek teknolojilerinin cisimlestirilmesinde fotograf ve
hareketli goriintiilerin kullanimlari tercih edilmistir. Film igerisinde, fotografik imgenin
ontolojik muhtevasi bakimindan kendisi bir hafiza gorevi listlenmesi, toplumsal bellegin
gelismesi ve aktif tutulabilmesinde etkin bir rol oynamaktadir. Zamana ve mekana dair
sosyolojik, etnografik, tarihsel ve biligsel olarak birgok enformasyonu igerisinde
barindirip zengin bir ¢oziimleme alani acabilmekte bununla birlikte unutma ya da
animsama igleminin farkli katmanlar1 giin yiiziine ¢ikabilmektedir. Hatirlama, ancak
bireyin bilingli bir ¢aba ve isteginden Otiirii gegmise dair an ve parcaciklarin biling
seviyesine ulagmasiyla gerceklesen bir eylemdir. Dolayisiyla hatirlama etkinliginin

gerceklesmesine imkan taniyan arag ise siiphesiz bellek ve teknolojileridir.
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Fotograf, ¢ogu zaman s6z ve yazinin ifade edemedigi, agiga ¢ikarmakta zorluk
cektigi olgu ve durumlart daha yetkin bir sekilde anlatabilecek ve kesif edebilecek
potansiyeli biinyesinde barindirmaktadir. Dolayisiyla bu 6zellik filme bir belge niteligi
atfedilmesini saglarken, ge¢misin pencerelerini ancak fotograf araciligiyla aralamak
fotografin bir bellek teknolojisi olarak yorumlanabilmesine imkan tanimistir. Berger,
fotografik imgenin icadindan O©nceki donemlerde, fotografin iizerine yiiklenen
sorumlulugu bellegin {istlendigine isaret etmis ve daha sonraki siirecte “fotograf
makinesi, unutulsun diye kaydeder.” yorumunda bulunarak bir hafiza teknolojisi niteligi

kazandiginin ¢ikarimini yapmistir (Berger, 2016: 74-75).

Fotograf 17: Bir bellek teknolojisi olarak fotograf

Belgesel sinemanin temel Oriintlilerinden birisi, bireyin bitimsizce degisim
igerisinde bulunan bellegi ve toplumsal hafizanin kendisiyle gelisim arz eden bagiml
yapisidir. Edinilen veri ya da tecriibenin biling seviyesine yiikselebilmesi i¢in bellege
bagvurmakta, belgesel sinema ise bu hafizay1 etkin tutabilecek giic ve oOzellikleri
biinyesinde barindirabildigi i¢in bu gereksinimi karsilamada tercih edilen en 6nemli arag

ve yontemlerden birisi olarak kabul edilmektedir.
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“Sinemanmin  ontolojik olarak bir bellek mekani oldugu
diistiniildiigiinde belgeseller iki onemli iglevle toplumsal bellegin insa
siirecine katilirlar. Ilk olarak yasananlar: kaydetmek suretiyle simdiyi
depolarlar. Boylelikle bir arsiv, bir bellek deposu islevi goriirler. Ikinci
olarak da ge¢mise ait olaylart konu edinerek sorgulamaci, sorusturmact
elestirel tutumlariyla simdiki zamana dair gereksinimler iizerinden

bellegin ¢ercevesini yeniden belirler, kurgusunu yeniden olusturmaya

katilirlar.” (Susam, 2015: 19)

Belgesel, bir film yapma bi¢imi ya da ger¢eklik boyutlarini farkli yontemlerle
yorumlayabilme denemesi olarak kabul edilebilirse gegmisin ve bellegin yonetmen ve
gelecek adina nasil bir referans kaynagi teskil ettigi daha iyi anlagilabilmektedir. Gece ve
Sis filminin anlatmak istedigi ve 6nem arz eden parc¢asinin “ne” olduguna dair soru
isaretleri “nasil” anlatildigina dogru evrilir. Ciinkii anlatim sekli igerigin kendisinin
anlamlanmasina ve tamamlanmasina hem de yeni bir baglam kazanmasina yardimci
olmaktadir. Yonetmen i¢in bir katliami1 konu edinmek ve bunu temsil etmeye calismak
beraberinde bir¢ok soru ve problemleri ardinda getirmektedir. ifade edilmesi imkansiz
olan bir durum ya da olay1 ifade etmeye, anlatmaya ve temsil etmeye caligmak i¢in
yonetmen yer yer belgesel gercekligin giiclinden yararlanmis yer yer de farkli modern
anlat1 teknikleri, gii¢lii temsil pratikleri ve 6zgiin sinematografik ya da estetik tercihlerin

kullanimina bagvurmustur (Christie, 2014: 1).

Nichols’a gore belgesel; ham gercekligin iiretildigi ya da lanse edildigi bir yer
olma durumundan 6te etkilesim igerisinde bulundugumuz nesne ve diinyanin bir temsili
olarak yorumlanmaktadir. Dolayisiyla belgeselin diinyay1 temsil edilebilme amaci,
belgeselin ana temalarini olusturan faktorlerin bizzat yasamin igerisinde kok salmasini ya
da onlardan belirli ¢gikarimlar yapmasina imkan tanimaktadir. Sinirlar1 ¢izilmis bir zaman
anlayis1 olmadigr i¢in beslendigi alanlar gegmiste vuku bulan olgusal ve tarihsel olaylar
oldugu gibi bu gegmise ait etkinin, simdi ve gelecegin sekillenmesi adina nasil ¢arpici bir

rol oynayabilecegi tlizerine egilmektedir (Nichols, 2017: 27-28).
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Bellek igerisinde diisiince ya da duygu; adeta bir hareket, degisim ve seyir
halindedir. “Bize bizden ya da bize onlardan” bahsediyor hissi ve algis1 yaratarak salt
kurmaca calismalarindan farklilik arz etmektedir. Uzerinde bir mutabakat saglanamayan
ve biitlinliyle anlasilmakta zorluk ¢ekilen meselelerin kendisi lizerine yogunlagma firsati
verirken ayni zaman da bilgilendirici ya da ogretici bir islevsel 6zelligi olan zengin bir

alan olarak da belgeselin kendisi agimlanmaktadir.

Filme ait ve simdiyi imleyen renkli hareketli goriintiiler Auschwitz ve Maidanek
gibi harabeye donmiis toplama kamplarinda kayit altina alinirken gegmise ait siyah beyaz
duragan imajlar ve bazi devinimli goriintiiler ise kamp alanlarinin miizelerinden elde
edilerek bir arada kullanilmaya c¢alisiimistir. Yonetmenin Ozellikle askeri giicler
tarafindan ¢ekilen goriintiilere bagvurmak istememesinin sebebi; propaganda yapma
amaci ve mantig1 tagiyan fotografik imge ve hareketli goriintiilerinin yapmak istedigi
belgesel tarzdaki bir ¢alismanin hem etik anlaminda hem de gergeklik izleniminin

yaratiminda bir dezavantaj rolii oynayacagini diisiinmektedir. (Anadolu, 2015: 10)

Gece ve Sis filminde yonetmenin estetik yapisini etkileyen ii¢ motif vardir.
Bunlar; renk, hareket ve ses kullanimindaki bigimsel tercihlerdir. Filmin agilig sahnesi
sonsuzluk hissiyle birlikte huzur veren ve herhangi bir siira sahip olmayan ugsuz
bucaksiz renkli tarla goriintiileriyle baslamaktadir. Resnais’in  erken ddnem
sinematografik estetigine, Ozellikle de Gece ve Sis adli belgesel ¢aligmasinin
baslangicindan sonuna kadar, filmin dilinin gelisimine katki saglayan kaydirmali ¢ekim
teknigi; giivenli, dingin ve renkli arazi goriintiilerinden toplama kampinin dikenli
duvarlar1 ardina gegigin saglanmasina yardimeci olmaktadir. Saga dogru kaydirilan
kameranin verdigi renkli kamp goriintiilerinin hemen arkasindan sola dogru ilerleyen
Nazi askerlerinin siyah beyaz yiiriiyiisiinlin hareketli goriintiilerine gec¢is yapilmaktadir.
Bu yontemle beraber Resnais, bu iki farkli bigimsel goriintii kullanim tercihinin zamansal
olarak ayirt edilebilirligini filmin ilk baslarinda ifade etmis olmustur. Renkli devinimli
gorilintiiler simdiyi, siyah beyaz imajlarin ise ge¢misle simirlandirilmasi yapilarak iki
zamansal farklilik arasinda ayrim kesinlestirilmistir. Toplumsal bellegin aktif ve canli
tutulmasina, belgeselin gergeklik iddiasini perginlestirmesine katki saglayan arsiv

goriintiileri; katliama ait dehseti ve yapilanlart “tim ¢iplakligiyla” gosterilmesine
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yardimci olmaktadir. Simdiki yasama ait renkli goriintiiler ve gegmise ait imajlarin kurgu
yardimiyla bir arada kullanimi siiphesiz iki evrene ait zamansal katmanlar arasinda bir
grift iliskiye ve bununla birlikte 6z-diisiiniimsel (self-reflexive) bir alimlama tecriibesine

kap1 aralamaktadir (Hebard, 1997: 93- 96).

Fotograf 18: Arsiv goriintiileri ve renkli imajlarin bir araya getirilig bigimleri

Gece ve Sis filminde gegmisin tekinsizligi ve korkusuyla beraber simdinin
dinginligi ve siik(ineti arasinda meydana gelen radikal zitlik ifade edilmeye ¢aligilmistir.
Resnais, bu ayrim1 vurgulamak i¢in simdiyi renkli, ge¢misi ise siyah beyaz goriintiilerle
yansitmay1 tercih etmistir. Filmin anlatis1 bir yandan toplama kamplarinda olan hakikati
tam anlamiyla ifade edebilmenin imkansiz oldugunun altin1 ¢izmesiyle birlikte aym
zamanda ger¢egi anlatabilmek ve tasvir edebilmek i¢in de belgesel imajlarin ontolojik
giiciinden yararlanmaya calismistir. Bu dikotomi ya da paradoks Resnais sinemasindaki
form anlayisinin zaman, bellek ve tarihle kurdugu iliskiden meydana gelmektedir.
Resnais “ge¢misi” bir fantezi fenomeni araciligryla gdstermeyi amaclamakta ve gegmisin
simdinin igerisinde bir diis giicii formunda nefes alabilecegini gostermeye calismistir.
Arsiv gorintiilerinin etkileyici giicli bu goriintiiler ile birlikte simdiye ait imajlar
arasindaki tezatligin kendisinden kaynaklanmaktadir. Toplama kamplarina ait belgesel
goriintiiler, simdinin hareketli imajlar1 igerisinde yer almayani yani mevcut olmayant

somutlastirarak belirgin hale getirmeye ¢alismaktadir. Bu bakimdan belgesel goriintiiler

112



giiclii gerceklik iddiasinda bulunmalarina ragmen film tecriibe edilirken yer yer diigsel bir
formda islevsellik kazanmakta yer yer de imkénsiz ve goriilemeyeni ifsa edebilme

yetkesini biinyesinde barindirabilmektedir (McGowan, 2007: 187-188).

“Eger belgesel goriintiilere bakar, sanki onlar anlatilan olayin
hakikatiymis gibi degerlendirilirse, her seyi idrak ettigimiz yanilgisin
gormekte basarisiz oluruz. Ancak Resnais, film icerisinde belgesel
gortintiileri gercek disi ara fasillar olarak kullanarak, bizi tarihi objeleri
gordiigiimiiz andaki bakisimizin basarisiziigiyla karsilagmaya zorlar. Bu,
tarihle yeni bir iliski kurulmasini beraberinde getirir — ge¢misin, bugiiniin
bir dogrulamasi olmaktansa giiniimiiz  hatalarimin ~ delili  olarak
goriilmesini  saglar. Boyle bir tamimlama ile seyirci, tarihi bir

haklilagtirma aract olarak gérmekten vazgecer ve bir sorgulamanin igine

girer.” (2007: 189)

Film, gecmisi ¢oziimleyebilmek ve animsama eylemini gergeklestirebilmek
adina giintimiize etki edebilecegi diisiiniilen simdiki zamana ait goriintiilerin kullanimiyla
modernist tarihsel belgesel filmlerinin en etkili yapimlarindan biri olarak kabul
edilmektedir. Nichols’in da belirttigi gibi Gece ve Sis filmi 1970’lere kadar ¢ok fazla
ornegi bulunmayan yansitici (reflexive) ve edimsel (performative) bicemin Onciileri
arasinda yer almaktadir. Bu tavirlar ya da bicemler, film igerisinde hem bir eylemi
gerceklestirebilme hem de onlar tasvir edebilme de islevsel bir rol oynarlar. Sadece
aciklayici belgesel film biceminin gercekligi yansitabilme 6zelliginden faydalanmamakla
birlikte diger yontem ve tarzlar olarak modernist ve siirsel ya da edebi bicem tercihleri
gibi teknikler ayni evren igerisinde kullanilarak geleneksel belgesel anlayis ve pratiginden
radikal bir kopus meydana getirmektedir. Bu kopusu meydana getiren temel elementler
icerisinde big¢imsel tercihler, farkli zaman kipleri, ¢esitli lislup ya da belgesel bigcem
yontemlerinin bir arada olmasit ve sesin kullanimindaki modernist yaklagimlarin
benimsenmesi bu duruma katki saglamaktadir. Anlatici tarafindan yapilmakta olan
yorumlama eylemi, geleneksel belgesel tarzlarindaki gibi tarihsel durumlari agiklama ve
kaydetme amaci1 giitmek yerine daha ¢ok tarihsel ya da toplumsal hafizanin giicli

noktalarina siirsel imgelem ve yorumlamalara bagvurarak derinlik kazanma niyetindedir.

113



Film igerisinden 6rnekler vermek gerekirse “Kanlar kurumus, diller susmus artik. Bu
bloklar1 yalnizca kameralar ziyaret eder olmus. Tuhaf bir ¢imen bir zamanlar
mahkumlarin yiiriidiigii yollar1 o6rtmiis...” ve “Bu topraklarda artik ekinler yetismez
olmus. Sonbahar i¢in olagan bir gokylizii. Cigliklar yiikselen bir geceden, gicirdayan
dislerden, bit aramalarindan geri kalan izler sadece bunlar...” (Gece ve Sis, 1956) gibi
muhayyel betimlemelere yer verilerek, ekranda gosterilen fotografik imgenin sinirlarini
esnetmeye ve yaratilan anlamin katmanli bir sekilde derinlesebilmesine firsat
tanimaktadir. Buna destek saglayan miizikler ise Bertolt Brecht ve Theodor Adorno ile
birlikte ¢alisan, modernist miizik icerisinde belirgin bir yerde duran Alman kompozitoér
Hanns Eisler tarafindan tasarlanmistir. Film sadece tarihsel hareketli ve duragan
goriintiilerin sunulmasiyla birlikte seyircileri gegmise goétiirme ve taniklik etmelerine
yardimc1 olamamakta, ayn1 zamanda izleyicilere tarihsel ve sanatsal bir yapit olarak

filmin mevcudiyetine eslik etme imkan1 yaratmaktadir (Hirsh, 2014: 42).

Genel anlamda belgesel tarzda caligsmalar, 6zel de ise deneme (essay) bigiminde
yapilan filmler i¢in miizik belirleyici ve etkileyici bir rol oynamaktadir. “Daha siddetli
imgeler, daha hassas miizik” (Resnais’den aktaran Bonner, 1956/1961: 38). Kurgu
mantigiin degismesine, anlami derinlestirmesine, yapitin formunun kurulmasina, hayal
giicliniin gelismesine imkan tanimaktadir. Kurmaca olmayan deneme (essay) calismalar
ya da belgesel filmler 6zli geregi “gercek” ilizerine temellendirilmektedir. Dolayisiyla
non- diegetic ses yani filmin evreni disinda eklenen ses kullanimi belgesel tarzda tiretilen
filmin mantig1 ve gayesiyle catisabilmektedir. Bu yiizden belgesel ¢aligmalar igerisinde
kullanilan non- diegetic miizik tercihi, ¢erceve dist ve igerisinde bir duygulanimin
olusmasina firsat verirken imgesel ya da diissel olanla gergek arasinda bir gerilimin

meydana gelmesine kap1 aralamaktadir (Alter, 2012: 29).

Miizik diger bir deyisle ekranda gosterilen cesetlere ait devinimsiz goriintiilerin
bir dizisi olarak devam etmektedir. Dolayisiyla terkedilmis binalar ve fotografik
imgelerin haricinde herhangi bir canli tanik yoktur. Imajlar gegmis yasamin izdiisiimlerini
isaret eden pargaciklardir. Isaret etmek, gdstermek dogas1 geregi “olmus olan1” ya da “bir
zamanlar vardi” olana gdnderme yapmak demektir. Miizik sahnenin anlamlandirilmasina,

canlilik kazanmasina ve saf yasamin belirtilerini restore etmesini saglamaktadir. “Miizik
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en iyi durumda yalnizca resmetmekle yetinmez, bir bakis acisina ses kazandirir.”
(Rabiger’den aktaran Saunders, 2014: 148) 1940’11 yillarda kayit altina alinan toplama
kamp goriintiileriyle 1950°lerde yapilan Eisler’in miizikleri, gegmis ve gelecek, tarihsel
ve giincel olan kurgu araciligiyla bir araya getirilerek, ebedi bir nasihat ya da uyar1 olarak

hizmet etmeyi amac¢lamaktadir (2012: 29).

Alain Resnais, filmlerinde modern anlati tekniklerinin 6zgiin kullanilis
bicimlerine bagvurmakta, geleneksel anlati yontemlerinden vazge¢cmesinin diger bir
nedeni ise; 6liim, kayip, zaman, ac1 ve savag gibi konular1 anlamak ve degerlendirebilmek
icin daha 6znel bir temayiille yaklasabilme tutumu sergilemek istemesindendir. Gece ve
Sis filminde ise bagvurdugu en Onemli estetik yaklasimlardan biri, yaratici ist ses
kullanimidir. Bunun i¢in Resnais, aci katliamin gerceklestigi Auschwitz’deki kamplar
icerisinde bulunmus ve aci tecriibeleri bizzat deneyimlemis bir kisi olarak sair Jean
Cayrol’den senaryo calismasini gerceklestirmesini ve oOzellikle elde edilen arsiv
goriintiilerinin  kendisi {lizerine yorumlamalar yazmasini talep etmistir. Bu yapilan
acimlamalar1 Michel Bouguet, filmin {ist ses olarak anlaticiligin1 yaparak tistlenmistir.
Ozellikle de tonlama ve vurgulamalariyla birlikte biraz kasvetli ve monoton diger bir
deyisle korumasiz bir tarafsizlik hali icerdigi hissi yaratsa da yer yer biraz umutsuz yer
yer de bu karamsar olmanin kokenlerinde yer alan unutulmuslugun ve unutma ediminin
tesiri altinda kalmaktan kaynaklandigini dile getirmeye caligmistir. Bunun olugsmasina
katki saglayan ise cesitli miizikler, pizzicatolar! ve piccolar? ile desteklenen ham
gerceklik 1iddiasindaki goriintiilerin bir arada kullanilmasinin tercih edilmesinden

kaynaklanmaktadir. (Juez, 2000: 5)

Anlatic1 tarafindan farkli zaman kiplerinin kullanilip gosterilmesiyle birlikte
filmi temasa etmekte olan izleyici i¢in yaratici bir alimlama siireci insa edilmektedir. Film
igerisinde ge¢misi imleyen arsiv fotograflarinin gosterildigi an icerisinde, anlaticinin sesi
simdiki zamanin icerisinden, glinlimiiz zamanin1 ¢agristiran renkli goriintiiler sergilendigi

sirada ise anlatici Uist ses gegmis zamanin igerisinden seslenmektedir. Sonug olarak Gece

L Yayl enstriimanin telleri cekilerek ¢alindigi bir yontem.
2 jtalyan icadi, bir fliitiin yari boyutundaki tiflemeli calgl.
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ve Sis filminin bu ¢ok katmanli yapisi, zamanin gesitli glizergahlar1 olarak gecmis ve
gelecek zaman algisini tekrar birlestirip yeni bir forma biiriindiirerek seyircinin es
zamansal anlamda insanlik tarihinde yapilan en biiyiik katliamlarindan biri olan Holokost
soykiriminin izdiistimlerini tekrar diisiinme ve taniklik etme imka&ni yaratmaktadir.
Montaj araciligiyla farkli zaman katmanlarinin bir arada kullanimi bilingli bir sekilde
amaclanan tekinsizlik ya da huzursuzluk his ve algisinin meydana gelmesine sebebiyet
vermektedir (Christie, 2014: 2). Diger bir taraftan ge¢misi temsil eden siyah beyaz
fotografik imajlar ve simdiyi mustulayan renkli goriintiilerin birlestirilerek bir arada
kullanim1 unutma edimini sekteye ugratarak hatirlama eylemini etkinlestirmekte ve

yasanilanlarin tekrar biling seviyesine yiikselmesine imkan tanimaktadir.

“Imajlar yalnizca belirli cesit gostergeler degil, tarihsel sahnede bir
aktor, efsanevi bir statii bahsedilen bir olusum ya da karakter, bir
yaraticimin  suretinde yaratilmis yaratiklar olarak kendi evrimimiz
hakkinda kendimize anlattigimiz hikdyelere paralellik gosteren ve dahil
olan bir tarih, kendilerini ve diinyalarimi kendi imajlarindan meydana
getiren yaratiklardwr.” (W. Mitchell’den aktaran Guerin, 2007: 1)

Resnais’in kayit altina aldig1 hareketli goriintiilerle arsivden elde edilen imajlar
arasindaki bicimsel ayrimlardan biri de kamera hareketindeki kullanim farkliligidir.
Resnais’in ¢ektigi goriintiilerde sadece kamera asag1 ya da yukari, saga ya da sola dogru
hareket etmemekte, terkedilmis toplama kamplarinin bosluklarina dogru iz
sirebilmektedir. Arsiv goriintiilerinin ¢ogunlugu siyah beyaz kayit altina alinan
devinimsiz fotografik imgelerden olusmaktadir. Bu duragan goriintiiler birkag istisna
disinda sabit kameralarla ¢gekilmekte, renkli goriintiilerdeki gibi hareket edememektedir.
Bu sabitlik ve hareketlilik ekseninde iki zit kutup arasindaki gelgitler gecmis ve simdi
arasindaki farki tekrar yapilandirmaktadir (Hebard, 1997: 95).

Gecmis ve simdi arasindaki diyalektik iliskiyi ve bu iliskiden kaynaklanan
bellege dair zihin agic1 ¢oziimlemeleri daha iyi anlayabilmek i¢in Herisch, Gece ve Sis
filmine Eisenstein tarafindan gelistirilen bir sinematik kuramin, post travmatik tarihsel
bilincin temsil edilmesi yoniinde uygulanabilecegini belirtmistir. Bilindigi gibi ilk

modernist film diisliniirlerinden biri olan Eisenstein; A. Bazin ve S. Kracauer tarafindan
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temellendirilen, farkl bir gerceklik anlayist adina bir ¢ekim ya da goriintiiniin gerceklige
acilan bir pencere olarak yorumlanabilecegi diisiincesine karsi ¢cikmistir. Eisenstein i¢in
gergeklik; fotografik imajin ontolojisi igerisinde intikal etmek yerine imajlar arasinda
kurulan diyalektik iliskide niifuz etmektedir. Benzer bir sekilde Resnais, Gece ve Sis
filminde tarihe acilan bir pencere olarak arsiv goriintiilerinin kullanilis bi¢cimlerini ayni
zamanda hafizaya dogru acildig1 diisiiniilen simdiye ait imajlarin yorumlanis bigimlerini
reddetmektedir. Tarihsel bellek ya da bilincin sinemasal kuramini, ge¢mis ve simdinin
goriintiileri arasindaki kurgusal diyalektik iligskilerden gelistirmek istemistir (Herish,
2014: 53).

Mekanin poetikasina bigim veren izler hem gaz odalarinin tavanlarina hem de
bellegimize kazinirken yoOnetmenin kisisel imzasi ile 6zdeslesen kaydirmali ¢ekim
tekniginin estetiksel degerinden yararlanilmigtir. Kaydirmali ¢ekim teknigi araciligryla
anlatilamayan dehsetin kendisine dogru yonelip derinlik kazanirken, Eisenstein gibi
sadece fotografik goriintiilerin montaj aracilifiyla arka arkaya getirilmesiyle meydana
gelen diyalektik iligkiden gli¢ bulmak yerine daha ¢ok renkli imgelerin karsisina olgusal
ve ham gerceklik iddiasinda olan siyah beyaz goriintileri karsi karsiya getirerek

beslenmeye ¢alismistir (Andrew, 2018: 66)

Y o6netmenin filmin gergeklik algisinin bigimlenmesine etki edebilecek tercihleri
arasinda; cerceveleme ve kurgu se¢imi, goriintiiler ve kelimeler arasindaki baglanti, renkli
goriintii ile tek renk (monochrom) imajlarin ayni sinemasal evren igerisinde kullanimi,
sessizlik ve konugma arasinda dogan iligkilerden meydana gelen gergekiistii bir gerilim

elde edilmeye calisilmistir.

117



6. DIYALEKTIK IMGE VE FOTOGRAF “ULYSSE”

6. 1. Agnés Varda Sinemasi

Agnes Varda 1928 yilinda Belgika’nin bagkenti Briiksel’in Ixelles bolgesinde
dogmustur. Babasi Yunan asilli, annesi ise Fransiz olan yonetmenin esas adi Arlette
Varda olarak bilinmektedir. Cocukluk dénemini Briiksel’de gecirdikten sonra ikinci
Diinya Savasi’nin meydana gelmesi akabinde Fransa’nmin giiney boélgesine, genclik
donemini gegirdigi Séte sehrine ailece taginmak durumunda kalmistir. Bes kardesten
liclinciisii olan Varda, yasi on sekize geldiginde yasal olarak ismini Agnés olarak
degistirmek istemistir. Paul Valéry ve Jean Vilar gibi isimlere ev sahipligi yapan Sete
sehri, Varda’nin Paralel Yasamlar (1954) olarak bilinen ilk filminin c¢ekildigi ve
filmografisi adina daha sonraki ¢aligmalarina, Ulysse filminde de oldugu gibi, tezahiir
ettigi onemli bir parametre olarak yer almistir. Bir miiddet bu sehirde yasadiktan sonra

Paris’e gitmistir (Conway, 2015: 2).

Varda, Victor Duruy (Lycée et college Victor-Duruy) lisesinde okuduktan sonra
Sorbonne’dan edebiyat ve psikoloji bakalorya diplomasini almistir. ilk 6nce miize
kiiratorii olmak istemis ve Louvre Okulu’nda (Ecole du Louvre) sanat tarihi okuma sans1
elde ettikten daha sonra Ecole Nationale de la Cinématographie et la Photographie
Vaugirard fotograf okulunda (Ecole nationale supérieure Louis-Lumiére) egitim gérmeye
karar vermistir. Fransiz Yeni Dalga akimi ve Sol Yaka sinemasinin en sira dist
yonetmenlerinden biri olmadan dnce kariyerine bir fotograf¢i olarak baglamis daha sonra
Avignon Tiyatro Festivali’nde (Théatre National Populaire) arkadasi olan Jean Vilar’in
sahne fotografcilgini yapmistir. 1954 yilinda ilk sahsi sergisini oturdugu evin avlusunda
diizenlemis daha sonra Kiiba ve Cin gibi ¢esitli iilkelere yolculuk yaparak foto deneme
(photo essay) tarzinda ¢alismalar gergeklestirmistir. Fotograf ve aygit 6zelinde kurulan
bu derin yakinlk, siiphesiz hareketli fotograflarla kurdugu giiglii iliskinin

temellendirilmesinde 6nemli bir rol oynamistir (Conway, 2015: 10-11).

“Iik filmimi yaptigimda hicbir tecriibem yoktu. Ne bir asistanlik

deneyimine sahiptim ne de bir film okuluna gitmistim. Yapmak istedigim
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filme ait her seyin fotografini ¢ektim. Fotograflar, ¢cekimler igin neredeyse
modeller gibidirler. Daha sonra fotografin tecriibesiyle beraber filmler
yvapmaya bagladim. Bir baska deyisle;, kameranin nereye yerlesecegi, ne
kadar bir mesafede olacagi, hangi lensi kullanacagim ve ne tiir isiklar

tercih edecegim gibi fotograftan gelen deneyimlerimle filmlerimi iirettim.’

(Varda’dan aktaran Darke, 2015)

Marker gibi Varda da sinemaya direkt katilmamis, ilk Once profesyonel
fotografc1 olarak c¢alismistir. Varda da Marker’in egitim hayatina benzer sekilde
sinemadan bagimsiz, sanat tarihi okumus daha sonra fotograf alanina yonelmistir. Varda,
hem sinemay1 ele alis bicimi hem de yaptig1 calismalariyla bir¢ok yonden grup icerisinde
en 6zgiin ve dikkat ¢eken yonetmenlerinden birisi olarak kabul edilmistir. Siiphesiz bunda
sadece hem Sag Yaka hem de Sol Yaka grubunda ilk ve tek kadin yonetmen olmasi etkin
rol oynamamakta, ayrica ilk uzun metrajli filmi olan Paralel Yasamlar (1954) calismasini
Fransiz Yeni Dalga filmlerinin yapilmasindan dort yil dnce, herhangi bir profesyonel
destek ve yardim almadan gercgeklestirmesi ve Fransiz film endiistrisinden bagimsiz bir
sekilde tamamlamasi Varda’y1 ayricalikli bir konuma getirmektedir (Neupert, 2007: 56-
58). “Yeni Dalga’dan once bir film yapmak benim hatam degil. Surasi kesin ki, bir oncii
olarak tarihlerin beni nasil degerlendirdigini kontrol edemiyorum.” (Varda’dan aktaran

Neupert, 2007: 330)

Stiphesiz  Agnes Varda’nmin sinematografisi, anlati estetigi ve sitilinin
bicimlenmesine katki saglayan diigiincelerini, sineyazi olarak bizzat kendi nitelendirdigi
kavram cergevesinde gelistirmektedir. Diislincesinin temellendigi ve kok saldigi noktaysa
Marker’1n sinematografik yetisinde oldugu gibi Alexander Astruc tarafindan gelistirilen
kamera-kalem kavramina dayanmaktadir. Varda Sineyazi ile birlikte, yaratici yonetmen
olarak kabul edilen auteur kavramini ve diisiincesini bir adim daha {ist noktaya tasiyarak
onemli yonlerden farklilagsmasinin teorik ve pratik zeminini hazirlamistir. Sineyorumcu
(Cinécririste) olarak Varda, bu yontemle birlikte sadece bir anlatiy1 insa etmek ya da
ustalikla anlatarak ifade etmek yerine filmin icerisinde yaratilan uzamin ya da evrenin
daha duygu ve diisiince yiiklii, ince nlianslar1 ve yan anlamlar1 barindirabilecek yapisinin

olusturulmasina imkan saglamaktadir (Neupert, 2007: 56-58).
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“lyi yazilmis bir film aym zamanda iyi filmdir. Mekanlar,
lokasyonlar gibi oyuncular da ustalikla seg¢ilir. Filmin ve kurgunun ritmi,
hareketi, bakis agisi, kesimi gibi unsurlar bir yazar tarafindan olusturulan
ctimlelerin derin anlamlari, kelimelerin tiirii, zarflarin sayisi, paragraflar,
tekerriir eden kavramlar, anlatinin gelismesine ya da akiginin kirilmasint
saglayan béliimler gibi diisiiniiliip, bicimlenmektedir. Yazi yazmada biz
buna stil diyoruz. Sinema stili icerisinde ise sineyazi (cinécriture).”

(Varda’dan aktaran Farmer,2009)

Agnés Varda kendi gelistirdigi sineyazi kavramini sinematik yazma siireci
olarak tanimlarken en genis anlamda kurgu stili, iist ses anlatim tarzi, mekan- iklim-ekip
ve 151k se¢imlerindeki tercihlerin bu film yapma tavrina katki sagladigini belirtmistir
(Carter, 2002). Varda’nin modernist sinema tiirleri igerisinde yer alabilecek belgesel ya
da deneysel ¢alismalarda bulunmasi, siiphesiz genis 6lgekli ilgi alanlarinin gesitliliginden
ve bunlarin bir arada kullamlmasindan kaynaklanmaktadir. Ozellikle siir, fotografik
goriintii, diger sanat dallar1 ve eksiltili anlat1 tercihlerinin bir arada kullanimi1 Varda’ya
saf ve 0zgiin bir sinematik anlatim yontemi yaratabilme olanag: tanimaktadir. Olasilik ve
dogalligin karakter rolii oynamasi, tesadiif ya da sans faktorii ile beklenmedik
esinlenmelerin meydana gelmesi gibi unsurlar yonetmenin c¢alismalaria sekil
vermektedir. Dolayisiyla Varda siirekli ¢cevresinde olan biteni gozlem yaparak anlamaya
ve anlatmaya c¢alisan, elinde bir eskiz defteriyle yeri geldiginde kayit altina alan bir
sanat¢iyla mukayese edilmektedir. Uzun kariyeri boyunca o6zellikle de kurmaca ve
belgesel arasindaki iliskiyi kesfetmeye ve gelistirmeye Ozen gostererek siibjektif
belgeseller ile 6zgiin kurmacalarin sentezlenerek bir araya getirilmesine ¢aba sarf etmistir

(Neupert, 2007: 331-332).

1954 yilinda film yapma pratigi hakkinda herhangi bir bilgi ve tecriibesi
olmadan sinemaya yonelerek ilk filmi Paralel Yasamlar: (La Pointe Courte) cekmek i¢in
Ciné Tamaris sirketini kurmustur. Filmini basariyla gergeklestirdikten sonra Cléo Besten
Yediye (Cléo de 5 a 7, 1962), Le Bonheur (1964), Documenteur (1980-1981), Catisiz
Kuralsiz (Sans Toit Ni Loi, 1985), Jacques de Nantes (1990) gibi bir¢ok kurmaca tarzda

eserler meydana getirmistir. Yonetmenin filmografisinde kurmaca filmler disinda gesitli
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belgesel tarzda iiretilen ¢aligmalar da yer almaktadir. Bunlar igerisinde baslica;
Daguerreotypes (1974-1975), Mural Murals (Mur Murs, 1980), The World of Jacques
Demy (L’univers de Jacques Demy, 1993), Toplayicilar (Les Glaneurs et La Glaneuses,
2000), Two Years Later (Deux Ans Apres, 2001), Agnes 'in Plajlar: (Les Plages d’ Agnés,
2008), Agnes Varda Here and There (Agnés De-Ci De-La Varda, 2011), Mekanlar ve
Yiizler (Visages Villages, 2017), Varda by Agnés (Varda par Agnes, 2019) gibi deneme
(essay) formunda yapilan belgesel filmler mevcuttur. Bunu ilaveten Varda ayrica Along
the Coast (Du Coté de la Coté, 1958), Salut Les Cubains (1962-1963), Les Enfants du
Musée (1964), Uncle Yanco (Oncle Yanco, 1967), Women Reply (Réponses de Femmes,
1975), The Pleasure of Love in Iran (Plaisir d’Amour en Iran, 1976), Ulysse (1982), Une
Minute Pour Une Image (1982), Caryatids (Les Dites Cariatides, 1984) gibi birgok
kurmaca ve belgesel tarzin ayni evren icerisinde mezceden kisa filmler yapmistir (Midilli,

2014: 31-32)

Yonetmenin sinematik dilinin bicimlenmesine katki saglayan sanatsal
elementler igerisinde Siirrealizm akimi, William Faulkner ve Franz Kafka gibi isimlerin
tirettikleri eserler dnemli bir yer isgal etmektedir (Smith, 1998: 12). Ilham aldig1 kisiler,
akimlar, sinemasal dilinin gelismesine katki saglayan olgu ve oriintiiler, yonetmen olarak
Varda’y: Fransiz Yeni Dalga sinemasi igerisine konumlandirmak yerine daha ¢ok ayn
calisma yontemini benimsemis ve birgok ortak noktalara sahip Chris Marker, Alain
Resnais, Henri Colpi, Marguerite Duras, Jean Cayrol ve Alain Robbe- Grillet gibi
isimlerin igerisinde yer aldig1 Sol Yaka grubu ya da sinema anlayis1 igerisinde oldugu bir

ortak olusuma kanalize etmistir.

Sol Yaka sinemasinin karakterini olusturan unsurlar arasinda diger sanat dallari
ve plastik sanatlarla -heykel, resim, fotografik imge- kurdugu kuvvetli iligkinin
yonetmenin calismalarina da tezahiir etmesi yer almaktadir. Ozellikle de edebiyat
icerisinde Ozgiin bir yere sahip olan yeni roman (nouveau roman) hareketiyle kurdugu
biricitk bag buna 6rnek verilebilmektedir. Varda ve Sol Yaka sinemasi o6zelinde
yonetmenlerin ortak paydada bulugmalarini saglayan faktorler arasinda; belgesel bicimde

film yapma yatkinliklari, politik olarak daha sol bir yonelime sahip olmalar1 ve sanat dali
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olarak bir filmi ele alis bigimiyle deneysel bir yaklasimin kaynagtirilmasi gibi tercihler

yer almaktadir.

Sol Yaka yonetmenlerinin deneme film formunda yapimlart ve diger duragan-
hareketli goriintii c¢alismalar1 daha ¢ok diisiince yiikli ve 6z-diisiiniimsel niiveleri
icerisinde barindirmaktadir. Bu eserler daha ¢ok fotograf ve film igerisinde eksik ya da
kaybolmus olanin ifade edilebilmesi i¢in firsat yaratmaktadir. Fotograf, 6z olarak
sessizligi ve hareketsizligiyle “dilsiz” olarak yorumlansa da diger taraftan sinema ise
hareket ve bundan meydana gelen zamani biinyesinde barindirdigi i¢in bitimsizce bir
devinim halinde bulunmaktan 6tiirii duraksamaya imkan vermemektedir. Yo6netmenler
sliphesiz bu iki alan arasinda bir arac1 gorev iistlenerek, fotografi sinema yardimiyla daha
konuskan ve esnek bir yapiya biiriindiiriirken, siirekli bir devinim memuriyetinde olan
sinemayi ise fotograf araciligiyla daha duragan ve bununla birlikte daha diisiinceli bir

yetkeye kavusturmaktadir (Taylor, 2014: 81).

Varda, diger bir¢ok Fransiz Yeni Dalga ve Sol Yaka Grubu’na dahil olan
yonetmenler gibi yaratici yonetmen (auteur-theory) diisiincesinden ilham alarak kendi
0zgin kisisel imzasimi -miiellifin bir kalemi gibi- kameranin da ayni bir kalem gibi
kullanilmastyla yaratmaya ¢alismistir. Hem bir heykel sanat¢isi ve fotografci hem de
yonetmen kimligi bulunan Varda, kendi film yapma yontemini sineyazi kendisini de bir

sineyazar olarak tanimlamaktadir.

“Cinécriture’nin anlami sinemayla yazma diger bir deyisle
sineyazidir. Bir¢ok defa bunu belirttim ¢iinkii insanlar bir film hakkinda
konustuklarinda sadece ‘yi yazilmis’ yorumlamasinda bulunup, iyi ya da
kotii yazilabilen diyaloglar hakkinda diistiniiyorlar. Benim i¢in ise bir film,
diyalog ya da senaryoyla yazilmak yerine filme ¢ekme yoluyla yazilir.
Bunun olusumunda vermek zorunda oldugun ikilemli kararlar arasinda;
duragan goriintii ya da hareketli ¢ekim, renkli ya da siyah-beyaz, seri
hareket ya da agwr ¢cekim, sectigin lens, tercih ettigin kamera, kurgu, miizik
ve miksaj gibi etmenler yer almaktadir. Tiim bu tercihler, film araciligiyla

sineyazi ediminin olusmasina imkdn saglamaktadir. Bir ¢eyit stil yani tarz
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gibi. Ben hi¢bir zaman iyi yazilmistir demekK istemem ¢iinkii bilirim ki boyle
bir kullanimi tercih ettigimde insanlar diyaloglar hakkinda diistiniirler. Bu

yiizden, filmle yazilmis (cine-written) demeye dncelik tanirim.’
(Varda’dan aktaran Lucca, 2015)

Varda; yOnetmen, gOriintlii yoOnetmeni ve senaristin {istlendigi gorevleri
birbirinden tamamen ayirmak yerine bu rollerin esere ve bu calismanin ifade etmek
istedigi seye daha iyi hizmet edebilmesi i¢in biitlinliiklii bir sekilde uyum saglamasi adina
eszamanl olarak birlikte ¢alismasi gerektigini belirtmistir. Dolayisiyla filmlerinin hem

senaryo ve goriintii yonetmenligini hem de yapimci ve yonetmen gorevini listlenmistir.

6. 2. Filmin Tematik incelemesi

Agneés Varda, kisa belgesel tarzinda yaptigi Ulysse filmini 1982 yilinda
tiretmistir. Varda bu ¢alismada, ilk yonetmenlik deneyimi olan Paralel Yasamlar (La
Pointe Courte) filmini 1954 yilinda c¢ekerken, bir pazar giinii Fransa’nin Calais
bolgesindeki bir kumsalda kayit altina aldigi ve hafizasinda uzun siire iz birakan,
unutulmas1 giic bir fotografik gorlintiiyli tekrar diislinmek ve ziyaret etmeyi
amaglamaktadir. Yonetmen, kendi bellegi ve yasami igerisinde bu derece etkili bir rol
oynayan bu siyah beyaz fotografik imgenin Onemine dair c¢oziimlemelerde

bulunmaktadir.

Yonetmenin genel olarak sinematografisini belirleyen ana Oriintiiler arasinda;
gercek ve kurmaca, hafiza ve zaman, hareket ve duraganlik (devinim ve devinimsizlik),
imge ve yazi1 gibi motifler yer almaktadir. Varda’nin gegmisinde fotografik imge ile
kurdugu interaktif iliski ve ona atfettigi onem ve deger, yonetmenin bir¢cok filminde
duragan goriintiilerin yer almasma sebebiyet vermis, kullanilis bicimlerine gore
yonetmenin hareketli gorlintii aracilifiyla yaratmak ve sorunsallastirmak istedigi
meselelerin anlatilmasinda basvurdugu temel araglardan birisi olmustur. Duragan imajlar
yonetmenin filmlerinde yer yer bir temsil degeri ifade etse de yer yer de analizini
yaptigimiz ¢alisma Ulysse c¢alismasi gibi filmin form ve anlatisinin sekillenmesine etki

eden bir rol gorevi tistlenmistir.
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Yonetmen filmin aciligini yani filme acilan ilk pencereyi, tam da bu duragan
fotografik goriintii ile gerceklestirir. Fotografin sol iist kdsesinde ciplak bir adam, arkasi
doniik bir sekilde kumsaldaki ¢akil taglarinin lizerine basarak ayakta durmaktadir. Hemen
yaninda, ayak Olciileri hizasinda, bes ya da alt1 yaslarindaki ¢iplak bir ¢ocuk ayn1 anda
kameraya yliziinii donmiistiir. Fotografik kompozisyonun dengeli bir sekilde viicut
bulmasini saglayan diger bir element ise goriintiiniin hemen sag alt kdsesinde gozleri agik
bir vaziyette c¢akil taslar iizerine y18ilmis bir kecinin bedenidir. Yonetmen, iist anlatici
ses gorevini iistlenerek “Olii bir keci, sevdigim resimsel kompozisyon i¢in bir &diil

Oznesidir.” yorumunda bulunup, idealize ettigi fotografin temel estetik yapisin

¢coziimlemeye ¢aligmaktadir.

5; »,

Fotograf 19: Filmsel doku igerisinde bir yarik

Varda’nin fotograftaki kisilerle yaptigi goriismeler birka¢ sonucun elde
edilmesine katki saglamaktadir. Paris Elle dergisinin editorii olan Fouli Elia, o giine dair

hatirladig1 tek seyin; rahatsizlik duygusu uyandiran o andaki ¢iplak fotografinin ¢ekilme
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hissinden bagka bir seyin olmadigini ifade etmistir. Onun haricinde ne yanindaki ¢ocugun
ismini ne de arkasindaki cakil taglar1 {izerinde yatan 6lii bir ke¢i bedenini hatirlamistir.
Yonetmen bu anin animsamasinin gerceklesebilmesi icin birka¢ hatirlama dinamigini
kullanmay1 tercih etmektedir. Bunlar arasinda en belirgin olani ise; modeli olarak
nitelendirdigi Elia’y1 tekrar ¢iplak bir sekilde ayakta durdurmasi ve ellerinde tuttugu ¢akil
taglariyla beraber fotografik imgeye bakarak, hafizasi icerisinde o giine dair animsama

isleminin bagintilarin1 biling seviyesine ylikseltip tekrar yapilandirmaya ¢alismasidir.

Fotograf 20: Bellege kazinan izleri fotografik imgeyle kesfetmek

Fotograf gortintiisiinde yer alan ¢gocugun ismi ise Ulysses Llorca’dir. Yillar sonra
Paris’te bir kitabevi olan ve evli, iki kiigiik kiz babast olmustur. Ayni1 sekilde Ulysses de
o gline dair ne saginda duran ¢iplak adami1 ne de solunda yerde yatan kegiye dair higbir
sey hatirlamakta, o ana dair kalic1 bir iz hafizasinda yer edinmemistir. Fakat o yaganmig
zamandan kalan tek sey, Varda’nin stiidyosundaki kap1 lizerinde duran Ulysses Llorca
tarafindan yapilmis, o anda deneyimlenen gergekligin bellegin ¢arpitma dinamikleri
araciligiyla doniistime ugradigi bir resim olmustur. Siiphesiz bu resim kurmaca bir
calisma olmasina ragmen yasanilan anin belirli bir zaman ve mekan igerisinde
gerceklestigine dair bir kanit niteligi tagimaktadir. Tek kesfedilen ve hatirlanan sey,
Llorca ve Ailesi -Bienvenida ve Juan- Ispanya I¢ Savasindan kacip Fransa’ya si§inarak
Varda’nin komsular1 olarak yasadiklar1 bilgisi olmustur. Bu bilgiler yonetmenin film

icerisinde sanki katilimer bir rol iistlenerek iist ses araciligiyla aktarilmasina yardime1
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olurken, kendi fotograf kameras1 tarafindan kayit altina alinan, beraber gegirdikleri o

glinlere ait siyah beyaz arsiv fotograflariyla desteklenmistir.

Fotograf 21: Filmsel evren igerisinde ¢ok hiicreli fotogramlar

Varda daha sonra aynmi1 fotografik imgeyi kiigiik yastaki ¢ocuklara gostererek
yorumlamalarini istemistir. Aralarindan bazilar ““Fotograf resimden daha insancil, daha
gercek...” gibi her biri farkli degerlendirmelerde bulunmus hemen hemen hepsinin bu
imaja dair ¢Oziimlemelerini anlatirken basvurdugu temel kavramlar arasinda dogru,

gercek ve daha insani gibi methumlar yer almistir.

Diger bir taraftan yOonetmen tam da bu esnada kumsala gittigi o giiniin
“gercegini” merak ederek, 1954 yili 9 Mayis giiniinde tam olarak diinyada neler olup
bittigini sormaktadir. Arsiv goriintiileri aracilifiyla diinyaya ait genis bir panorama
sunarak Ozellikle de iilkelerin siyasal durumuna dair tespitlerde bulunmaktadir. 9 Mayis
1945 yilinda Almanya’nin Ikinci Diinya Savas1 sonunda kayitsiz sartsiz teslimiyetini
imzaladig1 giin olarak bilinmektedir. Fransa’min 6zgiirliik giinii olarak kabul edilen
bugiinde ayn1 Fransa’nin Hindi¢ini’ndeki Vietnam’in Dien Bien Phu bolgesindeki savasi
kaybettigi giine denk diismektedir. Bu ylizden Amerika Birlesik Devletleri’nin Vietnam’a

girisinin kapisi aralanmistir. Varda’nin fotografi cektigi giinle cakisan sadece ¢esitli
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iilkelerde yasanan olumsuz gelismeler olmamistir. Bunlar arasinda dans maratonlari,
Editf Piaf’1n diisiisii ve Yves Montand’1n yiikselisi, Neapolitan bir soytarinin Fransa’daki
televizyon tanitimlarinda onciil rol oynamasi gibi olaylar yer almistir. Daha sonra
yonetmen, tarihin yazilmasinda etkin rol oynayan kisileri ve onlarin resmi hafizasini,
camlarin arkasinda yiiriirken olusturduklar1 Platon’un magarasindan goriilen golgelere

benzetmektedir.

Varda, filmin sonuna dogru yillar 6nce ¢ekilen fotograf ve bu gdriintiiniin halen
devam eden etkisinin nedenleri hakkinda hem derin bir sekilde distinmekte hem de
yorumlamalarda bulunmaktadir. Fotograf birgok farkli perspektiften okuma alanlari
acarken tek yonlii yorumlama bi¢imlerine dogas1 geregi direnmektedir. Fotografik imge,
yonetmenin arastirmasi icerisinde belirli bir zamanin belirli bir anin1 1s1klandirabilecek
ve hafizanin vekilligi gorevini iistlenebilecek yetkedeyken daha biiyiik ya da genis bir

diinyanin kendisine ve tarihine isaret edebilecek giice sahip olmustur.

Aristotelesgi bakis agisina gore bellege sahip olabilecek canli tiirlinlin sadece
insanlar degil hayvanlar da olabilecegi belirtilmis fakat hatirlama ya da animsama
yetisinin yalnizca insanlarda var olan bir 6zellik oldugunun alt1 ¢izilmistir. Bu diislince
icerisinde bellek sadece duyular araciligiyla elde edilen imgelerin zihinde himaye
edilmesini ifade ederken animsama ise bu imgelerin biling seviyesine ylikseldigi an
olarak kabul edilmektedir. Insanlar igin bellek; dzellikle duyular yoluyla elde edilen,
biriktirilip muhafaza edilen, belirli sartlara gore siniflandirilabilen, yeri geldiginde
cozlimlenebilme 6zelligi ile lizerinde islem yapilabilendir. Hatirlama yetisi daha once
depolanan ya da biriktirilen bu deneyim ve bilgileri geri cagirmak, arzu edilen bir sekilde
siniflandirmak ya da islemek memuriyetindedir. Yer yer simdiye daha islevsel bir sekilde
hizmet edebilmek adina gecmis ve gecmise ait izleklerin degistirilip farkli anlam ve

bicimlere biiriindiiriilmesine kap1 aralamistir (Barash, 2007: 15).

Dolayisiyla animsama araciligiyla, siirekli etkilesim halinde bulundugumuz
nesne ve 0zne, zaman ve mekan, ¢evre ve toplumsallik iizerinde bitimsizce degisim ve
dontisgiim imkan1 yaratilmaktadir. Bu durumun gelisimine yol acan ve animsamanin

seviyesini belirleyen sadece zamansal bir durum degildir. Ayni zamanda yasam igerisinde
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tecriibe edilen duygusal faktorlerin etkileyiciligi de nem arz etmektedir. Duygusal anilar
biligsel hatirlamalara oranla daha fazla kalic1 etkiye sahiptir. Belirli bir siire gegtikten
sonra duygunun etkileyicilik ve kalicilik oraninda bir azalma meydana gelmekte bununla
beraber bizzat bu duyguyu deneyimleyen bir Kisinin kendisi daha sonra bu durumu
gozlemleyen kisiye evrilmektedir. Animsama yardimiyla duygulari farkli formlarda
hissedebilmek miimkiin olmus fakat tekrar bunlar1 yasayabilme ihtimali ortadan
kalkmistir. Anlam atfedilen her sey anlamlandirilamayandan daha kalic1 ve daha duygu

yiiklii esinlenmelere sebebiyet vermistir (Gole, 2007: 25).

Aristoteles, Metafizik kitabinin girisinde insanin dogasi geregi bilmek istedigini
belirtmistir. Dolayistyla insan siirekli bir degisim ve doniisiim halindedir. Bu bitimsizce
devam eden harekette olma hali, insanin bakis agilarinda degisimlere neden olmakta
bununla birlikte gegmisini degerlendiren bakisin sik sik farklilagtigi gozlemlenmektedir.
Hatirlama edimi siirekli devam eden bir tanimlama ve anlamlandirma islemidir
dolayistyla gegmis hep bir yeniden yapilanmaya muhatap kilinmis ve bellek ise gegmisi

icat edebilmenin baslica araglarindan birisi olmustur (Gole, 2007: 27).

Tecriibe edilen yasanmisliklar bellek icerisinde bir anlati olarak tasarlanirken;
yeni deneyimlerle zenginlestirebilme, neyin animsanmas1 gerektigi ya da gerekmedigi
noktasinda karar verebilme, unutulan bir¢ok olguyu amimsayabilme, hicbir zaman
yasanmamis durumlart birlestirerek hatirlama isleminde ayrica mihayyile ve
yanilsamanin da son derece etkili bir rol oynadig: diisiiniilmektedir. Borges bu duruma
benzer bir tespiti ise su sekilde ¢oziimlemektedir “Bu 6ykiiyli o kadar ¢ok anlattim ki,
Oykiiniin kendisini mi animstyorum, yoksa anlattiim sozciikleri mi, bilemiyorum”.

(2007: 27)

Ulysse filminde yonetmen; fotografik goriintiiler tarafindan temsil edilen
imajlarin hatirlama goérevini iistlenmesi, kendinin ve kullandigi modellere ait bireysel
hafizalarini degerlendirmeye tabi tutmasi, son olarak da kendi fotografik imgelerini
zamansallik ya da gegici olarak nitelendirilen tarihsel bir akis igerisinde konumlandirmasi
ile kendi yaratici liretim siirecini olusturmaya ¢alismistir. Varda, Elle dergisinin sanat

direktorii olan aslen Misirlt Fouili Elia’y1 tekrar o fotografik goriintii igerisindeki
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ayricaliklt zamansal parcacigin deneyimini canlandirabilmek ve o an1 animsatabilmek
i¢cin hem kamera karsisinda ¢iplak bir sekilde tekrar poz vermesi hem de plajdan getirilen
cakil taglarina dokunarak bu yasanmis ani1 tekrar hatirlayabilmesini saglayabilmek adina
bu tarz yontemlere basvurmustur. Fakat Elia boyle bir an1 ¢ok da net bir sekilde
animsamadigini ifade etmis daha sonra yonetmen tarafindan g¢ekilen ¢esitli fotograflar
gosterildiginde yer yer giydigi kazak ve ayakkabilar1 hatirlamasina ragmen nerede ve ne
sekilde poz verdigini animsayamadigini ifade etmistir. Elia daha sonra kendi poz verdigi
bedeni ve kisiliginin kim oldugunu bilmedigini ifade etmesi akabinde “Hatirlamak
istemiyorum. Eger hatirlarsam biterim.” yorumunda bulunarak, hatirlama ya da unutma
eyleminin her ne kadar kisiden bagimsiz olarak ger¢eklesebilecegi ihtimali varsa da yer
yer birey tarafindan ihtiya¢ duyulan ya da arzu edilen bir duruma gére bilingli bir iradeyle

kullaniminda farklilik arz ettigini ortaya koymustur.

Bellegin faydaci ya da iglevsel karakteri, muhafaza ettigi veriyi belirli ¢arpitma
dinamiklerine tabi tutmaktadir. Ciinkii bir hatirlama edimi ayni zamanda unutma
eylemine de sebep olmakta, bir bakis agisiyla gérme tarzi baska bir noktadan gérememe
durumuna yol agmaktadir. Bellek 6zellikle bilgiyi kayit altina alarak muhafaza etmekte,
thtiya¢c duydugunda bu bilgiyi geri cagirarak iizerinde kodlama ya da degistirme islemi
gerceklestirebilmektedir. Bunu yaparken etkisi altinda oldugu alanlar igerisinde tarihsel,

toplumsal ve psikolojik etmenler 6n plana ¢ikmaktadir (Schudson, 2007: 181).

“Biitiin zamant yorumlama eylemi gerceklestiririz. Sinema ve
fotograf gercekligin bir yeniden tiretimidir. Gergeklik degil, bir yeniden
olusturma. Bu duruma bakisimizla baska bir adim attigimizda,
gordiigiimiiz, kesfettigimiz seyin daha onceden hi¢hir imaj ve olay
igerisinde goziikmedigini fark ederiz. Bence sinema ve fotografin yaninda,
herkesin imgelerle kurdugu iligki biriciktir. Neyi kurdugun ve
coziimledigin tamamen bireyin kendi kisiligiyle alakalidir.” (Varda’dan
aktaran Lucca, 2015)

Varda, anne Bienvenida ile yapilan roportajda kendisinin fotografladig:

Ulysses’e ait imajlar igerisinde plajda cekilen goriintliniin digerleri arasinda ayricalikli
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bir yere sahip olup olmadig1 sormaktadir. Bienvenida ise bu fotografik imgenin 6nemli
bir yere sahip oldugunu, sebebinin ise fotografin estetik bir boyutu ya da hatira degeri
tasimasindan ziyade Ulysses’nin o donemde kalga kemiginde bir rahatsizliktan aci
cektigini ve o denizin hastaligina iyi gelmesinden &tiirii fotografik imgenin etkileyici bir
rolii oldugunu ifade etmektedir. Bu imgenin kaliciligini korumasi ve ayni zamanda bu ac1
verici animsamanin halen etkisini devam ettirmesi Bienvenida’nin g6z yasi1 dokmesine
sebebiyet verirken, ac1 verici hatiralarin hafiza igerisinde daha uzun ve etkili bir sekilde
yasayabildiginin gostergesi olarak yorumlanmaktadir. Bu rahatsizligin agrisinm bizzat
deneyimleyen Ulysses, bu acty1 hatirlayip hatirlamadigi soruldugunda ise, ¢ok net bir
sekilde animsadigini ve o yasta nerede, hangi evde yasadiklarini bile ifade etmekte fakat

Varda’nin gosterdigi fotograf ve plaja dair higbir seyi hatirlamadigini belirtmektedir.

Fotograf 22: Fotografik hafiza ve animsama

Tarih ve gegmis, giincel olana yani simdiye daha iyi hizmet edebilmek igin
tasarlanip, kullanimi ger¢eklesmektedir. Giincel diislince iklimine, inanglar ve degerler
silsilesine ters diistiigii vakit ya toplumsal bellekten silinir ya da doniisime tabi tutulur.
Dolayistyla bellek simdiki zamanin gereksinimi ve arzusu istenciyle tarihi ya da gecmisi
yorumlama ve anlamlandirma ihtiyacin1 duymaktadir. Siiphesiz bu durum anlatiya
doniisen bir kurmacanin giivenilir oldugu yoniindeki 1srarin beyhude bir ¢aba olduguna

isaret etmektedir (Gole, 2007: 28).

Biitiinciil bir sekilde bireysel bellegin boyutlari1  okuyabilmek ve

degerlendirmek her ne kadar zorsa toplumsal ya da kolektif belleginde ¢oziimlenmesi bir
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o kadar karmasiktir. Sebebi ise kolektif bellek i¢erisinde gegmiste deneyimlenen herhangi
bir durum ve olgunun tecriibe eden her bir kisi 6zelinde farkli anlamlara biiriinmesinden

kaynaklanmasidir (Schudson, 2007: 180).

6. 3. Filmin Bicimsel incelemesi

“Kamimca, sinema ve fotograf
birbirine diisman bir kiz ve erkek
kardes gibidir... ensest iliskiden
sonra.” (Varda, 2007: 63)

Entelektiiel bir yonetmen olarak Varda, filmlerini mesgul eden dinamikleri daha
cok lizerinde mesai harcadig: felsefe, psikoloji, sosyoloji ve edebiyat gibi bir¢ok farkli
disiplinler arasi alanlara bor¢ludur. “Filmlerim biiylik bir merasim hakkinda degildir.
Onlar dile getirmek i¢in birer davetiyedirler. Ciddi, agirbash biri ya da sinir bozucu bir
sosyolog olmak istemiyorum. Sosyolojiyi sadece giinlik yasamin bir parcasi olarak
degerlendirmeye c¢alistyorum.” (Varda’dan aktaran Schwarts, 2018) Ayrica filmlerini
fotograf ve edebiyat 6zelinde diger sanat dallariyla kaynastirmaya ¢alisarak yedinci sanat
olarak kabul edilen sinemanin smirlarini esnetmeye gayret etmistir. Filmlerinin hem
anlatilar1 hem de anlatim bigimleri bunu kanitlar nitelikte olmustur. Objektifini daha
bilingli ve ne ifade etmek istedigi yoniinde kararli bir sekilde kullanmis, film de yer
verdigi sahneleri ise baskin bir sekilde 6z distiniimsel (self-reflexive) kodlarla
temellendirmistir. Dolayisiyla yonetmenin filmleri yer yer kendileriyle konusup yer yer

de kendi kendine diisiinebilme imkanina sahip olmustur.

Fotografik goriintii; zamanin akist igerisindeki bir parganin cimbizlanip,
kendinden once ve sonra gelen ana bagli olmaktan kurtulmasiyla birlikte elde edilirken,
hareketli goriintiiniin zamana ve silireye karsi bagimliligindan ya da mecburiyetinden
kopartilmas1 imkéansiz olmustur. Hareket ve duraganligin birlestirilmesi, fotograf
sekanslarmin {ist ses araciligiyla iletilmesini saglarken donmus bir duruma hareket

eklemektedir (Arambura, 2007).
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Varda’nin deneme (essayistic) formunda yaptigi Ulysse belgesel filmi,
fotografik imge iizerine derinlemesine diisiiniilebilecek ve zihin agic1 degerlendirmeler
yapilabilecek imkanlar yaratmaktadir. Devinimli goriintiiler ile duragan imajin art arda
siralanmisg bir alagimi olan Ulysse filmi, Varda’nin 1954 yilinda ilk film iiretimi siirecinde
28 yasindayken ¢ektigi duragan bir fotograf goriintiisii lizerine odaklanmaktadir. Varda,
fotografik imgenin ontolojisi lizerine sesli diisiinmeyi ve degerlendirmeyi bu siyah-beyaz

goriintii araciligryla gergeklestirmektedir (Blatt, 2011: 183).

Kisa bir deneme film olarak kabul edilen Ulysse, baslangigta siyah beyaz
duragan bir gorlintiniin uzun bir miiddet ekranda gosterilmesiyle seyircisini
karsilamaktadir. Sinema igerisinde dondurulmus goriintii farkli bir boyutun meydana
gelmesine isaret etmektedir. Ciinkli hareket ediminin kendisi devamlilik arz eden
simdinin mevcudiyetini kanitlar nitelikte olurken duragan fotografik imge ise ge¢miste
bir zamani ¢agristirmaktadir. Gegmis, fotografik imge araciligiyla simdinin igerisine
islemektedir. Varliginin bir kanit1 ya da belgesi niteligine malik olabilmesinin nedeni bir
obje olarak kabul gdrmesinden ziyade daha ¢ok zamansal bir olguyla gelisim arz
etmesinden kaynaklanmaktadir (Aramburu, 2017). Filmin giris kapisi, ekranda uzun bir
miiddet devinimsiz halde duran fotografik imgenin yardimiyla aralanmaktadir.
Yo6netmen, filmin baslangicinda tercih ettigi ilk gortintiiyle birlikte izleyenlerin diisiince

yiiklii derinlikli sorularla muhatap olacaklarinin 6n bilgilendirmesinde bulunmaktadir.

“Insanlarin bir imgeye nasil bakabildigi ve ayni imge iizerinden
farkly duygulart nasil elde edebildigi hakkinda bir¢ok sey ogrendim.
Ulysse filminde gordiigiiniiz gibi, ekrana 15 ya da 20 saniyelik ses ve
diyalogu, hi¢bir seyi olmayan bir goriintii biraktim. Dolayisiyla seyirci
olarak soru sormaya basliyorsunuz. ‘Amag ne?’, ‘O, éliimii?°, ‘Bu ¢ekim
neyi gosteriyor?’, ‘Adam neye dogru bakiyor?’ gibi kendi anlatinizi,
izleniminizi ve goriiglerinizi ingsa etmeye baslyorsunuz.” (Varda’dan

aktaran Lucca, 2015)

Ulysse filminde yonetmen duragan fotografik goriintiiniin sessizligini birinci

tekil sahis anlatimini tercih ettigi anlatici st ses araciligiyla kirmaya ¢alismaktadir. Bu
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yontemle birlikte yonetmen, seyircilerin ilgisini kendisiyle ve kendi teknigi arasindaki
iliskiye odaklanmasini saglamaktadir. Kurgu araciligiyla fotografin bigimsel olarak tam
tersi yoniine ¢evrilerek alimlanmasi yonetmenin “Kafasi iizerinde bir adam, sag tarafin
asagisinda; sol yerine sag merkezde yer alan ¢ocuk, goktaslariyla dolu bir gokyiiziinde
yiizen kegi” olarak duragan goriintiiniin hermendtik anlamda her bir kisi 6zelinde ne kadar

zengin katmanlara sahip olduguna isaret etmektedir (Aramburt, 2017).

Fotograf 23: Ozgiirlesen imge

Yonetmen, daha sonrasinda 6zel kurgu yontemi araciliiyla siyah beyaz imaj
igerisinde yer alan her bir unsur -keci, ¢ocuk ve adam- iizerinde yakinlasip, -asagi/yukari,
saga/sola- hareket ederek o zamansal an parcacigina tekrar odaklanmaya g¢alismaktadir.
Bu animsamanin tazeligini korumasi ve biling seviyesine ylikselmesine katki saglayan
diger bir unsur ise kumsala vuran dalga sesleri esliginde yOnetmenin {ist ses
sorumlulugunu istlenerek bu imaja dair bilgilendirme ve yorumlamalar igerisinde
bulunmasidir. Sinematik evren igerisinde sadece bu fotografik imgeye ayrilan siire tam

bir buguk dakika olmustur.

Ses ve duragan imgenin bulusmasiyla meydana gelen en 6nemli sonuglardan
birisi; sesin imgeye bir zaman boyutu ekleyebilecek giice sahip olmasidir. Ses, devinimsiz
fotografik imgenin zaman igerisindeki donmuslugunun erimesine imkéan tanirken, bir

gecmis zaman hissinin yaratilmasiyla birlikte deneyimleyenin de es zamanli olarak
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algisinin  degismesine olanak saglamaktadir. Diger bir taraftan ses; imge ile
biitlinlesmesiyle birlikte hafizanin bir pargasi olabilme yetkinligine erismekle birlikte
fotografik imgenin ge¢misi ¢agristirabilme kuvvetini daha da ¢ok perginlestirmektedir.
Dolayisiyla hareketsiz bir fotografin zamansal boyutunun esnetilmesini saglarken

animsanan zamaninda genislemesine yol agmaktadir (Chion, 1994: 13-17).

Ulysse, fotografik goriintiiniin bir belge ya da kanit olarak 6nemini sorgulamakla
birlikte diger nesneler gibi bitimsizce tiiketilen bir obje niteligi tasiyabilecek
potansiyeline sahip oldugu belirtilmistir. Dolayisiyla kiiltiirel ve varlik bilimsel olarak
birgok 06zglin yorumlama katmanlarinin giin yiiziine ¢ikmasina kapi aralamaktadir.
Fotograf; gercegin bir temsili, izi, konstriikksiyonu, bir yan anlam ya da diiz anlam
gostergesi olarak okunulabilme 6zelligine sahiptir. Ulysse, odak noktasi olarak kisisel bir
fotograf iizerine yogunlasirken, ayn1 zamanda Varda’nin sinematografik kariyerinin
dogumunda sanatsal kokenlerinin nerelere kadar uzandigina isaret etmekte ve
yonetmenin filmler igerisinde fotografik imgeyi nasil kaynastirma cabasi icerisinde
oldugunu gostermektedir (Blatt, 2011: 184-186). “Direnen, kafa tutan fotograflari
begenirim. Bu yiizden Ulysse filmini tiretirken ¢ok haz aldim. 22 dakikalik bakis ve kafa
karistirict etkiden sonra kesfetmek icin bir hayal diinyas1 geriye kalmaktadir. iImgeye o

kadar ¢ok yaklastiginda, imge o kadar kendini geri plana ¢eker.” (Varda, 2007: 62)

Y 6netmen, roportaj yaptigi kisilerle iist ses araciligiyla konusmak ya da gerceve
icerisinde olmak yerine disarisinda kalmayi1 tercih ederek, gozle goriilmese bile
seyircilere es zamansal olarak temsili mekan ve cergeve icerisinde varliginin kesinligi
hakkinda bir 6n kabule yonlendirmektedir. Diger bir taraftan ise Varda’nin bizzat dahil
oldugu duragan goriintiiler igerisinde {ist sesin olmayis1 ya da yoklugu, izleyicilerin nasil

Varda ile biitiinlesebileceginin gostergesi olarak 6nem kazanmistir (Arambura, 2017).

Varda, nesne ve diinya ile kurdugu iliskiyi farkli belgeleme teknikleriyle ifade
edebilme denemesinde bulunmustur. Calismalarinda birden fazla belgesel bigemin ayni
sinematik evren igerisinde kullanimi s6z konusudur. Yer yer kurgusal mantik ve imgeler
Ozelinde siirsel ya da acgiklayict tavir yer yer farkli gerceklik katmanlarma niifuz

edebilmek adina katilimei, 6zdiisiinimsel ya da edimsel bicem gibi tercihler bir arada
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kullanilarak bunlardan miitesekkil melez ¢alismalar meydana getirmistir. Roportajlar,
duragan ve hareketli siyah beyaz ya da renkli arsiv goriintiileri, kurmaca materyallerin
farkli kullanim teknikleri gibi tercihler yapilan bu caligmalarin olusmasina katki

saglamaktadir (Conway, 2010: 126).

Filmin ilerleyen siirecleri igerisinde bireysel ve 6zel olandan daha genel, kolektif
ve toplumsal bir alana dogru degisim gozlenmektedir. Diger bir deyisle bireyin
deneyimledigi yasam, hafiza ve gerceklik algisindan daha kolektif ya da toplumsal bir

bellek ve bilince dogru doniisiimiin izi siiriilmektedir.

Fotograf 24: Varda ve kontrpuan teknigi

Varda sinemasina sekil veren belirgin diger iki ozellik ise uzaklastirma ve
kontrpuan teknigini kullanmasidir. Bu teknik William Faulkner tarafindan ileri siiriilerek
iki farkli anlatiy1 yan yana devam ettirebilme yontemi olarak tanimlanmaktadir. Varda,
kontrpuan teknigini hem bireysel hem de toplumsal problemleri anlatabilme yetenegi
bulunan sinematografik bir anlatim bi¢cimine adapte etmeyi basaran ve bunu en etkili bir
sekilde kullanan isim olmustur. Yonetmen bu tercihle birlikte birey {izerinden bir
toplumsal ¢oziimleme yapabilme firsatt elde edebilmekte, bireyin deneyimledigi
0znelligin kendisine dikkat gekmekle birlikte toplumsal meseleleri hareketli goriintiilerle

ifade edebilmistir. Bu kontrpuan yontemiyle birlikte Varda; hem birey tarafindan elde
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edilen 6znel deneyimin hem de nesnel olarak meydana gelen toplumsal olgularin ayni
sinemasal evren igerisinde bir arada kullanilarak ortaya ¢ikan diyalektik iliski ya da
catismadan yeni bir gergeklik anlayisinin olusumuna kap1 aralamistir. Diger bir 6zellik
ise uzaklastirma; yonetmenin anlattig1 yalniz karakterlere psikolojik ve duygusal bir
derinlik kazandirma amacinda olmamasidir. Bunu basarabilmek adina klasik anlati
sinemasinin kodlarina aykir1 bir sekilde anlati, zaman ve mekan kullanimlaria
sinirlamalar koyarak elde etmeye ¢alismistir. Bu yontemle beraber Varda karakterlerle
kendisi arasinda bir bagin olusmamasini bu uzaklastirma tercihiyle beraber izleyicinin
karakterle O6zdeslesme yapabilme olasiliginin ortadan kalkmasini, bununla birlikte
yonetmenin anlatmak istedigi durumun didaktik bir dslup haline biirinmemesine

yardimci1 olmaktadir (Hayward, 2003: 859).

“Varda ¢alismasini, olgusal kurgu ile kurgusal olgu arasindaki ara
yiize yerlestirir ve ¢evrenin nesnelligiyle iliskilendigi sekliyle bireyin
oznelligini filme almaktan séz eder. Birey toplum baglamina yerlestirilir
ve o baglam i¢inde goriiliir: bu yiizden Varda’min filmleri, genel olarak
olaganiistii 6lgiide giinceldirler. Bir konuyu yakalayinca, c¢eligkili
olmayacak bir bi¢cimde belgelemeye geger. Sonug olarak filmleri ideolojik
degildir, fakat toplumsal ger¢eklikle doludur.” (2003: 859)

Dolayisiyla fotograf 6zelinde hatirlamanin toplumsal, sosyal formlari ile kisisel
deneyim, bireysel hafiza arasindaki kopukluk ve uyumsuzluk seviyesinin ¢ok fazla
oldugu belirtilmistir. Yonetmen bu filmde, bu iki kutup arasindaki mesafeyi kirmaya ya
da azaltmaya calisarak kendi g¢ektigi fotograf araciligiyla tarihin belirli tecriibesiyle
birlikte derinlesebilecek yollar ya da giizergahlar meydana getirmeye ¢alismistir. 1954
tarihi ve 9 Mayis giiniiyle ¢akisan bir¢ok tarihi olaylara yer vermektedir. Dien Bien
Phu’nun diigmesi akabinde Fransa’nin Cinhindi’nden geri ¢ekilmesi, yazar Carlotte’nin
Olimii gibi hadiselerden bahsetmektedir. Yonetmenin bu spesifik zaman igerisinde
diinyada olup bitenleri en ince ayrintilarina kadar aragtirip arsiv goriintiileri araciligryla
seyircilere o anlar1 ve zamanlar1 tekrar animsatarak, gozlerinde canlandirma imkani
tanirken ayni zamanda ge¢mise terkedilen olaylar, yerler ve kisilerin son bir kez daha

imdadina yetiserek hafiza ile kurulan iligkiyi taze tutmaya ¢alismistir (Blatt, 2011: 187).
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Fotograflara sinemanin objektifiyle bakmak ayni zamanda bu iki alan arasindaki
iliski hakkinda birgok 6nemli noktay1 agiga ¢ikarmaktadir. Bigimsel analizin girisinde
belirtildigi lizere Varda’nin da altin1 ¢izdigi ve benzetmede bulundugu gibi bu iki alan
arasindaki “ensest” iligki birbirleri adina hayati derecede 6nem arz etmektedir. Fotograf
ve filmin bir araya gelmesi, gerilim ve tekinsizlik hissi ya da halinin yaratilmasina neden
olmaktadir. Fotografik goriintii olmaksizin hareketli goriintiiniin “dogamayacag1” gergegi
bu iki alan -duragan ve hareket-arasinda diyalektik bir iliskinin olusmasini saglamistir.
Devinimsiz donmus imajlar (frozen images) seyirci igin bir duraksama ve bununla birlikte

bir diisiinme edimini olusturma imkan1 tanimaktadir.

“Biitiin bu tarz filmler; sinemanin nereden, nasil dogdugunu
diigiindiirmek icin tasarlanmis ¢alismalar olmak yerine, fotografik
imgeleri sinematik hareketin askiya alinmasi i¢in harekete gecirmektedir.
Oz diisiiniimsellik bizlere, aslinda devinimli gériintiilerin hi¢hir zaman
hareket etmedigini bir baska deyisle biitiin filmlerin ozii itibariyle,
maddesel olarak fotografik oldugunu hatirlatmaktadir. Fakat aym
zamanda sinemanin nereden olgunlastiginin ongoriistidiir.” (Blatt, 2011:

195)

Film igerisinde duragan fotografik imgenin islevi lizerine tefekkiir ettigimizde,
seyirciler bir fotografin devinimsizligi igerisinde sinemanin yani hareketli goériintiiniin
askiya alinmasi ya da gecici olarak durdurulmasiyla kars1 karsiya kalmanin tecriibesini
yasayabilmektedir. Dolayisiyla Ulysse gibi filmler sinemanin kokeni ve 6zii hakkinda bir
anlayis gelistirebilmek adina 6nem arz etmektedir. Ciinkii bu bi¢imdeki caligmalar;
sadece filmler hakkinda diisiince alanlar1 kesfedip bunlar1 derinlestirmemekte, ayni
zamanda fotografin konumlandig1 yer 6zelinde sinema ve tiirevleri dahil birgok teknolojik
ilerlemenin siirekliligini saglamakta hayati bir 6neme sahip oldugunu gdstermektedir

(2011: 193-194).

Birinci tekil sahis kullanarak {ist seslendirme yapmasi, kisilerle c¢esitli

miilakatlarda bulunmasi, devinimsiz goriintiilerin tercihi, derleme miiziklerle aktiialite
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goriintiilerinin kullanilmasiyla birlikte; yonetmen hikaye anlatma, hafiza ve sanat iizerine
ayrintili bir hareketli deneme (essay) calismas1 yaratmistir. Fotografci, ressam, yonetmen
ve heykel sanatgisi olabilme gibi ¢ok yonlii egilimlere sahip olan Varda, filmlerinin ana
omurgasini bireysel ve toplumsal, gercek-lik ve kurmaca ya da imgelem, duragan imaj ve
hareketli goriintii, kisisel hafiza ve toplumsal bellek, imge ve yazi, edebiyat ve felsefe
arasindaki iliskiyi kendi gelistirdigi sineyazi (cinécriture) teknigiyle degerlendirmeye ve
kaynastirmaya, aym1 zamanda aralarinda meydana gelen kalin sinirlart eritmeye
caligmaktadir. Genelde yonetmenin filmleri 6zel de ise Ulysse ¢alismasinda sik sik tercih
ettigi ve yaratict 6zgiin formlarda kullanim arz eden fotografik imgenin kendisi, hem
alisik olunan bir seyir deneyiminin ve gergeklik algisinin yap1 sdkiime ugratilmasina katki
saglamakta hem de yOnetmenin ifade etmek istediginin daha basarili bir sekilde
aktarilmasina hizmet etmektedir. Bu gibi tercihler dogal olarak Varda’nin, ayni
temayiillere ve ilgi alanlarina sahip Sol Yaka Grubu igerisinde yer alan yonetmenlerle
ortak paydada bulusmasini saglamistir. Filmlerindeki sinemasal evreni, kurmaca ve
belgesel imgelerle temellendirmeye calismak, politik olarak ayni bakis acilarina sahip
olmak ve diger sanat dallarini -fotograf vd.- yaptiklar1 deneme film ¢aligmalariyla birlikte
kaynastirmak gibi etmenler Varda’nin Yeni Dalga yerine Sol Yaka sinema anlayisiyla

uyum igerisinde oldugunun gdstergesi olmustur.
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SONUC

Bizler 21. yiizy1l i¢erisinde fotografik evrenin bir parcasi olarak yasamaya alismis
bulunuyoruz. Bu aliskanlik ve bagimlilik hali dogal olarak goriintiilerin ve imgelerin
mabhiyetini idrak etmede engel teskil edebilmektedir (Flusser, 1991:71). Fotografik
goriintii, gercekligin fiziksel kurtulusunu gergeklestirmekle birlikte gercek ve gercekligin
yapisin1 da degistirerek, kaydedilen seylerin bizim tarafimizdan nasil alimlanacaginin
normu haline gelmistir (Sontag, 2008: 106). Plastik sanatlar 6zelinde gercek ve kurmaca
arasindaki gerilim “gergekeilik” kavraminin dogmasina zemin hazirlamistir. Goreceli
olarak degisen gerceklik kavraminin kendisi gibi, ona bagimli olarak gergekgilik kavrami
da bitimsizce zaman ve mekana, kiiltlir ve toplumsalliga gore doniisiim arz etmektedir.
Fiziksel ger¢ekligin kurtulusuna dair verilen ¢abalar yerini bulmus, ger¢ekligin resim ve
diger formlar araciligiyla iiretiminden sonra, bu gorevin sorumlulugu fotografa hemen

arkasindan da hareketli goriintiilere yani sinemaya aktarilmistir.

Gergeklik izlenimi sinemada siiphesiz bir¢ok yolla yaratilmaya calisilmis,
basvurulan ¢esitli yontemler ise baslica belgesel gercek ve kurmaca olarak karsimiza
cikmistir. Sinema, insanin tecriibe ettigi salt ger¢ekligin kendisine benzemeyebilmek i¢in
igerik ve bi¢im anlaminda 6zgiin tercihlerin dogmasina gereksinim duymustur. Bu estetik
tercihler igerisinde, fizyonomik zenginligi yetkin bir sekilde ele gegiren fotografin;
gerceklik izleniminin yaratilmasinda katki saglayan ana unsur oldugu diisiiniilmektedir.
Dolayisiyla da fotograf ve gergek arasindaki iliski, bizi nesnellik ve dogruluk iddiasinda
bulunan fotografik gerceklige, devamindaysa hareketli goriintiiler igerisinde

konumlandig1 yer ve 6neme yonlendirmektedir.

Sinemanin kendine 6zgii paradoksu; ¢agin soyut ve kavramsal diisiincelerini
fotografik imajlarla somut ve yetkin bir sekilde anlatabilmesinden kaynaklanmaktadir.
Insanlar tarafindan gergeklige ulasabilme beklentisi fotografik imge aracilifiyla karsilik
bulmustur. Perdeye yansitilan 15181n ve sonrasinda olusan imajlarin hayatin bir aynasi
olarak temsilini saglayan toziin fotografik temelli olmasi, higbir betimsel sanatin
ulasamayacagi ham gercekligin fizyonomik zenginligini kayit altina alabilme

szelligindendir (Bazin, 1995: 26).
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Bu tez calismasinda fotograf ile sinema arasindaki ontolojik, bi¢imsel ve anlatisal
iliskiler; hakikat, gerceklik, nesnellik gibi belirli odak noktalarinin olusmasina ve analiz
edilmesine yardimci1 olmustur. Bu kavramlar ile estetige yonelik soru isaretleri iizerinden
kurmaca ve belgesel arasindaki sinirlar1 bulaniklagtiran ya da c¢izgiyi belirsizlestiren
yonetmenler ve eserleri zengin bir alan olarak dikkat ¢ekmektedir. Fotografik imgenin,
sinemada yaratmaya calistif1 gergeklik izlenimi ve bunun 6zgiin kullanim bigimlerine
dair arayis, bir sinema hareketi olarak Sol Yaka grubunun kesfedilmesine imkan
tanimistir. Daha sonra ise bu grubun igerisinde 6ne ¢ikan yonetmenlerden orneklem
olarak segilen ii¢ film incelenmistir. Bu baglamda Chris Marker " in La Jetée (1962), Alain
Resnais’nin Gece ve Sis (1956) ve Agnés Varda’ya ait Ulysse (1982) filmleri ele
alimmstir. Bu ¢alismalar gercevesinde sinematografik ya da estetik baglamda fotografik
imgenin hareketli gorlintiiyle bir araya gelerek; Ozglin bulusma big¢imlerinin

yaratilmasinda tistlendigi yaratici roller analize tabi tutulmustur.

Bu li¢ 6nemli ismin kiiltiirel, estetik ve politik diisiincelert hemen hemen aym
bicimsel tercihler ve yaklasimlarla iirettikleri eserlerde kendini gdstermistir. Sol Yaka
grubu ortaya ¢iktig1 ayn1 donem icerisinde varliginin etkisini ve dnemini arttiran Fransiz
Yeni Dalga hareketinin golgesinde kalmistir. Sol Yaka sinema hareketi yer yer Yeni
Dalga’nin bir alt dali olarak kabul edilmis yer yer de bu akimin entelektiiel, politik,
feminist, edebi ve avangart bir dali olarak yorumlandig: tespit edilmistir. Kendine 6zgii
bir kimligi olan Sol Yaka grubunun ve igerisinde yer alan yoOnetmenlerin sinema

anlayislari, genellikle Yeni Dalga sinemasiyla farkliliklar: izerinden tarif edilmistir.

Bu tez calismasinda Sol Yaka sinemasi; daha cok estetik anlamda deneysel
caligmalariyla, belgesel sinemaya olan ilgileriyle, politik temalara olan temaytilleriyle ve
sinemay1 diger sanat dallariyla bulusturma bigimleriyle 6zgiin bir sinema hareketi olarak
taninmaktadir. Filmlerinde sik sik bagvurduklari ana temalar; zaman ve hafiza, tarih ve
politika, O6lim ve yasam baglaminda gelismektedir. Bigimsel tercihler ise montaj
icerisinde gorsel- isitsel araglarin kullanim big¢imlerindeki farkliliklar c¢ercevesinde

sekillenmis ve bu kullanimlar alegorik anlati ve 6zgiin anlatim yontemlerine imkan
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tanimistir. Grubun yonetmenler 6zelinde karakteristik 6zelliklerinden bir digeri ise edebi
agirlikli bir dil olusturma tercihleri olmustur. Bu yonelimin kendisi yonetmenlere agirlikli
bir sekilde auteur niteliginin atfedilmesinden ziyade, yazar (author) 6zelliginin daha agir

bastigina igaret etmektedir.

Ozellikle Sol Yaka grubu ile Yeni Dalga sinemasi arasindaki farklihig
belirginlestiren etkenlerden birisi; denemeci, yazinsal ya da edebi bir egilime
yatkinliklarindan kaynaklanmaktadir. Sol Yaka hareketinin igerisinde yer alan
yonetmenlerin donemin 6nemli bir gelisimi olarak Fransiz Yeni Roman (nouveau roman)
akimi ile kurduklar1 yakin iligkiler filmlerine de yansimaktadir. Chris Marker’in
yonetmen olmasimin yani sira yazar ve romanci olmasi, Varda’nin Alexander Astruc
tarafindan kuramsallastirilan kamera-kalem diisiincesini benimseyerek kendi kavram ve
teorisini olusturdugu sineyaz: fikrini gelistirmesi bunun bir gostergesidir. Alain Resnais
ise Fransiz Yeni Roman akiminin bilindik iki isminden birisi olan Marguerite Duras ile
Hirosima Sevgilim (1959) calismasini, digeri Alain Robbe-Grillet ile Gegen Yil
Marienbad’da (1961) filmini beraber yazarak is birligi yapmasi gibi faktorler bu isimlerin

edebi yonelimlerinin nerelerden ve ne sekilde kaynaklandigina agiklik getirmektedir.

Hem akademik ¢aligmalar hem de kanon merkezli tarih yazim anlayisi, Sol Yaka
grubunun Yeni Dalga sinema hareketi kadar ilgi gormemesine yol agmistir. Dolayistyla
sinema tarihindeki diger akim ve yonelimlere kiyasla Sol Yaka iizerine yapilan akademik
caligmalar yeteri kadar zenginlesmemistir. Sol Yaka grubu ilk olarak Richard Roud ve
daha sonrasinda James Monaco’nun ¢alismalarinda grup isminin ve Ozgiinliigiiniin
belirtilmesiyle birlikte 6nem kazanmistir. Gruba dahil olan isimler yer yer degisiklik arz
etse bile, one ¢ikan {i¢ yonetmenin Alain Resnais, Chris Marker ve Agnés Varda’dan

olustugu gézlemlenmektedir.

Klasik sinema normlari igerisinde, gercekligin temsiline ve izlenimine sekil veren
“0zdeslesme” ilkesi yerine modernist sinema estetigi daha ¢ok ¢ikigsizlik ve amagsizlik,
rastlantisallik ve belirsizlik gibi ¢esitli ikilemler cercevesinde kendi karakterini
sekillendirmistir. Modern sinemada gergeklik algisi; eylemlerin dogrusal (lineer) yerine

daha artzamanli (diyakronik) seyretmesiyle ve keyfi ya da nedensiz iliskiler arasindaki
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bagimsiz motiflerin gelismesiyle bicimlenmektedir. Bu ylizden devamlilik ilkesi
modernist sinema anlayisinda var olan uyusmazligin ya da paradoksun temel hedefi
haline gelmistir. Kovacs’in da belirttigi gibi devamlilik ve 6zdeslesme, sadece filmin
icerigi ve anlat1 yapisi tizerinden algilanmamaktadir (Kovécs, 2007: 66-70). Dolayisiyla
Sol Yaka hareketi icerisinde modernist sinema estetiine sekil veren parametrelerin
izdlistimleri tespit edilmis, segilen filmler hem tematik hem bigimsel baglamda analiz

edilmistir.

Bill Nichols’un ifade ettigi lizere doniislii bicemi diger bicemlerden ayiran en
temel Ozelliklerden birisi nesne ve Ozneyi temsil etmenin gereklilikleri ¢ergevesinde
gelismesidir. “Neyin anlatildig1 yerine nasil anlatildigi”, “neyin temsil edildiginden
ziyade nasil temsil edildigi” gibi sorunsallar1 giindemine tasimasidir. Doniislii bigemin
diger bir ayirt edici Ozelligi ise belgeselin igeriginden kaynaklanan basarili
nitelendirmesinin kendisini sorgulamaya yonelik bir amac¢ tasimaktadir. Bu bigem
izleyenlere yeni enformasyonlar ve bu bilgi yogunlugundan dogabilecek bir hazzin
yaratilmasindan ziyade eldeki verilerle diisiinebilme, kusku duyabilme, sorgulayabilme
ve bu sekilde bir farkindalik kazandirabilme gayesi tasir (Nichols, 2017: 213-215). Bu
calisma 6zelinde, modernist sinema igerisinde ortaya ¢ikan 6zgilin bir form olan deneme
filmin, 6zdiistintimsellik ilkesini ve dontislii yapiy1 diger bigemlere nazaran daha etkin ve
verimli bir sekilde kullanabildigi olgusu incelenen ii¢ film iizerinden bulgulanmistir.
Belgesel sinema igerisinde degerlendirilen bu tiir, seyirciyi deneme film formunun
igerisinde diisiinebilme ve slipheye sevk etme gibi unsurlarla seyirciyi bilingli bir konuma

getirmektedir.

Sol Yaka yonetmenlerinin sinemasal dillerini etkileyen parametreler géz oniinde
bulunduruldugunda; daha ¢ok birbirinden farkli sanatsal 6riintiileri kaynastirarak eklektik
bir konstriiksiyona sahip filmler meydana getirdikleri ¢ikarsamasi yapilabilir. Varda,
Marker ve Resnais’in “film-fotograf-deneme” tarzinda firettigi eserlerde bicim ve
temalarimi sekillendiren ana unsurun; sinefilik bir egilimden olugmasi yerine daha ¢ok

zihinsel ve diyalektik caligsmalar liretebilme ereginden kaynaklandigin1 gostermektedir.
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Marker, Resnais ve Varda i¢in fotograf ve sinema tam anlamiyla birbirlerine karsit
olan, birbirine zit mecralar olarak kabul edilmemistir. Diger bir deyisle duraganlik ve
hareket hakiki anlamda bir dikotomi olusturmamaktadir. Bu yonetmenlerin eserlerinde;
fotograf ve devinimli goriintii tek bir ¢alismanin igerisinde ayn1 anda var olabilmekte, iki
farkli alanin ontolojik yapisindan meydana gelen 6zellikler daha ¢ok edebi ve siklikla
Ozdiisiinlimsel bir formda kullanilmaktadir. Bu tercihler daha cok fotograf ve film
icerisinde eksik ya da kaybolmus olanin ifade edilebilmesi i¢in firsat yaratmaktadir.
Fotograf; 6z olarak sessizligi ve devinimsizligiyle, bitimsizce gecmisi cagristirma
memuriyetiyle “dilsiz” ve “0li” olarak yorumlanabilmektedir. Diger bir taraftan sinema;
hareketli, “canl1” ve “diri” olabilme 6zelligini ontik yapisinda barindirmasi ve bundan
meydana gelen zaman fenomenini bilinyesinde igermesiyle bitimsizce bir devinim halinde
bulunmaktan Otiirii  duraksamaya ve bununla birlikte diisiinebilme ediminin
gerceklesmesine imkan vermemektedir. Fotografin daha ¢ok sinemasal bir yetkeye sahip
olmastyla sinemanin tiimgiicliiliigiiyle birlikte tek bir fotografik imge halini almasi
yapilan serimlemeler sonucunda ortaya koyulmustur. Yonetmenlerin bu iki alan arasinda
bir arac1 gorev listlenerek, fotografi sinema yardimiyla daha konugskan ve esnek bir yapiya
biirtindiirtirken, stirekli bir devinim zorunlulugu olan sinemay1 ise fotograf araciligiyla

daha duragan ve bununla birlikte daha diisiinceli bir yetkeye kavusturmaktadir.

Marker, film estetigine dair gelistirdigi yaratici yontemlerle beraber sinemay1 hem
bir bellek mekani1 olarak kurar, hem de diisiince yiiklii imajlarla birlikte bir hakikat
arayisinin mecrasi olarak degerlendirir. La Jetée filminin yapim yilinin tarihsel, toplumsal
ve siyasi baglami goz Oniine alindiinda, filmin anlatisinda Fransa’nin Cezayir basta
olmak iizere diger somiirgelestirdigi iilkeler ile yaptig1 savaglarin, uyguladigr iskence
yontemlerinin, Nazi isgalinde yasanan deneyimlerin etkisi gézlemlenmektedir. Ayrica
Ikinci Diinya Savasi, Holokost, Hirosima ve Kiiba Fiize Krizi gibi tecriibelerin

izdiistimleri La Jetée filminin tematik yapisinin bicimlenmesine katki saglamistir.

La Jetée, neredeyse tamami fotografik imgelerden olusan bir sinema filmidir. Film
bu yapisiyla bize bir sinema filmi i¢in yalnmizca hareketli goriintiiniin olabilme
zorunlulugunun ortadan kalkabilecegi gergegine isaret etmektedir. Ozellikle de hareket

etkisi ya da hareket yanilsamasinin yaratimi, arka arkaya gelen duragan goriintiilerin hizl
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kesmeleri (jump-cut) ve hareketi ¢agristiran fotograflarin varligi filmin anlatiminda
meydana gelen 6zgiin olusumlara isaret etmektedir. Bu film ¢alismasindan elde edilen
cikarim ise; birbirlerine belirli bir tutarlilik ¢ergevesinde baglanan duragan fotografik
imajlarin bir anlat1 insa edebilme ve ifade edebilmede hareketli goriintiiler kadar bagarilt
oldugu gergegidir. Fotografik imge, ontolojik yapisinda hep bir gegmis halesi
barindirmaktadir. Filmin kurmaca yapisinda yer alan zaman olgusu, simdinin ve
gelecegin igerisinde yer isgal ederek “gelecegin gegmisi” formunda kurgusal bir zamana
sahip olabilmektedir. Bununla birlikte duragan goriintlinun “gecmisi”, hareketli
goriintiinun ise “simdiyi” imleyen aldatici bir yapiya nasil biiriinebilecegi olgusu analiz

edilmeye ¢aligilmistir.

Marker, La Jetée’ de geleneksel kurgu anlayisi yerine daha yaratict ve diisiinsel
bir montaj mantig1 gelistirmistir. G6ze hitap etme ya da gergeklige niifuz edebilme
secenegini sadece gorme yetisine hapsetmek yerine isitsel 6gelerin 6zgilin kullanimlarina
da yer vererek kendine 6zgili yontemler gelistirmistir. Marker, La Jetée filmiyle birlikte
yer yer daha siirsel yer yer de daha deneme tarzinda bir dil kullanimini tercih etmektedir.
Diisiince yikli 6zgiir fotografik imgelerle kurmaca bir film yaratimimin miimkiin
olabilecegine dikkat ¢cekmektedir. Ayrica bu goriintiiler ile belgesel gergeklik iddiasim
iceren fotograflar1 bir arada kullanarak Ozdiisiinlimsel c¢aligmalarin yapilabilecegini

gostermistir.

Gece ve Sis filminin karakteristik 6zelliklerinden biri, gegmis zaman ve mekani
imleyen siyah-beyaz fotografik imgelerle birlikte filmin simdiki zaman ve mekani
cagristiran renkli imajlarin bir arada kullanimindan dogan diyalektik bir iliski kurmasidir.
Icerigin ve goriintiilerin sadece kurmaca bir gergeklikten olusmasi yerine yasanmis
tarihsel olgular, belge goriintiiler, toplumsal oyuncular gibi dogrudan belgesel gerceklik
tercihlerine referans verebilecek yontemlere bagvurulmustur. Diger bir taraftan iist sesin
anlatisinda yer yer soyut yorumlamalara yer yer de nesnel agiklamalara yer verilmistir.
Boylelikle ¢esitli zamansal katmanlara ait imgeler; edebi, nesnel ve bunlarin bir arada
kullanimin ifade eden yontemlerle filmde 6zdiisiiniimsel bir 6zelligin viicut bulmasina
imkan tanimigtir. Clinkii farkli zamansal katmanlarla kaynastirilan imajlarin ve buna katki

saglayan edebi dilin belgeselin konumu itibariyle gegmise hapsedilmesi yerine, simdi ve
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gelecek igerisinde var olabilecek diisiince derinliginin olusmasina imkan vermeye

calisiilmaktadir.

Simdi igerisinde ortaya ¢ikan geg¢mis imgeleri, bellegin hatirlama ve unutma
islevini yetkin bir sekilde ger¢eklestirmekte basat bir rol oynamaktadir. Bu noktada ise
gecmisin - gorsel temsillerine olanak taniyan ve bellegin uzantilari olarak
varsayabilecegimiz sanatsal formlar -fotograf ve sinema- yasanilan ¢ag itibariyle
hatiralar1 ve yasanmisliklar1 tekrar tecriibe edebilmenin vazgegilmez enstriimanlari haline
gelmigtir. Dolayisiyla bu gorev hafiza mekanlarinin ve bellek teknolojilerinin uzantilari

olarak fotografa ve hareketli goriintiilerin kendisine duyulan gereksinimi dogurmaktadir.

Film igerisinde, fotografik imgenin ontolojik dnemi bakimindan belge goriintii
olabilme 0Ozelliginin hafiza gorevi listlenmesi, toplumsal bellegin gelismesi ve canli
tutulabilmesinde etkin bir rol oynamaktadir. Zamana ve mekana dair sosyolojik,
psikolojik, tarihsel, kiiltiirel ve biligsel olarak bircok enformasyonu igerisinde
barindirmaktadir. Bununla birlikte zengin bir ¢6ziimleme alani olarak fotografik imgenin
unutma ya da hatirlamanin farkli katmanlar1 giin yiiziine ¢ikarabildigi goriilmektedir.
Hatirlama, ancak bireyin bilingli bir ¢aba ve isteginden Otiirii gecmise dair an ve
parcaciklarin biling seviyesine ulasmasiyla gerceklesen bir eylemdir. Dolayisiyla
hatirlama eyleminin etkin bir sekilde gerceklesmesine imkan taniyan araglarin bellek
teknolojileri olarak yorumlanmasi secilen orneklem {izerinden ortaya koyulmaya

caligilmistir.

Hareketli ve renkli goriintiller simdiyi, siyah-beyaz imajlar ise gecmisi
cagristirmasiyla yorumlanan iki farkli zamansal ayrimi kesinlestirmistir. Arsiv
goriintiileri, toplumsal bellegin aktif ve canli tutulmasina, belgesel formunun gergeklik
iddiasin1 giiclendirmesine katki saglamaktadir. Ozellikle katliama ait dehsetin ve
yapilanlarin “salt ¢iplaklig1” ile gdsterilmesine yardimer olmaktadir. Simdiki yasama ait
renkli goriintiiler ve gegmise ait imajlarin kurgu yardimiyla bir arada kullanimi, stiphesiz
iki gOriintli evrenine ait zamansal katmanlarin kaynagmasi ve biitlinlesmesini saglamistir.
Bununla birlikte bu tercih 6zdiisiiniimsel bir seyir deneyimine de kapi aralamaktadir.

Sonug olarak Gece ve Sis filminin bu ¢ok katmanli yapisi, zamanin gesitli glizergahlari
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olarak gecmis ve gelecek zaman algisini tekrar birlestirip yeni bir forma biirlindiirmiistiir.
Ayrica bu bigimsel se¢im, seyircinin es zamansal olarak insanlik tarihinde yapilan en
bliyiik katliamlardan biri olan Holokost soykirimiin izdistimlerini tekrar diisiinme,
hissetme ve taniklik etme imkanini yaratmaktadir. Kurgu araciligiyla farkli zaman
boyutlarinin bir arada kullanimi bilingli bir sekilde amaglanan tekinsizlik izleniminin ve
algisinin meydana gelmesine sebebiyet vermektedir. Diger bir taraftan ge¢misi temsil
eden siyah-beyaz fotografik imajlar ve simdiyi ¢agristiran renkli gériintiilerin bir arada
kullanimi, unutma edimini sekteye ugratarak hatirlama eylemini etkinlestirmektedir.
Ayn1 zamanda bu yonelim yasanilanlarin tekrar biling seviyesine yiikselmesine imkan

tanimaktadir.

Varda’nin modernist sinema tiirleri igerisinde yer alabilecek belgesel ya da
“deneme film formu” c¢aligmalari, gesitli ilgi alanlarinin zenginliginden ve bunlarin bir
arada kullanilmasindan kaynaklanmaktadir. Ozellikle siir, roman, fotografik goriintii ve
diger sanat dallar1 gibi tercihlerinin bir aradaligi, Varda’ya saf ve 6zgiin bir sinematik
anlatim yOntemi yaratabilme olanagi saglamaktadir. Dogallik ve belirsizligin basat rol
oynamasl, tesadiif ya da sans faktorii ile beklenmedik esinlenmelerin meydana gelmesi,
zihinsel ve bedensel olarak siirekli bir yolculuk hali gibi izlekler yonetmenin
caligmalarinda siklikla goriilmektedir. Uzun kariyeri boyunca o6zellikle kurmaca ve
belgesel arasindaki iliskiyi kesfetmeye, gelistirmeye ve sorunsallagtirmaya ozen
gostermistir. Yonetmen bu tavriyla lirettigi siibjektif belgesellerin ve 6zgiin kurmacalarin

sentezlenerek bir araya getirilmesine ¢aba sarf etmistir.

Varda, filmlerini fotograf ve edebiyat cercevesinde diger sanat dallariyla
kaynastirmaya calisarak sinemanin sinirlarini genisletmeye calismistir. Filmlerinin hem
hikayeleri hem de anlatim bi¢imleri bunu ispatlar niteliktedir. Ulysse filminde yer verdigi
sahneler, baskin bir sekilde o6zdiistinimsel kodlarla derinlestirilmistir. Dolayisiyla
yonetmenin bu filmi yer yer kendisiyle konusup yer yer de kendi kendine diisiinebilme
yetenegine sahip olmustur. Fotografik goriintii; belirli bir zamanin akisi igerisindeki bir
parcanin cimbizlanip, kendinden 6nce ve sonra gelen “an’a bagli olmaktan kurtulmasiyla
viicut bulmustur. Diger bir taraftan hareketli goriintiiniin ise zamana ve siireye karsi

bagimliligindan ya da zorunlulugundan kopartilmasi imkansiz hale gelmistir. Hareket ve
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duraganligin bir arada kullanilmasi, fotograf sekanslarinin anlatici ses araciligiyla
desteklenmesi, donmus bir duruma hareket izlenimini kazandirarak oOzdiistiniimsel

motiflerin olusmasina kap1 aralamaktadir.

Ulysse filminde ses ve duragan imgenin 6zgiin bulusma bigimleri, filmin farkli
zamansal boyutlarinin olusmasina yardimci olmaktadir. Duragan imgeler, ses araciligiyla
donmuslugundan ya da hareketsizliginden kurtularak bir canliliga ve zaman boyutuna
sahip olabilmektedir. Dolayistyla bu durum hareketsiz bir fotografin zamansal boyutunun
esnetilmesini saglarken animsanan aninin da geniglemesine ve derinlesmesine imkan
tanimaktadir. Ayrica Ulysse filmi 6zelinde bulgulandigi gibi farkli belgesel bigemlerinin
ayn1 sinemasal evren igerisinde 6zgiin kullanim bi¢imleri s6z konusu olmustur. Kurgusal
mantik ve anlatim cergevesinde hem siirsel hem de aciklayict bir tutum takinilmastir.
Gergekligin farkli katmanlarina niifuz edebilmek i¢in yer yer katilimci, doniislii ya da
edimsel bicem gibi tavirlarin bir arada kullanimindan 06zgiin bir eser meydana

getirilmistir.

Fotografik imajlara sinemanin objektifiyle bakmak ayni zamanda bu iki alan
arasindaki interaktif iliski hakkinda bircok Onemli noktaya agiklik getirmektedir.
Varda’nin da analojisini kurdugu gibi bu iki alan arasindaki “ensest” iligki birbirleri adina
hayati derecede 6nem arz etmektedir. Fotograf ve hareketli goriintiiniin bir araya gelmesi,
gerilim ve tekinsizlik hissinin ya da izleniminin yaratilmasina neden olmaktadir.
Fotografik goriintii olmaksizin hareketli goriintiiniin viicut bulamayacag1 gergegi bu iki
alan -duragan ve hareket- arasinda i¢ devinimli diyalektik bir iliskinin olugmasina vesile
olmustur. Devinimsiz, donmus imajlar seyirci i¢in bir duraksama ve bununla birlikte

diisiinebilme eyleminin olugsmasina kap1 aralamaktadir.

Yapilan bu tez calismasinda, Fransiz sinemasi igerisinde vuku bulan Sol Yaka
Grubu hareketinin dogusu, gelisimi, karakteristik Ozellikleri ve sinemasal estetik
degerleri analiz edilmistir. Bu akim igerisinde one ¢ikan yonetmenlerden Chris Marker
(La Jetée, 1962) Alain Resnais (Gece ve Sis, 1956) ve Agnés Varda’nin (Ulysse, 1982)
filmografilerinden secilen eserlerinde gergeklik arayisinin izdiisiimleri kesfedilmeye

calisilmustir. Oncelikle ve 6zellikle de fotografik imgenin, hareketli goriintiilerle bir araya
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gelerek gergeklik fenomeninde ortaya c¢ikardigi degisim ve doniisim incelenmeye
calisilmig, 6zgiin bulusma ve kullanim formlar1 agimlanmistir. Dolayisiyla bu tercihin
kendisi fotografin fenomenolojik olarak bir film ¢agrisimi yapmasina ve filmin ise bir
fotografik imgeyi andirmasina olanak tanimaktadir. Olusan bu durum; iki alanin da
birbirleriyle siirekli paylastiklar tozsel kodlar ve oriintiiler araciligiyla gergeklestiginin

bulgusunu elde etmemize kap1 aralamistir.

“Sol Yaka Grubu Filmlerinde Gergeklik Arayisi: Duragan ve Hareketli
Goriintiiniin Ozgiin Bulusma Bicimleri” adli bu ¢alismada, 6zellikle Tiirkiye’deki film
calismalar literatiiriinde Sol Yaka sinema hareketinin eksikligini fark etmekte olup bu
boslugu doldurmayi amag¢ edinmektedir. Grup igerisinde yer alan {i¢ ydnetmenin
orneklem olarak secilen filmlerinde; fotografik imgeyi ele alis bicimleri, atfettikleri 6nem
ve gorev serimlenmeye calisilmistir. Dolayisiyla basvurulan yontemlerin, filmlerin
tecriibe edilmesinde nasil bir 6zdiisiiniimsel nitelige sahip olabilecegi arastirilmis, segilen
filmler lizerinden giincelligi halen devam etmekte olan tartismalara akademik alan
icerisinde katki saglanmasi hedeflenmistir. Bu tez c¢alismasi, Sol Yaka Grubu ve
sinemada fotografik imgenin 6zgiin kullanilis bi¢cimleri baglaminda arastirmacilara yol

gostermesi ve yapilacak caligsmalara kaynaklik etmesi amacini tagimaktadir.
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