T.C.

YILDIZ TEKNIiK UNIVERSITESI
SOSYAL BIiLIMLER ENSTITUSU
SOSYAL BILIMLER ANA BiLiM DALI
SANAT VE TASARIM PROGRAMI

YUKSEK LiSANS TEZI

SINEMADA GERCEKCILIK KAVRAMI; SIMYASAL GERCEKCILIK
VE DIiSIL SINEMA DiLi

SEVDA DOGAN
22715042

TEZ DANISMANI
DR. OGR. UYESi MUAMMER F. BOZKURT

2024



T.C.

YILDIZ TEKNiK UNIVERSITESI
SOSYAL BIiLIMLER ENSTITUSU
SOSYAL BILIMLER ANA BiLiM DALI
SANAT VE TASARIM PROGRAMI

YUKSEK LiSANS TEZi

SINEMADA GERCEKCILIK KAVRAMI; SIMYASAL
GERCEKCILIK VE DIiSIL SINEMA DIiLi

SEVDA DOGAN
22715042
ORCID NO: 0000-0001-9011-7293

TEZ DANISMANI
DR. OGR. UYESI MUAMMER F. BOZKURT

AGUSTOS 2024



Sevda DOGAN tarafindan hazirlanan “Sinemada Gergekgilik Kavrami; Simyasal
Gergekgilik ve Disil Sinema Dili” baslikli ¢alisma, 19/08/2024 tarihinde yapilan
savunma sinavi sonucunda oy birligi ile basarili bulunmus ve jiirimiz tarafindan Sosyal
Bilimler Ana Bilim Dali Sanat ve Tasarim Yiiksek Lisans Programinda YUKSEK
LiSANS tezi olarak kabul edilmistir.

Damisman Imza

Dr. Ogr. Uyesi Muammer F. BOZKURT

Jiiri Uyeleri imza

Dog. Dr. Serdar DARTAR

Dog. Dr. Ozlem DERIN SAGLAM



OZET

SINEMADA GERCEKCILIK KAVRAMI; SIMYASAL GERCEKCILIK VE DISIL
SINEMA DILI

Gergeklik, gecmisten giinlimiize sanatin ve felsefenin ana konularindan biri olmustur.
Sanatta, 6zellikle gercekeilik yaklasimlarinda, ger¢eklige yeniden farkli ve dolayli bir
bakis acisiyla yaklagilmistir. Sinemada gergekeilik kavramlari, gergekligi
tanimladiklar1 bakis agilar1 {izerinden isimler almig, akimlar ve yaklasimlar
olusturmustur. Bu baglamda, sinema sanati siirekli olarak gercekeilik kavramiyla iliski
icindedir. Bu tezin amaci, bugiiniin sinema anlatistna kadim simya sanatinin
dontigiimsel evreleriyle i¢ ige gegen bir anlatinin miimkiinliigiinii sorgulamaktir.
Simyasal ger¢ek¢i yaklagimin hikdye anlatimina getirecegi 6zellikler derinlemesine
incelenmekte ve ayni zamanda bu kavramin uygulama yoOntemleri iizerinde
durulmaktadir. Simyasal ger¢ekg¢i yaklasim, simyanin doniisiimsel evrelerini hikaye
anlatiminda 6zgiin bir tislup olarak sunma agisindan bir 6neri niteligi tagimaktadir. Bu
baglamda Sinemada simyasal gercekc¢i yaklasima ornek olusturabilecek filmler ve
Sevda Dogan’m ydnetmenliginde 2024 yapimi “Igimdeki Mevsimler” filmi iizerinden
degerlendirilmistir. Ote yandan sinemada hakim eril dil sdylemine alternatif disil
sinema dilinin goriniir kilinmasina katki koymaktir. Disil sinema dili eril dili kiran bir
anlatiyr ve sdylemi dnermektedir. Igimdeki Mevsimler’ belgeselinde disil sinema
dilinin diger karakterler lizerinden ana karakterin doniisiimii kadin kahramanin
yolculugu paradigmasi baglaminda incelenmistir. Karakter odakli bakis ile anlati ve
sinematografiyle birlikte arastirma yontemlerinden sosyal psikolojide film analizinden
yararlanarak ¢ozlimlenmistir. Bu analiz sonucunda simyasal gercek¢i yaklagimin
simyanin sembolizmini, temalarini ve doniistiiriicii siireclerini birlestirerek geleneksel
hikaye anlatimina alternatif 6zgiin bir sinema deneyimi sunmustur.

Anahtar Kelimeler: Sinemada gergekgilik, simyasal gergekgilik, disil sinema dili.



ABSTRACT

REALISM CONCEPT IN CINEMA; CHEMICAL REALISM AND FEMININE
CINEMA LANGUAGE

Reality has been one of the main subjects of art and philosophy from past to present.
In art, especially in realism approaches, reality has been approached from a different
and indirect perspective. The concepts of realism in cinema have taken names,
movements and approaches based on the perspectives from which they define reality.
In this context, the art of cinema is constantly in relation with the concept of realism.
The aim of this thesis is to question the possibility of a narrative intertwined with the
transformational phases of the ancient art of alchemy in today’s cinematic narrative.
The features that the alchemical realist approach can bring to storytelling are analyzed
in depth and at the same time the methods of application of this concept are
emphasized. The alchemical realist approach is a proposal in terms of presenting the
transformational phases of alchemy as a unique style in storytelling. The reviews were
made on movies that exemplify the alchemical realist approach in cinema and the 2024
movie titled as “Seasons Within Me” or with its original title in Turkish “I¢imdeki
Mevsimler” directed by Sevda Dogan. Content analysis was conducted as the research
methods. On the other hand, it is to contribute to making the feminine cinema language
visible as an alternative to the dominant masculine language discourse in cinema.
Feminine cinematic language suggests a narrative and discourse that breaks the
masculine language. In the article, the examination on the feminine cinematic language
of the documentary movie “Seasons inside me” is made within the context of paradigm
regarding the female starring character’s journey. The movie has been reviewed with
a character-oriented perspective by making use of narrative and cinematography as
well as social psychology as research methods. As a result of this study, the alchemical
realist approach is seen to offer a unique cinematic experience alternative to the
traditional storytelling by combining the symbolism, themes and transformative
processes of Alchemy.

Keywords: Realism in cinema, alchemical realism, feminine cinema language.
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1. GIRIS

Gliniimiizde gerceklik kavraminin sinema filmlerini andiran bir gergeklikte
yasandigin1 sdylemek miimkiindir. Gorsellige dayanan bir ¢agin vizyon yaratma
algilar1 icerisinde bireyler ve toplumlar kendi gercekliklerini, kendi gercekeilik
yaklasimlartyla ifade etmeye calistiklart film gibi bir diinya... Zamanin ruhu
denildiginde o ¢agda gelisen duygularin ve diisiincelerin bi¢imine isaret etmektedir.
Bu anlamda zamanin ruhu her dénem kendini yeniler, yeni kavramlar, yaklagim
bicimleri, ahlak anlayislar1 ve dahasi hayati yeniden tanimladigini sylenebilir. Bugiin
geemise doniikk olan ele alindiginda p donemin ruhu iizerinden degerlendirilir.
Gecgmisten bir sonraki zamana aktarilan veriler, bilgiler degisime doniistime ugrayarak
aktarilir. Sonugta her ddnem zamanin ruhu insana aktarilirken sonsuz dongiilerle var

olmakta, degismekte ve doniismektedir.

Gergeklik kavrami da zamanin ruhu gibi sanata, bilime, felsefeye yansimalarinda her
donem degiskenlik gostermistir. Sanatin gercekligi diger alanlarin gergekligi ele
alisinda oldugu gibi degisimin tek gergek oldugunu gostermistir. Sinema sanati,
karakteri bakiminda hem gorsel hem isitsel agidan izleyiciyle ¢ok yonli bir iligki
kurdugu i¢in fiziki ger¢eklige dogrudan temas kurar ve bu yoniiyle diger sanatlardan
ayrildigini soylemek miimkiindiir Sinemanin gelisiminde gercgek¢ilik kavrami, akimlar
ve kuramlarla birlikte kendi 6zgiin dilini ve gergekligini olusturmustur. Fiziksel
gerceklikten farkli olan bu gergekeilik kavrami, her dénemin zamanin ruhuna,
karakteristik yapisina ve donemin ihtiyaclarina toplumsaldan, siirsele, deneyselden
blyiilii gercekeilige degisim gostermistir. Bugliniin sinemas1 baglaminda, simyasal
gercekeilik hikayenin ve karakterin otantik, 0zglin versiyonunu ortaya g¢ikarma
acisindan hem klasik hem de deneysel bir yaklagimdir. Klasikligi kadim simya
sanatinin metodolojisinden, deneyselligi ise siire¢ icerisindeki uygulamalara dayali

olmasindan almaktadir.

Disil sinema dilinin amaci ise hikaye anlatiminda ve karakter doniisiimiinde hakim
olan eril anlati diline alternatifin gerekliligi ve mimkiinliigli iizerine sorgulama

yapmaktir. Disil sinema dili, klasik anlatilarda dahi erkek kahramanin yolculugu



metodolojisi yerine, kadin kahramanin igsel dinamiklerini baz alarak farkli bir
yolculuk 6nermesi sunmaktadir. Diger yandan, erkek egemen sinema alaninda kadin
ve erkek karakterlerin ingasinda ve hikaye anlatiminda disil bakis agisina dair
onermeler sunmaktadir. Eril sOylemlerin yerine disilin goriiniir oldugu ve denge
prensibinin merkezde oldugu bir sinema dili oldugu sdylenebilir. Bu ¢aligma
baglaminda tarihten glinimiize gergekligin ve gergekgeiligin ele alinig bigimlerine ve
glinimiiz diinyasindan zamanin ruhuna kulak verildiginde ihtiyag olana
odaklanmaktadir. Sinemanin tarihten giinlimiize getirdigi degisen zamanla birlikte
gecirdigi degisim siirecini ve bugiiniin sinemasinda yeni yaklagimlara yer agmanin
oneminden bahsedilmistir. Sinema, felsefe ve psikoloji ekseninde simyasal gercekeilik
ve disil sinema dili ‘Icimdeki Mevsimler’ belgeseli &rnegiyle de desteklenerek
bugiiniin sinemasina yenilik¢i ve yasamsal ihtiyaclar1 da dengeleyen bir sinema

yaklasimi iizerine bir tez 6ne siiriilmektedir.



2. SINEMADA GERCEKLIK VE GERCEKCILIK

Glinlimiiz sinemasinin gercekeilikle olan iligkisi siirmektedir. Sinemada dijital
etkilerin gelismesiyle birlikte iitopik, distopik, post apokaliptik ya da bilim kurgu
tiirlinde filmlerle gercekei yaklagim gergekiistiiciiliige yaklasirken minimalist film
anlatisindaki orneklerde ise aktiiel gercekeilige dogru yaklasmakta oldugu
sylenebilir. Ote yandan yasanan biiyiik toplumsal olaylar neticesinde degisim gegiren
zamanin ruhunun sanata, bilime ve felsefeye etkileri gozle goriiliir niteliktedir. Bu
anlamda doniisiimii hem hikaye anlatiminda hem de karakter doniisiimiiyle ele almay1
oneren Simyasal Gergekgilik ve Disil Sinema Dili, mevcut durumlarin disina ¢ikarak
hem kadim bilgelik sanatinin biraktiklarin1 hem giiniimiiz bakis agilarin1 bir arada ele

almay1 onermektedir.

Sanatin gergeklikle olan iligski yasam boyu iizerinde durdugu bir mesele olmustur.
Sanat yapit1 bu arayisin ifadesini yansitmaktadir diyebiliriz. Sanatin yansittig1 geceklik
igsel ya da nesnel gercekligin bir {iriinli olarak diisiinceden dogar ve sanatgilarin
eserlerine yansimaktadir. Bu diislincenin kendisi sanatciyr gerceklik iizerine
sorgulamaya iterken diger yandan da onu hem kendini hem de kendi disindaki
kesfetmeye iter diyebiliriz. Her sanat yapiti bu gergekligi yansitma anlamini tagimasa
da sanat ve felsefenin tarihten giiniimiize bir yaklagim iizerinden diisiinceyi yansittigi

goriilmiistiir.

“Onu resimden ayiran en biyiik o6zellik, isin igine zaman boyutunun katilmig
olmasidir.” (Bazin, 2000, s.20). Sinema tarihi baglaminda gercekgilik yaklasimlar
tizerinden bakildiginda sinemanin gercekligi kendine 6zgii olmustur ve var olan aktiiel
olan gergeklikten farkli bir ifadesi vardir. Sinemada zaman olgusu sinemaya farkli bir

boyut katar ve bu yoniiyle diger sanat dallarindan ayrilir denebilir.

Sinema tarihi degisen toplumsal olgular, bireysel algilar ve onlar1 ifade bigimlerinde
gercekeilik kavrami siirekli olarak degisim icinde olmustur. Sinemada teknigin
kullanimiyla birlikte gostergeler, anlatim big¢imleri sanatgilarin ig¢sel gergekliklerini

ifade etmeyi sectikleri tiirlerle sinema kendi gercekligini yaratmistir.



Sanatta gergeklik kavrami ise dogayr ve insani en saf haliyle sanat yapitlarina
aktarabilme olarak tanimlanabilir. Bu tanimin ¢evresinde sanatgilar konularini, gercegi
ele alis bi¢imlerini kendi bakis acgilarimin ekseninden bazen varolussal olarak
olumlayabilir, gercekligi deforme edebilir, esnetebilir, yeniden kurabilir ya da onu

asmaya calisabilirler.

“Sanatin maddesi gercgekliktir. Ama sanat¢i hep bir se¢gme yapar. Onun, kendine gore,
bir goriis bi¢imi vardir. Gergegi enikonu yeniden yaratir. Bundan 6tiirii, gercekeilik
bayagi bir kopyacilikla sinirlandirilamaz.” (Plehanov, 1999, s.61). Gergegin insasini
yapan sanatci i¢in ger¢eklik malzemedir ve bu malzemeyi kendi i¢sel dinamikleri ya

da degerleri iizerinden segimler yaparak yeniden yaratmaktadir.

Sinema estetigi lizerine yazdig1 “Miihiirlenmis Zaman” isimli kitabinda Tarkovski,
“Imge, hakikatin suretidir” der. “Korliigiimiizden zaman bulup ufacik bir pariltisin
yakalayabildigimiz hakikatin sureti” Tarkovski, biitiin filmlerinde Tanri’nin
varligin1 betimleme gayretine girmistir. Tarkovski, hakikate dair gondermelerini
siradan sahnelerinin ve anlatisinin ardinda duran yeni ve kendine 6zgii sekillerde
ele alir. Tarkovski Ornegi bize gercek¢ilik kavraminin sanata yansimasinin
acilimsal ifadesinde iki ayr1 yoldan incelemek gerektigini hatirlatir. Biri ger¢ekligin
olani oldugu haliyle yansitmak iizerine digeri ise toplumsal ¢catigmalarin, zirliklarin
ya da catigkilarin temeli iizerinden uzanan anlatimsal zemine kurulu oldugu
soylenebilir.” 1lki insan bilincinden bagimsiz bir sekilde, orada olani isaret
ederken; ikincisi olgularin insanin bilinci araciliiyla insa edildigine isaret eder.
Bagka bir deyisle gergeklik, idealistlerle realistler arasindaki karsitlik ekseninde
tanimlanmis olup insanin tasarimlarmin olusturdugu bir gerceklik anlayisiyla
bagimsiz bir digsal ger¢ekligin varliginin kabulii seklinde ¢atallanir. (Marshall,
1999, 5.57)

Bu anlamda gergeklik bakis agisinin  olusturdugu bir kavram olarak da
alinabilmektedir. Insan algismin tasarimi olan gercekligin ifadesiyle bagimsiz digsal

gercekligin varligi sanatta ve felsefede gergekligin ifadesini ¢esitlendirmistir.

Sinemada ise gergeklik kavrami; 7. sanat olma yolunda, gelisim siireci i¢inde farkli
kuram ve akimlarin etkisi altinda kalmistir. Sinemay1 olusturan unsurlarin varligiyla
birlikte cesitli araglar1 ve simge olarak imajlar1 kullanmigtir. Bunu yapilandirirken de

kendine 6zgii dilini, zaman-mekan anlayisini, kendi ger¢ekligini kurmustur. Bu



gerceklik insanin bilinci ve bilingaltinin da birlikteligiyle, gilincel olarak ifade

gerceklikten farkli bir gerceklik oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Sanattaki gerceklik anlayis1 yakin donemlere gelinceye dek dis diinyay1 yansitan
bir ayna gibi goriilmiistiir. Bu diislince sanat1 doganin taklidi olarak tanimlayan
Platon’dan bu yana siirlip gelmisti. Oysa ger¢ekten sanat doganin yinelenmesinden
ibaret degildir. Ciinkii sanat siirekli degiskenlik gosteren bir dinamizmadir. Higbir
sanat olay1 6lgiin ve duragan degildir. Onun igin her sanat ekolii, akimi bir
oncekinin devami degildir. Sanat yapit1 gergekligin kaba, bayagi goriiniimlerini

degil, 6zgiin bir yorumunu ortaya koyar. (Artut, 2001, s.29)

Sanat yapiti, doganin formlar1 arasindaki iligkileri hangi yasalarla giizelligi
dogurdugunu ortaya koyar. Bunu yaparken de o yapitin sanatgisi istedigi gibi ona
yanstyan “giizelligi” ya da “gegekligi” yansitabilir hatta o gercekligi deforme edebilir.,
gercekei yaklasimla ya da epizotik olarak ele alabilir. Boylesine bir tavrin gercekle
iligkisinin olmadigr anlamima gelmez. Sanat¢1 kendi gergekligini siibjektif bir
gerceklik lizerinden gercegi disa vurur bunu da disaridan bakildiginda ilk bakista

goriinemeyen ruhsal yapiy1 gérmeye calisir diyebiliriz.

“Sinemanin gerceklik kavramina yaklagimi sanatin diger tiim dallarinda oldugu
gibidir. Sinema sanat1 da gergekligi filmlere yansitirken kendi gergekligini yeniden
yaratir.” (Horak, 2014, s.37). Bu anlamda denebilir ki gercegin yeniden kurgulanan
yeni bir versiyonunu; seyircinin diinyasindan gergek olarak algilanmaktadir. Yaratilan
gercekligin karsisinda gerceklik dist gibi bile goriinen durumlarda dahi gergeklikten
kacis so6z konusu degildir. Her durumda gergeklik oradadir. Ancak temel paradoks
yaratan durum sanatta gergegin yerine kullanilan imgenin bir kurgu iiriinii olmasidir.
Bu imgeler ister ironi ister grotesk ya da biling akisi diizleminde kurgulansin her
durumda gercek diinyay: referans aldiklari i¢in gerceklikle olan benzerlikleri, ice
gecmigslikleri kaginilmazdir. Sanat tarihine bakildiginda ise, gergeklik kavrami
zamanin ruhunun getirdikleri dogrultusunda degisirken, kendine yeni ifade akimlarin
dogurmustur. Bu durumun sinema sanati i¢in de gecerli oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Bazen sanatcilar bir araya gelerek donemim yansittig1 ya da ihtiyaci olan
akimlari, yaklasimlar ya da tiirlerle gergekligi ifade etmislerdir. Hikaye, kurgu ve
sinematografidir. Sanat¢1 hikdye, kurgu ve sinematografideki ustaligiyla ve

hakimiyetiyle  filmi sekillendirir. Kamera ac¢ilarindaki segimleri, alan derinligi



kullanma, st ag1, alt agilar, renk kullanim, 1s1k kullanimi, miizik kullanimi her biri

yaratilan yeni gercekligin temel bilesenleridir.

Sinemada gercekeilik alaninda Onciiliik eden kuramci Siegried Kracauer’ a gore de
“sinema sanat, bi¢im, icerik arasindaki bir savastir ve sanatta igerigin galip geldigi tek
sanattir.” (Yildirim, 2019, s.160). Burada igerik ile kastedilen bigimsel 6zelliklerinin
Oniline gecen anlatinin anlamsal degeridir. Bu yoOniiyle belki de sinema gorsel sanatlar
alanindan ele alindiginda edebiyata yakin gelen bir anlatiya sahip oldugu
kastedilmektedir. Icerik sinemanin hikayesidir ve her bigim tercih edilirse edisin,

bicimin Oniine ¢ikmakta oldugu sdylenebilir.

“Sinemanin, dogas1 geregi su diinyamizda olagiden garip, 6zgiil, heyecanli, seylere
iligkin aslina bagli, anlatma istegini gidermeye yonelik olduguna kusku yoktur. Daha
o bastaki miizikhol giinlerinde filmin sagladig1 ilk duygulanim giindelik seyleri, tipki
yasamdaki gibi beyaz perdede gostermekti.” (Biiker ve Onaran, 1985, s.72). Bu
anlamda sinema, gergek yasamin vasat bir kopyast olmanin &tesinde aktardigi
hikdyeyle ve sinemasal gercekligiyle dogasi geregi gergekci oldugu ileri siirmek

mumkindiir.

Bazin ve Kracauer, gergegin oldugu gibi kaydedilebilmesinin sinemanin en temel
ozelligi oldugunu belirtmistir. Bunun yaninda Bazin, oldukg¢a 6nemli bir konudan
sOz etmistir; sinemada anlatilan hi¢bir zaman ve higbir yontemle gergekligin
kendisi degildir. Dolayistyla kurmacadir. Kurmaca olan yani sinemada anlatilan
gerceklik ile i¢inde yasadigimiz diinyanin gercekligi arasinda derin bir yakinlik
iligkisi bulunmaktadir. Kadraj veya 1sik gibi kullanilan bazi bigimler araciligiyla
gergege sekil verilebilmektedir. Sinema araglariyla olusturulan goriintiiye sekil
veren yani neyi nasil gosterecegini secen insandir. Bu sebeple gercek 6znel bir
siirecin trtiniidiir. Bazin ve Kracauer’in bu noktadaki en 6nemli katkisi; s6z konusu
yakinlik iligkisi sinema sanatinin varlik nedenini olusturmaktadir. (Atam, 2010,
S.47)

Sinemanin gergekligi i¢inde yasadigimiz diinyanin gercekligiyle dogrudan iliski
sinemanin varlik nedenini olusturan unsurdur. Sinema bu gercekligi kamera agilar1 ve
Olcekleri, sinematografi, mizansen araciligiyla 6znel se¢imler tizerinden kurmaktadir.

Bu da sinemay1 sinema yapan en énemli 6zelligidir diyebiliriz.



Diger yandan “Andre Bazin, sinemada gercekciligin estetik ile birlikte
yiriitilemeyecegini sdyleyenlere karsi ¢ikar. Ona gore sinema, gergege yaklastikca
sanat olabilecektir.” (Coskun, 2009, s.192). Bu durumda Bazin’in sinema ve geceklik
konusundaki goriisii, sinemanin zamanda var olan gercekligin tiim yansimalarinin
kaydettiginden diger sanat dallarindan ayrilir. Filmlerde yansitilan gergekligin imgesel
uzantilari, gercekligin insan psikolojisindeki bir algisinda bulustugunu sdylemek
miimkiindiir. Bunun yaninda sinemada gercek ve kurmaca iliskisinde kurmaca bir tiir

gergeklik insasidir ancak gercekligin kendisi oldugu yoniinde bir iddias1 da yoktur.

Sinema-insan iliskisinde gosteren- gosterilen iliskisi igerisinde ele alindiginda; filmi
izleyenin gorme bi¢imiyle yonetmenin anlatim bicimi arasindaki yakin iliskiye
dayanan goriinmeyen bir bagdan s6z etmek miimkiindiir. Bu da bizi bi¢imcilik
yaklagimiyla gercekeilik arasindaki baga gotiiriir diyebiliriz. Birbirinden farkli ele
alinan iki yaklagim tiretimsel anlamda birbirleriyle yakindan iligki igerisindedirler ve

birbirlerinin pargasidirlar.

Tarihten giiniimiize, kuramcilarin sinema ve gerceklikle ilgili kapsayict bir goriis
betimledikleri goriiliir. Ornegin Andre Bazin’ e gore gergekgilik yaklagimiyla, goriinen
diinya kamera aracilifiyla filme yansir ve keskin ¢izgilere ihtiya¢ olmadan ifade
edilemeyecegini soylemek miimkiindiir. Sinema sanatinda yaratilan gergekgilik
yaklasimi izleyiciden kopuk bir insaadan ziyade onunla birlesen ve onun algisina gore
tasarlanmalidir. Buna gore Bazin’in goriinen ve goriinen ardindakini ger¢egin filmler
yoluyla bulusabildiklerini ileri siirdiigiinii sdylemek miimkiindiir. Sinemada
gercekeilik akiminin Onciilerinden bir diger isim de Alman kuramci Siegfried
Kracauer’dir. Sinemada gergekcilik noktasindaki yaklagiminin oldukga kat1 oldugu
bilinmektedir. Eisenstein’in film kuramina tamamzyla kars1 ¢ikar. Kracauer, sinemanin
giinliik yasamin iginde oldugu gibi aktarilmasi gerektigini savunur. “Kracauer i¢in
sanat, bicim ve icerik arasindaki bir savastir. Ona gore sinema, bu savasta icerigin

galip geldigi tek sanattir.” (Yildirim, 2019, 5.160).

Kracauer, bahsettigi kavramlar dahilinde gercekligin insan zihninde kavranamayan,
belirsizligini sinemada gerceklik kavramini muallakta biraktig1 sdylenebilir. Ancak
yasamin igerisindeki ger¢cek mekanlarin kullanilmasi ve sinematografinin varligiyla
pratik yasamla ortiismelidir. Kracauer’in gergeklik {izerine felsefesinde yasamin her
alanindan ¢ikartilan fikirlerden film {iretilebilir, ¢linkii gerceklik oradadir ve ondan

cikartilip alinan her sey gibi yansittiklar: da gercekligin bir tezahiirtidiir.



Gelisen teknolojiyle birlikte film iireticilerinin teknolojiyi daha fazla sinemaya dahil
etmeye baslanmasiyla birlikte dijital efektler anlatiya dahil olmaya baglamistir. Bu gibi
durumlarda dijital unsurlar fiziksel gergeklige uygun olarak filmlere eklenmeye
baslamistir. Bu da sinemada yeni gerceklik tiirlerinin dogmasina ve sinemada
gerceklige yeni acgilimlar getirmesine neden olmustur. Cekilmis ve dijital olarak
yeniden olusturulmus unsurlar bir arada kullanildiginda, izleyici dijital eklemeleri fark
etmeyerek bu goriintiiler arasindaki iliskiyi zihninde tamamlar. Izleyici algis1
gercekligi kendisine sunulan kadariyla almaya ve inanmaya hazir olarak gelir. Zira
sinemanin gergekligi senarist, yonetmen gercekligine onlarin se¢imlerine dayandigi

i¢in zaten verecegi kararlar da onlarin kendi gergekligini yansitir diyebiliriz.

2.1. Tarihsel Siirecte Sinema Akimlarinda Gerg¢ekgilik Kavrami

20 yy. sonlarinda Fransa’da sanat dallarinin genelinde disa vurumculuk, natiiralizm
gibi akimlarin ortaya ¢ikmasiyla birlikte gergeklik kavramina farkli yaklasimlarin
gelismesine katkida bulunurken temelde gergekei yaklagim, sinemada fiziksel
gercekligin manipiile edilmesi yerine miidahale edilmeden, oldugu gibi aktarilmasin
savunmustur. Bunun i¢in de fiziksel gerceklige kendi toplumsal duruslarini ya da
bireysel ifade yoOntemlerini dahil ederek yeni tiir gergekeilik yaklasimlarini

gelistirmiglerdir.

Big¢imcilerin sinemaya yaklagimi farklidir. Einstein’in 6ne siirdiigii bi¢gimcilik kurami
gosterge bilimsel kurama dayanir. Bu anlayigsa gére sinemada gercegi yansitmanin
miimkiin olmadig i¢in gercege miidahale ederek, onu yeniden anlamlandirarak inga

edilmesini savunmaktadir.

“Sinema gergekligin bir asimptotudur. Asimptot, sonu olmayan bir egrinin yakininda
¢izilmig bir dogrudur. Uzadik¢a egriye yaklasilmaktadir fakat asla ona tam olarak
ulasilmast miimkiin degildir.” (Bazin, 2011, s.213). Fransiz film elestirmeni ve film
kuramcis1 Andre Bazin ve sinemanin gergekligin temsili olarak sinemaya kavramsal
olarak deger atfetmistir. Sinemanin yansittig1 gercekligi, 6zellikle plan sekanslarin

gerceklik hissini arttirdig: tizerinde durmustur.

Sinemada akimlarin olugmasi diger sanat tiirlerindeki oldugunu iddia etmek
miimkiindiir. Yani, diinyada yasanan savaslar, bunalimlar, kiiresel sorunlar, ekonomik

krizler, iilkelerin bunalimlar1 ya da toplumsal iz birakan diger durumlar sanata ve



sinemaya yansir. Yasanan krizin sifasi olarak ve ifade bigimine eksikliginden, zamanin
ruhundan (zeitgeist) ya da toplumsal kosullarin ihtiyaci dogrultusunda bir akimin ya
da yaklagimin ortaya c¢iktifi gdzlemlenir. Bu baglamda akimlar toplumsal yapi,
toplumu olusturan 6gelerle etkilesim halindedir ve bu etkilesimle birlikte bir degisim
hatta doniisiimiin gerceklestigini sdylemek miimkiindiir. Biiyiik bir kuvvete sahip olan
bu etki sinemanin bazen ilerlemesi i¢in uygun bir ortam yaratirken bazen de
gerilemesine ya da duraksamasina neden oldugu soylenebilir. Sinemada akim
kavrami; bugiiniin olanaklariyla, giinlin ana akima elestirel bir yaklasim
gelistirebilmeyi saglarken diger yandan egemen siyasi anlayisin ya da iiretim
mekanizmalarinin disina c¢ikilabilecegini gosteren Orneklerle doludur. Gergekgilik
yaklagimi ise sanatin hatta felsefenin gelisiminde her daim yerini alan bir kavram

olmay1 stirdlirmiistiir.

2.2. Disavurumcu Alman Sinemasi ve Eril Sinema Dili

Diinyada ortaya ¢ikan sanat akimlarinin ifadesinde dénemin ruhu, yasanmakta olan
olaylar ve donemin ihtiyaci olan ifade bicimleri olarak yorumlayabiliriz. Bu donemde
de Almanya’nin i¢inde bulundugu kosullar dahilinde sanat¢ilar ihtiya¢ duyduklar
psikolojik ifadeyi diger sanat akimlarindan farkli bir sekilde ortaya koymayi
se¢mislerdir. Toplumda bags gosteren adaletsizlik yonetim bigimlerindeki baskici rejim
onlar1 kendilerini baskilayan her tiir yapiya isyan etmelerini dogurmustur diyebiliriz.
Almanya yonetiminin, insanlari, tekdiizelestiren rejimine, tiim kurulu diizenlere isyan
ettirmistir. Bu anlamda disa vurumcu sinema akiminda yaratim siiresinde sanatgilar
boyun egmeye, ice kapanik yasamaya isyanini duygulari 6n plana ¢ikararak ortaya
koymuslardir. Disavurumcu Alman sinemast da bu toplumsal kosullardaki mevcut
belirsizlik, kriz, otorite boslugu gibi etmenlerin yansimalarinda keskin 151k ve golge
kullanimlar1 ve olagandist dekor uygulamalarinda kendini gostermistir. Bu anlamda

sanatc¢ilar ruh hallerinin filmlerini yaratmislardir diyebiliriz.

Disa vurumculuk yalniz bir sanat akimi ve akimin sanatg¢ilarina verilmis bir ad
olmay1p 6zellikle Cermen tilkelerinin sosyal krizler ve diisiinsel gelisme ¢aglarinda
ortaya ¢ikmistir. Disa vurumculuk insanin i¢ine yOnelmis bir bakis bir hayat

anlayisi, bir diinya gortistidiir. (Turani, 1971, s.499)

Disa vurumcu Alman sinemasi; bireysel ya da icsel gercekligin yansitilmasin

savundugu gozlemlenir. Bunu geleneklere bir bas kaldir1 niteligi tasiyan



ekspresyonizm toplum tarafindan dislanmislarin yaninda yer aldi. Ekpresyonist
sanat¢ilar yeni bir diizenin inga edilmesinde oOnciiliik etme gorevini yiiklendi.
Disavurumcu Alman sinemasinda dekorlar, makyaj ve aydinlatma biiyliik 6nem
tasimaktaydi bu anlamda bi¢im, icerikten once geldi. ruhsal catigmalari, kisilik
degisimlerini konu edindi. Dogal mekanlar yerine stiidyolari, ger¢ek dis1 dekorlari ve
alistlmamis bir 151k teknigi kullanildi. Ekspresyonizmin anlami olan ‘“‘sanat¢inin
algiladig1  gercekligi bir sanat eseriyle somut, goriinlir hale gelmesidir.
Ekspresyonistler insanlarin yasadigi acilari, vahseti, tutkulari, anlatirken savas sonrasi
psikolojilerindeki ¢okiintliyli trajedi, korku ve kaosla ifade ettikleri sOylenebilir. Bu
baglamda sinematografilerindeki 151k ve golge arasindaki kontrast sert, dekorlar, aktor
ve aktrislerin mimikleri abarti ve teatrallikle ifade ettiler. Bu da Alman anlatimciliginin
kendine 0Ozgii Ogelerini yaratmis oldu. Alman disavurumculugunun bir diger
ozelliklerinden olan eserin merkezinde yer alan lanetli bir yaratik olmasidir. Acimasiz
bir kaderin veya paranoya saplantisinin simgesi olan bu yaratik simgesel anlamda
eziyet ettigi kisilere lizerinden kendine iirkiitiicii bir anlam katar. Nihilizmin savas
sonrasinda beyaz perdeye yansimastyla akim, nesnellige biitlinliyle kars1 ¢ikarak ve
sadece yonetmenin bireysel bakisini ve i¢ diinyasini yansitmaya calisti. Disa vurumcu
Alman sinemasina O0rnek olarak Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi (1922), Fantom

(1922)'dur. Wiene’nin Doktor Kaligari’nin Muayenehanesi (1920) olarak siralanabilir.

Sekil 1. Robert Weine Dr. Kaligari’nin Muayenehanesi, 1920

Kaynak: Richards, 2023.
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Sekil 2. F.W. Murnau Nosferatu, 1920

Kaynak: “Nosferatu le vampire’t.y.

Sekil 1 Robert Weine Dr.Kaligari’nin Muayenehanesi (1920) filminin sahnesinde
goriildiigli lizere genel planlar ya da balik gbzii planlar, normal goziin algiladig:
bicimin digina ¢ikilarak sanki bir akil hastasinin gergekliginden ya da onun diinyay1
ele aldigi bigiminde tasarlanmistir. O donemin Alman halkinin savas sonrasi
psikolojisindeki korku duygusu sinemasina da yansir. Dr. Caligari’nin Muayenehanesi
filminin tiim detaylartyla bu korku temasinin filmin tasariminda yer almasina neden
oldugu agiktir. Film, ger¢ekligin yeniden ingasina bir 6rnek olarak diga vurumcu bir
bicimle tasarlanmisg, kendi gercekligini yaratmistir. Filmin hikdyesi, hikayenin gectigi
kasabada bir cinayet iglenmesi sonucu bazi gercekler orta ¢ikar. Dr. Caligari tabutta
besledigi Cesare isimli bir figiir, cinayeti isleyen kisinin bir kopyas1 oldugu ortaya
cikar. Cinayeti de Cesare islemistir. Dr. Caligari’nin yarattigi yanilsama herkesi
kandirmaktadir. Burada verilmek istenen mesajin anlamiyla sembolik olarak agikca
ortaya konmustur. Goriinen ve gorlinenin ardindaki gerceklik lizerine sorgulamayi
gerekli kilan bir onermedir. Bu anlamiyla Dr. Caligari’nin yarattig1 yanilsama,

gercekligin lizerinde yarattigl yanilsamaya denk diiser.

Sekil 2 6rneginde Bram Stoker’in Drakula romanindan uyarlanarak De F.W. Murnau
yonetmenliginde 1922 yilinda Nosferatu, Bir Dehset Senfonisi isimli filmden bir
sahne vardir. Film, Hutter isimli karakterin, Transilvanya’ya gitmesi ve orada
karsilagtigt Kont Orlok adli gizemli bir vampirin pesine diismesini konu alir. Bu
donemin sinemasinda gerceklik kavrami kendine 06zgii bir deformasyonla ele
alinmaktadir. Sahnelerin tasarimlar teatrealligin zirvesindedir ve her sahne i¢in ayri

ayr tasarlanmig planlar, ¢ekim agilar biitiinde kendine 6zgii bir dile sahiptir. Filmde

11



olusturulan soyutlamalar ve soyutlamalarin yaratti§i anlamlar, donemin

Almanya’simin i¢inde bulundugu psikolojik durumunu yansitmaktadir denilebilir.

D1s mekan ¢ekimleri, film kandirmacalari ve etkileyici goriintiileriyle iirpertici bir
ortami1 yansitan, biiylik destegi oykiiniin giinliik yagsam ortaminda sergilenmesinden
almaktadir. Negatif goriintiilerin ve tek karelik ¢ekimlerin kullanilmasiyla, dogalla
doga iistii diinyalar arasindaki ayrim sinema araciligiyla anlatilir. (Kafali, 1998,

s.55)

Disa vurumcu sinema denildiginde donemin sanatgilariin igselliklerini imgesel
yollarla disa vurmasi olarak yorumlanabilir. Bu dénemin sinemast kendini toplumun
ruhsal durumundan ayri tatmamaktadir. Yani Disavurumcu Alman Sinemast o
dénemin ruhsal bunalimlarini ve korkularini sanat ve toplumun kabul ettigi normlara
baskaldir1 niteligi tasir. Bunu da gergekte oldugu gibi oldugundan farkli olarak
sanat¢cinin kendi i¢cinden geldigi haliyle olur. Bu sinema akiminin kullandig1 abartili
oyunculuk, biiyiik ve koyu golgeli aydinlatmalar, carpik, bozuk kadrajlar, sikismis
mekanlar, alt acilar, fantastik, sira dis1 hikdyelerle bu akimda kendi gercekliklerini

yaratmis olduklar1 sdylenilir.

Disa vurumcu Alman sinemasinin en bilinen 6rneklerinden biri olan Dr. Caligari'nin
Kabinesi filmi 6rnegine bakildiginda sanatsal ifade dilinin hem karakter yaratim1 hem
de sahneleme agisindan keskin ve sert yapist gbze ¢arpmaktadir. Karanlhigin ve
tekinsizligin hakim oldugu filmlerin dili de benzer bir tekinsizligi siirdiirdiigiinii

sOylemek miimkiindiir.

1.Diinya Savasi sonrasindaki déonemde erkekligin rolii, karakterlerin yaratimlarinda
gozlemlemek miimkiindiir. Karakterlerin deliligin ve basiboslugun esiginde gezinen
tekinsiz ve karanlik tiplerden olusmaktadir. Kadin rolleri ise kadinlik tasvirlerinin
uglara tasindigr gozlenmektedir. Kadin karakterlerin tasviri ya erkek karakterlerin
odaginda yer alan yardima ihtiya¢ duyan ve arzu nesnesi kadin olarak yer alirken diger
yandan da kendisine yapilanlarin intikamin1 almak isteyen manipiilatif bastan ¢ikarici

kadin rolleri olan femme fatallere yer verilmistir.

Robert Wiene’nin 1920 yapimi Genuine isimli filmini Dr. Caligari’nin Muayenehanesi
1simli filminden etkilenerek c¢ektigi bilinmektedir. Erkekleri bastan ¢ikararak etkisi

altina alan ve onlara iskenceler yapan vampir benzeri 6zellikler barindiran bir kadinin
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hikayesini anlatilmaktadir. Bu kadin roliinde kolelikten kagmak ve kendisine yapilmis

olanlarin intikamini almak isteyen bastan ¢ikarict bir kadin goriilmektedir.

Bu baglamda Weimar sinemasinda da goriilebilecegi gibi Alman toplumundaki
dramatik sosyal degisimlere, Ozellikle de geleneksel erkek ve kadin rollerinin

asimnmasina deginilmektedir.

2.3. Sovyet Toplumcu Gercekgiligi ve Eril Sinema Dili

1917 Devrimi sonrasinda Rusya’da sosyalistler, ¢ok uluslu Rusya halkina yeni gelen
devrimi ve sosyalizmi anlatmak {izere sinemanin propagandatif etkisini

kullanmiglardir.

Ekim Devrimi sonrasindaki silire¢ sinemanin temel malzemesi olmustur. Hiikiimet
bu siirecten sonra iletisime dair araglarinin kontroliinii devlet denetimine almustir.
Bu anlamda sinema, tiyatro, basin ve edebiyat devletin kontroliinde ve
yonlendirilmesi ¢er¢evesinde gerceklemistir. Bu durumun en 6nemli amaci var olan
yeni diislincenin halka anlatilmasinin yaninda her alana genis sekilde yayilmasinin

istenmesidir. (Rotha, 2000, s.145-146)

Bu anlamda Sovyet hiikiimeti sanata olan destegini kontrol altina alinarak ve
yonlendirmelere dayali ideoloji disindaki yapitlara alan agmayan propaganda temelli

olduklar1 sdylenebilir.

Sovyet toplumcu gercekei akimi doneminde Kuleshov, Vertov, Prdovkin ve Eisenstein
gibi yonetmenler pek c¢ok Ornek birakmistir. Bunlardan bazilarinin isimleri:
Protozonov’un yoOnetmenligini yaptigr ‘“Maga Kiz1”, “Sergius Baba”, Vladislav
Strate¢iv’in “Sahane Lyikodina”, “Hayvanlar Arasindan Eglenceli Sahneler”, “Orman
Sakinlerinin Noel Gecesi” gibi ¢izgi ve ¢ocuk filmleri bulunur. Bunun ya sira Yagodka
Lyubvi’nin “Askin Meyvesi”, Sumka Dipkuryera’nin “Diplomatik Canta” “Arsenal”

ve “Toprak” isimli filmlerdir.
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Sekil 3. Potemkin Zirhhsi, Odesa Merdivenleri, 1925

Kaynak: Britannica, t.y.

Sekil 4. Potemkin Zirhlhisi, Silah Sahnesi, 1925

Kaynak: “Potemkin-still6”, t.y.

Sovyet toplumcu gergekei sinemanin en Onemli Orneklerinden biri olan Sergei
Eisenstein’in 1925 Sovyetler Birligi yapimi “Potemkin Zirhlis1” filminden merdiven
sahnesi o donemin gergekligini ortaya koyan en iyi orneklerdendir. (Bkz: Sekil 3)
Film, 1905 devriminin canlandirmasi olarak kurgulanmistir ve Carlik Rusya rejiminin
yikilma 6ncesi askerler arasinda ortaya ¢ikan bagkaldirilar1 ve huzursuzlugu ve gemide
yasanan isyani anlatir. Carlik yonetiminin zorba uygulamalarin1 dramatize edilerek
sunumu ve yonetmenin kullandigi gostergeler, derin anlam katmanlar1 yaratir.
Insanlar, Odessa Limani’nda beklerken saldiriya gecen Carlik askerleri gelir ve
insanlar kagisirlar. (Bkz: Sekil 4) Bir¢ok insan merdivenlerden inerken yaralanir ve
orada hayatin1 kaybeder. Carlik yonetiminin Rus halkina olan davraniglari, siddetle
0zdeslestirilmektedir. Dramatik anlati burada Carlik yOnetiminin toplumsal
gercekliginin el altindan ¢okertmeye calisildigi soylenebilir. Bu baglamda Odesa
Merdivenleri filmin doruk noktasi olma 6zelligini gosterir. Haraketin uzun siirdiigii ve
miizigin etkin kullanildigi bu sahnede Carlik katliamimin en etkili sekliyle

vurgulandig1 sekanstir. Askerler 6ldiirmek {izere hareket eden ruhsuz robotlar gibi
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merdivenlerden asagiya dogru inerlerken insanlari ates ederek oldiiriirler. Isyana
karsit1 insanlar, vahsice Oldiiriiliirken, insanlar da askerlerden daha zayif gosterilir.
Ates esnasinda Odessa halki merdivenlerden asagi kosmaya baglar. Bu sahnede
kullanan kurgu tekniginde kesintiler, gerilimi arttirir. Sahne doruk noktasina
geldiginde ise gerilimi artirmak i¢in ¢ekimler kisalir. Bu gibi kurgu teknikleriyle ve
anlatimdaki sadelik itibariyle gercege yakinligi hem toplumcu gergek¢i sinema
ornekleri arasinda en 6nemli yere sahiptir. Eisenstein’in kullandigi bu yéntem, yakin
plan ¢ekimleriyle sembolik anlamlar ¢ikarmak ve etkisini gosterge bilimden alir. Ek
olarak art arda gelen eylemlerini birlestirmek tizere kullandig: bir teknik olan paralel
kurgu teknigiyle Eisenstein yeni bir kavram yaratmak i¢in kullanir. “Hamile bir kadin,
ateslenen silahlar ve korku dolu bakislar gibi kendi basina hi¢bir anlam ifade etmeyen
gorseller, Eisenstein’in kurgusunda yan yana gelerek efsanelesmektedir.” (Gevagilili,
2014, s.49).

Ote yandan Carlik yonetimin askerlerinin yarali bir gocugunu kucaginda tasiyan kadin
(Bkz: Sekil 4) bebek arabasiyla kii¢iikk ¢cocugunu tasiyan anneyi (Bkz: Sekil 4-6),
oldiiriiyor olmas1 da Carlik yonetiminin zulmiiniin derecesini gostermektedir. Bu
dramatik gostergelerle yapilandirilmakta olan toplumsal gergeklik formu, Carlik

yonetimine doniik karst durusunu sembolize etmekte oldugu sdylenebilir.

Sovyet Toplumcu Gergek¢i akiminin sanatgilari, hikayelerini sokaktan almis ve yine
halkin anlayabilecegi eserler liretmislerdir. Bu da onlar1 ger¢ekligi belgesel sinemaya
¢ok yakin bir tavirda iiretmeye itmistir. Sovyet yonetmenler teknik anlamda her ne
kadar 6zgiir birakilmis olsalar da igerik olarak bir ideolojinin propagandasina baglh
kalmak zorunda kalmislardir. Bu da siire¢ olarak belgesele yaklasan gercekei bir
sinema yaratilmasina yol agmistir. Halka seslenmek isteyen bu ideoloji halkin
anlayabilecegi onlarin igerisinden konulara yonelmis ve Oykiisiini sokaklardan
almistir. Bu gercekei yaklasim dogal bir anlatimi1 da beraberinde getirmistir. Diinya
sinemasina bir¢ok yenilik getiren Sovyet Sinemas1 giiniimiize kadar birgok iilke ve

yonetmen sinemasini etkiledigini sdylemek miimkiindiir.

Sinema dili baglaminda ise Sovyet Toplumcu Gergekgiligi yapisimi eski Ortodoks
uygulamalarindan siyrilis ve kisitlayict ataerkil cinsiyet ylikiimliiliiklerinden ¢ikis
tizerine kurulmus gibi olsa da Sarah Ashwin’in belirttigi iizere Sovyet doneminde
cinsiyet ‘temel diizenleyici ilke’ (Ashwin 2000) olmaya devam etmistir. Komiinizmin

ilkelerinde olusan toplumsal cinsiyet kavrami yonetimin belirledigi bir anlayis haline
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gelmistir. Esitlikci Sovyet ilkeleriyle Ortiisen kadinlara ev disinda c¢alisma hakki
tanind1 ve ote yandan cocuk diinyaya getirme oOzellikleri nedeniyle de kadinlarin

ylceltildikleri bilinmektedir.

Sekil 5. Potemkin Zirhhisi, Odesa Merdivenleri, 1925

Kaynak: “Potemkin Zirhlist”, t.y.

Ote yandan sinema tarihinin en iz birakan Sosyalist Gergekgi filmlerinden olan
Eisenstein’in 1925 yapimi olan Potemkin Zirhlis1 isimli filminde yonetmenin kadinlari
tasvir etme sekli dikkate degerdir. Donemin kosullar1 g6z 6niinde bulunduruldugunda
ataerkil sistem tarafindan ¢izilmis olan idealize kadin algis1 hassasiyetle ve saygiyla
¢izilmis bagimsizlik duygusu i¢inde ele alindig1 gézlemlenmektedir. Sekil 5 6rneginde
goriildiigi tizere ozellikle merdiven sahnesi 6ncesinde yine merdivenlerde birbiriyle
selamlasan, vedalasan insanlarin bulundugu sahnede iletilen mesajin birbirleriyle
uyum ve baris icinde olmalar1 yoniinde oldugu sdylenebilir. Sigramali kurguyla
gosterilen kadinlik portreleri goriiliir. Yasl bir kadinin yanindaki geng kiza sarilarak
giiliismesi aktarimsal disil bilgeligin bir yiiziinii animsatirken diger yandan pegesini
indiren bir kadm, beyaz elbiseli bir kadmin beyaz semsiyesini agmasi safligin
gelebilecek bir yagmura hazirlanmasini ve kiigiik bir cocuga sefkat gosteren anne
figiirliniin igaret ettigi yerden sonra aniden saldirinin baglamasi bu baris atmosferine
dontik saldiriy1 isaret ettigi diistiniilebilir. Ardindan gelen sahnede ise saldirinin erkek
askerler tarafindan halka ates agilmasiyla kii¢iik cocugun dldiiriilmesi gelmektedir. Bu
sahneden sonra tirmaman dramatik yapida kadmin rolii saldirt siiresince
belirginlesmektedir. Kadinin kucaginda tasidigi yarali cocugunu askerlerin karsisinda
getirdigi sahnede erkeklerin kendilerine getirdikleri karanlik adalet duygusuyla karsi
karsiya birakmaktadir. Annenin askerlerin arasindaki ates hattinin arasinda kucaginda

cocuguyla tek basina kalisindaki sahnede askerler onlara dogru ilerlerken halka ve
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anneye ates agmaya devam ettikleri goriilmektedir. Bu sahne baglaminda iktidarin
acimasiz bi¢imi olarak askerler, ¢ocukla annenin daha 6nceki sahnede yer alan
gorsellerle sigramali kurguyla bir araya getirilerek annelik kavramiyla askerlerin de
annelerin ¢ocuklar1 olduklar1 mesaji1 yaratilmaktadir. Bir yanda sosyal agidan sert ve
acimasiz bir iktidar diger yandan kucaginda 6li cocuguyla onurlu ve serefli bir kadini
koymaktadir. Devam eden sahnede askerlerin atesiyle yaralanan ve Olmekte olan
insanlarin yiizlerindeki dehset géze carpmaktadir. Bebek puseti tasiyan bir annenin
oldiirtliisiindeki sahnede ise annenin Oliimiiyle kiiclik bir bebegin tek basina
kalmasinin ardindaki mesaj agikla okundugu sdylenebilir. Cocuklar1 doguran ve
biiyliten annelerin bakiminin ve sefkatinin o6ldiiriildiigline doniik mesaji olarak

okunabilmektedir.

Potemkin Zirhlist’nin eril sinema dili agiklikla gdstermektedir ki kadinlar1 kontrol
eden eril sistem altinda savastan ezilen masumlar olarak cizilmektedir. Film toplumsal
cinsiyet rolleri baglaminda geleneksel olmasina ragmen kadinlarin toplumsal
yasamdaki rollerine doniik 6neminin de bilincinde olduklarini séylemek miimkiindiir.
Kadinlar cesur ve kendileri ve ¢ocuklari i¢in canla basla savasabilen varliklar olarak
gosterilirken, ayni kadinlarin ayn1 zamanda kendi uluslar1 ve gelecekleri i¢in en iyiyi

isteyen insanlar olarak resmedildikleri de dikkate degerdir.

2.4. Fransiz Siirsel Gergekgiliginde Eril ve Disil Egilimler

Fransiz Siirsel Gergekgeiligi denildiginde sinema ve siir ile sdzclik ve sinemada imge
arasindaki iliskiyle benzerlik gosterdigini soylemek miimkiindiir. Sozciikler yan yana
gelerek ortaya cikardiklart sanat, siiri olustururken sinemada da imgeler benzer bir
sanatt yaratmaktadirlar. Mesaj aktaricist olarak gostergeler, filmlerin genelinde
anlattya uygun olarak kullanilarak, giicli ¢agrisimlariyla istenilen anlamlarin

yaraticilaridir.

O donem diinyada yasanan ekonomik buhran sonrasi toplumda yasanan
olumsuzluklari, c¢arpikliklari, yaklasan savasa karsi savas karsiti bir dille anlatan
Fransiz Siirsel Gergekeilik akimi lirik anlatinin 6n planda oldugu siradan yasamin

igindeki siirselligi dile getirmektedir.

Oncii (avangard) sinema calismalarinin ulastifi sonuglardan yola ¢ikan bu

yonetmenler, yalnizca sinemanin 6zgiin bir dili olmas1 gerektigini dnemsemekle
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yetinmeyip, filmin toplumsal igerigini de 6ne ¢ikardilar ve filmin olabildigince ¢ok
sayida seyirciye ulagmasini amagladilar. Boylece otuzlu yillarin Fransiz sinemast,
oncii caligmalarin ilkelerini gelistirerek, gilinlilk yasama, toplumsal ve ideolojik
sorunlara, politikaya deginen konulariyla, iilkede yasanan c¢eliskileri, ¢atismalari

giindeme getiren bir sinemanin temellerini att1. (Teksoy, 2014, s.265)

Siirsel gerceke¢i akimin sinemasi genel olarak is¢i sinifi mahallelerinde yasayan
siradan insanlarin yasamlarina odaklanmiglardir. Filmlerdeki karakterler, karmasik
degerde ahlaki niteliklere sahip ve biitiinliyle erdemli veya tamamen kusurlu olarak
siiflandirilamayan tiirde yaratilirdi. Bu karmasiklik durumu hikayelere derinlik

katiyor ayn1 zamanda da izleyiciyle yakin bir iliski kurulmasini miimkiin kiltyordu.

Siirsellik’ ve ‘Gergekgeilik’ olarak iki anlam i¢inde degerlendirilebilecek bu akimin
siirsel yonii ¢evre secimi ve film karakterlerinin davranislarinda yatmaktadir. Islak
caddeler, sisli limanlar ve kir kahvelerinin mekan olarak kullanildig: ¢evrelerde,
film karakterlerini asker kagaklar1, umutsuz katillerden olusmus erkekler ve yaptigi
evlilikte mutlu olamamis, yeni askinda mutlulugu arayan kadinlar olusturur. Bu
kadinlarin sevgiye inanmadik¢a ruhunun gizlerini agmanin imkansizliklari
anlatilarak konu olarak imkansiz asklar ele alinmaktadir. Akimin ‘gergekgilik’
yoniini ise karakterin karsilarina ¢ikan yasamin katiliginin simgesi olarak goriilen

polis ve gangsterlerin varhigidir. (Onaran, 1986, s. 138)

Fransiz siirsel gercekeiligi, gergekligin 6zline inmeyi amaglarken diger yandan da bazi
duygu durumlarinin tasvirini yaparken gercekligin Gtesine gegmeyi amaglamis bir
yaklasimdir. Yani kullandiklar1 siirsellikle gercekligi oldugundan daha giizel
gostermek onlarm yaklagimlarinin tutumu oldugu sdylenebilir. Kullandiklar1 plan
sekanslarla, alan derinliklerinin kullanildig1 sinematografi ve yiiksek kontrast iceren
aydinlatma teknikleriyle duygusalligin katmanlarini derinlestirmis oldugu ileri

surtiilebilir.

Siirsel gercekei sinemanin filmleri gorsel acgidan incelendiginde; goriintiilerdeki
duraganlik ve bir tiir melankoli géze carpar. Sinematografide gdzlemlenen sisin etkisi
olan gizemlilik durumu, sahilin sessizligi ve doganin 1ss1zl1g1, kontrast aydinlatmalarla
karanlik, parcali 1sikli mekanlar yaratilmak istenen gergekligi dramatize ederek

imgelestirmektedir. Yani bir bu imgeler izleyicide gosterilmeyeni kendi zihninde
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tamamlayabilecegi, izleyiciyi imgeler yoluyla siirsellige davet etmektedir bu yoniiyle

.....

Sekil 6. Jean Renoir, Oyunun Kurali, 1939
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Kaynak: “The Rules Of The Game”, t.y.

Sekil 7. Jean Renoir, Oyunun Kurali, 1939

Kaynak: “The Rules Of The Game”, t.y.

Jean Renoir’in “Oyunun Kurali” (1939) isimli filminde hikaye hafta sonu igin bir kir
evinde bir araya gelen Fransiz burjuvazisinden insanlarin karmasik iligkileri etrafinda
konumlandirilmistir. Film, sosyal, sinifsal ve karakter arasi, kiiltiirel elestirilerde
bulunur ve izleyiciyi sinifsal farkliliklarin disindan bir yerden daha ve esitlik¢i bir

toplum yapidan bakmaya davet eder diyebiliriz.

Filmdeki burjuva topluluk, Fransiz toplumunun temsili olarak yorumlanabilir. Sekil 6
orneginde, filmin kadin karakterlerinden Cristine beyaz ipek veya firfirli yakali dantel
kiyafetleriyle modernizmin bir tiir temsili olan abartili kiyafetleriyle Robert isimli
karakteri odasinda agirladiginda ise kiyafetleri degisiyor ve egzotik sayilabilecek

kiyafetler giyiyor. Filmde sezilen bu modernizmin sahteligi ve insan iligkilerine
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yanstyan yliziidiir. Filmdeki karakterler, modernligin ya da burjuvazinin etkisiyle yok

olmaya yliz tutmus degerleri aradiklar1 goriilmektedir.

Diger yandan Sekil 7 6rneginde tiiketim toplumuna yaptigr géndermede burjuvazinin
eglenceleri, liiksleri, bu sinifin misafirperverliginin parcasi olan partilerinden bir sahne
verilir.  Sinifsal farkliliklarin insan iliskileri iizerindeki etkileri, burjuvalar ve
hizmetgileri arasindaki farklilikla gosterilir. Catismanin diger bir unsuru ise
karakterlerin ahlaki degerleri ve yasam bigimleri iizerinden de vurgulanmaktadir.
Farkli smifsal yapilarin salt ekonomik bir gergeklik farkliligi yaratmadigini aym
zamanda da kiiltiirel bir yapmin da farkliligina dair bilgiler verdigini sdylemek

miumkindiir.

“Sairane gercekeilik ekoliiniin temel gayesi gercekeilikteki siiri veya siirdeki
gercekeiligi yakalamak ve bunu harekete baglamaktir.” (Dorsay, 1985). Bu anlamda
denebilir ki bu akimin sanat¢ilar1 eserlerini iiretirlerken salt digsal olarak gordiikleri
nesnel gergekcilikten beslenmezler ayni zamanda da kendi iglerinde tasidiklari
gercekeiligi, duyguyu, algilayisi digsal olanla birlestirirler. Yani bir nevi siirin
kendisinde oldugu gibi sairane gergeklikte de igsel bir gerceklik algisi ve onu ifade
eden bireysel bir iislupla biitiinlesir.

1930'larin Fransa'sinda dogan ve 1960'larin sonlarina kadar etkili olan bu sinema
akimi, gergek¢i bir anlatim tarzini siirsel ve duygusal unsurlarla birlestirmeyi
amaglamakta oldugu sOylenebilir. Bu akimin kadin karakterleri salt yiizeysel figiirler
olarak degil, ayn1 zamanda derin ve karmagsik bireyler olarak tasvir edildigi
gozlemlenir. Karakterler, genellikle toplumsal cinsiyet rollerini asan ve i¢ catigmalar
yasayan, duygusal deneyimlerinin de yer verildigi gibi ¢ok yonlii karakterler olarak
tasvir edildikleri soylenebilir. Kadin karakterlerin kendilerine bigilen normlara
meydan okuyan ve kendi kimliklerini kesfetmeye ¢iktiklar1 gézlemlenmektedir. Bu
baglamda akimin disil egilimi kadin kahramanin yolculugunun animsatan igsel
yolculuklar1 barindirmaktadir. Bu akimin filmleri aym1 zamanda kadinlarin ig
diinyalarma da odaklanmaktadir onlarin duygusal deneyimlerine yer verilirken

karakterlerin diislinceleri, arzulari, umutlar1 ve hayal kirikliklarina deginilmektedir.

Jean Renoir’in “Oyunun Kurali” (1939) filmindeki karakterler baglaminda karakterler
comert bir aciklikla ele alinmaktadir. Hemen hemen her karakterin yalan sdylemesi ve

bunu bagkasina zarar vermemek i¢in yapmasindan baslayan bir tiir kanun sorunu
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olarak yorumlanabilecek bir anlayisa sahiptir. Yani Renoir filmde problemi toplumsal
cinsiyete mal etmek yerine esit olarak dagittigi gézlemlenebilir. Ornegin Robert
karakterinin giizel ve sadik bir esi ve evliligi olmasina ragmen evliligin basindan beri
esini aldatmaktadir. Diger karakter olan Lezzie karakteri bir ayakkabiciyla evlidir ve
sanki her firsatta ondan kagmak istemekte gibi ¢ercevelenmektedir. Bu baglamda eril
ve disil egilimler bu film itibariyle karakterlerin dagiliminda ve hikayenin
kurulumunda denge lizerinde oldugunu sdylemek miimkiindiir. Yonetmenin anlatim
dilindeki esneklik belirli bir kisiye veya ¢ifte odaklanmadan sosyal diinyada "herkesin
kendi nedenleri vardir ya da herkes kendi agisindan haklidir kavramina isaret
etmektedir. Bu yoniiyle filmin disil anlatiya sahip dogasini ve herkesin eylemleri

birbirinin i¢ine gecen yapiyla onayladigini sdylemek miimkiindiir.

2.5. Italyan Yeni Gergekgiligi ve Eril, Disil Egilimler

1945°1lerde Italya’da dogmus olan Italyan yeni gercek¢i akimi daha sonralar italya
disindaki iilkelerde yerini almaya baglamistir. Akimin ortaya ¢ikisinda en biiyiik
etkenlerden biri i¢inde bulundugu bunalimli atmosfere bir alternatif olarak sinema
yaratmakken bu akimin filmleri daha sonralari sinemaya yeni bir ses getirmistir.
Akimin, diisiinsel zemini toplumcu gergekg¢ilige, anlatim dilinin kokleri ise siirsel
gercekeilige dayandigini soylemek miimkiindiir. Zira bu akimin sanatcilari sinemay1
belgesele yakin bir gergeklikle anlatmaya ve bu gercekligin sokaktan saglamaya
calismislardir. Ote yandan da gercekliklerinin temsilini de kendi icsel gergeklikleri

tizerine kurmus olduklar1 soylenebilir.

Yeni Gergekeilik Akimi’na gore sinema genel erkek ve kadinlar ugrasir, gergek me-
kanlarda cekimler yapar, belgesel tarzi ken ine Ornek alir. Yeni Gergekei
yonetmenler dogal 151k kullanmiglar, savastan zarar gérmiis tilkelerin sokaklarinda
cekimler yapmiglardir. Kamera gercegin en iyi anmi yakalamaya c¢alisirken
oyunculukta da olagan mimikleri ve mizanseni olusturan hikayeyi gorsellestirdiler.
Dogaclama yolunu segerken gergeveleme ve kamera hareketinde esnekligi tercih
ettiler. Her seyden 6nemlisi hayatin aci tecriibesine yakinligi kural haline getirdiler.

(Biryildiz, 2000, $.66-67)

Italyan yeni gergekgiler icin sinema ana akim sinemadan farkli olmal1 ve kendini farkls
bir sekilde var etmek iizere yola ¢ikmistir. Hollywood un stiidyo ortamlarindaki yapay

isiklandirmalart  yerine dogal 1518mm  ve savas sonrast yikilmis sokaklarim
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kullanmiglardir. Diger yandan bu akimin gerceklik kavrami igsel gergeklige
dayandigindan duygulari 6n planda oldugu hikayeler anlattilar ve sinematografileri de
buna uygun olarak lirikti. Oyunculuk konusundaki se¢imleri, senaryo se¢imlerinde
oldugu gibi Ozgiirlerdi yani senaryoya bagh kalmaksizin dogaglamalara yer
vermislerdir. Hikayelerinin temalarint ise is¢i smifinin yoksul durumu, iilkedeki
yasanan savag sonrasi yasanan ekonomik, ruhsal ¢okiis ve de yasanan acilar ve

yoksulluklar iizerinden sectikleri goriilebilir.

Italyan Yeni- Gergekgilik akimmin en 6nemli filmlerinden bazilari: Roberto
Rosselini’nin filmi Roma Ac¢ik Sehir, 1945, (Hemseri, 1946), (Almanya Yil1, 1948),
Lychino Visconti’nin Beautiful (1951) isimli filmi, Vittorio de Sica’nin Sadri idi
Biciclette (1948) isimli filmi, Guiseppe de Santis’in Bitter Rice (1949) isimli filmi,
Roberto Rosselini’nin L’amore (1948) ve Obsession (1943) gibi filmler sayilabilir.

Sekil 8. Bisiklet Hirsizlar1, Vittorio de Sica, 1948

Kaynak: Gerakiti, 2023.

Sekil 9. Bisiklet Hirsizlar1 Vittorio de Sica,1948

Kaynak: "Ladri di biciclette’ e la critica”, t.y.
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Yine yeni gercekei filmlerin senaryolarina baktigimizda, olay orgiisii ve entrika
acisindan zayif olduklarini, hatta ¢ogu zaman melodrama kagtiklarini1 goriiriiz. Bu
filmlerde 6nemli olan kisiler ve onlarin i¢inde bulunduklar1 toplumsal ortamdir.
Italyan yeni gercekei filmlerinde baslangicta sosyolojik birtakim saptamalar one

c¢ikar, sonralari ise siyasal bir igerige biirtiniirler. (Coskun, 2009, s.175-176)

Omegin Yeni Gergekci Akiminmn en 6nemli film &rneklerinden biri Vittorio De
Sica’nin La Ladri di Biciclette (Bisiklet Hirsizlari- 1948) filmidir. (Sekil 8 ve Sekil 9)
Bu film, Italyan Yeni-Gergekgilik akimmin tiim 6zellikleri tasidigim sdyleyebiliriz.
Filmin atmosferine bakildiginda arka planda italya’nin yoksul sokaklarinda puslu ve
yagish bir havada gercek yasamla i¢ ice gecen bir gergeklik goriiliir. Vittorio de Sica,
bu filmde belgesele yaklasan gergeklik kurulumuyla samimiyetin 6n planda oldugu,
oyunculukta ve hikaye anlatiminda dogallig1, kentin bitkin ve yorgun sokaklarini
sinemaya tasimistir. Sekil 9’da filmin ana karakteri Antonio’nun yasadig1 ¢aresizlik
Italyan halkinin savas sonrasi ruhsal durumunun yansimasi oldugu sdylenebilir. Yani
metaforik baglamda bisiklet imgesi bu filmde savas sonrasi1 halkin umudunu sembolize
etmektedir. Hirsizlarin ise aynt umudun hirsizlar1 olarak yorumlamak miimkiindiir.
Film, yasamin iginden yasama tutulan bir ayna gibi olusuyla Italyan Gergekci

sinemasinin en 0zgiin érneklerinden oldugunu séylemek miimkiindiir.

Disil ve eril disil sinema dili baglaminda Italyan Yeni gercek¢i sinema toplumsal
cinsiyet rollerinin ve kentsel temsilin 6nemi yerine kuzey ve giiney italya arasindaki
kutuplagmaya odaklandigin1 ve geleneksel temsil iizerinden ele alindigin1 s6ylemek

mumkindiir.

Filmlerde, kadin rolleri ve kadin cinselliginin ifadeleri, ya eski erkek arkadagina
thanet eden karakterler ya da savas nedeniyle "kadinliklarindan" yoksun birakilan

kadinlarin sapkinliklari gibi u¢ 6rneklerle tasvir edildikleri gézlemlenmektedir.

Ote yandan Bisiklet Hirsizlar1 filmi 6rneginde Italya'nin savas sonrasi karsilastig
zorluklar1 anlatan filmdir. Filmdeki Maria karakteri cinsiyet normlarint hem altiist
etmekte hem de onlara uymaktadir. Erkeklik kavrami daha ¢ok tahakkiim, gii¢ ve
rasyonellik ile iliskilendirilirken, kadinlik zayiflik, teslimiyet ve duygu ile
iliskilendirilmektedir. Erkeklik ve kadinlik konusundaki geleneksel anlayis bi¢imi
filmde birbirine gegmektedir. Ornegin filmin basinda Maria karakteri, Antonio'dan

daha pragmatik, giiclii ve rasyonel goriindiigii i¢in zaman erkeksi bir rolde yer alirken
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ve Antonio'nun bisikleti geri almak i¢in ¢arsaflarini satma gibi ustaca bir ¢dziim bulan
kisi odur ardindan bisikletine yeniden kavusur ve isi kabul eder. Daha sonrasinda
Maria’nin Antonio'nun bisikletinin ¢alinmasina verdigi duygusal tepkide Antonio’nun
bakis acisindan zayif goriilen daha gelencksel kadinsi ozellikler de sergiledigi

goriilmektedir.

Maria'nin filmdeki son sahnesinde ise Antonionun bisikletini bulma yolculugunda
onun itaatkarliginda ve geri planda kalan rolii gosterilmektedir. Antonio isi kabul edip
daha sonra bisikletini bulmak i¢in yola ¢iktiginda ise evin reisi olarak hakimiyetini
yeniden teyit eder ve bu da Maria'y1 daha geleneksel olarak kadinsi bir rolde biraktigi

sOylenebilir.

2.6. Yeni Dalga Akim ve Disil Sinema Dili

Yeni dalga akimi Fransa’da 1968 hareketinin etkisiyle ortaya cikmis ve daha
sonrasinda hizla diinyada etkisi duyulmaya baslamistir. Donemin en dnemli 6zelligi
ana akim sinemas1 olan Hollywood’a karsisinda sinemaya yepyeni bir soluk getirmis
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Yeni Dalga akiminda sanatcilar sadece film
yapiminda degil felsefe ve film elestirisi alaninda de kendilerine 6zgii bakis agilari

ortaya koymuslardir.

[Ik modern sinema akimi Yeni Dalga, planli bir hareket degildir. Siyasi, kiiltiirel,
ekonomik ve teknolojik agilardan uygun sartlarin olugmasiyla kendiliginden ortaya
cikmistir. Akimin, belirli kurallar1 veya akimin i¢inde kabul edilen kuramecilarin,
elestirmenlerin, yonetmenlerin sadik kaldigi bir manifestolart yoktur. Dénemin
ruhuna uygun bigimde 6zgiirce yazilarini yazmis, filmlerini ¢ekmislerdir. Film
cekmek i¢in teknik bilgiye gerek olmadigina, sinema kiiltiirline sahip birinin roman
veya deneme yazar gibi diislincelerini sinema ile aktarabilecegine inanmiglardir.

(Teksoy, 2014, s.484)

Yeni dalganin planli olmayis1 ve herhangi bir manifestolarinin olmayist bir yandan
onlan ozgiirlestirirken diger yandan da bir dalga metaforunda oldugu gibi zamanin

ruhunun yiikselen duygu ve diislinceleriyle uyumlu iiretimler yaptiklar1 gozlemlenir.

Bu dalga sinemanin sahillerine vurmadan uzun siire once olusmustu. Cesitli
dalgaciklarin teknolojik, kuramsal, felsefi, elestirel - birbirlerini giiglendirmesinin

bir sonucuydu ve onun yankilari hala hissediliyor. Yeni Dalga bize ebediyen
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degismis, genislemis, daha giiglii, daha etkili ve daha duyarli bir sinema birakti.
(Monaco, 2006)

Bu baglamda yeni dalga, donemine getirdigi sinemasal ve felsefik temelli birikimle
hala etkisi siiren kalic1 nitelikli bir iz biraktig1 sOylenebilir. S6yle ki yeni dalganin
kiytya getirdigi hediyeler olan 6zgiirliigli, essizligi ve yasamin degerlerine olan

duyarliligiyla sinema tarihinin incilerinden oldugu sdylenebilir.

Dar biitgeli olmalari, senaryoyu da yoOnetmenin yazmis olmasi, edebiyat
uyarlamalarindan kag¢inilmasi, stiidyo c¢ekimleri yerine sokaklarda yapilan
cekimlerin agirlik kazanmasi, giin 1s18inin yapay 1siga yeglenmesi, taninmis
oyuncularin oynatilmamasi, ¢ekimler sirasinda dogaglamaya da yer verilmesi ve

kurgunun yerini uzun planlara birakmasi... (Teksoy, 2014, s. 484)

Italyan yeni gercekgiler gibi yeni dalga sanatcilar1 da yapay olandan uzak durmus,
gercekliklerini digsal olanla igsel olanin uzlastigl bir zemin iizerine kurmuslardir.
Kurgunun yerine sahnelemede dogalligi 6n plana alarak plan sekanslara agirlik

vermisler ve gergeklik algisini bu yoniiyle giliglendirmislerdir.

Yeni Dalga Akimin yonetmenleri hikayelerini politize etmeden ve de toplumsal
olaylarla iliskilendirmeden anlatmislardir. Onlarin hikayelerindeki karakterler daha
cok gezginler, anti kahramanlardir. Monologlara dayali varolussal sorularin cevapsiz
yanitlar1 lizerinden yonetmenlerin kendi diinyalarini anlattiklar1 filmler olduklarini

sOylenebilir.

Yonetmenler sikca birinci tekil sahis anlatisin1 6ne ¢ikaran monologlar1 ve cevaplari
net sekilde dile getirilmeyen sorulara yer vermislerdir. “Her yonetmen kendi diinyasini
anlattig1 i¢in, Yeni Dalga bir okula doniisgememis, sonugta bireysel ve bireyci bir
sinema anlayig1 ortaya cikmugstir.” (Teksoy, 2014, s.484). Yeni Dalga filmlerinin
karakterleri yonetmenlerin kendi diinyalarindaki bireyciligin de yansimasilar oldugu
i¢in karakterler, birer varolusculuk fenerleri gibidir. Ozgiir karakterler, dzlerini ve
degerlerini kendileri olustururlar. Bu diinyada yer alan duygu durumlar1 da
yonetmenlerin o donem hissettikleri i¢ sikintilarina, varolussal bunalimlara ve dahasi
sanat i¢in sanat anlayisina yonlendikleri gdzlemlenir. Varolus felsefesinin Sartre ve
Camus’cu anlayisin Yeni Dalgay1 olusturan gergekligin atmosferini yarattigini

s0ylemek miimkiindiir.
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Gergekte bir ¢ekim senaryosu olmadan ¢alisirim; hazirladigim tek sey sadece
diyaloglardir. Ve eger alisilagelmis, yontemlerle yapmam gereken hassas bir ¢gekim
olursa Antoine’in psikologla olan sahnesi gibi herkesi oradan uzaklastiririm ve
kendimi oyuncularla kamerama kilitlerim. Bir filmin en iyi anlarini1 bir senaryoya

sikistiramazsiniz. (Manvell, 1966, s.69)

Yeni Dalga yonetmenleri, yenidir, 6zgiirdiir. Hem film yapma teknikleri agisindan
hem de hikdye anlatimi agisindan ozgiirdiirler. Film cekerken senaryoya bagh
kalmayan yonetmenler igsel gercekliklerine bagli kalarak o anda g¢ikan hikayeyi
degistirirler ya da o anda yazarlardi. Ozellikle kurguda kullandiklar1 jump cutlarla
(sigramal1 kurgularla) sira digi bir anlatimda izleyiciyi sasirtmay1 ve kendilerini bu

yonde ifade etmeyi se¢mislerdir.

Godard, Serseri Agiklar filminden sonra yarattig1 yenilik¢i dalga sinemada devrim
niteligi tasidigi ileri stirmek miimkiindiir. Karakterlerin ve dykii anlatiminin 6zgiinligi
ve Ozgiirliigl, disiik biitceli bir yapimla minimalist sinema 6rnegi olmasi agisindan

kendine 6zgii ve sira dist oldugu soylenebilir.

Sekil 10. Jean Luc Godard, Serseri Asiklar, 1960

Kaynak: “Breathless”, t.y.

Sekil 11. Jean Luc Godard, Serseri Asiklar, 1960

Kaynak: “Breathless (1960 film)”’, 2024.
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Godard’in sinemayla kurdugu iliskide sinemanin derinliginde buldugu cesitlilik ve
gostergelerle ifade edebildigi anlamlar sayesinde Yeni Dalga akiminin biitiin
Ozelliklerini barindiran veren bir yonetmen oldugunu sdylemek miimkiindiir. Sekil 10
ve Sekil 11°de goriildigi lizere Godard’in sinematografisi hikaye anlatiminda
yalinliktan yanadir ve belgeselin gergekgiligine yaklasir. Godard, filmlerinde
gerceklikle kurdugu iliskide son derece e 6zglindiir, idealize edilen bir gergeklik yerine
hayatin kendilerindeki yansimalarina odaklandigimi sdylemek miimkiindiir. Belgesel
sinemaya yaklagan bir gercekligin dogalligiyla ve kuralsizlik anlayisiyla evrensel olma
yolunda oldugunu sdylemek miimkiindiir. Sekil 10 da goériilen 6rnekte bu kuralsizlik
anlayisi, bazen kameraya bakarak konusan karakterlerin adeta o an karar verdigi bir
durum gibi algilanmasina ve izleyiciyle kurulan iliskide 4. duvarin kaldirilarak

gercekei bir iligki kurdugu sdylenebilir.

Yeni Dalga akiminin kadin yonetmeni olan Agnes Varda sinemasinda ise akimin digil
yOniiniin ve disil anlatisin1 ortaya koyar. Yeni Dalga yonetmenlerinin bireysel hikaye
anlatim bi¢imlerinde toplumsallasmayan ve politik bir sdylem barindirmayan
taraflarinin aksine toplumsal olandan beslendigini ve boylelikle bireylere ulagir. Agnes
Varda’nin sinemasi toplumu yansitirken bireye dokunur. Kendi hikayelerini yazan
Agnes Varda, donemim toplumsal olaylarini kaleme alir ve kadin hikayeleri anlatir.

Kadinin toplumsal roliinii iyilestirme duyarliligiyla pek ¢ok filme imzasin1 atmigtir.

Sekil 12. Agnes Varda / Cleo 5’°a 7, 1962

Kaynak: Zeric, 2019.
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Sekil 13. Agnes Varda/ Cleo 5’a 7, 1962

4 Y e

Kaynak: Cleo de 5 a 7 1962- Volzet, t.y.

Cléo karakterinin yasamsal donlim noktalarina biiylik kaygi ve bekleme iizerinden
tanik olunur. Diger yandan yasadigi varolugsal sorgulamalari ve aydinlanmalarla
karakterin kendi 6znelligini kesfetme siireci gercek zamanli olarak izleyiciyle iki
saatini paylasir. Sekil 12 ve 13’te e goriildiigi tizere filmin baslangi¢ epizotunda ana
karakter izlenen konumuyla kadinin nesnelesen, arzu uyandiran nesnesi konumundan
ele alinir. Ust siniftan gelen Cleo, simarik yetismis ancak sevgi almamus bir sarkicidir.
Cleo, baslangicta kendi 6znelligini fiziksel giizellik ve saglik lizerinden tanimlarken
daha sonra bunlarin gergek olmadiginin farkina varir. Bunu da i¢inde bulundugu
cevresindeki insanlarla olan iligkilerini gozlemleyerek olur. Sembolik anlamiyla bu
farkindalik durumu onda bir kirllma yaratir ve bu anlamda disiligin sembolii olarak
sa¢ metaforu buna iyi bir 6rnek olarak yer alir. Perugunu ¢ikartmasiyla kendisi i¢in
sahte olani atar ve yine kendisi gercek olana adim atar. Bu noktada arzu nesnesi
izlenilen kadin roliinden izleyen, bakan kadin olma tarafina adim attig1 goriliir.
Cleo’nun kirik aynadan toplum igerisindeki kendisine bakisinda kendini kesfetme
yolunda gosterdigi yiizlesmeler siklikla ayna metaforuyla ele alinir. Yeni Dalga
sinemasinin tek kadin yonetmeni olan Agnes Varda’nin, kadmnin toplumsal yeri
lizerine sorgulamalart ve bireylesme yolundaki Ozgiin karakterleri, ana akim

sinemasinda siklikla rastlanmayan bir 6zgiinliikte oldugunu séylemek miimkiindiir.

Yeni Dalga sinemasinda gerceklik kavrami, konular {izerinden degil de daha ziyade
teknigin kendisiyle ifade edilmistir. Yonetmenin kisisel secimleri yeni estetik bakis

acistyla olmustur ve yonetmen sinemasi 6n planda olmustur. Y 6netmenlerin tercihleri
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ise izleyiciyi aktif tutan bir anlati yapisinda olmustur ve yonetmenler ¢cogunlukla
bireysel bazen de politik ve siyasi gondermeler yapan hikayelerle, tinlii olmayan
aktorlerle, dogal 1s1k kullanarak, sevgiyi merkeze alan hikayeler anlatmislardir.
Onlarin yaklasimlarindaki yeni dalga kavrami sokaga tasinan ve bir dalga gibi siiziilen

aktiiel kameralarla sinemalarini toplumla biitiinlestirmis olduklar1 sdylenebilir.

Yeni Dalga sinemasinda geleneksel bigimden kopusu ve kadin kahramanlarin anlatimi
dilin 6nemime gotiirmektedir. Kadin karakterlerin temsilindeki degisimler Godard ve
Vardamin Camille ve Cléo lizerinden orneklendirilebilir. Agnes Varda'nin Cléo

karakterini yeniden yapilandirilmasinda gérmek miimkiindiir.

Yeni Dalga akiminda Agnes Varda sinemasi teknigin kamera kullaniminin ve
1siklandirmanin da etkisiyle sinemada nesnelesen, geleneksel kadin imajina sahip
klasik sinema anlatisindan uzaklagmaktadir. Kadina dair goriintiileri yeniden ifade
ederken yeni kadin 6znelligini tanimlayan seyin sinemasal dil iizerinde kurulan bilingli

secimlere dayandirmaktadirlar.

Agnes Varda'nin 'S'ten 7' filmdeki Cleo karakteri zamaninin 6tesinde feminist temalart
aragtiran 0zgilin bir film G6rnegi olarak gosterilebilir. Cleo karakterinin deneyimini
feminist bakis ve disil sinema diliyle sundugu bir 6rnek oldugu sdylenebilir. Varda'nin
bu filminde Cleo, ¢esitli insanlarla iliskilerinde teselli arayarak Paris sokaklarinda
gezinirken Varda'nin kamerast Cleo'nun duygulariin, korkularinin ve 6zlemlerinin
karmagikligina agilan bir pencere haline gelmektedir. Bu sahneyle belki de o zamana
kadar sinema tarihinde disil sinema dilinin en biiyiileyici Orneklerinden birini
olusturmaktadir. 5'ten 7'ye filmindeki Cleonun en dikkat ¢ekici yonlerinden biri
Varda'nin yenilik¢i sinematografisinde ve hikdye anlatim diliyle teknikleriyle
izleyiciyi Cleo'nun diinyasina tagimasi oldugu sdylenebilir. Film, sessiz i¢ gozlem
anlarin1 canli sokak sahneleriyle giizel bir sekilde dengeleyerek Cleo'nun Paris'teki
duygusal yolculuguna izleyicinin de katilmasi saglanmaktadir. Bu baglamda
1960'larda kadinlara yiiklenen geleneksel toplumsal cinsiyet rollerine ve beklentilere
meydan okuyan Cleo tasviriyle feminist bir perspektiften bir etki yaratmaktadir. Cleo
karakterinin doniisiim siireci ve doniistiigii yerden kadin disil bir bakisin ve sinema
dilinin 6rnegini temsil etmekte oldugu goriilebilir. Cleo, baskalarindan onay bekleyen
pasif bir rolde tasvir etmek yerine, kendine ait umutlari, korkular1 ve hayalleri olan
karmagik bir birey olarak tasvir edilmektedir. Cleo'nun film boyunca siiren yolculugu,

kendini kesfetme ve giiclendirme yolculugudur ve ataerkil bir toplumda kadinlarin
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kendi seslerini ve temsiliyetlerini bulmalarinin 6énemini vurgulamakta oldugunu

sOylemek miimkiindiir.

Ote yandan Varda filmlerinde, bedenle kurulan iliskideki giiven ve comertlik ataerkil
toplumlarda son derece mahrem olan ¢iplak kadin imajina alternatif getirerek olagan
bir gozle ele alinmaktadir. Bu anlamda Varda'nin kamerasinin, kiz ¢ocuktan yash
kadinlara ve erkeklere kadar ¢iplak bedene normal bakmaya davet eden bir dilde
oldugunu soyleyebiliriz. Buradaki anlayisa gore ataerkilligin mirasi giizellik degerleri

yerine gercek olan bedenin giizelligi lizerine diisiindiirmeye davet ettigi diisiiniilebilir.

5'ten 7'ye filminde, aynalarin kullanimi ve sembolik anlam1 baglaminda yansiticit unsur
olan aynanin vasitasiyla kadin imgesinin en yalin doniisiim ornegini sundugunu
sOylemek miimkiindiir. Cléo, filmin baglangicinda fiziksel giizelligini kendisinin tek
gercek yansimasi olarak gormektedir. Bu anlamda yonetmenin Cléo'nun aynayla
kurdugu iliskide yakin ¢ekimleri kullanarak onun gosteri kadinligindan bireysel bir
varliga dogru ilerleyisi gozlemlenmektedir. Bu baglamda denebilir ki Agnes
Varda’nin Yeni Dalga akimina kattig1 deger benzersizdir. Ozellikle disil sinema dili
baglaminda karakterleri ve hikdye anlatimini ¢agdaslar1 erkek yonetmenlerden ¢ok
farkli bir gozle ele almaktadir. Varda’nin Fransiz Yeni Dalgas1 sinemasi iizerindeki
etkisi yadsinmayacak 6l¢lide 6zgiin ve disildir. Kadin hikayelerinin giiciinii ve disil
sinema dilinin sanatsal yapiyr olusturmadaki yetenegini zahmetsizce ortaya

koymaktadir.

2.7. Ingiliz Ozgiir Sinemas ve (Free Cinema)

Ingiliz Ozgiir sinema 1950’1 yillarda ortaya cikisii Italyan Yeni Gergekgiliginin
giiclii etkisine ve teknolojideki gelismelerin etkilerine baglamak miimkiindiir.
Dénemin teknolojik gelismeleri ve gergekei yaklagimlarin etkisi Ingiltere’de
uyandirdigi etkiyle Tony Richardson ve Karel Resiz gibi isimler tarafindan ilk izlerini
vermistir. Bu akimin en belirgin 6zelligi toplumsal icerikli konulara yonelerek sinifsal
farkliliklarin etkilerini ele almalaridir. italyan Yeni Gergekliginde oldugu gibi isci
smifinin yasadig1 sorunlar ve varolus miicadeleleri ingiliz Ozgiir Sinemanin merkezini

olusturur diyebiliriz.

Politikay1 da etkileyen bu akim, Yeni Sol’un baslamasiyla birlikte Ticari Ingiliz

Sinemas1’ni1 da etkisi altina almistir. Ozgiir sinema akimmin temsilcileri, yaptiklari
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yazili basin agiklamasinda “Biz bu davranislarimizla 6zgiirliige inandigimizi
gdstermeye calistyoruz.” seklinde bir agiklamada bulunarak Ozgiir Sinema

anlayisinin amacini ifade etmislerdir. (Biryildiz, 2002, 5.121)

Baslangicta yonetmenler, belgeseller filmlerle bu tiitiin 6rneklerini iiretmis olsalar da
daha sonralari uzun metraj senaryolarina yonelmislerdir. Ingiliz Film Enstitiisii
tarafindan desteklenen bu akimin yonetmenleri sanatlariyla ve politikayr etkileyen
s0ylemlerde bulunduklar1 soylenebilir. Diger yandan sinemalarinin igerisi ve derinligi

tartismalara yol agmis ve akimin toplumsalligini tartigilir kilmastir.

Sinemanin olanaklarina boyun egmeyen; sinemasal olanaklari, anlatmak istedigi 6z
ugruna en rahat bigimlerde kullanan Ozgiir Sinema gelenegi, belgeci bicimlerin
cagdas anlatimdaki yerinin altin1 da bir daha gizer. Ozgiir Sinema’nin toplumcu bir
0zle biitiinlesmemis tiirde 6zgiir, anarsik ve nihilist bir klasik demokrasi elestirisi
oldugu soylenebilir. (Gevgili, 1989, s.186-194)

Kendinden onceki akimlar gibi uzun siireli ve diinyaya yayilabilecek kadar etkin
olmasa da o dénemin sanatcilari iz birakan filmler yapmislardir. Sanatgilar ¢ok biiyiik

biitgeli filmlerin yerine diisiik biitceli 6zgiirce ¢ekilebilen filmlere yonelmislerdir.

Ozgiir sinema &rneklerine bakildiginda Tony Richardson'in “Ofke” (1959) filmi, Jack
Clayton'in “Tepedeki Oda” (1959), Karel Reisz'in “Cumartesi Gecesi ve Pazar Sabah1”
(1960), “Morgan” (1965) isimli filmleri diinya ¢apinda ses getirmistir. Ingiltere 60°l1
yillarda Avrupa’nin sinema endiistrisinin merkezi oldu. Lindsay Anderson'in 1963
yilinda ¢ektigi ilk kurmaca filmi “Sporcunun Hayati” (1963), Lindsay Anderson’un
“Eger” (1968), isimli filmi Ozgiir Sinema hareketinin son filmidir. Daha sonraki
yillarda Ozgiir Sinema y&netmenlerinden Lindsay Anderson, “O Lucky Man” (1973)
ve “Britania Hospital” (1982) filmleriyle Ozgiir Sinema’nin elestirel tavrim

siirdlirmeye devam etmistir.
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Sekil 14. Karel Reisz, Cumartesi Gecesi ve Pazar Sabahi, 1960

Kaynak: "Sevisme giinleri (1960)", t.y.

Sekil 15. Karel Reisz, Cumartesi Gecesi ve Pazar Sabahi, 1960

Kaynak: "Sevisme giinleri (1960)", t.y.

Akimin yonetmenlerinden Karel Reisz’in, Alan Sillitoe’nun kitabindan uyarladig:
Saturday Night and Sunday Morning (Sevigsme Giinleri / Cumartesi Gecesi ve Pazar
Sabahi, 1960) isimli filmi akimi baslatan filmlerin arasindadir. Sekil 14 ve Sekil 15
goriilen Cumartesi Gecesi ve Pazar Sabahi, filmin en 6zelligi 6zelligi Reisz’in diger
filmlerinde ve Italyan Yeni Gergekliginde oldugu gibi is¢i stnifinin yasamina kamerayi
yerlestirmislerdir. Filmin toplumcu gergekei yaklasimi, Ozgiir Sinema’nin gerek
elestirel tavrinin gerekse gerceklik konusunda durdugu yeri sabitler nitelikte oldugu

sOylenebilir.

Isci siifinin yasami ve giindelik yasamda karsilastiklart sikintilar ve smifsal
farkliliklar filmin merkezini olusturmaktadir. Diger Ozgiir Sinema yonetmenleri gibi
Reisz de toplumcu gercekeiligin yalin hikdye anlatimin1 ve iglerinde biriken 6fke

duygusunu karakterlerine yiikledikleri goriiliir. Sekil 14 ve Sekil 15°te goriildiigii tizere
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Arthur karakterinin 6fkesi Karel Reisz’in hatta donemin diger yonetmenlerinin sosyal
adaletsizlikler karsisindaki 6fkelerinin bir temsilidir diyebiliriz. Dénemin insanlarda
biraktig1 psikolojik etki, yilginligin ve gelecege dair umutsuzlugun bir simgesi olarak
yorumlanabilir. Arthur karakteri, fabrika is¢isidir ve yasadigi ¢evrenin diisiince yapisi
onu baski altina alir. Bu durumun reddiyle baglayan i¢sel ¢catisma, daha sonrasinda onu
dislayan c¢evresince asi olarak yorumlanmasma neden olur. Arthur’un 6fkesi onu
icinde bulundugu kosullar1 degistirmeye yonelten bir anti kahraman olmaya iter.
Ofkeli Arthur iginde sikisip kaldig1 sisteme karsi olan bireyin temsilidir. Hayatin
siradanligindan kagmak i¢in bos zamanlarini ¢ok iyi degerlendirmesine karsin, 6tkeli
olusu onu toplumun ve is¢i sinifinin ona getirdigi kisitlamalara karsi olusu olarak
okunabilmedir. Arthur karakterinin yasami ve 6fkesi o donemin is¢i sinifinin siradan
insandan bir kesittir ve bu gergekgilik o dénem Ozgiir Sinema’nin sosyal elestiri ve
siif sorununa koydugu elestirel tavir agisindan ses getirmis ve iz birakmis oldugunu

sOylemek miimkiindiir.

2.8. Yeni Brezilya Sinemasi (Cinema Novo) ve Eril Disil Egilimler

Yeni Sinema Akimi, ana akimdan bagimsiz, gercek hayat hikayelerinin anlatildigi,
iretim, gosterim ve dagitim araglarinin 6zgiirce dolasimda oldugu bir sinema
hareketidir. Bu sinema hareketinin en belirgin 6zelligi diinyanin somiirii diizenine
kars1 aldiklart tutumdur. Bu anlamda Yeni Sinema Akimi devrimci bir sinema girisimi
oldugunu sdylemek miimkiindiir. ~ Akimin sinemacilar1 yasadiklar1 toplumsal

adaletsizlikleri, sorunlari, sinif miicadelesini, aglik sorununu dile getirmektir.

Cinema Novo (Yeni Sinema), 1950'i yillarin sonlarinda Brezilya kaynakli olarak
ortaya ¢ikan ve 1970'li yillara kadar devam eden, sosyal temalar ve estetik yenilikler
lizerine kurulu bir sinema akimi ve hareketidir. Italyan Yeni Gercekgilik ve Fransiz
Yeni Dalga akimlarindan etkilenmis olan Cinema Novo hareketi, Latin Amerika
ilkelerindeki sinifsal ve etnik sorunlara tepki olarak ortaya ¢ikmistir. Cinema Novo
hareketinin yonetmenleri miizikaller, komediler ve Hollywood tarzi kahramanlik

filmlerinden olusan geleneksel Brezilya sinemasina karsi ¢ikmistir. (Erus, 2007,
5.25)

Yeni Brezilya Sinemas1 kendinden 6nceki akimlarda oldugu gibi ana akim Holywood
sinemasina kars1 durarak geleneksel sinema anlatisina alternatif getirmistir. Yeni

Brezilya Sinemasinin gergekligi toplumcu gergekgi tiire yakin duran sinif bilincine ve
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etnik ayrimcilik sorunlarini ele almiglardir. Diinya sinemasinda 6zgiin bir yerde duran
Yeni Brezilya sinemast; sinemalarini farkli kiiltiirlerin etkilerinden arindirarak kendi

kiiltiirlerinin 6zgiinliiglindedir.

Akimin en 6nemli filmleri olan Glauber Rocha'nin "Deus E O Diabo Na Terra Do
Sol" 1964 (Siyah Tanr1 Beyaz Seytan), Ruy Guerrranin "Os Fuzis" 1963 (Silahlar),
ve Nelson Pereira dos Santos'un "Vidas Secas" 1963 (Corak Yasamlar) filmleri son

derece fakir yasamlarin hayatta kalma miicadelelerini anlatir.

Sekil 16. Pereira dos Santos, Corak Yasamlar, 1963

R S ]
- )

Kaynak: Shangols, 2008.

Sekil 17. Pereira dos Santos, Corak Yasamlar, 1963

Kaynak: “Vidas Secas (Barren Lives)”, t.y.
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Nelson Pereira dos Santos’un 1963 yapimi “Vidas Secas” Tiirk¢e ¢evirisiyle “Corak
Hayatlar” isimli filmi Yeni Brezilya Sinemasi 6zelliklerini tasiyan filmdir. Sekil 17°de
goriilen 6rnekte filmin ana karakteri olan Fabiano, karis1 Sinha Vitoria, iki ¢ocugu ve
Baleia isimli kopegiyle Brezilyamin kuzey bdlgesinde yasamini siirdiirmektedir.
Ailenin yoksullugunun yani sira topraklarin corak olusu da yasadiklari gegim
sikintisini arttirir. ' Yasam miicadelesini siirdiirmekte zorluk c¢ektikleri bu cografyadan
tasiip bambagka bir hayatin hayalini kurmaktadirlar. Giin gectik¢e artan kitlik ve
kuraklik onlar i¢inden c¢ikilmaz umutsuz noktalara siirtikler. Sekil 16 Orneginde
goriildiigii tizere film, Fabiano ve ailesinin, ¢6l sicaginda 1ss1z araziden gegerek sehrin
giineyine goce koyulmasi iizerine kurulur. “Corak Yasamlar” akimin devrimci
durusuna gosterilebilecek ornek filmlerden biridir. Pereira dos Santos hikayeyi
yeterince temsil edilmeyen alt sinifin goriiniir olmasi yolunda devrimci bakis acisinin

filmidir diyebiliriz. (Sekil 16)

Ote yandan Yeni Brezilya Sinemasi sanatgilar1 sinema araciligiyla Brezilya'nin ulusal
kimligini, kiiltiiriindi, tarihini, ulusal ve uluslararasi izleyicisi i¢in bilinir kildigim
sOyleniliriz. Yonetmen sinemasinda gerceklige olan yaklagimi yonetmenin tavrindan
kaynaklandig: ileri siirerler ve yasanan somiiriiyii adaletsizligi en gercekgi ve halkin
da anlayabilecegi sekilde aktarmayi amaglamislardir. Yeni Sinema hareketinin kent-
tagra ayrimi, kentsel doniisim ve miilkiyet hakki, insan ve kadin haklar, firsat
esitsizligi ve azmlik haklari gibi konulari devrimci sinemanin gercekliginden ele

aldiklarii sdylemek miimkiindiir.

Sinema dili baglaminda Cinema Novo akimi ise 1960'lardan sonra Brezilya ‘da
gercekligin elestirisi ve yenilik¢i diliyle ulusal sinemada alaninda devrim niteligi
tasimaktadir. Cinema Novo’yu temelde Rio de Janeiro’lu bazi orta ve iist sinif beyaz
erkeklerin olusturdugu bir sinema hareketi olarak baslamistir. Cinema Novo'nun
Hollywood formiiliinii reddetmesi 1s18inda akimin filmleri Brezilya’da yasanan
toplumsal cinsiyet normlarina ataerkil bakis acisiyla yaklastiklarini sdylemek

mumkindiir.

Nelson Pereira dos Santos’un 1963 yapimi “Vidas Seca” filmi {izerinden
degerlendirildiginde sinemadaki eril hakim ataerkil dil hem sinemadaki karakterler
baglaminda hem de hikaye anlatimi baglaminda etkin oldugu gézlemlenebilir. Fabiano
karakteri esi, iki cocugu ve Baleia isimli kdpeginin terk edilmis ¢iftlik evine yaptiklar

yolculuk siirecinde evde yasadiklarin1 konu alir. Filmdeki tek kadin olan Sinha
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karakteri film boyunca hem ¢dldeki yolculuklari siiresince hem de evde ¢ocuklarla ve
Fabio’yla olan iligkisinde ataerkil bakis agisindan gosterilmektedir. Bu anlamda
Sinha’y1 sikismishigin disil bir temsili olarak okumak miimkiindiir. Dig diinyanin
acimasizligi ve vahsiliginde kaba erilligin acimasiz iligkileri de erilligin iginde
bulundugu durumun zehirli yonlerini ortaya koymasi agisindan énemli bir 6rnek teskil
ettigini sOyleyebiliriz. Fiziksel ¢evrede yasanan adaletsizlikle bogusan aile ayni

zamanda kendi i¢lerindeki adaletsizligi de film boyunca sergilemektedir.

2.9. Deneysel Sinema ve Disil Sinema Dili

Deneysel sinemanin anlatisi yaraticiligint gesitlemelerinden alan ve 2 tiir bigim
tizerinden karakterize bir yaklagim {izerine kurulmaktadir. Soyut bigim ifadede; film
gorsel estetige dayanirken goriintiilerle, renklerle, boyutlarla, geometrik ya da
anlatilmak istenen formda film izleyiciye sunulmaktadir. iliskisel bigimde ise daha
kurgu {izerinden ifade saglanir. liskisel diger bir ismiyle cagrisimsal bicimde ise
gosterilen ifadeler, gorseller ya da gostergeler izleyiciyi biitlinden anlam ¢ikarma
konusunda tesvik eder. Ornegin Ron Fricke nin 1992 yapimi “Baraka™ isimli belgeseli
yeni donem deneysel belgesel orneklerinde sayilabilir. Ya da Godfrey Reggio’nun
“Koyaanisqgatsi” isimli belgeselinde birbirinden bagimsiz gosterilen goriintiiler

izleyicinin zihninde alakasiz goriintiiler arasinda bir bag kurmaya iter.

Deneysel filmler tarihsel, estetik ve kurumsal olarak diger sanatlarla baglantilidir.
Bu durum deneysel sinemay1 kavramsal agidan tanimlamay1 zorlastirmaktadir.
Deneysel sinema filmin dogasi1 ve varligi lizerine hem teoride hem de pratikte
karmasik diisiinceler iiretmistir. Ayrica, sanat ile film arasindaki iliski, deneysel
filmlerin hem sdylemsel giicliniin hem de bi¢imsel 6zelliklerinin gelismesine esit
sekilde katki saglamamigtir. Walley, 1960'larda ve 1970'lerde oldugu gibi,
giiniimiizde sanatin ve filmin birlegsmesinin, deneysel sinemanin kimligini ve

canliligini tehdit edecegini iddia etmektedir. (Walley, 201, s.24)

Walley’in bu tanimina gore tehdittin kendisi sinema sanatinin biinyesinde bulunan
anlat1 kalibinin otoriter yapisindan kaynaklandigini diislinliyorum. Deneysel sinema,
sinema sanatinin da sinirlarin1 ve kaliplarii agsmaya doniik bir girisimdir ve bu
yoniiyle modern sanatin getirdikleriyle sinema sanatini birlestirir. Ona gore bu

birlesimin bir tehdit olusturdugunu sdylemek miimkiindiir.
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Deneysel sinemanin sanatsal durusu piyasa karsitt bir konumda durur. Dolayisiyla
tiretilen filmler, o giine kadar sinemada aligik olunan anlatim bigimlerinin disindadir
ve bu konular kendine 6zgli ve degisik tekniklerle ele almis olduklar1 sOylenebilir.
Deneysel sinema deneysel yontemlerin kullanildigi avangard bir sinema tiirtidiir
diyebiliriz. Donemin baz1 deneyesel filmleri ve yonetmenlerini sdyle siralanabilir:
“Rene Clair “ Entr’acte” (1924) , Viking Eggeling “Capraz Senfoni” (1924), Luis
Bunuel “Endiiliis Kopegi ““ (1929) , James Sibley Watson ve Melville Weber
“Usher’larin Evinin Cokiigti” (1928), Norman Mclaren “Komsular” (1952), Bruce
Connor “Film” (1958), Stan Brakhage “Dog Star Man " (1961-1964), Kenneth Anter
“Scorpoi Rising” (1963), Andy Warhol “Uyku” (1963), Jon Jost “New York 'un Tiim
Vermeerleri(1990) ”( “Deneysel film”, 2024).

Sekil 18. Louise Bunuel&Dali, Bir Endiiliis Kopegi, 1929

Kaynak: Katz, 2018.

Sekil 19. Bunuel&Dali, Bir Endiiliis Kopegi, 1929

Kaynak: Hough, 2016.

Bunuel, 1929 yilinda Salvador Dali ile yaptig1 “Bir Endiiliis Kopegi “ve “Altin Cag”

(L’AgeD’or, 1930) isimli filmler siirrealist sinema 6zellikleri gosterir. Film, riiyalarin
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etkisiyle ¢ekilir ve filmde bu riiyalarin izleri goriiliir. Salvador Dali’nin riiyasinda
avucunun icinde yiirliyen karincalarla Bufiuel’in aymn bir jilet tarafindan ikiye
boliindiiglinii gordiigi riiyalar filmin planlarini olusturur. Sekil 18 ve Sekil 19°da yer
alan Orneklerden goriilebilecegi tizere deneysel ve siirrealist sinema ornegi olan bu
filmin hikayesi lineer bir mantik egrisinde ilerlemez, mantik sinirlarinin disina ¢ikalir.
Imgeler, riiyay1 andiran sigramali kesitlerden olusur. Bir 6nceki planla yeni gosterilen
plan birbirinden bagimsiz ve iliskisizdir. Deneysel Sinemanin gergeklige yaklagim
bicimi gergekiistiiclidiir ve sanat¢i bilingdistyla kurdugu iliskiden ¢ikan yaraticiligin

disavurumunu yapmaktadir.

Bunuel ve Dali bu filmde simgeleri kullanmaktan ve anlamsal biitiin olugturmaktan
ozellikle kacindigmmi dile getirmislerdir.  Gosterilen semboller, imgeler ya da
kavramlar birbiriyle iligski icinde davranmazlar diyebiliriz. Bu baglamda deneysel
sinema salt bir hikaye anlatim1 iizerine kurulu olmayan kendi 6zgiin soyutlamalarini

kullanan 6zgiir bir sinema tiirii oldugu sdylenebilir.

Bir Ulusun Dogusu'ndan (1915), Sarisin Veniis'e (1932) kadar kadinlarin sosyal
statiisii bu filmlerle gosterilmeye baslamistir ve her ne kadar erkeklik hala popiiler
ideoloji olsa da Sarigin Veniis'te (1932) gordiigiimiiz gibi kadinlar erkekler tarafindan

kontrol edilmek ve gézetlenmek yerine giicii elinde tutmaya baslamislardir.

Ote yandan Un Chien Andalou (Bir Endiiliis K&pegi filminde arzu, cinsellik,
feminizm, psikanaliz ve toplumsal travma konularinin varlig1 film dilini belirlemede
etkin rol oynadigim1 sdylenebilir. Bunuel ve Dali’nin toplumsal travmayi ele alist

toplumsal cinsiyetin kendisinin travmatik bir olgu oldugunu diistindiirtiir.

Filmin ataerkil sisteme olan elestirisi toplumsal cinsiyet esitsizliginin sosyal ve cinsel
Ozglirliiglin  Onilindeki engellemeleri elestirildigini sdyleyebiliriz. Film deneysel
yapmin Ozgiirligii icerisinde siirsel, siirrealist, cogu zaman riiya gibi parga parca
kesitlerin bir arada sunuldugu bir anlatidir. Par¢alanmis hikaye anlatimina eslik eden
karakterlerin alisilmisin disinda ele alinan tasvirleri sinematografisiyle, zaman ve

mekanin tutarsiz kullanimiyla diissel bir atmosfer yaratmaktadirlar. Filmde Bunuel’in

Burjuva diinyasinin iyimserligini sarsan degerlerine ve belki daha dikkat ¢ekeni
dogrudan rasyonalitenin kendisine olan elestirisiyle bu film bilge arketipi eril

baglamindan siddeti elestirelligi vurgulamak i¢in gostermektedir.
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Ote yandan geleneksel toplumsal cinsiyet ayrimlarina ve toplumsal cinsiyet rollerine
kars1 da elestirisini izleyiciyi sok eden bir dille ifade eder. Ozellikle usturayla kesilen
g0ziin de bakmanin geleneksel yollarina bir elestiri olarak sorgulamak da miimkiindjir.
Gozlerin kor edilisleriyle neyi géremez hale geldikleri {izerine sorgulamalara agik

birakilmaktadir.

Siddetin psikolojik boyutuna da deginilen filmde kadin karakterden birinin taciz
edilisinde de erkekler ve kadinlar arasindaki giic dengesizligi, siddet ve cinsel ¢ekim
arasindaki 1iliskideki yine eril yikict hiikmedici degerlerin disa vurumu olarak
okunabilir. Bunlar1 dile getirisiyle de Bunuel’in bireysel ve toplumsal bilingdisiyla
kurdugu iligkiden ortaya dokiilenlere gonderme yaptigi1 soylenebilir. Bu siddete tanik
olan izleyici erkeklerin kadina yonelik siddetinin travmasi iizerine yiizlesmeye ittigini

de soylemek miimkiindiir.

2.10. Biiyiilii Gergekgilik ve Eril Sinema Dili

Biyiilii Gergekeilik 20. Yiizyilin baglarinda ortaya ¢ikmis olsa da bu tiiriin hikaye
anlatim teknigi ve tslubu ¢ok eskilere dayandigini sdylemek yanlis olmayacaktir. Bu
tiiriin 6zii; bilindik olan1 yabancilastirmaya dayanan biiyiilii unsurlart gercekei bir
atmosferle bulusturmaktadir. Bu akim hem estetik hem iislup hem de kurmaca bi¢im
olarak sanata yepyeni bir soluk getirmistir. Biiyiilii Gergekgilik hareketi sinemada
nispeten yeni sayildigindan keskin kurallar1 ve kesin gereklilikleri olmayan bir
felsefeye sahip oldugu sdylenebilir. Akimin en belirgin 6zelligi ise; ger¢ekligin hayalle
i¢ ice gectigi atmosfere eslik eden karakterlerin aklin sinirlarina meydan okuyan ya

da mantik ¢ergevesinde agiklanamayan bir takim biiyiisel nitelikler gostermesidir.

Biiyiilii gercekei akim giindelik yasam diye adlandirdigimiz gergekligin gergekiistii
olanla el ele verip alegorilerle oriilii bir hikdye anlatmaya dayanir diyebiliriz. Bu tiiriin
birgok eseri riiya ve gerceklik, batili, yerli gibi karsitliklar iizerine kurulur. Diger
yandan da karakterler ger¢ekte dogrusal olmayan bir zaman diliminde hareket eder.
Gegmisten gelecege ya da simdiye gecis yapabilirler. Kurulan gercgeklik iginde
fantastik ve gergek {istii unsurlarla ilgili herhangi ak agiklamalara gerek kalmadan

izleyiciyi bu gergeklige dogrudan davetiyle gostermektedir.

Biiyiilii Gergekeilik akimima  6rnek filmler olarak Wings of Desire (Arzunun

Kanatlar1) , Woody Allen’in 2011 yapimi Midnight In Paris( Paris’te Gece Yarisi)
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filmi, Jean-Pierre Jeuneti’in 2001 yapimi Amelie isimli filmi, Michel Gondry’nin
2004 yapim1 Eternal Sunshine and the Spotless Mind filmi, Emir Kusturica’nin 1998
yapimi The Time of Gypsies (Cingeneler Zamani ) isimli eseri, Tim Burton’in 2003
yapimi Big Fish isimli filmi ve Guliermo del Toro’nun 2006 yapimi1 El Laberinto del
Fauno (Pan’in Labirenti ) isimli eserler sayilabilir. Bu filmlerin ortak noktalarina
bakildiginda temalarin kiiltiirel engelleri asan evrensellik tahtina oturabilmeleri
saglayan Ozelliklerin mitlerin ya da efsanelerin nesnesi olmayan bir diinya goriisii
benimsedikleri sdylenebilir. Karakterler dogayla bir ¢esit bag kurarlar ve bilingleri bu
bagla pekisir. Ozellikle Latin Amerika, Giiney Dogu Asya, Avrupa’nin baz iilkelerine
dayanir nedeni ise bu iilkelerin geleneklerle, mitlerle, folklorik 6gelerle baglarini hala
siirdiirmektelerdi. Bu uluslarin batil inang, biiylilere olan yaklasimlariyla kendi

tilkelerinin siyasi platformadaki yerlerine absiirt bakis agilariyla hikdye kurulmaktadir.

Guliermo del Toro’nun 2006 yapim1 El Laberinto del Fauno (Pan’in Labirenti) isimli
filminde ise siddet ve ihanet temalar1 genis yer tutar. Ana karakter olan Ofelia’nin
icinde yasadigi fantastik diinyanin aslinda kendine has siddeti barindiran aci ve
karanlik gergekligi anlatilir. Filmin yazar1 ve yonetmeni Guilermo del Toro’ya gore
“Simyanin ve masalin iceriginde biiyiiniin gerceklesmesi i¢in igrengliklere ihtiyag

duyulmasidir. Yani Del Toro’ya gore masallar, mitler ve mitoslar arindirilmamalidir.

Sekil 20. Guilermo del Toro 2006 El Laberinto del Fauno (Pan’in Labirenti)

Kaynak: “Cine para todxs | Tercera etapa”, 2022.

Biiyiilii gercekei akimin mitlerle ve masallarla olan yakin bagi onu masal anlatiminin
bircok dzelligiyle ortak paydada bulusturdugu sdylenebilir. Ornegin masal anlatiminin
ahlaki merkezi, Biiyiilii Ger¢gek¢i Akiminin filmlerinde rastlamak miimkiindiir. Diger

yandan olay orgiisii ne kadar tuhaf olursa olsun, yine de ger¢ek diinyaya bagh kalir.
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Fantezi gergegi birlestirir, tersine gevirir, esnetir ya da yeniden yapilandirir. Yine de
gerceklikten kagmaz: gergekle iliskisi s0yle ya da boyle mutlaka siirdiiriir. Bu iliski
bazen simbiyotik (canlilar arasi iligki tiirii ve bu iliskiye katilan tiirde) bazen de ona
eklemlenen bir iliski i¢inde var olmaktadir. Gergek ile biiyiilii gercekei arasindaki
uyum, biiylli gergekeiligi indirgemecilik yapmadan biliyiili olan1 mantiksal

aciklamalar yapmadan diger siradan olaylari anlatilir gibi anlatilmaktadir.

Sinema dili baglaminda ise biiytlii gergekgilik akimi filmlerinin 6zel durumlarina gére
degiskenlik gosterir. Ancak arketipsel baglamda ele alindiginda bu akimin eril sinema
diliyle disil sinema dilinin dansini Orneklendirdigini hissettirmektedir. Cagdasla
gelenekselin karigimi olan bu tiiriin sinema dili de filmlerdeki karakterlerin ele alinig
bigimlerine gore degiskenlik gostermektedir. Ornegin Jean-Pierre Jeunet’in 2001
yapimi Amelie filminde kaliplasmis cinsiyet rollerini goriiriiz. Amelie’nin anne ve

babasinin rolleri tipik cinsiyet modelleri {izerinden sunulur.

Ote yandan Guillermo Del Toro’nun (2006) yapimi Pan'in Labirenti isimli filminde
savasin icerisindeki askerlerin igerisindeki kadinlik imaji1 kendilerini nadiren
savunabilecek bir rolde gosterilmektedir. Yani bu filmde o donemin gercekliginde
kadinlarin goriinmezlikleri tasvir edilmektedir diyebiliriz. Filmin {i¢ 6nemli kadin
karakteriyle de kadinlarin kirillganliklar1 ve goriinmezlikleri iizerine sorgulama
yapmaya kap1 agmakta oldugu sdylenebilir. Elisa ve Ofelia'nin karakterlerinin arka
planlarinda islenen ortak bir cinsiyet ve sinif unsuru ve Ofelia'nin gorece sessiz bir
cocuk olusuyla toplumsal cinsiyet temelli bir politikanin varligin1 hissettirmektedir. O
donemin Ispanya'sindaki ataerkil yapinin sert ve endise verici tasvirinde filmde énemli
bir yer tutan Carmen'in (Ofelia’nin hamile annesi) bakis agisina yer verilmemistir.
Ofelia'nin babasinin savas sirasinda oliimiiniin ardindan evlenmek zorunda kalmasini
ve bagka seceneginin olmadiginin yanit1 disginda Carmen’in diinyasina dair bilgiler
verilmemektedir. Ofelia'nin merhum babasina iliskin tek bilgimiz terzi olarak
calistigidir ve bu da ailenin is¢i smifi gegmisinin kolaylikla Carmen'in se¢me

ozglrliigiinii kisitlayan bagka bir unsur olabilecegini diisiindiirmektedir.

Ote yandan, Alfonso Arau’nun yénetmenliginde 1992 yilinda ¢ekilmis tiirkgeye Aci
Cikolata olarak cevrilmis olan biiyiilii gercek¢i akimi filminin toplumsal cinsiyete
dontik yaklasimi ve elestirisi de dikkat cekmektedir. Aci Cikolata’da toplumun kadina
yonelik dayattig1 geleneksel kodlamalarin esaretini elestirmek icin biiyiilii gercekei

akiminin etkisini ve giiclinii kullandig1 goriilmektedir. Biiyiilii gergekgilik araciligryla
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ataerkil ayristirict sOyleme karst miicadele eden, hakim gergeklik anlayislarini
cliriiterek ve goriilmeyenlerin sesi olmay1 amaglayan bu akimin elestirel yaklagimi

sinemaya yeni bir soluk getirdigini sdylemek miimkiindiir.
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3. SINEMADA HiKAYE ANLATIMI

Cok giiclii bir etkiye sahip hikaye anlatimi1 kavrami sliphesiz glinlimiiz toplumu igin
konumu sorgulanmaz bir degerde var olmaya devam etmektedir. Sinema sanatinda
hikaye anlatimi ise tarihsel siirecte sinema akimlarinin etkisinde bazen mitlerin
mitoslarin pariltili yiiziiglinden ¢ikan biiyilii anlatilarda bazen klasik anlatinin
kahramanlarinda bazen de ¢agdas arayislarda kendini var eder. Ornegin sessiz sinema
doneminde Sovyet Sinemas1 yonetmenleri hikayeye yani senaryoya verdikleri dnemi
kurguda sekillendirirlerdi. Anlattiklar1 hikayeler cogunlukla is¢i sinifinin ve devrimi
giicliniin hikayelerini kurgusal siralama teknikleriyle anlatirlarken daha sonralari bu

teknigin yerini iki tip senaryo yazma egilimi gostermistir.

Yer yiiziinde ikamet edilmis her yerde, biitiin ¢aglarda ve her kosulda, insana ait
mitler tiiremistir ve bu mitler insanin viicudunun ve aklinin eylemleriyle ortaya
¢ikan ne varsa hepsinin esin kaynagidir. Mitin, kozmosun sonu gelmez enerjilerini
insanin kiiltiirel yaratimina akitan gizli bir yarik oldugunu sdylemek cok ileri
gitmek olmayacaktir. Dinler, felsefeler, sanatlar, ilkel ve tarihsel insanin sosyal
bigimleri, bilim ve teknolojideki bilyiik buluslar, uyku kagiran diisler hep o temel
ve biiyiilii mitin gemberinden dogar. (Campbell, 2013, 5.15)

Bu anlamda hikaye anlaticiligi icin insanlikla paralel bir tarihe sahip oldugu
sdylenebilir. Insanin ayak bastig1 her cografyada her ¢agda hikayeleriyle birlikte var
olmustur. Insan, yaratilisinda mevcut olanla eksik kalan1 hikayede birlestirir. Yani hem
yaradilig mitlerinde hem de kisisel mitlerde insanin yol arkadasi olmustur. Campbell’e
gore bu mitler bazen kozmosun sirlarina vakif sirlar1 tasirken bazen de insanligin
gelisimini etkileyen yeniliklerin de kaynagiydi. Ornegin mitler dnceleri mitolojinin
simgeleriyken sonrasindan modern psikolojinin komplekslerini olusturmuslardi.

Bazen de bu mitler insanlig1 etkilemislerdir.

Sessiz sinema donemi hem Sovyetlerde hem Avrupa’da hem de Kuzey iilkelerinin
sinemasinda senaryo kavrami onemli yer tutmaktaydi. Ulkelerin sanatcilari ve

devletlerinin destegiyle 6zgiin senaryo yontemleri gelistirmeye onem vermislerdi.
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Onlarin bu arayislar1 da sinema tarihinde iz birakan filmler yapmalarini saglamigti. Bu
anlamda Hollywood sinemasi tiim bu iilkelerden farkli olarak o donem sinemanin
gliciinii kendi politikasiyla birlestirmis ve sinemanin temsil 6zelliginden faydalanma
yoluna girmistir. Sesli filmlerin tiretilmeye baslanmasiyla izleyicide biiyiik bir merak
uyandirmistir ve sinemada yeniden canlanan bir bahar yasandigini sdylemek
mimkiindiir. Diyalogun filmlere girmesi senaryoda gorsele dayali anlatimin yerini
diyaloglara dayali anlatilar iiretilmeye baslamistir. Anlatilar, teatral ve bol

konusmaliydi.

Sesli filmlerin ilk yillarinda itibaren baglayan bu arayislar daha sonralari yerini
Hollywood’un sirket biinyelerinde maagl c¢alisan senaristlere birakir. Hollywood
sinema endiistrisinde senaryonun O6nemi biiyiiktli ve yapimcilarla birlikte senaristler
de film yapimi agisindan 6nem tasimaktaydi. Diger yandan Fransa, sesli sinemaya
gecis doneminde Amerika gibi hemen adapte olamamistir. Ancak o donemlerde
yiikselise gecen ve Fransiz sanat ve diisiin diinyasini etkileyen ‘Siirsel Gergekeilik’
akimiyla birlikte kendilerini ifade etmeye basladiklar1 goriiliir. Sairlerin ve yazarlarin
yazdiklar1 diyaloglar ve senaryolar, tiyatronun da etkisiyle senaristlerin ‘diyalogist’

adi altinda yeni terimlerle ortaya ¢ikmasina neden olmustu.

“Yeni Dalga’ sanat¢ilart ise ‘auteur’ kurami benimsemis hikayelerini kendileri
yazmistir. Bu donem senaryoya dayali filmler ve senaristlik meslegi gerilemis ve akim

sektorde baskin hale gelmistir.

Amerikan Sinemasi’nin bu sigcramasi donemin 6nemli yonetmenlerinin ¢ikisina zemin
hazirlar. O dénem Stanley Kubrick, Steven Spielberg gibi yonetmenler isimlerini
duyurarak Hollywood’un yenilik¢i ve saglam hikdyeye dayali donemi baglatmis

olduklarini séylemek miimkiindiir.

Belgesel sinema ve kurmaca sinemadaki farkliliklar Tablo 1°de gdsterilmistir. Buna
gore belgesel sinemada ger¢ege dayali hikdye anlatimi, tarihsel ya da toplumsallik
igerir. Izleyici algilar ise klasik anlat1 sinemasinda torel ve genellige doniik bireysellik
tizerinden algilanirken, modern anlat1 sinemas1 olan Avrupa sanat sinemasinda daha
ucu acik olarak ele alinir. Belgesel izleyicisinin algis1 ise hem duygusal hem de
mantigin dengeli bakis acisindan algilanmaktadir diyebiliriz. Bunu da belgesel filmin

yonetmeninin bakis agis1 ve belgesel sinemada kullandig1 anlatim tarzi belirmektedir.
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Tablo 1. Sinema Tiirii-Séylem Niteligi lintisi

Sinema Tiirii Al.}latllan Y.i."atlc.l ma IzleyicininYorumlar
Diinya Soylemi
Klasik Tahayyiile Bigim —ve olay| no 1 vo gencllige ait tekillik
Hollywood dayal: ve|orgusu g.e?‘?ek‘?l icinde
biitlinciil yapida | bir anlayis igcinde
Tahavviile Bicim ve olay
Avrupa  Sanat yyu orgiisii. modernist | Belirsizlikleri  ve  muglaklig
. dayali ve pargall S
Sinemasi anlat1 anlayisi | sezmeye dayali bicimde
yapida .
icinde
Tarihsel
velveya Olaylan agiklama Bir teze, bir soruna hem akilla
Belgesel toplumsal ve bakis acisi hem de empative davali bicimde
baglama dayali | retorik bigimde patlye day ¢
yapida

Kaynak: Sézen, 2010.

3.1. Hikaye Anlati Bilimi

Hikayeler, insanligin varolusundan beri giliniimiize getirdigi en biiylik kiiltiirel
miraslardan ve ihtiyaclardan biridir. Insanligin tarih arkadaslarindan biri olan bu
hikayeler diinyanin neresinde olursa olsun ge¢misten gilinlimiize varligini
siirdiirmiistiir ve siirdiirmektedir. Ustelik hikayeler, her dénem kendisinden sonraki
zamanlarda ya da farkl kiiltiirle bulustugunda dahi insanin biiyiik ilgisini ¢ekmistir.
Bu yoniiyle, hikayeleri kapali bir sandik metaforuna benzetecek olursak, anlatilmaya
baslayinca icerisinden ¢ikan Oykiiler de insanligin hazineleridir diyebiliriz.
Hikayelerin etkisini ve degerini her daim koruyan insanligin ilgisinin kaybolmadig:
bir kavram olduklarin1 sdylemek miimkiindiir. Hikayeler destanlar, anonim halk
hikayeleri, mitler, mitoslar, masallar, edebiyat, tiyatro, sinema ve giiniimiizde yeni bir
tir olarak sayabilecegimiz dijital mecralar yoluyla varligimmi siirdiirmeye devam
etmektedir. Hikayeler, bu yonilyle insanin i¢ diinyasinin bir tiir sembollerle disa
vurabildigi psikolojik bir gereklilik olmasinin yani sira diinyayr ve kendini
kesfedebildigi bir tiir evren oldugunu da sdylenebilir. Yani insana dair tiim duygular
blinyesinde barindirirken anlatan ve anlatici i¢in de gergekligi hangi bicimde olursa

olsun “ger¢ek” kabul edilen bir evren olduklarini sdylemek miimkiindiir.

Bir hikayenin tam tanimin1 yapmak zordur. Hikaye, giinliik hayatla o kadar i¢ ice
gegmistir ki ayrimin1 yapmak belirsizlesmektedir. Onu ayr1 bir olay olarak gormek
neredeyse imkansizdir. Hikaye her an her yerde olan, insanlarin en sik yaptigi

islerden biri olan iletisim kurma esnasinda bagindan gegen olaylari, deneyimleri ya
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da anlatiya dayali herhangi bir seyi anlatmasi hikaye olarak goriilebilir. (Randall,
1999, s.3)

‘Hikaye’ kelimesinin tanimu itibariyle bir ‘bir olay1 anlatmak’ ya da ‘bir olay1 taklit
etmek’ anlami tasidigindan sinirlari esnek ve siliktir. Bu baglamda hikayenin
anlatisinin tanimini1 yapmak da bir o kadar zordur. Zordur ¢iinkii bircok anlati

hikaye sayilabilir ve her yerde goriiliir.

Randall’in hikdye kavramina getirdigi tanimlama dikkate degerdir. Bir hikayeyi
hikaye yapan unsurlari1 sdyle siralar: hikdyeyi anlatan kisi olmalidir ve anlaticinin bir
bakis acist olmalidir. Digeri hikdyede yer alan karakterler ve son olarak da olay
Orgiisiiniin varligini bu ti¢ bilesene ekler. Yani basit tabiriyle yan yana gelen kisillerin
birbirleriyle kurduklari diyaloglarla olusan anlatilar da Randall’in taniminda yer alan
bilesenler kapsaminda hikdyeye dahildir diyebiliriz. Bu {i¢ bilesen; bir anlatiy1 hikaye
yapan unsulardir ve her donem igerik ya da anlatinin yapisinin kurulusu agisindan
degiskenlik gostermis olsa da anlati kendini korumus ve giiniimiize degin anlatilar

olusturulmus ve mecra degisse de anlatilmaya devam etmektedir.

“Benjamin’e gore ikinci olarak “biitiin hikaye anlaticilarinin beslendigi kaynak,
agizdan agza aktarilan deneyimdir.” (Benjamin, 1995). Hikayelerle yasam arasindaki
iliski ¢ok saglam dursa da hikaye anlaticiliginin ¢ikisi olan s6zlii anlatim geleneginin
yayginlastig1 donem hikaye anlaticiliginin en etkili oldugu donemdir. Benjamin’e gore
hikayeleri yaziya gegirenlerden en basarili olanlari, anlatilanlari oldugu gibi yaziya
aktaranlardir. Bu baglamda sozlii anlat1 geleneginde her ne kadar anlatici ve kullandig:
sozciikler onem arz etse de yazili anlatiya gecildiginde goriilmektedir ki, anlaticinin
konumundan ziyade hikayenin ya da ortak deneyimin 6nemi daha 6nceliklidir. Bu
anlamda deneyimin oldugu gibi aktarimi hikayeyi gii¢lii kilar. Anlatimda araya
girebilecek eklemlemeler hikayeyi bozacagi gibi degerini de dislir, burada yer
alabilecek hikayeyi etkileyebilecek unsur dinleyenlerin etkisi olacaktir ve bu durum
da hikayenin dinleyiciyle bulusmasinin 6nemine deginmek gerekir. Bu anlamda
anlatilmayan hikaye, hikdye degildir. Ayrica dinlenen hikdye de artik eski safliginda

degildir ve dinleyiciyle bulustugu anda kendini yeniden iiretir diyebiliriz.

“Hepimiz anlatilar icerisinde ve aracilifiyla riiya goriiriiz, hayal ederiz, hatirlariz,
Ongoriide bulunuruz, umut ederiz, umutsuzluga diiseriz, inaniriz, siiphe ederiz, planlar

yapariz, elestiririz, insa ederiz, dedikodu yapariz, 6greniriz, nefret ederiz ve asik
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oluruz.” (Hardy, 1968, akt. Laszlo, 2008). Bu anlamda anlatilar insanin gerek
bilincinde gerekse bilingdisinda varligini siirdiiriirler. Bazen onlar bilingdisinda
kaldig1 siirece bireylerin yasamina yon verebilirken bazen de kendi hikayesini yeniden

yazan kahramanlar olarak onlarla bilingli iliski i¢inde yer aliriz.

Anlat1 bilimini gelistiren Roland Barthes, Umberto Eco, Gritti, Cristian Metz, Tzvetan
Todorov gibi kuramcilarin gelistirdikleri teorilerle hem gostergebilim hem de dilbilim
alaninda yeni agilimlar ortaya konulmustur. Todorov anlati bilimine anlat1 yapilarinin
kurami olarak ortaya atmis bu yapisalct yaklasimla anlati bilimini dogrudan
iligkilendirmistir.

Hikaye anlaticiliginda sozlii anlati donemi zengin bir kiiltiirel miras1 biinyesinde
getirir, bu anlamda bu mirasin aktarimi sorumluluk getirir ve cok kiymetlidir.
Insanlarin neden hikdye anlattigina doéniik o felsefi soru burada 6nem kazanir.
Destanlar, menkibeler, yazitlar, mitler, mitoslar, masallar ve giiniimiize uzanan ¢esitli
varlik gosterdigi bicimlerle insan, anlatarak ya da dinleyerek hayati paylasmak
istemektedir. Yasama anlam veren bu paylasma arzusu ge¢misin birikimleriyle
anlaticidan gelen hikayeyle ve dinleyenin zihninde yeni bir diisiinsel zeminde
gerceklikle bulusur. Boylelikle biitiin deneyimin kendisi ortaklasa gerceklesir ve

hikayeler bu ortaklasa ger¢eklesen deneyimin catisi oldugu séylenebilir.

“Deneyim bireysellik araciligiyla kolektif olana baglanir.” (Ferris, 2008). Ote yandan
hikayeler bireyselden toplumsala evrilen yapilardir. Bu da demek oluyor ki bireysel
baslayan bir anlati, anlatilan karakterin bireysel yasamindan hareketle baslar ancak
onun psikolojik ¢dziimlemelerinden ibaret olarak kalmaz. Hikaye temaya evrilir ve
insanli@1 kucaklar. Benjamin’in de de vurguladigi gibi, “bir hikayeyi hafizaya mal
etmekte highir sey psikolojik ¢6ziimlemelerden kaginan o veciz, bakir anlatim kadar
etkili degildir.” (Benjamin, 1995).

Hikayenin ne oldugu tartigsmasi ¢esitli goriislerle devam ederken, Sartre “bir insan her
zaman hikaye anlaticisidir. Kendi hikayeleri ya da baskalarmin hikayeleriyle
kusatilmis olarak yasar.” (Sartre, 1961, s.65) Bu baglamda her birey dyle ya da boyle
bir anlaticidir. Herkes bir sekliyle hikaye anlatir. Yani hikdye ve insan arasindaki iligki
ayrilmazdir. Bir bakimdan Sartre’a da gonderme yaparak ifade edelim; bu iliski
varolugsaldir. Her ne kadar tanimin sinirlar1 belirsiz olsa da hikayeler insanligin yol

arkadaglar1 oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir.
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Anlat1 ve anlatinin incelenmesi 20. yiizyil ortalarindan itibaren bilimin inceleme
konusu haline gelmistir. Anlatibilim alaninda ¢aligmalar klasik ya da yapisalci
donem (1966-1980) ve klasik sonras1 donem (1980-1990) olmak tizere iki donemde
degerlendirilir. Yapisalci diye adlandirilan ilk donemde, anlatibilim edebi
anlatilarla smirli kalirken, klasik sonrast donemde disiplinlerarasi bir nitelik

kazanmustir. (Derviscemaloglu, 2014, s.12-14)

Yapisalct kuram; 6ykii anlatiminda disiplinlerarasilig: tiyatro ve sinema anlatilarina
tasinmis, yapisi geregi disiplenarasi olan sinemaya yeni agilimlar getirmistir. Ornegin
asagidaki tabloda (Sekil 20) Chatman, sinemada anlatinin yapisini bir anlatinin temel
bilesenlerini ortaya koymaktadir. Semaya gore anlatinin yapi taslarini olusturan
karakterlerin varligi, olaylar zaman olgusu yazarin kiiltiirel kodlarinin anlatiya

yansimasi, goriintilye anlam veren unsurlardir.

Sekil 21. Seymour Chatman Oykii ve Séylem Diyagrami

Eylemler
Olaylar [

Olanlar bitenler
icerigin Bigimi
Oyku Karakterler
(icerik) Varhklar [
Zaman / Uzam

Yazarin kultarel kodlarinca
Anlati

dnceden bicimlendirilen icerigin Ozu
insanlar, seyler, vs.

Anlati aktariminin

yapisi
Soylem sozla

Tezahur [Smemasal ] ifadenin Ozu

:I Ifadenin Bigimi

Bale
Pandomim vs.

Kaynak: Chatman, 2009, s. 23

Bu anlamda yapisalct kuram, anlati metodolojisinde Oykiiniin ne oldugu kadar
oykiiniin nasil anlatildig1 esit dSnem tasimaktadir. Oykiiyii dykii yapan igeriksel ve
bi¢imsel unsurlar, 6ykiilemenin tezahiirii, ifadenin 6zii ve ifade bigimleriyle birleserek

biitlinliikk olusturmaktadir.

Sozli ve yazili kiiltiirlerin evrimi ve yasadiklar1 degisimlere ragmen en eski anlati
tirleriyle (efsane, masal, mitoloji vb.) giiniimiizdeki anlati tirlerinin (sinema, oyun,
tiyatro, resim, bale vb.) birbiriyle yakin iliski igerisinde bulunmasi anlatinin evrensel

ve yapisal ozelligiyle agiklanabilir. Yapisalcilik, yazili anlatilarin yapisinda yer alan
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ogelerin iliskilerindeki kurallar1 tespit ederek onu baska anlatilara uygulamaya
calismaktadir. Yani yazinsal anlatilarin 6geleri arasindaki iligkilerin agisindan
yapisalciliktan yararlanmak gerekmektedir. Yapisalcilik bunu yaparken dilbilimin
kurucusu kuram ve kavramlarinin yaraticisi, biitiin dil olgularmi dil yetisi olarak
tanimlayan F. de Saussure’iin dil yetisini meydana getirdigini soyledigi dil/soz

karsitligint model almaktadir.

Sinemada ise anlati tartismaya agik bir yerdedir. Eisenstein anlatiy1, kurgunun {izerine
kurulu olarak tanimlarken Bazin gercekligin bir yansimasi olarak tanimlamaktadirlar.
Metz gibi isimler ise dile benzer bir islevle davranan anlatilara dayanan bir tiir
oldugundan s6z ederler. “Metz sorusunun cevabini, filmin dil olmadigini ama dil gibi
oldugunu, dile benzer bir isleve sahip oldugunu, sanatsal bir dil yetisi oldugunu
soyleyerek gene kendisi verir.” (Metz, 1986). Sinemanin dili kendine hastir, evrensel
ve arkaiktir. Evrenseldir ¢iinkii tiim insanligin bugiine tagidig1 bireysel ve toplumsal
bilingdistyla ayni dilden konusur. Bu da onu gostergeler ve ¢agrisimlar araciligryla
insanligin temel degerleriyle hareket etmesini saglar. Arkaiktir ¢linkii sembolojisini
kolektif bilingdisinin imgelerinden, arketiplerden alir. Bu da onun sanatsalligin1 hem
bireysel hem de toplumsal olabilen dili anlasilabilir kilmaktadir. Film yonetmeni film
yaparken yarattigi dille bir anlam yaratirken diger yandan da yarattigi dilin
gereclerinden kendi kisisel, biricik yaraticilifini izleyicinin algisiyla esitler ve

hikayesini kurar.

“Ug perdeli yap1, Roma Imparatorlugu dénemindeki dramalarda, 16. Ve 17. Yiizyil
Ispanyol dramalarinda kullanmilmistir. Ayni zamanda Hegel, bu yapiy1 teorik olarak en
uygun tasarim olarak nitelendirmistir.” (Bordwell, 2008, s. 105-106). Uc ve bes perdeli
yap1 gegmisten giiniimiize en sik kullanilan bir yapidir. Ug perdeli yapinin dzelligi
adindan anlagilacagi gibi hikaye serim (giris), diigiim (gelisme), ¢éziim(sonug) olarak
kurulur. Serim boliimii, nerede, ne zaman ve kimlerle gerceklesecegi hakkinda bilgi
verir. Digiim bolimi sorunlarin yiikseldigi ve ¢Oziimler i¢in harekete gecildigi
boliimdiir. Coziim bdliimiinde de tiim sorunlar dengeye kavusur, alinan aksiyon

sonuglanir.

3.2. Sinemasal Dil ve Sinemasal Bakis

Sinema dili olusturan en 6nemli unsurlardan biri olan mizansen kavrami, kameranin

acis1 i¢cinde kalan nesnelerin bir araya getiren tim unsurlarin birlesiminden olusur.
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Mizansen; sahnelemede, oyunculugu, isiklandirmayi, dekorlarin kullanimimi ve
kostiim kullanimi gibi unsurlarin biitiiniidiir. Sahnede yer alan dekorlarin, kostiimlerin
rengi, sekli, yerlesimi kisacasi tiim detaylarin filme uyumlu bir sunumudur. Mizansen
tasarlanirken kullanilan unsurlar izleyiciyle kurulan dilin sdzciikleri kurulur ancak bu
dil bazen bilingli zihnin disinda bilingdigindan gelir ve sinemada anlami derinlestirir,
cok katmanli okumalara yol agar. Bu anlamda mizansen kavrami sinemada dilini
olusturan en 6nemli unsurlardan biridir. Rastgele se¢ilmeyen bu unsurlar bilingli
secimlerle mizanseni olusturulur, mizansenin diger unsurlarla birlesimi de sinemasal

anlami olusturur.

Sinemada anlam yaratirken gostergeler iizerinden anlam ve anlatim arasinda bir bag
kurulur. Filmsel anlat1 dilinde gosterenle (bigimsel anlati) gosterilen (anlamin kendisi)
arasindaki fark bulunmaz. Onlar ayni ve esittirler. Sinema anlatmak istedigini ima
etmez, onu dogrudan gosterir diyebiliriz. Yani sinema yarattig1 her goriintiide yeni
anlamlar iiretir ve izleyiciye bu goriintiiyii sunar. Izleyicinin kendisi goriintii iiretmez,

goriintliyli iireten sinemanin kullandig1 imgeleridir.

Dil yetisi denildiginde sinemanin, dille kurdugu iliski aciklamasi zor ve karmasik bir
yerde durdugu soylenebilir. Film dili kavrami kendine has 6zellikler gosteren 6zel bir
kavramdir. Yani onun dili sadece kendisinin konustugu ve yine izleyicisinin
anlayabilecegi tiirden 6zgiin bir dildir. Her anlaticinin yani her filmin dili faklidir. Film
dili filme dair tiim ayrintilarin biitiinidlir. Mizansen, karakterlerin 6zellikleri ve
devamliliklari, kurguda yaratilmak istenen tempo ve diisiinsel oyunlar, dilin kollarin
Olusturur. Bu dil; seyircinin film siiresince hissettigi duygularin ve diisiincelerin

tamamin1 yonlendirir.

Metz igin “Sinema bir dildir ¢iinkii onun anlamli sdylevleri olan metinleri vardir. Fakat
sozli dillerden farkli olarak daha 6nceden var olan kodlara isaret etmez.” (Metz, 1996,
5.53-55). Kendine 6zgii dile sahip sinemanin kodlar1 da kuskusuz kendine 6zgidiir.
Sesler, renkler, metinler, karakterler, mizansen, miizik, kamera hareketleri araciligiyla
yaratilan bu kodlar o anda var olup yok olmadiklar1 gibi ge¢cmisten getirdigi bazi
anlamlari tagimazlar. Yani denebilir ki bu kodlar zamansizdir ve salt bireye ait degildir.
Bu kodlar, biitiinsel anlamin minik temsilcileridir ve filmin biitiinii evrensel bir

anlamin betimleyicileridir.
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Seyirci ancak goriintiiyii iyi ve dogru okuyarak ve anlayarak giicii elinde tutabilir.
Baska bir deyisle insan gegmisteki tecriibelerini degerlendirip gelecekle ilgili
ongoriilerde bulunurken diisiincesini anlati olarak organize eder. Anlatinin
diinyasina giren seyirci, filmin iki boyutlu diinyasindan ¢ikar ve zihnindeki tig

boyutlu anlati diinyasina geger. (Ildirar, 2018, s.78)

Bu anlamda anlatinin izleyiciyle kurdugu bu boyut degisikligine neden olan iliskide
izleyiciye 6nemli bir rol diiser. Aksi durumda anlatinin imgelerde ve arketiplerde yatan
giicii izleyiciyi manipiile edebilir ve yutabilir. Bu da izleyicinin salt hikayeyi izlemesi
biling ya da bilin¢dig1 baglaminda anlatiya siiriiklenmesidir. Ancak izleyici goriintiiyti
dogru okuyarak giiciinii tekrar geri alabilir. Bu gii¢; izleyicinin kendi zihnine hakim
olmasi anlatiyla kendisi (gegmisi, simdisi ve gelecegi) arasinda biling disina uzanan
bir iliski kurmasi ve anlati, biling dis1 arasinda iletim halinde olan mesajlar1 ve bilgeligi

okuyabilmesidir diyebiliriz.

Filmin dili filmin hikayesinden farkli bir kavramdir. Hikaye; igerigi olusturan
unsurlarin tamamiyken filmin dili hikdyenin nasil anlatilacagina dair unsurlarin
tamamuin1 olusturur. Bu ikisi arasindaki iligki diger sanat dallarindan hem farkli hem
de daha karmasik oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Sinema dili ya da film dili
kurulurken yonetmen, gergeklige nasil yaklasacagini belirler. Yani yonetmen,
anlatiin gosteren ve gosterenleri iizerinden olusturdugu biitlinliikte ‘gercek’i film
yoluyla nasil sunacagini belirler. Bu belirleme bazen bilingdisinin yardimiyla film
yapilirken olusur. Bazen de baslangigta bilingli se¢cimler iizerinden kurulur. Ancak her
ne durumda olusursa olussun anlatici yani yonetmen gergegi bir oranda bozar. Bu oran
anlatmak istedigi hikayenin yaklasima gore degiskenlik gosterir. Sinemada anlanu
yaratma yani sinemasal dili olugturma gergekligi bozma derecesiyle birleserek olusur.
Bunu da renk ve 1s1k kullanimi, ¢ekim agilari, kamera hareketleri, sesin ve miizigin
kullanim1 ve kurgunun zihinsel tasarimindan olusur. Yani hikaye, imgeler yoluyla
sinemasal dili olusturur bunu da sinemanin bigimsel 6geleriyle birleserek bilingli

secimlerin biitlinliik olusturmasiyla gergeklesir.

Murat iri’ye gére ana akim filmlerdeki uylasimlar ve sinema izleme pratiginin 6zgiin
yapist, seyirciye 0zel bir diinyaya baktig1 yanilsamasini yasatir. Seyirci dikizci bakisi
nesnelestirme ve O6zdeslesme siirecini ayni anda gelistirirken kendi teshirciligini
bastirir ve bastirilmis arzusunu (kadin) oyuncuya yansitir, bdylece kadin

nesnelestirilmis olur. Yani, erkegin denetleyici hali onu 6znelestirirken, denetlenen
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olarak kadin temsili, erkegin bastirilmis arzusunun nesnesine doniisiir. Ancak kadinin
konumu yalnizca fetisistik bir nesne olmakla kalmaz, kadin hem haz alinan hem de
aynm1 zamanda igdis edilme kompleksini sezdiren olarak erkek iizerinde tehdit de
olusturur. Penis yoklugu, cinsel farkliligin altim ¢izerken ayni zamanda, erkek

bilincinde hadim edilme endisesi yaratir.

Go6z imgesinin en bilindik 6rnegi Un Chien Andolou (Bir Endiliis Kopegi, Luis
Bunuel & Salvador Dali, 1929) filmindeki yakin plan g6z sahnesidir. G6z imgesine
benzer bir imge kullanimina anahtar deligi ornek verilebilir. ‘Anahtar deligi’
dendiginde aklimiza erkek izleyicinin rontgenci olma konumu gelir. Erkek izleyici
etkindir ve bakisin sahibidir, giiclidir.” (Biiker, 2019, s. 197). 1940’11 ve 1950°li
yillarda ozellikle klasik Hollywood sinemasinda bakis, genellikle karakterle seyirci
arasindaki ozdeslesmeyi arttirmak amaciyla yogun sekilde kullanilmistir. Klasik
Hollywood sinemasinda hem kahraman hem de hedef kitle olarak kabul edilen
seyircinin erkek oldugu varsayilmistir. Kadinin basrolde yer aldigr film tiiri
melodramlar ise ‘aglak filmler’ ‘kadin filmleri’ gibi nitelemelerle kiigiimsenirken,
kadin kahramanla mazosist bir 6zdeslesme yaratilir (Elsaesser & Hagener, 2014, s.
180). Kadin filmleri ifadesi Feminist film ¢aligmalarinda ise “kadin deneyiminden
¢ikan, cinsiyetci ideolojiye isaret ederek eril séylemi az ya da ¢ok kiran ya da
yapibozuma ugratan filmler” anlaminda kullanilmaktadir (Ogiit, 2009, s. 203; Ryan ve
Kellner, 2016, s. 217)

Feminist film kuramcis1 Anne Smelik; anlatilara hakim olan bu eril dilin kirilmas1 igin
sinemada ger¢ek kadin hikayelerinin yer almasimi ¢6ziim olarak sunmaktadir.
Kadinlarin sinemada arzu nesnesi olarak ya da izlenen kadin olarak yer almasi yerine
bir cok alanda aile icinde, iligkilerinde, hayallerinde, i¢sel yolculuklarinda ve
toplumsal hayat igerisinde biitiin olarak ele almanin sinemasal dil baglaminda

dengenin yakalanmasi i¢in biiyiik 6nem tasimaktadir.

Sinemada bakis ve dil kavrami siiregelen eril bakisin yarattig1 bilingdis1 kodlarina
yerlesmis bir alg1 iizerinden kurulmustur. Bakan eril tahakkiimii altinda ve bakilan
kadinin nesnelesmesi ya da fetislesmesi olmustur. Toplumsal cinsiyet kodlarin salt
erkeklik tizerinden degerlendirmenin yerine disil bakisin ve dilin de kendini var
etmesinin 6nemi bilytiktiir. Cinsiyet¢i sdylemin yerini esitlik¢i sdylemin varligina yer
acmak ve bunlar1 yeniden insa ederek gelistirmeye olanak tanimak farkliliklar

kucaklayan dengeyi gozeten yaratici bir sinema dilinin yolu olabilecektir.
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3.3. Film Anlatisinda Hikayenin Kurulumu

Sinemanin genel hikaye anlati dinamiginde klasik anlatida hikaye 5 temel Oge ile
anlatilir. Bunlar sdyle siralayabiliriz: bir sorunu ¢ézmek iizere ya da hedefe ulagsmak
tizere yola ¢ikan psikolojik ac¢idan yakinlik kurabildigimiz kisiler diger dis kosullarla
ya da digsal bagka insanlarla, toplumla vs. yola ¢ikarlar ve ana karakterler hikayeyi
ileriye tasirlar ve hikaye sonunda kesin bir zaferle ya da yenilgiyle son bulur. Bu tiir
anlat1 bigimleri Hollywood’un biiyiik ¢ogunluk filmlerini olusturan yapidir. Bu tiir
senaryolarda anlatici (senarist, yonetmen) Hikaye igerisinde arketipler basta olmak
tizere ¢esitli temalardan faydalanilarak bilindik anlamda ‘“kahraman” hikayeleri
sunulur. Joseph Campell ve Cristopher Vogler gibi kuramcilar sunduklari dykiileme
yontemi ile bu klasik hikdye anlatisin1 evrensel bazda hikdye Oriintiilerine
oturtmuslardir. 1980’li yillardan sonra senaryo yazarligi da endiistrilesecek yerini
saglamlastirmistir. Robert McKee, Syd Field, Christopher Vogler ve de Chris Huntley
giiniimiizde hikaye anlatma sanatinda ve senaryo yazarliginda 6nemli eserler vermis

bu alanda uzmanlasan ornekler vermislerdir.

Filmsel anlatimin temelinde, anlatinin tasarlanmis, “uydurulmus” olamayacagi
varsayimi yatar. Bu nedenle sinemaya duyulan ilgi az ya da ¢ok trafik kazalarinin,
oteki ozel olaylarin ve felaketlerin seyircide uyandirdig: ilgiye, yani yasamin
tirettigi konulara, sanatsal modellerindeki degil, gergeklikteki durum yasalliklarin
disina ¢ikilmasina karsi gosterilen ilgiye benzer. Sinemanin seyircide, oteki
sanatlarca saglanamayan bir inanirlilik duygusu yarattigini kimse yadsimamaktadar.

(Lotman, 2012, s.110)

Bu baglamda sinemada hikaye anlaticiligi kavrami yonetmenin kontroliinde anlagmali
bir gergeklik anlasmasi var gibidir. izleyici filmin akimi, tiirii ne olursa olsun bu

anlagmaya uyar ve filmde sunulan gerceklige inanir.

Yonetmen ya da senarist anlatimin olay Orgiisiinii kendi belirledigi inis ¢ikislarla ve
cesitli sekiller vermesi lizerinden bu gergekligi sekillendirir. Bunu bazi anlati kaliplar
Olciitiinde gergeklestirir. Bu kaliplar; klasik senaryo yazim tekniklerindeki bazi
formlar gibi olabilirken bazen de bu kaliplarin disina ¢ikmay1 amaglayan bireyselligin

On planda oldugu post modern anlatilar da kurabilmektedir.

Sinemada anlatim kavrami sinematografiyi de kapsayan ¢ok unsurlu bir yapidir.

Gostergelerin ve ¢ekim tekniklerindeki tercihlerin bir araya gelerek olusturdugu
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sinematografiyle hikdaye ve bi¢gim bulusur. Bu bulusmayla anlati kendini
gerceklestirmis olur diyebiliriz. Bu baglamda gerek ana akim (Hollywood) gerekse
bagimsiz sinema hikaye diizenlenmesinin ¢ok ¢esitli formlar1 oldugu bilinmektedir.
Bu formlar; hikdye yaziminda her ne kadar birbiriyle benzerlik gosterse de

sinematografileriyle birbirinden ayrilir kendi 6zgiinliiklerine kavustuklar1 sdylenebilir.

Klasik anlat1 yapisini ana akim sinemast uzun yillardir kullanmaktadir. Daha 6nce de
bahsedildigi lizere sosyal etkiler ve akimlarin da etkisiyle 6zellikle 1950°1i yillardan
itibaren modern anlat1 gelisim gostermistir. Bu yillarda Bergman, Fellini, Godard,
Antonioni, Bunuel, gibi yenilik¢i yonetmenler klasik anlatiyr doniistiirerek modern
film anlatisin1 kullanmislardir. Buna ragmen giiniimiiz ana akim sinemasi ve popiiler
film endiistrisii klasik yapiy1 kulanmaya devam etmektedir diyebiliriz. Ozellikle 80’ler
sonrasi sinemada “postmodern sinema” olarak bilinen sinema anlayis1 bir nevi klasik
anlatiyr yeniden giindeme getirmistir. Post modern yaklasimin en belirgin 6zelligi
cagdas ve yenilik¢i bir bir dille klasik anlatiyr yasatir. Bunu da kendine 6zgii
yontemlerle saglar. Klasik anlati1 bi¢imini kullanirken dogrusal ilerlemez de sondan
basa gider gibi anlatiy1 kurabilir. Ya da hikayeye eklenir ve kolajlar kullanilir. Bu tiir
cagdas yaklagimlar glinlimiiz sinemasinda Tarantino ve David Lynch’in sinemasinda

siklikla rastlanir.

3.3.1. Klasik (Geleneksel) Anlat1 ve Eril Sinema Dili

Klasik anlatinin gergeklik konusundaki yaklasimi dogrudandir ve sinema perdesine
yanstyan gercekligin ger¢ek oldugunu inandirmak ve Ozdeslesmeyi hakkiyla
kurdurabilmek i¢in gosterdigi unsurlar1 6zenle ortaya koyar. Yani klasik anlati
anlattig1 dramay1 tlim boyutlariyla izleyiciye gegirmeye ¢alisir. Bunun icin de ¢ekim
tekniklerinden, hikdyeye, oyunculardan anlatictya kadar her sey bu gergekligin

inandiriciligr i¢in hareket ettikleri sdylenebilir.

Sinema tarihinin en sik kullanilan ve en bilinen anlati ¢esidi geleneksel anlatidir.
Klasik anlatt ya da geleneksel film anlatisi Hollywood sinemasinin en yaygin
kullandig1 anlat1 tiirli oldugundan Hollywood anlatist olarak da bilinir. Klasik anlatida
kahraman, catigmay1 yoneterek ve denge durumunu yeniden geri almaya caligir. Bu
tiir anlatilarin zaman ve mekan tasarimi klasik anlatinin dengeyi geri getirme
modeli lizerinden kurulur. Eger kahraman hedefini ger¢ceklestirememisse hikaye

sonu agik bir sekilde kapanmaktadir.
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“Melodram tiirtinde filmler ¢eken Griffith, kovalamaca iizerine kurdugu dramatik
yapiy1, kahraman ve diismani arasindaki ¢atismay1 eylemsel olarak genis bir zaman ve
mekana yaymay1 basarmustir.” (Abisel, 2007, s.96-113). Hollywood sinemasinin
onemli yonetmenlerinden David Wark Griffith, klasik anlati sinemasinda gelistirdigi
teknikle donemi ve sonrasinda anlatiya agilim getirmis ve yaratici bir yone evrilmesini
saglamigtir diyebiliriz. Griffith ‘in teknigine gore kameranin ¢ekim Olcekleri ¢ok
onemliydi. Yani anlatida kullanilan sinematografi ¢ekim Olgekleri izleyici algisi
acisindan 6nem arz etmekteydi. Izleyicinin duygulariyla dogrudan iletisim kuran
cekim Olgekleri klasik anlatinin belirgin unsurlarindandi. Bunun yani sira ¢ekimlerde
planlanan devamlilik da izleyicinin hikdyeden kopmadan 6zdeslesmesini saglayan bir
unsurdu. Diger yandan kurguda kullanilan kesme hareketlerinin de 6zdeslesmeye etki
ettigini belirtmistir.

“Anlatibilim ve karsilastirmali mitolojide, monomit olarak da bilinen kahramanin
yolculugu, maceraya atilan, belirleyici bir krizden zaferle ¢ikan ve eve degismis ya da
donlismiis olarak donen bir kahramani igeren hikdyelerin ortak sablonudur.”
(“Hero’s journey”, 2024). Joseph Campbell; monomit kuraminda kahramanin
arketipinin izledigi yolu formiillestirmis ve tek tip hale getirmistir. Monomit kurami,

tiim anlatilar i¢in uygun bir sablondur.

Farkli kiiltir ve cografyalarin kendine 6zgi oykiileri, destanlar1 olsa da 6ziinde
diinyanin hangi kosesinde olursa olsun, anlatilan herhangi bir hikaye bir digeriyle
benzerlik gosterir. Bu benzerlik i¢inde insanin buldugu sey, hep sekil degistiren;
fakat olaganiistii bigimde ayn1 kalmay1 basaran o éykiiniin iginde daha fazlasinin

olduguna dair kars1 konulamaz histir. (Campell, 2013, s.13)

Degisen ¢agda degisen cografyalarda hikayelerin birbirine bdylesine benzemesi insan
psikolojisinin ya da ruhsalliginin gelisimsel evrelerinin benzesikligi gibidir. Siirekli
degisen ancak yine de bir olan ruhsallik gibi hikdyeler de ardinda bir evren
barindirdiklarini hissettirirler ve bu gizem insan1 onlara karsi konulmaz bir ¢ekim

hissetmesine neden olur diyebiliriz.

Hikaye anlatma sanatin1 bilimsel olarak ele alan Christopher Vogler’in ve Joseph
Campbell’in ‘Kahramanin Yolculugu’ metodu ya da monomiti 6zellikle ana akim
sinemasinin temel anlat1 kalibini olusturur. Campbell ve Vogler, mitleri ve mitoslari

ve masallari baz alarak esnek bir hikdye anlatma yontemi ortaya koymustur. Cristopher
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Vogler’in Joseph Campbell ve analitik psikolojinin kurucusu Carl Gustav Jung’a
yaptig1 atiflar bu “Karamanin Sonsuz Yolculugu” isimli anlatim modeline bilimsel bir
deger vermistir. Senaryo yazim teknigi denildiginde giiniimiizde kahramanin
yolculugu metodolojisi gegerliligini korumaktadir. Mitlerden, mitoslardan ve
masallardan ve eski halk anlatilarindan temel alarak kurulan Vogler’in sablonu
giliniimiiziin senaryo yazarlar1 bir metodoloji olarak izlemektedir. Bu modelin anlatima,
gecerliligini koruyan mitler, mitoslar gibi giiniimiliz yazarlar1 ve hatta yapimcilari
tarafindan gecerliligini korumakta ve bu sablonun hikayeleri anlatilmaya devam
etmektedir. Kahramanin yolculugu sablonu i¢in C.G. Jung 6nemli bir mihenk tasidir.
Mitlerden, mitoslardan ve masallardan gelen anlati yapisi tasidigi arketipler
barindirmaktadir ve Jung’un teorisi arketipsel anlati yapilarinin evrenselligini
anlamamiz konusunda yardimci olmaktadir. Bu yap1 bazen gore yoresel bazen de

evrensel nitelikler tagryabilmesini i¢erdigi arketip kavramiyla yakindan iligkilidir.

Kahraman arketipi kolektif hafiza yer alan bir bir figiir olusuyla herkesin i¢inde de yer
alir. Ancak kahraman arketipinin uyanmasi ve bilingte devreye girebilmesi, bazi
ozellikler gosterdikten sonra gerceklesir. Bu ozellikleri belli psikolojik evrelerden
gegerek siirdiirebilir olmasiyla, igcerideki uyanan kahraman sonsuz yolculuguna ¢ikar.
Siradan insanlar i¢in ilham ve umut olurken, kendileri gibi zorluklar1 asabilecekleri
inancinin rol modeleri haline gelirler. Yani kahramanlar, ayn1 zamanda diger
insanlarin kahramanlik duygularini da harekete gegirirler. Bu yoniiyle kahramanlik

hikayeleri toplumlarda 6nemli bir yer tutar.

Monomit kuramima goére anlatilmis her hikayede, bulunan asamalar birbiriyle
benzerlik gosterir. Siradan insanin kahraman olma siirecinde gegmesi gereken bu
asamalar1 formiile eden Campbell (2013), anlatilan her hikayenin aslinda ayni
desene sahip tek hikaye oldugunu belirtmistir. Calismasinda, farkli kiiltirlerden ve
donemlerden 100 farkli hikayeyi agiklamis ve tim hikayelerin ayn1 yoriingeyi takip
ettigini gostermistir. (Cruz ve Kellam, 2017, s.174)

Hikaye anlatiminin mitlere dayanan bu yapis1 toplumlardaki var olan bu kimi zaman
dilden dile, kimi zaman da yazil1 anitlar yoluyla aktarilan kahraman 6 dayanmaktadir.
Bu kahramanlarin ortak ozellikleri, yapilmasi zor bir gorevlere mahsus iseri
yapmislardir.  Bu kahramanlar, siradan diinyanin insanlarma tipki kendileri
basardiklar1 gibi zorluklara gogiis gerebilecekleri, diismanla savasabilecekleri ve

onlar1 alt edebilecekleri yoniinde icinde bulunduklart toplumlara umut veren
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karakterlerdir. Toplumsal bilingdis1 kavrami dilden dile kusaktan kusaga benzer anlati
yapilarinin ve hikayelerini anlattigindan farkli cografyalarda benzer hikayeler anlatilir.
Bunun nedenini de Jung semboller ve imgeler yoluyla aktarimsa kolektif hafizanin
getirdigi havuzdan kaynaklandigini ileri siirmektedir. Yani Jung’a gore bu sakli
imgeler animsandikca atalarimizdan gelen bu aktarim harekete ge¢mekte ve bagh

oldugumuz goriinmeyen diizeyin varliginda da ortak evrensellikte bulusulmaktadir.

Vogler gibi Campell da mitlerin varliginin 6nemine deginerek eril kahraman
arketipinin ve “arketipik erkek kahramanin yolculugunun” psikolojik giiciinden s6z
eder. Burada bahsedilen yolculuk, kahramanin igsel olan yolculugunu sembolize
etmektedir. Kahraman, digsal yolculuk siiresince i¢sel yolculugunda kendiliginin
(Selfin) farkli parcalariyla yani arketiplerle karsilasir ve onlarla biitiinlesir yani
kahraman psikolojik anlamda biitiin olma savasimi verir. Kahramanin Yolculugu

monomiti 3 boliimden ve 16 sahneden olusmaktadir.

Sekil 22. Joseph Campbell’in Kahramanin Sonsuz Yolculugu Modeli Semasi

Kaynak: Campbell, 2008, s.221.

Campbell’in kahramanin yolcululugu paradigmasinda Sekil 22’de goriildiigii gibi
ruhsal doniisiimler i¢in kullanilan metodoloji tiim diinya tarafindan kullanilan

elementleri ortaya ¢ikardigi soylenebilir. Mitolojik baglamiyla ana karakterin igsel
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yolculugunun yeniden ele alinarak sinemaya uyarlanmasi durumu giinliimiiz

sinemasinin hikaye anlatimina giincelligini korumaktadir.

Kahramanin Sonsuz Yolculugu monomitinde yolculuga veya arayisa ¢ikan genellikle
bir erkek kahramanin arketipsel oykiisiinii anlatmaktadir. Her ne kadar dairesel olarak
ifade edilmis olsa da esasinda Campbell'in monomiti dogrusaldir ve bir dizi gorevi,
belirlenmis bir dis hedefe yonelik adimlar1 detaylandirmaktadir. Dairesel diyagramda
ise Murdock'un Kadin Kahramanin Yolculugu ‘nu sematize ettigi hikdye yapisi
genellikle kadinlarin iyilesme yoluyla biitiinliik arayisinin dongiisel dogas1 agisindan
anlatilmaktadir. Bu yolculuk semasinda tarif edilen bir varis noktast ve ona yonelik
aktif bir arayisin temsilidir. Igsel bir yolculuktan gecen kahramanin diinyay: ve
anlamlar1 yeniden kesfettigi bir siireci temsil ettigi sOylenebilir. Kahramanin
Yolculugu'nda, i¢sel biiyiime Onceliktir; bu, daha sonra ara baglanti yoluyla diinyaya

veya topluluga yansiyabilecek basarinin gostergesi olarak alinmaktadir.

Ote yandan Jung'cu bir psikoterapist ve Joseph Campbell'in 6grencisi olan Maureen
Murdock'un Kadin kahramanin Yolculugu kitabinda, Campbell'in Kahramanin
Yolculugu modeline yanit olarak Kahramanin Yolculugu: Kadinin Biitiinliikk Arayist
adli bir kigisel gelisim kitab1 yaymlamistir. Murdock, kadin kahramanin yolculugunun,
kadinlarin kendilerinin ve Kkiiltiirlerinin derinliklerinde var olan kadinsi yaranin
iyilesmesi oldugunu belirtmistir. Murdock” a gore kadinin yolculugu ruhun
derinliklerine inmek, sifa vermek ve yaray1 yeniden sahiplenmekle ilgilidir; erkegin

yolculugu ise yukar1 ve disar1 dogru ruha dogrudur.

Kahramanin Yolculugu bize saglikli eril anlat1 ve karakter doniisiimii 6rnegi verdigini
sOylenebilir. Ancak sinema tarihi ayni arki gesitli versiyonlarini kullanarak zehirli
erkeklik versiyonlarmi da vermistir, vermeye devam etmektedir. Ornegin siiper
kahraman film endiistrisindeki rekabetin artmasina ragmen kahramanin yolcukugu
semasi1 popiilerligini korumaya devam etmektedir. [ron Man, Kaptan Amerika ya da
thor gibi yapimlarda toksik erkekligin duygusal gelisimlerini ve karakter gelisimindeki

bozulmalar1 gostermektedir.

3.3.2. Modern ve Postmodern Anlati Sinemas1 Baglaminda Disil Sinema Dili

Modern anlati sinemasi insanlarin zihninde anlasilmasi zor sinema tiirli olarak
kodlanmistir. Bunun nedeni de izleyici algisina acgik imgeler iizerinden yapinin bazi

detaylarindan s6z etmeden ya da gizleme yoluyla anlatry1 kurmasidir diyebiliriz. Finali
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belirgin olmayan agik sonlu anlatimlar, epizotlara dayali boliim boliin anlatimlar,
sigramal1 olay Orgiisiine dayali izleyici algisina doniik zihin agan anlatimlar, ilginin
yogunlastirilmak istendigi yere dikkat ¢eken anlatimlar, modern anlatinin kullandig1

yontemlerdendir.

Acik dykii anlatimlarinin tipik 6zelligi ‘birlik’ kavramin belirli dlgiilerde goz ardi
etmesidir ve bu nedenle de genel diizenleme konusunda oldukca &zgiir bir
yapilanma sunarlar. Bu tip anlatilarda izleyiciye, dnceki olaylar hakkinda higbir
bilgi verilmez ve 6ykii belirsiz bir sonla biter. Es deyisle izleyiciler (eger bir sey
varsa) ne olacagint ve bu eylemin asil noktasinin ne oldugunu Oykiiden
cikartamazlar. Dolayisiyla, kapali anlatim yapilarinda oldugu gibi belirgin bir bitise
yol agan dogrusal bir yapiya veya mantiksal dizilime sahip degillerdir. (Sozen,
2007)

Tablo 2. Klasik Anlat1 ve Modern Anlat1 Ozellikleri

Klasik Anlati Modern Anlati

Bigem Olay orgiisii oncelikli Bigem Oncelikli

Kurmaca boyutu Tutarli Tutarli
Neden-Sonug tizerine | Epizodik sekilde ama iliskisel

Olav Sreiisii (Bosluksuz) &

yorg & Acik sonlu ve yeni baslangigh
Kapal1 6yKkii tipi (burgu sistem)
Psikolojik olarak tanimlanabilir
Psikolojik anlamda net ve | ama karmagik yapida
belirgin bigimde &

Karakter insasi & Bir duruma adapte olma;
Eyleme dayali ve hedefe | kendine ve baskalarina yonelik
yonelik olarak olusum tutum ve diisiinceler iizerinden

olusum
Ozgiil ve dis diinya odakl1. | Yapisal:  toplumsal iliskiler
(atisma Belirgin. odakli. Belirsiz,

Kaynak: Langkjcer, 2011;s: 47

Modern anlatida klasik anlatida oldugu gibi biling dis1 baglaminda hikayeyi
sezemeyebilir, karakterle Ozdeslemeyebilir, ya da duygusal anlamda katharis
yasamayabilir. Tiim bu durumlar modern anlatinin 6zgiin modelinde izleyiciyle

kurmak istedigi yaklasim tizerinden sekillenir.
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Tablo 2’de klasik ve modern anlati tiirlindeki anlati ve bicem (anlatma bigimi)
arasindaki iligski gosterilmektedir. Bu baglamda modern anlatilar hikdyeden ziyade
anlat1 bi¢gimini Onceliklendirilerek hikayeyi 6zgiinliikle kurmay1 se¢ebilmektedirler.
Klasik anlatinin onceligi ise dramatik yapidir. Modern anlatilarda kullanilan olay
oOrgiisii ise boliimlere ayrilmis epizotlara dayanan, finali izleyiciye birakilan, agik sonlu
anlatilardir. Klasik anlatilarda kurulan dramatik yap1 ve 6zdeslesme kavrami modern
anlatilarda yonetmenin diledigi 6l¢tidedir ve bazen gerek duyulmaz daha ¢ok epizotik
(boliimleyici) anlatimla yabancilastirma etkisi uygulanir. Gergeklik baglaminda ise
modern anlatilarda klasik anlatilarda oldugu gibi anlatim gergegi taklit eden ve anlatim
araclarmin gizlendigi izleyiciyi anlattigi gercekligin icine alan ya da ona dissal
gercekligi unutturan bir yapr yerine gercekligi hissettiren ve anlatim araglarini ve
anlaticiy1 izleyiciye hatirlatan bir yapidan anlatilir. Ote yandan klasik anlatida bakis
acis1 genellikle tek bir agidandir. Bu ag1 iizerinden gergegin yorumu sunulur. Modern
anlatilarda ise ger¢ek kavrami bir¢ok yonden ele alinir. Karakter ve hikayenin anlatilis
bi¢imi gercegin olasi ihtimallerini hikayenin diger yiizii ve gerc¢egi sorgulama iizerine

kurar.

“Kamera tekniginin soyut bir anlati tarzi yaratmada kullanimi Orr’a gére modern
sinemada 6ykii anlatmaksizin bir 6ykiiyii ¢eker ve belirli bir neden olmaksizin bir
eylemi gosterir gibidir.” (Orr, 1997, s.80). Bu tiir teknikler modern sinemada anlam
yaratmada soyut kavramlar1 betimlemenin ya da anlatmanin bir yoludur. Yani
kameranin kullanim alani sinemanin anlatisina dogrudan etki gosterdiginden kamera

hareketleri ve ¢cekim 6lgekleri de ayni oranda izleyici algisinda giiclii etkiler birakir.

“Kamera nesnesine yaklagir yaklasmaz, nesne buharlasip kaybolur ve kamera
nesnesinin dis hatlar1 bulaniklastik¢a, ondan uzaklasir.” (Orr, 1997, s.112). Salt eylem
izerinden ya da goriintii lizerinden yapilan kamera oyunlar1 ayn1 zamanda izleyicinin
diisiince oyunlar1 yasayarak kavram diisiinmeye sevk edebilir. Bu da izleyiciyle
kurulan iliskide duygu ve diislincede ¢esitlilik yasamasini1 ve kavramsal diisiinmesini
saglar. Bu anlamda modern anlati yapilar1 6zgiin, esnek ve yaraticilifin ¢esitli

formlarini sunar diyebiliriz.

“Baska bir deyisle sanat-filmi anlatis1 yorumun belirsizligi, izleyicinin olay érgisiiniin
insasina bilingli zihinsel katilimini ve dykiiniin 6znel niteligini igerir.” (Kovacs, 2010,
S.65). Modern anlatilarin karakteristik yapisi esnek bir yapida oldugu igin kesin

sOylemler icermez. Bu durum da izleyici algisinda aktif katilim gerektirir. Zira anlatida
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birakilan baz1 belirsizlikler ve bosluklar izleyicinin bizzat bilingli katilimiyla
tamamlanir ve bu belirsizlik- bosluk, yani karsitlarin birlestigi kavramsal temalar

modern anlatinin bir diger 6zelligidir.

“Sanat filmleri dogrusal bir olay 6rgiisi gelistirmek ve ona odaklanmaktan daha ¢ok
anlati kisisinin ruhbilimsel tanimlanigi ve onun cevresi ile iligkisi izerine odaklanir.”
(Kovacs, 2010, s.66). Modern anlatinin kullanildig1 sinema tiirii olan sanat filmlerinde
bu anlati karakterler tizerinden kurulur ve onlarin ruhsalliklari izerinden derinlestirilir.
Yani klasik anlati sinemasinda kullanilan olay orgiisii lizerinden hikaye anlatimi
modern anlati tiirlinde yalinlastirilarak yogunlagsma karakter derinligine ve kavrama
doniiktiir. Boylelikle izleyici filmle olan iligkisini olaylar zinciri lizerinden degil
karakterin diinyasi {izerinden kurar. Karakter bir kavrama denk gelebilecegi gibi bir
duyguya bir elestiriye ya da soyut anlamlara da karsilik gelebilir. Karakterin gevresi

ile kurdugu iliski tizerinden de anlatinin vurgulamak istedigi kavramlar ele alinir.

Modern anlat1 sinemasi, klasik anlatinin smirlayict ve kliselesmis anlati kaliplarin
redderek yenilik¢i bir sinema anlat: tiiriidiir. Bugiin hala gecerliligini siirdiiren bir
anlati tiirli oldugu sdylenebilir. Giiniimiiz sinemasinda 6zellikle Avrupa sinemasi ve
bagimsiz iilke sinemasi Orneklerinde modern anlati bazen yalin bazen de klasik
anlatiyla i¢ i¢e gecirilerek kullanilmaktadir. Modern anlati donemi sonrasi 6zellikle
1970’1 yillardan sonra post modern sanat anlayisinin yiikselmesiyle post modern
anlati sinemasi ilk 6rneklerini vermeye baslamistir. Durumlara ve olaylara farkli bakis
acilart getiren post modern sinema giiniimiiz sanat sinemasinda siklikla kullanilan

anlat1 tiridur.

Sinema, diger sanat dallarindan en yeni sanat olusuyla ayrilir diger bir deyisle sinema,
diger sanatlarinin modern sanat evresinde geldiginde dogmustur. Bu da sinemay1
dogar dogmaz yiirliyen bir bebek gibi modern sanatin ¢ocugu olmak yerine klasik
sanatin ¢ocugu yapar. Ancak sinemanin varolus yapisinin ¢ok yonliiliigii yandan da
onu modern yapar diyebiliriz. Post modern anlayista ise sanatin gegmis ve simdi
arasinda kurdugu i¢ icelik, eklektik yap1 ve pastij kullanim1 dayali sunumlar, metinler
arasilik (ki bu kavram sinemada filmler arasilik olarak goriiliir) post modern sinema

anlatilarinda kullanilmaktadir.

Postmodernizm yeniyle eskiyi harmanlayarak yeni bir bakis ve igerik bigimi

olusturmustur. Postmodernizmin tanimlanmast ve yeri hakkinda c¢okga anlam
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ortaya ¢ikmaktadir. Postmodern tanimu ile ilgili birgok kavram ortaya ¢ikmaktadir,
kavramin modern olandan kesin olarak bir ayrilis m1 yoksa modernizmle ayni
siregte devam ettigi diisiincesi kuramcilar tarafindan halen daha kesinlik
kazandirilmamustir. (Ugur, 2019, 5.530)

Post modernizmin en belirgin 6zelligi parcali yapisidir yani yeniyle eskiyi bir arada
kullanan ona yeni anlamlarla bakmayi, algilamayi1 amaglayan bir sanatsal bi¢cimdir
diyebiliriz. Ote yandan post podern anlayis modernizmin tiim ilkelerinin reddi ve anti
modern bir hareket olarak da goriilmektedir. Diger yandan post modernizm,
modernizmin uzantillarindan faydalanarak yeni anlamlar yaratan bir tiir olarak da
goriiliir. Bu baglamda post modern anlayis, kavramsal sinirlar silik igerigi yenilikei

bir sanat anlayisidir.

“Nostaljik; gegmise duyulan saplantili 6zlem; ge¢mis ve su anki durum arasindaki
siirliliklarin kaybolmasi; eril kiiltiirel durumu netlestiren tiiketim kiltiiri; kaygiyla,
yabancilagsmayla, kizginlikla ve digerlerinden ayrilmayla ortaya ¢ikan siki ¢oskusal
yasantilar...” (Sabri Biyiikdiivenci, 2014, s.26). Post modern anlayis olan iliskisi onu
post modern anlat1 baglaminda ge¢misle bugiiniin arasinda gidip gelen ve birlesen bir
yap1 ve algilanan gergekligin yeniden sunumuyla ilgilenir. Ote yandan egemen eril
kiiltliriin tasidig1 6zellikleri ortaya c¢ikarir bu kiiltiiriin metaforik anlamda bir desenini
ortaya koyar ve bireyin toplumla kendisi olma arasinda hissettigi endigeler,
yabancilagmalar, 6fke ve bagskalarindan kopusla sekil alan yasamlarin sanatsal
anlamda yeniden tretilmesi postmodernizmin konular1 arasinda oldugu sdylenebilir.
Nostaljinin ¢agdasla i¢ ice ge¢mesi ve buradan ortaya c¢ikan gercekligin yeniden

yaratilmasi postmodern anlati sinemasinin kullandig bir tekniktir.

Modern anlat1 ve postmodern anlati birbirlerine pastisin kurguda kullanimi agisindan
benzerligi kullanim amaci agisindan farklilik gosterir. Yani post modern anlatilarda
kullanilan nostalji ve pastis kavrami hikayeye gercekligini pekistirmek amaciyla
kullanilir. Bu baglamda Rosenau’nun postmodern anlati sinemasinda kurgunun ve
Oykiiniin isleviyle post modern anlati sinemasindaki yerini isaret etmektedir. Post
modern anlatinin yiizeysellik tasiyisinin ardindaki neden dikkatin gosterilene degil
gosterene yani hikayeye degil anlatictya yonlendirmek i¢in kullanildigi sdylenebilir.
Ancak post modern anlatinin kullandig1 parcali anlatim dili de diger yandan onu

parcalayan yapisiyla biitiinsellikten ve hikayenin nedenselliginden koparir. Bu
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anlamda postmodern anlatinin esas derdi hikdyeyi On plana c¢ikarmak ve mesaj

vermekten ziyade bigime ve goriintliniin kendisini ortaya ¢ikarmay1 hedefler.

Postmodern ve modern sinemanin diger anlat1 sinemasinda oldugu gibi eril bir sinema
diline sahip olmasina ragmen yonetmenlerine ve filmlerine gore de farklilagtiginm
sdylemek miimkiindiir. Ornegin Ispanya'nin maco, ataerkil kiiltiire sundugu meydan
okumayla sinema diliyle disil dilin etkisi gozlenirken, David Lynch, Quentin
Tarantino’nun filmlerinde eril dili, eril metafor ve sembollerin hakim oldugu bir

yapidan s6z etmek miimkiindiir.

Sinemada klasik anlatinin kahramanin yolculugu paradigmasinda genelde erkek; sert,
otoriter, ataerkil, girisimci, savasci gibi baz1 6zelliklerle betimlenmistir. Hollywood
sinemasinin bu temsili yine ataerkil ideolojiyi siirdiirme ve gili¢lendirme ydniinde
oldugu soylenebilir. Postmodern anlati sinemasinda ise, geleneksel kahramanin
yolculugu paradigmasinin yeniden yapilandirmaktadir. Postmodern filmlerde anti

kahraman ya da 6zdeslesmede zorluk yasanan karakterleri islemislerdir.

Postmodern sinemacilar, 6zellikle seks ve siddet konularini filmlerine temel olarak
almaktadirlar. Postmodern yonetmenler, seks ya da siddet gibi olgularin bugiinki
yasamin 6nde gelen 6geleri oldugunu o6ne siirerek, bunlar1 sanatin nesnesi olarak
kullanabileceklerini ifade etmektedirler. Modernist sinemacilar, bir sorunu
gindeme getirip, ¢6ziim tiretmeye c¢alisirken, buna karsilik postmodern
sinemacilar, highbir ¢6ziimleme ya da tavir alma s6z konusu olmaksizin toplumdaki

seks, siddet gibi olgular1 yansitmaktadirlar. (Saylan, 1999, s. 80 - 81)

Post modern filmlerin sinemasal dili filmler genel anlamda konulari, siddeti
sadomazosizmi, ritiielleri, vahseti, vahsiligi barmndirmasiyla eril bir dile sahip
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Filmlerdeki kadin imgelerinin arzu nesnesi, izlenen
kadin goziinden tasvir edilmektedir ve siklikla siddete maruz kalmaktadirlar. Kadin
karakterinin sunumundaki kategorizasyonlar evli olan ve olmayanlar olarak deger ve

sayginligini kategorize edildikleri gézlemlenebilir.

Ote yandan son dénem filmlerinden bazi &rnekler, cinsiyet rollerindeki degisimini,
entegrasyonu ve kadinlarin igsel yolculuklarmi postmodern fikirlerle anlatiya dahil
edilen filmler izleyici algilarin1 agmakta ve ataerkil tahakkiimii kirmaktadirlar. Kadin
sorunlarinin nesnel sinema diliyle anlatildigi ve kadinlara doniik igsel gercekleri

gosteren sinema eserleri diger sinema tiirlerinde oldugu gibi postmodern anlati
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sinemasinda da varligint stirdiirmiistiir. Bunlardan Tom Tykwer tarafindan yazilip
yonetilen 1998 yapimi Kos Lola Kos isimli film, sinemada kadinlarin yeni,
postmodern temsiline dogru bir degisimin dogrudan bir ifadesi olarak goriilebilir. Film
hem bigimsel hem de karakter olusturan unsurlari biinyesinde barindiran, sosyal
etkilesimlerdeki sorunlara, kisisel karmasalara karsi kisinin algisina 11k tutmasina
olanak tantyan filmlerden biridir. Lola karakteri, kadinin pasif bir karakter oldugu
yoniindeki geleneksel algiy1 altiist eder ve erkeksi olarak goriilen nitelikleri
blinyesinde barindirir. Eril ve disil yonlerin dengesinde Lola karakteri toplumsal

cinsiyet konusunu postmodern bir yaklasimdan bir yeniden kesfine davet etmektedir.

Kos Lola Kos, klasik anlat1 sinemasinin geleneksel ilkelerini takip etmek yerine ve {i¢
perdelik yapinin kendi yapisina uygun kisimlarini birlestiren, olay orgiisiinii fiitiiristik
bir yaklasimla ele alan ¢agdas bir anlati 6rnegi oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Filmde yer alan fiitiiristik olarak yorumlayabilecegimiz bu yap1 gelecek senaryolarinin
farkl1 kisilerin bakis agilarma ve ihtiyaclarinin farkindaligina kapi aralamaktadir. Ote
yandan senaryoda kurulan karakter arasindaki i¢ igelik bireysel eylemlerin ve
secimlerin digerlerinin yasamlarina nasil etkileyebilecegine dair bir olasi anlati

sunmaktadir.

Ote yandan modern anlat1 sinemasi baglaminda Jane Campion filmleri kadinlarin bu
diinyay1 nasil deneyimledigine ve erkeklerle birlikte nasil yasadigina dair psikolojik
ve felsefik aragtirmalarin filmlerini iretmistir. Campion’un sinema dilinin hikaye
anlatim, estetigi ve karakterin derinliginde disil sinema dilinin tezahiiriinii olusmakta
oldugunu soyleyebiliriz. Ada McGrath karakteri gegmiste ve giliniimiiz diinyasinda
sessiz kalan ya da sessizlige zorlanan kadinin ifadesi olusuyla kadin kahramanin
yolculugu paradigmasinin ve disil sinema diline iyi bir 6rnek teskil ettigi sdylenebilir.
Ada, kendini iyilestirmeye ve yeniden yaratmaya kararli giiclii bir durusa sahip bir
kadindir ve piyano Ada’nin dilsizliginin sesi ve Ozglirliigiiniin temsili oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Ada'nin ataerkil toplumda kadinin yerini ve ozgiirlesme
yolunda enstriimaniyla kendini ifade etmesini dile getirir. Filmin sonunda onunda
kendi igsel erilini iyilestirmeyi basardiginda ve Baines karakteri ile iligki kurabilir.
Kendini 6zgiirlestirmeye basladig1 goriilebilir. Boylelikle piyanosuyla kurdugu bag da
Ozgiirlesir ve dilsiz Ada yavas yavas konusmaya baglar. Piano filmi bu baglamda

cinsiyetci yaklagima ve filmin tasvir ettigi somiirgecilige getirdigi elestirel yaklasimla
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sosyal sorunlar1 elestirmesiyle disil sinema dilinin orneklerinden biri olarak

degerlendirmek miimkiindiir.
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4. BIR YAKLASIM OLARAK SIMYASAL GERCEKCILIK ve DISIL
SINEMA DIiLI

Sinemanin gercekle ve gerceklikle olan ayrilmaz iliskisi sinemada gercekligin
algilanis bigimine gore degiskenlik gostermistir. Sinema var oldugu ilk giinden beri
tartisilan gergek, gercege uygunluk, gerceklik gibi kavramlar bir yandan sinemanin
icerigini sekillendirirken diger yandan da bigimsel da anlati tiirlerini ve daha genis
perspektifle de sinema akimlarini yaratmistir. Bu anlamiyla kitlesel bir sanat olan
sinema, i¢inde bulundugu zamanin ve toplumun beklentileri, ihtiyaglarina yanit veren,
toplumun ve bireyin psikolojik ihtiyaglarina o6nciiliikk eder, kendi ger¢ekligini yaratir.
Ote yandan kitlelerin iizerinde etki kurabilmesi 6zelligiyle egemen iktidar ve popiiler

kiiltiirlin bir tlir uzantis1 olarak gercege uygun bir sekil alir diyebiliriz.

Devinim o6zdeksel degil gorseldir. Devinim yeniden iretilemez. Seyirci igin
gercekle ayni siniftan olan sinematografik devinim ger¢ek devinime oranla ikinci
bir iiretimle ancak “yeniden yapilabilir”. Oyleyse filmin fotograftan daha “canl1”
ya da “oynak”, nesnelerinin ise “daha bir canlilik kazanmig olmalarini1” ileri siirmek
yeterli degildir. Sinemada ¢ok daha fazla sey vardir. Gergekligin izlenimi ayni
zamanda izlenimin gergekligidir. Devinimin gergek varligidir. (Metz, 1986, s.11,
103)

Sinemanin dogasinin dnemli bir 6zelligi gercekligi ele alig bigimde yattig1 soylenebilir.
Yani sinema gercekligi ele alirken gercekligin izlenimini yiiksek diizeyde kurar.
Gozlemlenen, fiziksel ger¢ekligin tiim izlenimlerinden biitlinsel bir kavrayisla ele alisa
baslar. Bu baslangicin kendisi ampirik gercekliktir. Ote yandan sinemanin ¢ekim
tekniklerinin se¢imleriyle yani sinematografiyle bir se¢me islemi baslar. Cekim
tekniklerinin kullanimiyla anlati gercekligin bir yanilsamasini ortaya koyar. Yani
fiziksel gergeklikte goziin algilayamadigi ya da ¢ok daha farkli algiladigr goriintiileri
kamera araciligiyla yeni bir goriintiisiinli yaratir bu da anlatiyr gercekligin bir tiir
yeniden sunumuna gotiiriir. Sinemada kurgunun islevi ise bu gergeklikte secilenler
kadar sec¢ilmeyen unsurlarin varlig1 da dikkat ¢eker. Kurgu esnasinda gosterilen kadar

gosterilmeyen de sinemasal gergeklikte anlami yaratmada onemli yer teskil eder.
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Montaj teknigine gore gercekeiligin ifadesi sekillenebildiginden kurgu sinemada
imgesel olandan anlama gecisin diger yandan anlami1 ya da duruma gore anlamsizligi
ortaya ¢ikarmanin ya da baska se¢ime gore de anlamin yogunlastirmanin bigimlendigi
yerlerden biridir.  Dolayisiyla sinemanin gergeklikle olan dogrudan iliskisi ¢ok
katmanli ve yiiksek diizeyde ele aligla baslar ve kurgusal olarak se¢imlerle yeniden
yaratilir. Sinemanin gergeklik ve gercekeilikle olan iligkisi sinema tarihinden beri
cokca tartismalara neden olurken diger yandan da bu iliskinin i¢ igeliginin

aciklanmasini da c¢ok ¢esitli agilimlara birakir.

Diger yandan sinemanin toplumla olan ayrilmaz iliskisi bir diger tartisma konusu
olmustur ve olmaya da devam etmektedir. Kiiltiir, toplumun i¢inde bulundugu giincel
durum, sinemanin gerek icerik gerekse bicimsel agidan belirleyen unsurlar olmustur.
Bu da sinemada hikayelerin ve hikdye anlatim tekniklerinin ve hatta sinemasal
akimlarin ortaya ¢ikmasinda 6nemli bir rol almaktadir. Toplumun sinemaya ve sanata
olan etkisi gibi sinemanin da topluma olan etkisi dogrudandir ve son derece etkilidir.
Sinema, toplumlarin kiiltiirel 6zelliklerini, yasayis big¢imlerini, deger yargilarini
yansitan bir aynadir. Bu durum tarafsiz yansitildiginda bazen tarihi filmlerle ge¢mis
tarihi olaylarin ya da kahramanlarin iizerinden kolektif bellegin olusumunda ve
bugiine aktariminda dnemli bir rol oynar. Bazen de donemin ruhunun getirdigi bireysel
ya da toplumsal gelismelerle kendine yeni bir ifade alan1 bulur. Sanat tarihinin biiyiik
sanat hareketlerinde oldugu gibi sinema da i¢inde yasadig1 toplumun ruhsalligini tagir.
Toplumda ihtiyag olan ya da ifadeyi zaruri kilan kavramlar lizerinden de yaklasimlarin
ve akimlarin ortaya ¢iktig1 sdylemek yanlis olmayacaktir. Bu anlamda gergeklik ve
gercekeilik kavramlari toplumlarla birlikte siirekli bir devim halinde olmus ve zamana,
kosullara gore de degisim gostermistir. Gilinlimiiz algisinda ise gergeklik ve gergekeilik
hem teknolojik gelismelerin hem de degisen diinyayla “yeni ¢ag” ve dijitallesmeyle
birlikte bugilinkii konumundadir. Bu konumun nasil oldugu ise tartismaya agik ve

tanimlamasi zor bir yerde olduguni iddia etmek yanlis olmayacaktir.

Bir gergeklik olarak algilanmak istenen gdoriiniimdiir. Baudrillard, simiilasyon
kavramin1 bir arag, makine, sistem veya bir olguya 6zgii olan isleyis seklinin
gosterilme ya da ifade edilme hedefiyle bir maket ya da bilgisayar programi vasitasiyla
yapay olarak tekrardan iiretilmesi seklinde tanimlarken simiile etmek kavramini ise
gercek olmayan bir seyi gergekmis gibi gosterme ugrasi igerisinde olmak seklinde

tanimlamaktadir. Hiper-gerceklik kavramini ise Diindar (2012) gecmis-gelecek, ben-
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oteki, birey-toplum, izleyici-sahne gibi kavramlar arasi zitliklarin anlamin1 kaybettigi,
gercek ile sanal kurgu gibi ger¢ek olmayan arasindaki farkin ortadan kalktigir durum
olarak ifade etmektedir. Ardindan gelen hiper gergeklik kavramiyla da gergekligin
ifadesi yeni bir boyut kazanir. Gergekligin taklidi bu kez kendini gerceklikle birlestirir.
Yani arada taklit olanla gercek olan biitiinlesir. Glinlimiiz sinemasina gelindiginde
ozellikle 2000’li yillardan sonra teknolojinin ve dijital cagin etkisiyle dijital destekli
filmler Matrix (1999), The Truman Show (1998) ve Fight Clup (1999) gibi pek ¢ok
film hem bi¢imsel hem de igerik olarak gerceklik ve gercekeilik kavramlarina yeni

bakis sunarlar.

Sinemanin kendi yapisal degisimlerinin yani sira kapitalizmden dijital kapitalizme
gecis de bu siirecin bir pargasidir. Sinemanin tarihsel gelisimi boyunca teknolojik
gelisimler her zaman biiyiik 6neme sahip olmustur. Bugiiniin teknolojik gelismeleri
de sinemanin simdiki degisiminde 6nemli bir yer tutmaktadir. Pandemi siireci ile
teknolojik gelismeler daha da hiz kazanmaktadir. (Erkilig, 2021, s.103)

Buna ek olarak pandemiyle birlikte hiz alan teknolojik gelismelerle birlikte filmlerin
anlatilar1 da degiskenlik gostermistir. Ozellikle diinyay1 saran Covid-19 pandemi
salgimmindan sonra sinemada yayginlasan {itopik, distopik ya da post-apokaliptik
filmlerde ve dijital platformlar i¢in ¢ekilen dizilerde artis gostermistir. Bu durum da
gosteriyor ki sinema kaynagini aldigi toplumsal durumlara yon verdigi gibi ana akim

medyanin ve kapitalizmin yonlendirdigi bakis agilarina gore de sekil almaktadir.

Pandeminin yarattig1 ruhsal bunalim dalgasi teknolojik geligsmeleri arttirirken diger
yandan da iiretilen filmlerin ‘post apokaliptik’ ve ‘distopik’ yapida oluslar1 dikkate
degerdir.

Ugiincii post-apokaliptik kurgu dalgasinin ise 2020°1i y1llar oldugu iddia edilebilir.
2019 yili sonunda baglayan Covid-19 viriisii salginiyla birlikte kitleler tekrardan
icinde bulunduklar felaketi tanimlayacak ve ongorecek anlatilara yonelmislerdir.
Kahyaoglu’na gore; senaryo dedigimiz sey aslinda ongoriide bulunmaktir. Tipki
bilimsel modellemelere oldugu gibi sinemada da 6ngorii kullanilmaktadir. Fizikte
“Bir insan 151k hizina ulasirsa ne olur” sorusuna yapilan modellemeler de aslinda
senaryodur. Her tiirlii senaryo insanin i¢ diinyasina ve toplum igindeki yasantisina
dair 6ngori yapabilmek, yasadigimiz seyi anlamlandirabilmektir. 2019 sonunda

birdenbire hi¢ hesapta olmayan bir salgin oldugunda insanlar ilk adimda bunu,
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“nereden geldi, nasil oldu” diye anlamlandirmaya calist1. ikinci adimlari ise
ongoriide bulunmak oldu. “Nasil hayatta kalacagiz, bu felaket ne kadar siirecek,
ayn1 durumdaki karakterler hayatta kalmak i¢in ne yapmis?”. Bu iki duygu temel
olarak bu filmlerin izlenme oranini arttirdi. Ciinkii filmler bize koltukta otururken

risk almadan katarsis yasama imkani sunmaktadir. (Korkmaz ve Akad, 2022, s.66)

Sinemanin toplumla ve toplumun sinemayla iliskinin etkisi kacinilmaz olarak onu
toplumsal bilingdisinin kodlartyla i¢ ige olarak gelismesini ya da gerilemesini
saglamaktadir. Bu durum toplumun Kkiiltiiriinli, degerlerini oldugu gibi toplumun
korkular1, bastirilmig kaygilarini sinemaya yansitir. Pandemi sonrasi sinemada post-
apokaliptik ve distopik tiirlerin toplumda tetiklenen felaket kaygilarini ve korkulariin
sonucu ortaya ciktigint diislinmek miimkiindiir. Filmler yoluyla da bireyler bu
duygularin katharsisini yasabilmektedirler. Bu anlamda sinemanin sundugu psikolojik
acilimlar ¢ok degerlidir ve dogru kullanildig: dlgiide bireylere igsel yolculuklarinda
bazi alanlar yaratmaktadir. Pozitif yonden birey bilingli olarak sinemaya aktif
kalintilimla bu durumu kendini tanimaya yoneltebilirse her tiirden filmlerin sundugu
acilimlar ok kiymetlidir. Ote yandan kapitalist film endriistriisiiniin filmler yoluyla
toplum tizerinde fast food tarz1 duygu ve zaman tiikketimiyle zaman gegirme araglari

olarak kullanma riski yiiksektir.

Bugiiniin sinemas1 i¢in gerek izleyici i¢in gerek de sinema sektorii igin yeni
yaklagimlarin eksikligi dikkate degerdir. Hem Covid-19 pandemi felaketi hem de
iilkemizde yasanan Subat 2023 depremi travmatize olmus toplumun yaralarini
tagimaktadir. Bu anlamda her donem de oldugu gibi sanatta da yeni yaklagimlarin
varli1 toplumsal ve bireysel doniisiime ve iyilesmeye yolun kose taslari olacaktir.
Sanatin iyilestirici giicli sinemanin kitleselligiyle birlestiginde sinema bu anlamda

doniistimiin farkindaligini yaratabilecegini 6ne siirmek yanlis olmayacaktir.

Bugiiniin sinemasinda yeni bir yaklasim tiirii olarak ‘simyasal gercekg¢ilik’ kavrami bu
dontistimsel siirecte dogas1 geregi rehber olabilir. Zira simyanin dogasi doniislimiin
sanatt olmastyla bilinmektedir ve bu kadim sanat1 yeniden uygulamaya alarak hikaye
anlatiminda ve sinemasal yaklasimda hem yeni hem de ¢ok eski bir sanatla bireysel ve

toplumsal anlamda bu ihtiyaca yanit verebilecegini diistinmek miimkiindiir
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4.1. Psikoloji ve Simya

“Psikiyatri var olmasaydi, sinema onu mutlaka icat etmek zorunda kalirdi.” Gabbard

2002; Beyazyiirek 2007).

1920’11 yillarda Jung’un geng hastalarinin riiyalarinin riiyalarinda gizemli fantastik
goriintiiler gordiiklerini bildirmislerdir. Jung daha sonra bu goriintiileri antik simyanin
uzun siiredir ihmal edilen eserler olduklarini 6grenmistir. Bu anlamda o dénem Jung,
simyanin bu mesajlar araciligiyla mesajlar tasidigina ve antik ve modern zamanlarda
yarali ruhlara biling disinin derinliklerinden gelen psisik sifanin ortaya ¢ikisi olarak

yorumlamuistir.

Sinemanin psikoloji ve psikiyatriyle iliskisi toplumla ve sinemayla kurdugu gibi
ayrilmazdir. Zira sinema insani insana insanca anlatma sanatidir. Sinema, farkli
yaklagim tiirleri ve anlatim teknikleriyle ele aldigi duygularin diisiincelerini,
davraniglarini, diirtiilerini anlatirken psikoloji ve psikiyatriden beslenmistir. Modern
anlati sinemasi insana dair olan hikayelerle insanin psikolojik derinligine inmeye
calisirken klasik anlati da kahramanin yolculugu gibi hikaye arklariyla bir yoniiyle
insanin bireylesme hikayelerini anlatir. Insanlara i¢ yolculuklari icin rehberlik hazirlar,
ayna tutar diyebiliriz. Bu anlamda hem film igerigi ve hikdyede bakimindan hem de
filmin izleyiciye yansiyan etkisi bakimindan sinema, psikoloji ve psikiyatri bilimiyle
dogrudan iliski igerisindedir. Birindeki hareketlenme digerini de dogrudan etkiler.
Ancak bilimin yapisinda yer alan olan genel ve tipik olan sanatta bireyseldir ve insanin
i¢ diinyasin1 anlamaya ve agiklamaya yoneliktir. Sinema ve psikoloji birligi ise bu

anlamda birbirlerinin bogluklarini doldurur gibi girift ve ayrilmazdir.

Psikoloji ve Simya, Carl Gustav Jung’un simya, Hristiyan dogmalar1 ve psikolojik
sembolizm arasindaki analojileri inceledigi C.G.Jung’un Toplu Eserleri’ isimli
calismasinin 12. Cildidir. Bu eser, onun unutulmus olan kadim bir ilmi ya da sanati
diyebiliriz, bunu o giiniin psikolojik iyilesme metodu olarak yeniden ele almasina
dayanir. Bu anlamda ‘Simyasal Gergekgilik’ kavrami hem psikolojideki yeri hem de
sinemada yeni bir yaklagim tiirii olarak ele alinirken Jung’un ‘Psikoloji ve Simya’
kavrami {izerinde temellenmektedir. Diger yandan da ‘Simyasal Gergekgeilik’
kavraminin kokleri bir yoniiyle kahramanin yolculugu monomitine ve masallara

mitoslara ve biiyiilii ger¢ekei yaklasima ve simya sanatinin alegorilerine dayanir.
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Simya, Jung'un kolektif bilingdist hipotezinin merkezinde yer alir. Bu kitap,
psikoterapi siirecinin ve amaglarinin Jung'un gordiigii sekliyle ana hatlariyla
basliyor. Daha sonra, yukarida sozii edilen analojileri ve onun analitik siirece iliskin
kendi anlayisini ortaya ¢ikarmaya devam ediyor. Jung, hem kimyasal siireci hem
de paralel bir mistik bileseni i¢eren simyanin ikili dogasini bize hatirlatir. Ayrica
simyacilarin gorlintiste kasitli olarak gizemli hale getirilmesini de tartigtyor. Son
olarak, bireylesmeye dair i¢ goriiler saglamak i¢in simya siirecini kullanan Jung,
psisenin agkin dogasini bizimle iligkilendirmede simyanin 6nemini vurgular.

(“Psikoloji ve Simya”, 2024)

Simya kaba anlamiyla degersiz metalleri degerli olana yani altina doniistiirme isidir.
Bu anlamda simya kavrami bir metaforik anlamiyla olarak ele alinirsa simyada
uygulanan agsamalar insan psikolojisine uygulandiginda benzer bir asamadan gegecegi
savina dayanir. Buradaki altin insan psikolojisindeki altina denk diigser diyebiliriz.
Altin da sembolik anlamda insanin bireysellesmesi, biitiinlesmesi saglik kazanmasidir
diyebiliriz.

Altin, simya, psikoloji, bireylesme gibi kavramlar lizerinden ‘Simyasal Gergeke¢i’
yaklagim sinemada uygulanirsa nasil olur sorusu iizerinden bu yaklasimin derinlerine

inmek daha dogru olacaktir.

Simya veya alsimi (Arapcadaki "al-Kimiya" kelimesinden gelir, Ingilizceye
"alchemy" olarak ge¢mistir) hem doganin ilkel yollarla aragtirilmasina hem de
erken donem bir ruhani felsefe disiplinine isaret eden bir terimdir. Simya;kimya
metaliirji, fizik, tip, astroloji, semiotik, mistisizm ,spiritiializm ve sanati

biinyesinde barindirir. (“Psikoloji ve Simya”, 2024)

Simya kavrami hem doguda hem de batida erken donem sanatcilar, felsefeciler
tarafindan ilgi gdrmiistlir. Simyanin ruhani bir felsefi disiplin olusu onun diger dallarla
olan yakin iligkisi bu ilmin her daim simyadan ilham alanlar ve ondan beslenen kisiler
i¢in 1lgi gormiistiir.

Simya sanat1 hem okiilt 6gretilerde hem de Tao (Eski Cin’de evrende her seyi yoneten
evrensel bir yasanin oldugunu savunan bir anlayistir) felsefesinde rastlanan simya
terimini analitik psikolojinin kurucusu Carl Gustav Jung’un “Psikoloji ve Simya”
isimli kitabinda genis yer kaplar. Ozellikle kadim ruhsal dgretilerde simya kavramu,

kimi kaynaklarda i¢ (ezoterik) simya ve dis (ezoterik) simya olarak ikiye ayrildigi
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goriiliir. D1s simyada bulununan kavramlar Hermes Trismegistus ‘un inisiasyonundaki
ezoterik bilgilerin anlagilamayan sembollerinden olusurken i¢sel simyada, inisiyatik
bir egitimin sonunda elde edilen ruhsal “aydilanma” y1 sembolize eder. I¢sel simya
inisiyasyonlardaki kiigiik sirlar (sadece inisiyelerin bilebilecegi esrarengiz sembol dili)
kiictik eser ve biiyiik sirlara vakif olma durumuna ise biiyiik eser denilmekteydi. Biiyiik
eseri gergeklestiren birey de gerceklestirdigi biiyiik sanatla birlikte felsefe tasi denilen
kavrama vakif olunmasi anlammi tasir. Yani kisinin inisiyatif siire¢ sonunda
aydinlanmis olmasi sembolik anlamda aurasinin arinarak yani saflasarak altin gibi
parlamasi anlamina gelmekteydi. Bu ¢aligma kapsaminda simya ilminin genel tabiriyle
degersiz metallerin altina doniismesi kavraminin ezoterik baglamiyla yani i¢sel simya
baglamiyla hikdyeye ve filmin yapim asamasina uygulanabilirligi Orneklerle

tartisilacaktir.

Simyasal Gergekgilik klasik anlatilarda kullanilan kahramanin yolculugu paradigmasi
gibi salt karakter donlisiimii lizerinden olay orgiisiinii tasarlamak yerine ¢cagdas ya da
post-modern bir anlati iizerinden de bu metodun uygulanabilecegi goriisiindeyim.
Simyasal Gergekei yaklagim, karakter doniisiimiinde yarattig1 sihirli etki kahramanin
yolculugu paradigmasinda kismi olarak ortaya konulmaktadir. Ancak hikayenin
karakteristigi tizerinden ele alindiginda sinema sanatina hem kadim hem de yenilikg¢i
bir yaklasim olmasi, uygulanabilirliginin zorluguna ragmen etkili ve heyecan verici
bir metot oldugu kanisindayim.

Sekil 23. Georges Aurach (1475) ‘Pretiosissium Donum Dei’ ya da ‘Rosary
Philosophorium

E PVTREFACTIO v.

Kaynak: “Rosary of the Philosophers”, 2023.

72



Sekil 25’te goriilen resimde simyanin doniisiim agamalarinin bir tasviridir. 15 yy.
kalma Georges Aurach ‘in “Pretiosissium Donum Dei”’(1475) isimli eserinin bir diger
ismi, Tiirkge ceviriyle ‘Giil bahgesi’ dir. Bilge sozler igeren bu kavram, simyasal
doniisiimiin en son evresi olan Rubedo (kizarma) evresinin sembollerinden biri olan
giilii igerir Jung da ‘Psikoloji ve Simya’ kavramimi ayni evreleri kullanarak

aciklamistir.

“Simyay1 madde ve ruhun biitiinlesmesini, zitlarm birligini ve ruhsal doniisiimiin
arastirmasini sunan bir bilim olarak tanimlayan Jung’a gére simyanin sembolik
girisimleri insanin i¢ diinyasinin dis diinyasindan ayrimlasmamis olan durumunu
aciklamaktadir.” (Case, Phillipson, 2014, s.482). Bu baglamda Jung’in simya
kavramiyla asil vurgulamak istedigi; fiziksel alemdeki bilindigi anlamiyla kursunu vs.
altina ¢evirmenin ¢ok Gtesinde oldugu sdylenebilir. Ona gore simya calismasinin
anlami ve amaci1 ruhu somutlagtirma ve bedeni ruhsallastirmaydi denilebilir. Bunun
anlami1 sozlinii ettigi karsitlarin birligi kavraminin bilingle bilingdisinin birligi sonucu
dontisen ruhtan gectigini sOylemek yanlis olmayacaktir. Jung’la birlikte simya
ilkelerin yeniden kesfi, psikolojinin onciisii haline geldi. Jung, simya sembollerinin
bir¢ogunun, daha 6nceki psikolojik ¢aligmalarinda anladigi seyin aynisini ele aldigini
ve birgok hastasinin da riiyalarina benzedigine tanik olur. Simya sembollerinin,
simyacilarin acty1 hisseden ruhlarinda beliren kolektif bilingdisinin tiriinleri olduguna
inanmisti. Eski simya metinlerinde rastlanan insan zihni ile davraniglar1 hakkinda
hayati 6nem tastyan zengin bir sembolik bir birlige rastlanir. Jung simya terimiyle ilk
kez Richard Wilhelm araciligiyla karsilastigi bilinmektedir. Bu karsilasmanin onciilii
ise o donemden ¢ok eski bir yazmandan gelmekte olduguna inanilan Taocu igsel simya

yasam Ornegi olan “Altin Cigegin Sirr1” isimli bir kitapla olmustur.
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Sekil 24. Sol Niger- Black Sun- Siyah Giines “Putrefactio” J.D.Mylius
Reformata (1622)

Graviir: Balthazar, Renklendiren: Adam McLean

Kaynak: Kushner, 2020.

Sekil 26 ‘da simyada ‘Biiyiik Eser’(Magnum Opus) olarak isimlendirilen doniistim
calismasinin ilk evresi olan ‘Nigredo’nun bir tasviri bulunmaktadir. Sembolik
anlamlarla dolu simya sanatinin tasvirleri de simyada doniigiim siire¢lerinin psikolojik
derinligini iceren kolektif biling distyla i¢ ice gegen tasvirlerden olugmaktadir. Bu
baglamda siyah giines ve karga sembolil ruhtaki ve maddedeki karanlik taraflarini
semboliidiir. Kuzgun ve iskelet figiirleri de siirecin yenilenmesi i¢in sembolik olarak

Olmesi gerekenleri temsil ettigi sdylenebilir.

Simyada ulasilmasi amaglanan biitiinlik olgusu devamli bir c¢alismayla elde
edilebildiginden semboller ve bilin¢disiyla temas halinde olmak ‘Biiyiik Eser’e
ulasilmasi acisindan degerliydi. Bu anlamda igsel simyanin en 6nemli olgusu bu igsel
atesin yani ruh atesinin aktive olmasi, karsitliklar1 uzalastiran ve onlar1 asabilen bir
biitiinliikkle, hi¢bir zaman bozulmayan igsel altina yani ruhun miikemmelligine
ulagilmasiydi. Bu da psikoloji biliminin terimiyle bireylesme ve kisiligin tim
eksikliklerini gideren biitiinlesmeye karsilik gelmekteydi. Bu baglamda Jung, bu
siireci Jung, simyanin kadim tradisyonlarindan aldig1 ilhamla psikoloji bilimi i¢in
uygilamistt ve psikolojik simya siirecinin adimlarim1 Jung 3 asamada ele almust.

Bunlar Nigredo, Albedo, Rubedo.
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Simyada Tag'in yaratilisina yol agan ii¢ asamada ilk asama nigredodur. Nigredo
(kararma) olarak bilinen bu asama, ilk maddenin bulunup 'iskenceye ya da eziyete
ugradigl' asamadir. Bu ikinci agsamada prima materia 6ziine kadar aritilmis olan bu
olaya genellikle Ay Tasi'nin (veya daha kiigiik olaninin) yaratilis1 denir. Cesitli
islemlerden gegerek daha sonra beyazlatmaya, albedo'ya doniisiir. (Abraham, 2001,
s.145)

Nigredo (kararma) Jung psikolojisinde siyahlik anlamina gelir ve sembolik anlamda
ruhsal bir 6liim kavramina denk gelir. Bir seyin kararmasi diisiincesi maddenin 6lmeye
ve clirimeye baglamasidir. Ruhun karanlik gecesi denilen koyu derin siyahtan daha
siyahtir. Bu siirecle birlikte zihnin korkung, bilinmeyen, karanlik oriintiilerinden
temizlenmesi anlamina gelmektedir. Bunlar salt olumsuz 6zellikler olarak da goriilmez
bazen bunlar Jung’un altin golge olarak tanimladig: 6zellikler olarak da karsimiza

¢ikabilmektedir.

“Jung analisti Marie-Louise von Franz, Jung'a simya arastirmalarinda yardimci oldu
ve bunlar1 daha da gelistirdi. Ayrica nigredo asamasi deneyimini kafa karigikligi,

depresyon, mutsuzluk ve “karanlik bir bilingsizlik bulutu” ile kaplanma olarak

tanimladi.” (Franz, 1980, s. 208)

Ote yandan Jung analisti Robert Bosnak (1986/1988) eserinde simya imgelerini

aragtirmistir ve nigredo deneyiminin tanimini syle yapmaistir:

Insan sanki tiim diinyanin pargalandigmi, 6zellikle de bu nigredo evresinin asla
ortadan kalkmayacagini hisseder. Gelecek; karanlik ve karigiktir. Sanki bosluk ve
izolasyon hissi sonsuza kadar siirecekmis gibi goriinmektedir. Bu c¢liriimenin
ortasinda hayatin temposu yavastir. Tiim enerji bilingten ¢ekilir. Bu dipsiz kuyuda

oliimle karsilasilir, tek gergek oliimdiir. (Bosnak, 1988, s. 63)

Sozii gecen sembolik anlamdaki 6liim kavrami melankoli ve depresyonla birlikte aciga
¢ikan pargalanma ve ¢iirlime durumuna isaret eder. Yaratici giiclin tekrardan agiga
cikacag1 yer burasidir. “Bireylesme siireci ortaya ¢iktikca, "golgeyle yiizlesme ilk
basta Olii bir denge, ahlaki kararlar1 engelleyen ve inanglari etkisiz ve hatta imkéansiz

kilan bir duraklama meydana gelir.” (Jung, 1963, Mysterium Coniunctionis, s. 497).

Bireyin siire¢ igersinde yasadigi gerileme cehennem olgusuyla karakterize edilebilir
bir ¢esit yas, yalnizlik, melankoli ve depresyon duygular1 deneyimler. Fakat

umutsuzlugun doruklarindayken bile yukaridan gelen bir aydinlanma ile bu evreden
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cikilir. Acinin karanliiyla yogrulmak orada iyilesmenin antikor ilacini bulmak yarali

sifaci arketipinin karsitlarin birligini gergeklestirmesini saglar.

Albedo simyada ikinci asamadir ve "Beyazlik" anlamina gelen kdkeni Latinceden
gelen bir terimdir. Nigredo asamasinin kaosunu veya massa confusa'sini takiben,
simyaci albedo'da arinmaya girisir, buna kelimenin tam anlamiyla ablutio denir. Bu
asama, "prima materia'ya (Ilk Madde) 151k ve netlik getirmek" ile ilgilidir. Titus
Burckhardt, albedoyu, bedenin ruhsallasmasina karsilik gelen daha az isin sonu
olarak yorumlamaktadir. Siirecin bu kisminin amacini iddia etmek, ruhun orijinal

safligin1 ve aliciligin1 yeniden kazanmaktir. (“Albedo”, 2024)

Albedo, katharsis yani saflagma agamasidir. Bu asamada kisi daha 6nceleri biling dist
olan igerikleri bilincin 1518ma ¢ikarir ve ruhuyla olan diyalogu aktive olur. Bu

diyaloglar sayesinde birey, ruhunun gidisatin1 bilingli hale getirir.

Sekil 25. Rosarium Philosophorium Series Adam Mc Lean Rs.03. Emblem 4

Kaynak: “Rosarium philosophorum series”, t.y.

Sekil 27°deki Sekil 28’deki resim Orneginde Albedo evresinin bir temsili
bulunmaktadir. Anima (erkegin bilingdisindaki disil), animus (kadinin bilingdisindaki
eril) birlestigi ay ve giines sembolleritle ve birbirlerine verdikleri giillerle sembolize

edilmistir. Yukaridan inen beyaz giivercin albedonun en sik kullanilan semboliidiir.
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Jung, albedoyu bilingsiz kontraseksiiel ruh imgeleriyle bir tuttu; erkeklerde anima
ve kadinlarda animus. Bu, golge projeksiyonlarina iliskin i¢g0riiniin
gergeklestirildigi ve sisirilmis egonun ve gereksiz kavramsallastirmalarin psiseden
uzaklastirildigi bir asamadir. Baska bir yorum, albedo'yu bir uyanis deneyimi olarak
tanimlar ve diinyanin sadece bir bireyin egosu, ailesi veya iilkesinden daha fazlasi

haline geldigi bir biling degisimini igerir.” (“Albedo”, 2024)

Bu asama arinma, vaftiz ya da dogrudan bir vurusa yol acar ya da 6liimde (nigredoda)
serbest kalan ruh(anima) 6lii bedenle birleserek yeniden diriligini saglar. Ya da bir¢ok
renk ortaya ¢ikar tavus kusunun kuyrugu (cauda pavonis) ile tiim renkleri igeren tek

beyaz renge yol acar.” (Jung, 1968, s.231-232)

Bilingdis1 karsiti olan kadinin biling dis1 erili, erkegin de biling dist olan karsit1 disil
yonleriyle tanigma ve uzlasma gergeklesir. Bu asamada kisi kendinin karanligini
tanirken, karsitliklar1 da bir araya getirerek onlar1 yeniden biitiinlestirir. Bu agsama tiim
bu karsitliklar arasinda koprii gorevi goriir ve biling disindan gelen simgesel dili

okuyabilir hale gelir.

Rubedo, simyacilar tarafindan magnum opus’larindaki dérdiincii ve son ana kisimi
tanimlamak igin kabul edilen "kirmizilik" anlamina gelen Latince bir kelimedir.
Rubedo simyasal basariy1 ve biiyiik isin sonunu isaret ettiginden, hem altin hem de
felsefe tasi kirmizi renkle iliskilendirilmistir. Rubedo, Yunanca da iosis kelimesiyle
de bilinir. (“Rubedo”, 2024)

Ruhsal doniisiim gergeklesecegi. Bu asamada ise sembolik anlamda bir ruhsal 6liim

ve benligin yeniden dogusu gergeklesir.

“Rubedo asamasina kadar giines dogmaz. Daha sonra rubedo, atesin 1sisinin en yiiksek
yogunluga yiikseltilmesinin bir sonucu olarak dogrudan albedodan gelir. Kirmiz1 ve
beyaz renklerle, bu asamada “kimyasal diigiinlerini” kutlayacak olan Kral ve Kralice
gelir.” (Jung, 1968, s. 232). Rubedo asamas1 mitlerde ve masallarda kral ve krali¢enin
baska bir deyisle eril ve disil, aydinlik, karanlik, asil ve bayagi kavramlarin yani tiim

kutuplarin birleserek doniisiime ugradigi asamadir.

Baz1 kaynaklarda citrinitas(sararma ) asamasi rubedonun uzantisi olarak gecer. Bu
anlamda simyasal dontlisiimii 3 asamada ele alinir. Doniisiimiin ger¢eklesme evreleri
i¢ gozlem ve deneyimlerin damitilmasi yoluyla oldugundan siire¢ zorlu ve yavas

ilerler.
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Psikolojik gelisim biinyesinde (6zellikle Jung psikolojisinin takipgileriyle), bu dort
ana simyasal asama, bireysellesmeye ulagsma siirecine veya bir bireyin karsitlarin
biitiinlesmesine, bunlarin agilmasina ve nihayet, farklilasmamis bir bilingdisindan
ortaya ¢ikma. Bir arketipsel semada rubedo, Benlik arketipini temsil eder ve ego ile
Benligin birlesmesi olan dort asamanin doruk noktasidir. Ayni zamanda yeni bir
kisiligi doguran bir asama olarak tanimlanmaktadir. Simyada kanin rengiyle temsil
edilen adim, nefsin tezahiirii i¢in verdigi miicadeleyi igerdigi i¢in geri doniisi

olmayan bir siirece isaret etmektedir. (“Rubedo”, 2024)

Simyasal doniisiimiin hedefi, benligin parcali yapisini tekrar biitiinlestirmektir ve bu
hedefin 6diilii de i¢sel altinin yani yeni benlige (6z ya da selfe) kavusmaktir. Bu benlik
“6z” ya da self arketipinin Onciiliiglinde eskisine gore daha yetenekli, daha olgun, daha
bilge olan yeni benligi kucaklamak ve edinilen bilgeligi digerleriyle paylasma olan
iksire ulagmaktir. I¢sel simya calismasimin sonu, kisinin kendini bilmesi ve yasam
amact olan yine sembolik anlamiyla felsefe taginin ne oldugunu bulma olarak

goriilmektedir.

4.2. Bir Yaklasim Olarak Simyasal Ger¢ekgilik ve Disil Sinema Dili

‘Simya sanati, insanligin kolektif bilin¢ disinda biiyiik bir yere sahiptir. Simyanin
tasidig1 semboller ve gelisimsel psikolojide goriilebilir. Modern psikoloji Oncesi
tarihte insanlar bireylesmenin ya da biitlin insan olmanin yollarmi bu yollarla
gerceklestirdigini diisiinmek yanlis olmayacaktir. Giiniimiizde ise bireylesme ya da
kendini gergeklestirme yoluna giren kisiler ¢esitli terapi yontemleri, riiya analizleri,
meditasyon, yaratici siiregcler ve manevi pratiklerle bilingdisiyla biitiinlesmeye 6nem
vermektedir. Bu durum gostertmektedir ki simya bir sekilde zaten yasamimizin

icerisinde yer almaktadir.

Insan bilgisinin kutsal/askin bir kaynakla aydinlanmas: ve tecriibe edilen bir 6zsey
ile tim varlik ve olusa yonelik olarak uygulanabilecek bir bilgelige ulagiimasi
hermetik ogretilerin ana 6gesini olusturmaktadir. Bu hermetik ogretilere gore
yukarida olanin ayn1 zamanda agagida, i¢erde olanin da ayni zamanda disarida
oldugu bir gergeklik birligi vardir. Bu gerceklik birligi icerisinde de seyler bir tek

olanin bilinci olarak var olurlar. (Hauck, 1999, s.19-51)
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Buna gore hermetik felsefenin birlige doniik yapilanmasi gergeklik birligiyle
iligkilendirmektedir. Hermetik felsefenin 6ziinde yer alan ruhsal simya formu hem
gergeklestirilmek istenen simyasal doniisiime hem de simyanin mutlak bilgiye ve

sonsuz varliga sahip olunmasi lizerinde durur.

Bu ¢aligma kapsaminda ise simya kavrami psikoloji bilimi ve ruhsallikla olan iligkisi
tizerinden hikaye anlatimina yeni bir yaklagim getirme niyeti tagimaktadir. Sinemada
yeni bir yaklasim tiirii olarak 6nerilen ‘Simyasal Gergekgilik’ kadim simya sanatindan
aldig1 ilhamla tasarlanan felsefi disiplin ve psikolojik doniisiim asamalartyla hikayede
otantikligi, ve altin metaforuyla da hikdyenin en iyi versiyonuna ulagmasini

amaclamaktadir.

‘Simyasal Gergekgilik ve Disil Sinema Dili’ hikaye anlatiminda bir paradigmadir ve
belli bir metodolojiye dayanir. Ancak anlatinin metodolojisinin sinirliligi esnektir ve
disil bir anlati tiirii 6nerir. Yani ‘Simyasal Gergekeilik ve Disil Sinema Dili’
Campell’in Kahramanin Yolculugu hikaye anlatiminda ya da diger paradigmalar igin

de kismen gecerli oldugu 6ne siiriilebilir; eril anlati tiirlerine de bir tiir alternatif sunar.

Gilinlimiizde, disil dogalarinin onlar1 terk edip Persephone gibi cehenneme gittigini
diisiinen kadinlar ve erkekler, iclerinde bir bosluk hissediyorlar. Nerede bdyle bir
bosluk, ugurum ya da yara mevcutsa o yaranmin sifasi kendi icindeki kanda
aranmalidir. Eski bir simyac1 deyimi, ‘Her ¢6ziim kendi kaninda bulunur’ der. Yani
disil bosluk eril baglantilarla doldurulamaz. O ancak igsel bir baglant1 ile, kendi
parcalarinin entegrasyonu ile anne-kiz bedenini hatirlayip tekrar birlestirerek

doldurabilir. Nor Hall, Ay ve Bakire. (Murdock, 2022, s.21)

Bu anlamda kadinlarin igsel yolculuklari erkeginden farklidir ve kendi ruhu i¢in uygun

olan yolu kendi bulmalidir.

Joseph Camplle’in Ogrencisi terapist Maureen Murdock’un Kadin Kahraman’in
Yolculugu semast erkek kahramaninki gibi lineer degildir. Murdock’a gore kadin
kahramanin yolculugu devam eden gelisim, 6grenme ve doniisiimsel bir dongiidiir.
Erkek kahramanin yolculugu basariya ulastiktan sonra son buldugu ancak kadin
kahraman i¢in durum devam eden yasam boyu siiren bir dongiidiir. Kadin kahramanin
psikolojik hikayesinde karsilastigi engeller, onu her defasinda eril sistem igerisine
dahil etmeye calisan kisitlayici kodlar ve kisilerle karsilasir, onlarla miicadele eder ve

dontisiir. Hikayenin sonunda ise i¢indeki eril ve disili dengeye koydugunu diislinse de
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bir baska yolculukta yine ayn1 engellerin farkli yiizleriyle karsilagir. Kadin kahramanin
yolculugu, kadinin eril diinyada kendini kanitlama yolculugunu anlatir. Bu yolculugun
meselesi onun ruhunun derinligin, golgelerini tanimasini, anima animusla
biitiinlesmesini, kendisine aktarilan eril kodlaridan ayrigmasmi, ayrisan disinin

ruhunun sifas1 kazanmasini igerir.

Kadinin yolculugunun erkek kahramaninkiyle nasil Ortiistiigiinii anlama arzum
benil981 yilinda Joseph Campbell ile konusmaya yonlendirdi. Kadin kahramanin
yolculugunun erkek kahramanin yolculugunun bir boliimiinii igerdigini biliyordum.
Fakat disil ruhani yolculugun odak noktasinin kadin ile disil dogasin1 ayiran ig¢sel
kopuklugu onarmak olmasi gerektigini diisliniiyor ve Campblell’in bu konudaki
diisiincelerini merak ediyordum. Bana kadinlarin bu yolculugu yapmalarina gerek
olmadigin1 sdyleyince sasirdim. ‘Tiim mitolojik geleneklerde kadin oradadir. O
erkegin ulagmaya calistig1 yerdir. Bir kadin kendi karakterinin aslinda ne kadar
harika oldugunu anladiginda sahte bir erkek karakter gibi davranmaya calismay1
birakip kafa karisikligindan kurtulacaktir’ (Joseph Campbell ile sylesi New York
15 Eyliil 1981). (Murdock, 2022, s.22)

Kahramanin yolculugu monomiti diinyanin birgok yerinde olusturulmus mit ve
masallardan beridir anlatilan hikaye anlati yapisinin temelini olusturur. Murdock’a
gore cagimizin kadininda ve i¢inde yasadig: kiiltiiriiniin derinliklerinde yatan acinin

sifasin1 amaglayan bu ruhsal yolculuk, kadin kahraman agisindan farklidir.

Murdock’a goére mitik diistintiste eril ve disil kahramanin aydinlanma arayisi
mevcuttur fakat disil kahramanin psikolojik agidan bakildiginda yolculugu
erilinkinden farkli agsamalardan olusmaktadir. Kadin kahramanin yolculugu semasi
giiniimiiz eril anlatilarina bir alternatif niteligi tagir. Anlatinin dongiisii ve yolculugun
sonunun yeni dongiilere agilimi gibi ucu agik birakan yapisiyla kadin psikolojisine
doniik kucaklayici bir perspektif sunar. Bu tiir dongiisel anlatilarin en belirgin 6zelligi,
anlatida verilen semanin herhangi bir siralamanin olmayisidir. Yani kahraman ayni
zamanda birka¢ yerde olabildigi gibi geriye doniisler yasayabilir ve eksikligini
hissettigi yerleri de tamamlayabilir. Kadin kahramanin yolculuk oriintiisii kadinin

biitiinsellik arayisidir.
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Sekil 26. Kadin Kahramanin Yolculugu Semasi

Kaynak: Murdock, 2022.

Sekil 26’da goriildiigii tizere “Kahramanin yolculugu “Disilden Ayrilma” ile baglar ve
“Eril ve Disil Biitiinlesme” ile sona erer (Murdock, 2022). Kadin kahramanin
yolculugu disil 6gelerden ayrigsma ile baslar. Bir amag dogrultusunda hareket eder, bu
amag bazen dogasini ¢evresine kanitlama ve i¢inde yasadig eril kiiltiiriin igerisinde
basar1 kazanip varligini ataerkillere onaylatmak olarak yorumlanabilir. ikinci asamada
kahraman, giicii elinde bulunduran babasiyla 6zdeslesir. Ataerkil bir toplum nezdinde
basariya ya da milkemmel olmaya ulasabilmek i¢in insaniistii bir ¢aba sarfeder. Bu
durum kahramanin babasinin kodlartyla uyumlu bir yagama dahil olmasi anlamini
tagimaktadir. Kadin kahraman edindigi amaci ki bu amag genellikle i¢sel bir amagtir;
sonrasinda i¢ huzurunun dis kaynaklarin mutlulugu icin ¢aba gosterdiginin farkina

varir.

Sorgulamalar baglar ve kahramanin Oniine ¢ikan engeller geldigi esikte ardr arkasi
kesilmeyen sinanmalar yolundan gecer. Sinanma evrelerinde yasadigi onu ruhsal bir
¢oklintiiye iter ve sonrasinda bir inisiasyon evresi baslar. Bu inisiasyon ya da
uyumlanma evresi ruhsal alemle bitiinlesme amaci olarak da yorumlanabilir.
Kahraman bu uyumlamalar neticesinde ruhsallagmaya baglar ve biiyiik bir aci
deneyimler. Yasadig1 bu aciyla kahraman artik yeni bir doniisiim gegirmeye hazirdir.

Yasadigi doniisiimle yeni bir boyutun kapilar aralanir ve kahraman gergek dogasinin
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Oziine doner ve kendilik arketipiyle biitiinlesir, kendini kabul eder. Gergekte her zaman
orada olan kendi Ozline ulasir ve igindeki erille biitlinlesme amaciyla isgel
yolculugunda ilerlemeye devam eder. Kendini taniyan kadin kahraman artik yaralarini
sarip sarmalamis, 6ziinii giirestirtilmistir. Yolculugun son evresinde ise kahramani
bekleyen bir durak daha vardir, ancak bu durak dis diinyadan ziyade i¢sel diinyasinda
gerceklesen bir olgudur. O zitlarin birligi ya da antik yunandaki tabiriyle hieros gamos
(kutsal evlilik) igsel eril ve disilin kavusmasi, kozmik evliligi gerceklesir. Kadin
kahraman, ge¢irdigi erginlenme esiklerini asmasi sonunda doga ve evren ile
biitiinlesen, evrenseli temsil eden kozmik bir varliga doniistiigii sdylenebilir. Bu

semanin kadin kahraman iizerinden uyumlulugu anlatiy1 da disillestiren bir yap1 sunar.

Simyasal Gergekgeilik ve Disil Anlati kavramai ise ister kahraman isterse anti kahraman
hikayelerinde isterse de minimalist sinema tiirii anlatilarinda isleyebilen, 6zgiin bir
yaklasim tiiriidiir. Bu tiiriin amaci gergegin nasil daha gergekgi oldugunu anlatmak ya
da insanlara nasil bir gerceklik yanilsamasi yaratildigi iizerine iddialarda bulunmak
degildir. Bu yaklagimin asil niyeti, sinema paradigmasindan yonetmen, senarist ya da
anlatici tarafindan secilen bir metaforun, semboliin, kodun, gerceklik {izerinde neyi
ifade edebilecegi {izerinde diisiinmeye iter. Daha sonra bu ifadenin
kavramsallagtirilmasina ve derinlestirilmesine doniik bir anlati tasarlamasi

amaclanmaktadir.

Ote yandan Simyasal Gergekgilik kavrami, Jung’un simya ve kolektif bilingdisi
sembolleri arasindaki benzerlikler iizerine gelistirdigi ‘Psikoloji ve Simya’ isimli
calismasindan aldigi ilhamla gelistirilmistir. Felsefi gnostisizm, hermetizm ve
psikoloji arasindaki iliski izerinden sembolojilerin anlamlarini yanitlamaktadir. Ayni
zamanda yaklasimi ¢aligmalarinda uygulamak isteyen sanatgilarin, sanatin terapdtik
etkisini Oonemser ve sanatciyla eser, eserle de toplum arasinda gecirgen bir iliski

kurmay1 amaglamaktadir.

Simyasal gercekc¢i yaklasim, karakterin gelisimsel yolculuguna atifta bulunmasiyla
birlikte hikayenin kurulumuna da 6nermeler sunmaktadir. Yani hikaye anlatict olarak
sinemada ya da edebiyatta, siirde, miizikte ve diger anlatiya dayali sanat tiirlerinde

uygulanabilirligi tizerine alan agmaktadir diyebiliriz.

Temeli bir tiir formiile dayanirken, sonucu ise deneye baglidir ve sanatgisinin ilk elden

deneyimledigi bir kisisel doniisiime dayanir. Bu doniisiimle birlikte ortaya ¢ikan
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tiriinler de sanat nesnesi olarak biricik, essiz ve otantiktir. Sanat¢cinin kendi
bilingdisiyla ve kolektif biling disiyla kurdugu dilde ortaya ¢ikan imgeler bu otantikligi

teslim etmekte oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Bilindigi gibi simyanin amac1 degersiz metalleri altina doniistiirmenin amaci ‘Felsefe

Tas1’ ya da simyadaki terimiyle ‘Biiyiik Caligma ’(Magnum Opus)’un arayisidir.

Bu kitapta Jung, psikanalitik siirecle yakindan iliskili olarak simya sembolizminin
yeniden degerlendirilmesini savunuyor. Hastalarindan birinin riiya dongiisiinii
kullanarak, Simyacilarin kullandigi sembollerin, bireyin riiya hallerinde ¢izdigi
mitolojik imgeler deposunun bir pargasi olarak psisede nasil meydana geldigini
gosterir. Jung, Simyacilarin Biiylik Eseri ile modern psikiyatri hastasinda psisenin
yeniden biitiinlesme ve bireysellesme siireci arasinda bir benzetme yapar.

(“Psikoloji ve Simya”, 2024)

Bireylesme siirecinde gerceklesen psikolojik agsamalar, bir akil hastasinin pargalara
ayrilmis zihninden biitiine ulagmasini ve psikolojik olarak biitiinlesmeye gotiiriir. Bu
anlamda simyada prima materia (maddenin ilk halinin) sembolik olarak altina (en iyi
versiyonuna) doniisiimii ‘Simyasal Gergekgeilik’ yaklasiminda ayni yol anlatinin ilk

halinin kaba halinin siirecten gecirerek en 1yi versiyonuna ulasma c¢abasini igerir.

‘Simyasal Gergekgeilik’in felsefi 6zii; gliniimiiz kiiltiirliniin ¢agdas degerleri ile kadim
simya sanatinin arasindaki bir bag kurmaktir. Karsitlarin birligiyle bireylesme
slirecinin son asamasinda ¢alisma iste§e, zamana gore siirdiiriilebilirken bu evrede
calisma kesilebilir. Bu evrelerin yerlesmesi yasanmishik ve icsel pratige gore

sekillenebileceginden bu pratigi uygulamak bazen uzun bir stire alabilmektedir.

Son agama geleneksel anlamiyla kirmizi renkle temsil edilir ve simyacilarin ham
maddeleri hem de benligi miikemmellestirebileceklerine inandiklar1 siirecin

dorugudur.

‘Simyasal Gergekgi’ yaklagimin paradigmasi Carl Gustav Jung’un psikoloji ve simya
kuramina dayanir ve ayn1 evreler iizerinden hikdyeye uygulanir. 3 perde ya da 3 asama

olarak ele alinir. Bunlar Nigredo, Albedo ve Rubedo’dur.

Simyasal gergek¢i yaklasimda en belirleyici unsur hikadyeyi kisilestirmek olarak
goriilebilir. Yani anlatiya karakterin disinda bir karakter vermek olmalidir. Bu
karakterize etme durumu bazen, anlatidaki kahramanla, anti kahramanla ya da ana

karakterle karigmayan bir karakter ihtiva etmelidir. Bu karakterize etme siirecinde ise
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anlaticinin enerjisi ve deneyimi devreye girecegi i¢in anlaticidan izler barindirmasi da
kacinilmaz olacaktir. Zaten anlatinin son asamasinda Rubedo yani kizillasma
evresinde de c¢alismanin ortaya c¢ikmasi durumunda sanat¢inin ruhsal doniistimii
deneyimi de de hikayeyle birlikte geliseceginden hedeflenen siiregler gergeklesmese

bile gelinen noktada birakmak bu pratigin pargasi sayilabilmektedir diyebiliriz.
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5. ICIMDEKI MEVSIMLER BELGESELININ SIMYASAL GERCEKCILIK
VE DiSiL SINEMA DiLi ACISINDAN DEGERLENDIRILMESi

Jung’un psikoloji alanina en 6nemli katkilarinin arketip ve kolektif bilingdis
kavramlar1 oldugunu, en iyi bilinen arketiplerinin ego, gélge, anima/animus ve ben
oldugunu, kompleksler ve disadoniikliik ve icedoniikliigiin psikolojik tutumlari ile
yakindan iliskili olan disiince, duygu, sezgi ve duyum olarak psikolojik tiplerdir.
Ancak Douglas’a gore Jung’un psikolojisinin mihenk tasi; ego/benlik ve
biling/bilingdis1 arasindaki tim Karsithiklar1 bitiinlestirmek ve uzlastirmak igin
yapilan ve insanin psikospritiiel gelisimini merkeze alan bireylesme siirecidir.
(Douglas, 2018)

Bu calisma kapsamimda Douglas’in da belirttigi gibi Jung’un psikoloji alanina
kazandirdig1 kavramlar1 bireylesmeye giden yolda simyasal doniisiim evreleriyle
birlikte ele alinmaktadir. Yani sembolik olarak diisiiniildiiglinde hem karakter hem de
hikdye acisindan bireysellesen bir hikdye yaratmak bu yaklasimin temel niyetidir
diyebiliriz. Bunu da madde- anlam, hayal-riiya, psikoloji- simya birlikteliginden ele
alinmaktadir. Hikaye anlatiminda, sembolizm, metaforlara dayali anlam yaratimi hem
simyasal gercekeilik hem de disil sinema dilinin islevi kadin kahramanin yolculugu

modeli tizerinden ele alinmaktadir.

Simyay1 madde ve ruhun biitiinlesmesini, zitlarin birligini ve ruhsal doniisiimiin
aragtirmasini sunan bir bilim olarak tanimlayan Jung’a goére simyanin sembolik
girisimleri insanin i¢ diinyasinin dis diinyasindan ayrimlagsmamig olan durumunu

aciklamaktadir. (Case ve Phillipson, 2014, 5.482)

Simyanin insanin i¢ diinyasindaki doniigiimiine 6nerdigi metodoloji bu tezin ‘Simyasal

Gergekgilik’ ayagini olusturmaktadir.

Icimdeki Mevsimler belgeseli bipolar duygu durum bozuklugu yasayan ana karakterin
bireylesme hikayesini konu almaktadir. Filmin ana karakteri ayni zamanda
yonetmenin kendisidir. Filmde yonetmen yasadig1 psikolojik zorluklari mevsimler ve

yasam miicadelesi iizerinden igsel bir yolculukla ele almaktadir. Simyanin dontisiimsel
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asamalar1 filmde bazen gOriiniir bazen de Ortiik bir bi¢cimde ele alinmaktadir.
Karakterin i¢ diinyasina yaptigr yolculuk filmin ana temasimi olusturmakta icsel
simyanin sembolik acilimlar1 gozlemlenmektedir. Asagis1i ve yukarisi igerisi ve
disaris1 arasinda kavramsal olarak kurulan iliski, hastaliga neden olan sebeplerin
tyilestirilmesine doniik bilingdistyla biling arasinda denge kurulmasina, igsel simyaya
uzanmaktadir. Filmde baslangicta parcalanmis baslayan zihinsel ve psikolojik siiregler
simyasal doniisiim evrelerinden geger ve bilingdisiyla bilinci biitlinlestirmeye dogru

ilerledigi gézlemlenmektedir.

Sekil 27. icimdeki Mevsimler, Sonbahar Epizot, 2024

“Asagida olan yukarida ve yukarida olan asagida gibidir. Birlikte tek bir seyin
mucizesini gergeklestirirler. Hermes Trismegistus.” (Altunay, t.y.).

Film, hermetik metinlerin en 6nemlilerinden Ziimriit Tablet’ten ilk simyact oldugu
bilinen Hermes Trismegistus’un sozleriyle baslar: “Asagida olan yukarida ve yukarida
olan asagida gibidir. Birlikte tek bir seyin mucizesini gergeklestirirler.” Biitiiniin
parcaya, parg¢anin biitiine olan iligkisi baglaminda varolusun yasamin planlarindaki
tekabiili kavramiyla agilmaktadir. Hem Hermetik felsefe hem de kuantum fizigi
kavramlar1 {izerinde yapilabilecek okumalarda evrendeki nesnelerin birbirleriyle
baglantili 6zdes oldugunu 6ne siirmektedir. Ardindan filmde goriilen ilk kare, Sekil
27°de goriildiigii tizere yukartya bakan gigek gorseliyle anlati desteklenmektedir.
Boylelikle filmin sembolik bir ifade dilinin ilk 6rnegi de climleyi dogrular nitelikte

oldugunu sdyleyebiliriz.
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‘Simyasal Gergekeilik ve Disil Anlat’ yaklasiminin temelini olusturan i¢sel simyanin
doniisiim asamalarina ve Murdock’un kadin kahramanin yolculugu kuramina dayanur.
Bu anlamda simyasal doniisiimiin ilk asamasi olan Nigredo yani kararma ile filmin
sonbahar ve kis epizotuna denk gelir. Nigredo’dur yani kararma evresini, simyada

‘Biiyiik Calisma’ ya da ‘Biiyiik Eser’i yaratma siirecinin ilk agsamasidir.

Nigredo ya da siyahlik, simyada ¢iiriime ve ayrisma anlamina gelmektedir. Birgok
simyaci, felsefe tasina giden yolda ilk adim olarak, tiim simyasal bilesenlerin tek
tip bir siyah madde elde etmek i¢in kapsamli bir sekilde temizlenmesi ve pisirilmesi

gerektigine inanmaktaydi. (“Nigredo”, 2024)

Bu asamada hikaye farksizlasmamis bilingsizlik durumunu tasir. Tipki tek tip siyah

maddenin elde edilmesi gibi hikaye bu evrede karanlik bir yapidadir.

Nigredo evresinin karanlig1 igeren felsefi arka planinin ciimlesi “Ayni oldugumuzu
teyit etmek i¢in konusuyorum”dur yani anlatict hikayeyi diger degersiz, anlatilmaya
degmez hikayeler gibi oldugu klisesiyle yaklasir. Bu anlamda adeta hikayenin goélgesi
kendisini gosterir, hikdye siradan ve degersiz oldugu diisiincesiyle ele alinmaktadir.
Yani bu evrede hikaye ve karakter cilirimeye alinmaktadir ayni zamanda hikayenin
karanlik yonleri saptanarak farkina varilir ve géz Oniine serilir. Bu asamada hikayenin
baz1 unsurlarinin kokusmus veya ¢iiriimiis oldugunu, hikaye ¢ok sikiciymis gibi bir

hal aldig1 gézlemlenebilir.

Sekil 28. icimdeki Mevsimler, Sonbahar Epizot, 2024
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Icimdeki Mevsimler belgeseli baglaminda Nigredo evresi hikdyenin ve karakterin
birlikte kararmaya girdigi sonbahar ve kis epizotlarinda goriiliir. Sekil 28°da goriilen
cerceve i¢i gergevelere alman goriintiide karakterin sikismishigi anlatilmaktadir.
Karakterin dis sesinin yonlendirdigi anlatida karakter ‘o tavsan deliginin dibine inip
gokyliziini unutmaktan korkuyorum’ sozleriyle hem Nigredonun etkisini dile

getirirken gergeve igi ¢ergeve goriintiilerle anlati desteklenmektedir.

Anlatida kurulan bu fazlar hem karakter hem de tiim olgusal birlikteliklerin biitiinii
tizerinden ele almak daha dogru olacaktir. Yani, hikdyenin sembolik anlamdaki
distopik yonii ya da eksikligi, ya da ¢opii her ne dersek diyelim olmamis olan ortaya
serilirken, bu evrenin sonunda ise yavas yavas bu yoniin ya da karanligin hikayede bir
erdeme donilistimii baglar. Belirtilen simyasal asamalar psikolojinin doniistimsel
evrelerine denk gelirler ve sadece anlaticilar i¢in rehber olma niyeti tasir, hicbir sekilde
kesinlik icermezler. Yani anlatic1 hikdyeden simyasal siirecte bu rehberligi izleyerek
kesin bir “’Biiylik Caligma’’ ya ulasilabilirligi vadetmez ancak rehberlik olmas1 ve

farkli bakis acilar gelistirmesine ilham olabilecegi sdylenebilir.

Eril rolleri yerine getirebilme cabasi sirasinda kendisini tiiketen kadinlar
cekirdeklerine kadar yanip kavrulurlar. Santa Barbarali psikolog Marti Glenn, bir
kadinin i¢ atesi sondiigiinde soyle anlatiyor:” Bir kadin artik beslenmedikge artik
ruhunun atesine yakit eklenmedikge, sahip oldugu hayal 6lmeye basladikca ‘i¢
atesini’ kaybeder. Eski diizen artik yeterli gelmez, yeni diizen ise heniiz
belirginlesmemistir, her yer karanliktir, géremez, duyamaz, dokunamaz. Higbir
seyin bir anlami1 yoktur ve ger¢ekte kim oldugunu bilmemektedir. (Murdock, 2022,
s.112)

Kadin kahramanin yolculugu igsel ve dongiisel oldugundan yolcugun metodu lineer
degildir, geri doniisler, ilerlemeler ve dairesel hareketler icerir. Bu baglamda Sekil 26
da goriilen gorselde ana karakter yolculugun ‘Ruhsal kurakliga uyanmak: olim’
evresinin gecmiste yasadigi deneyimler {izerinden hatirlamakta ve bu duygularin

etkisini yeniden dile getirmektedir.
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Sekil 29. ‘icimdeki Mevsimler’ Sonbahar Epizot, 2024

Dis diinya inige baslamis kadin1 dalgin iizgiin ve ulasilmasi1 imkansiz olarak goriir.
Gozyaslarmin adi yoktur. Fakat aglasa da aglamasa da yaslar hep mevcuttur.
Kanepenin iistiinde kivrilip yatar, dadan ¢ikmayi reddeder. Camur ve agaglar
yoldas1 olur. Goniillii bir izolasyon donemine girer, ailesi ve arkadaslar1 ise onun

aklin1 kagirdigin1 zanneder. (Murdock, 2022, 5.131)

Kadin kahramanin yolculugunda karanlik evre olarak isimlendirilen bu evrede
kadinlar i¢ diinyalarinin derinliklerine yolculuk yaparak kendi karanliklariyla
yiizlesirler doniisiim atesleri tarafindan terbiye edilip temizlendigi karanlik bir siiregtir.

Hikayenin sikicilik igeren karanligi da buna dahil edilebilir.

Kadinin inisi genellikle yeralti diinyasina yapilan yolculuk, ruhunun karanlik
gecesi, balinanin midesi, Tanriga’yla tanisma ya da basitge depresyon olarak
tanimlanir. Genel olarak c¢ok biiylik bir kayip tarafindan tetiklenir. Kadinlarin
yolculugu genellikle annelik, evlatlik, sevgililik ya da eslik gibi rollerinin sona
ermesi sonucunda olur. Hayati bir hastalik ya da kaza, 6zgliven kayb1 tasinma, bir
i1 tagtyamama, bir bagimlilikla yilizlesme ya da kalp kiriklig1 da asagiya inisin ya
da dagilmanin sebebi olabilir. (Murdock, 2022, s.130)

Bu anlamda I¢imdeki Mevsimler belgeseli baglaminda karakterin ve hikayenin
gecirdigi asama 27 6rneginde goriildiigli gibi karanlik ve bogucu bir atmosferde gecer.
Capraz acilarla anlati karakterin ve hikdyenin i¢inde bulundugu bunalimi artirir.
Zaman algisinin rahatsiz edici yoklugu saat seslerinin rahatsiz edici vurucuyla

desteklenir. Bir sonraki agsamanin gelisinin isaretlerini veren bu semboller izleyiciyi
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daha da bunaltarak acimaz karanliga isaret eder. Filmin bir sonraki sahnesi olan

deprem haberleri de bu asamanin doruk noktasina geg¢isinin haberlerini verir.

Gestina yeni disildir. O duygularn ile bagini koruyabilmis bilge bir kadindir,
algakgoniilliidiir ve yaptig1 fedakarligin bilincindedir. Yiikselip algalma dongiisiine
katlanmaya hazirdir., hem disil hem de eril dogasinin derinliklerine hakimdir. “O
insan olarak bilerek ve isteyerek kisisel aciy1 cekmeye razi olandi, yani Tanriga ‘nin
tiim renkleridir. “O giinah kegisi aramay1 birakip yeralt1 diinyasi ile kendisi yiizlesir.
O yeralt1 diinyasina yolculugunu onay ve alkis i¢in degil kendi disil dogasinin tiim
dongiisiinii yagsamak i¢in yapar. Bu sayede degisim dongiilerinin bilgeligini 6grenir,
karanlig1 kabul eder. Hem aciya ve 6liime anlam katan sezgisel yoniine, hem de ona

gli¢, cesaret ve yasam katan nese dolu yoniine kavusur. (Murdock, 2022, s.156)

Bu asamada derinlesen disil dogasinin bilgeligi karakteri ruhsal olarak giiclendirmeye

ve yasam- 0liim-yagam dongiilerine bilgelikle bakabilmeye baslar.

Icimdeki Mevsimler filmi baglaminda sonbahar ve kis epizotunda karakterin hem dis
diinyasinda hem de i¢ diinyasinda yasanan felaketler hem de ¢ekilen acilar ve yasla
birlikte karanlik gegen evreler yavas yavas durulmaya baslamaktadir. Sekil 27.’de
goriilen deprem karanlik evrenin yavas yavas Albedo’ya (beyazlasmaya) gecisin

isaretleri verilmektedir.

Sekil 30. Icimdeki Mevsimler, Kis Epizot, 2024
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Albedo simyada ikinci asamadir ve "Beyazlik" anlamina gelen kokeni Latinceden
gelen bir terimdir. Nigredo asamasinin kaosunu veya massa confusa'sini takiben,
simyaci albedo'da arinmaya girisir, buna kelimenin tam anlamziyla ablutio denir. Bu
asama, "prima materia'ya (ilk Madde) 1s1k ve netlik getirmek" ile ilgilidir.

(“Albedo”, 2024)

Ikinci asama albedo’dur. Hikdye ve karakter saflasir, armir ve agikliga kavusmaya
baslar. Bu asama bir 6nceki asamanin dramatik olarak degisimini igerir. Nigredo eger

15181n karanligrysa bu agsamaya da karanligi 15181 olarak gortlebilir.

“Bireyin gelisiminde gdlgeyle yiizlesmek, ¢iraklik eseridir. Anima, animus ile olan

ise bagyapittir.” (McGee, t.y.).

Karsitlarin -~ birligi bu asamada gergeklesmektedir. Hikayede ana karakter
bilin¢disindaki eril ya da disille karsilagir. Bu asama c¢ok 6nemlidir ve bu anlamda
karsitliklarin taninmasi gerekmektedir. Bu denge eril ve disil olanlarin dengelenmesi
Misirlilarin ‘Kalbin Zekasi’dedigi’ kavrama denk gelir, logos(akil) ve arzu/eros) un

toplamindan fazlasini yaratmak i¢in bir araya gelmelerini igerir.

Sekil 31. ‘Icimdeki Mevsimler’ ilkbahar Epizot

Eril ve disil prensipler birleserek netlik ve denge yaratma alani bulurlar. Bu asamada
hikdye ve karakterin zit kavramlarini ele alarak notlar almak, gdsterilenler ve
gosterilmeyenleri belirlemek faydali olacaktir. Gosterilmeyenler hikayede bahsi gecen
kavram ya da olaylarin diger tarafidir. Bunlar yiizeye ¢ikartilarak yeniden alinmasi

hikayede biitiinlesmeye gitmeyi saglayacaktir.
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Jung, Kkolektif bilingdisinin igeriginin arketiplerden olustugunu ve bunlarin
evrenselligini ileri siirer. Arketipler sayica oldukc¢a fazladirlar. Dogum, &lim,
kahraman, ay, giines, riizgar, anne, daire, yiizik, silah, bilge ihtiyar, irmak
bunlardan bazilaridir. Arketipler insanin dogasina donmesinde koprii gorevi
goriirler. Dogal bir bilgi kaynagi olmalariin yaninda bilimsel toplumda zayiflayan

insanlig1 dogal yapisina dondiirerek korumaktadirlar. (Moorcroft, 2005, s.125)

Bu anlamda riiyalarda goriilen arketiplerin hangileri olduklarini ve de nelere denk
geldiklerini 6grenerek mesajlarin1 okuyabilir ve gorevlerini yerine getirmelerine izin

verebiliriz.

“Arzu ve isteklerin yaninda korkulari, gerc¢ekleri, felsefi ifadeleri, illizyonlari, vahsi
fantezileri, hatiralari, gelecege doniik planlari, irrasyonel tecriibeleri, telepatik
vizyonlari, kehanetleri ve ilahi mesajlar1 igerebilir.” (Jung 193, s.11). Jung’a gore
riyalar ¢ok yonli anlamlar tagimaktadirlar. Geg¢mis deneyimleri, bugiiniin
bastirilmighiklarini ya da bilingdisinin anlatmak istediklerini ya da gelecekle ilgili
Ongoriilerini, tahminlerini ya da ilahi mesajlar1 igerebilirler. Sekil 31°de goriilen
ilkbahar epizotunda riiya sahnesinde ormanda (karanlik ve tehlikeleri sembolize eden
anlamiyla) karsilastig1 izerinde sarmal sekil olan deniz kabugundan olan yiiziigii fark
etmesi ve parmagina takmasi sembolik olarak eril disil birligine isaret etmektedir. Bu
birlik, icsel erilin disille sembolik evliligidir. Buradaki sembolik evlilik bilingle

bilin¢diginin biitlinlesmesinin ihtiyaci anlamina gelmektedir.

“Jung birgok kiiltiirde denge kavramina verilen 6nemi biliyordu. Ciinkii denge kavrami
degisik kiiltiirlerde merkezi konuma sahipti. Jung’un incelemis oldugu Cin felsesinde
yin-yang, Amerikan yerlilerinde ruh-beden, Celtic Mitolojisi’nde beyaz-siyah gemi
iliskisi denge iizerine kurulmustur.” (Kelly, 1996, 5.39.) Jung’un psikolojide dengenin
Oonemini savunmaktaydi ve ona gore biling ve bilin¢dis1 arasinda denge bozuldugunda
psikolojik rahatsizliklar, nevrozlar bas gdstermekteydi. Bu anlamda biling ve

bilin¢disinda riiyalar koprii gorevi goriiyordu.

Ana karakterin daha 6nce onu yikima gotiiren olumsuz animus, terapiler ve igsel
caligma aracilifiyla olumluya donmiis ve animusla derin ve saghkli bir iliski
kurulmaya baglandigin1 sembolize etmektedir diyebiliriz. Riiyada yasanan erille disil

birlesmesi olarak okunabilecek bu karsilasmadan sonra onu yikima gotiiren yikici
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tutumlarin ortadan kalkmaya basladigini ve yaklasan yazla birlikte disiligi ve

biitlinlesmeyi kucaklagsmaya basladig1 sdylenebilir.

Albedo asamasinin simyada bilin¢dis1 karsiliklar1 genellikle ay, giivercin, beyaz kugu,
beyaz kralice gibi sembollerle ifade edilir. Bilingdis1 genellikle bu semboller
araciligiyla bilingli zihinle iletisime gecer. Bu boliimde hikayenin olasi gidisatina ve
karaktere zit bir hikdye arki ¢ikartilir ve bir diger ihtimal olarak kenarda tutulur.
Istenirse hikdye bu noktada secimlere ayrilarak iki yolun alternatifleri gibi de
yazilabilir. Daha sonra hikayenin bir yerinde birbirinin igerisinden gegirilebilinir. Bu
asamada hikaye, kalbe kitap eden ve yansitici imgelerle bilince agilmalidir. Hikayenin
pargali olan yanlar1 sigramalarla geriye ya da ileriye gidislerle imgelenen fikirleri,
goriintiileri puzzle’in pargalari gibi biiyiik resimle iliskilendirilir. Hikayenin karanligi
ya da anlatida yanalda g6lge birakan anlami, hikayenin golgesine karsit unsurlar1 yani
anlatiin disil ve eril yapr taslariyla desteklenir. Buna en iyi 6rnek eger hikaye dikey
bir anlatiyla erillesen yana kayiyorsa onu destekleyen disil unsurlar yani yatay bakis
acilar1 eklemek ya da tersidir. Bu durum birinci faz nigredoda derinlesen anlatiya

boyut katar.

Diger yandan ‘Disil Sinema Dili’ baglaminda albedo asamasi kadin kahramanin
yolculugunda erginlenme ve tanricanin tanina inisi, anne kiz kopuklugunun

onarilmasini, disilikle tekrar bag kurmak i¢in duydugu 6zlemi ifade eder diyebiliriz.

Murdock’un kadin kahramani yolculugu i¢in tanimladigi sema iizerinden
degerlendirmek gerekirse Ruhsal kurakliga uyanmak: o©lim evresiyle birlikte
bilingdisinin karanligindan dogan 151k Tanriga’nin yanina inisle ve erginlenmeyle

ortaya ¢ikmaya baslar diyebiliriz.

Yaratict etki ile birlikte hareket edebilme, ona teslim olma halini ben de yeni
ogreniyorum. Benim gibi “babasinin kiz1” olan kizlar olaylar1 akisina birakmakta
zorlanirlar. Bizler olaylar1 ve olaylarin zamanlamasini kontrol etmekten hoslaniriz.
Sonucu beklemek neticenin bilinmezligi bizde biiyiik bir endige yaratir. Disilin
ozelliklerinden biri her seyin kendi dongiistinde olmasina miisaade etmektir. Terapi
sirasinda bilingdisinin derinliklerinde ¢alisanlar zihnin bir sessizlik ve yenilenme
donemi oldugunu ve ona saygi duyulmas: korunmasi ve zaman taninmasi
gerektigini bilirler. Disil yolculugun derin 6gretilerinden biri de tezahiiriin gizemine

giivenip kendini ona teslim etmeyi 6grenmektir. (Murdock, 2022, s. 178)
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Disil enerjinin tabiati olan akista olmaya giivenle tezahiiriin gizemine de agik olmay1
gerektirmektedir. Bu anlamda disil 6ziin kendine yer agarak saglik kazanabilmesi i¢in
i¢sel calismalar, meditasyon, riiyalar, ¢evresindeki diger kadinlarla olan iliskide ana
karakterin bu evrede yavas yavas kontrolii biraktigi ve kendini akisa birakarak

disiligiyle yeniden temasi gegtigi gdzlemlenebilir.

Sekil 32. Icimdeki Mevsimler, 2024, Yaz Epizot

Olmak kendini kabul etmeyi, kendi ile kalmay1 ve bir seyleri kendini kanitlamak
ugruna yapmamayi gerektirir. Bu, dis diinyadan gelen alkis seslerine kapali olmasi
gereken bir siiregtir. Mesaj son derece dnemlidir. Eger kendimi oldugum gibi kabul
eder ve gevremle uyum igerisinde yasayabilirsem mutlu olmak icin iliretmeye,
tanitmaya ya da kirletmeye ihtiyacim olmaz. Olmak pasif bir eylem degildir,

odaklanmis bir bilinglilik gerektirir. (Murdock, 2022, s. 179)

Bu anlamda disilin kadinlardan istedigi kendini kabul ederek olmaya ge¢meleridir. Bu
durum dis odakli amaglar ugruna bir seyler yapmanin yerine i¢ odakli olarak kendini
tanima siirecidir. Olmanin edilgen olma anlami yerine odakli bir biling hali

oldugundan ve dikkat gerektirdiginden s6z eder.

Ana karakterin bu evrede eril disil karsilagsmasiyla birlikte kendi i¢inde hissettigi derin
sorgulamalar onun disille olan baglantisina isaret etmektedir. Kendi golge yanlariyla
biitiinlesen ana karakter bu evrede de disili arindirmaya ve igindeki yarali animus
figiirtinii iyilestirmeye basladigi1 goriilmektedir. Disiligin arindirict yonii, ilkbahar ve
mevsimlerinde goriilen riiyalarda suyla iligskilendirilmektedir. Suyun kiltiirel,

toplumsal ve bireysel bellegimizdeki anlamiyla yasamin basladig1 yerdir. Evrendeki
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her seyi olusturan ilk madde olusuyla da varolusun baslangicina oldugu gibi sonuna
da gonderme yapmaktadir. Hem riiyalarin hem de giindelik yasamda suyla iligkisi bu
anlamda psikolojik yonden sifay1 tasirken diger yandan da kendini olusa birakisin bir

temsili oldugu soylenebilir. (Bkz. Sekil 32)

Sekil 33. ‘icimdeki Mevsimler’ Ilkbahar Epizot

“Zamanimmizin ger¢ekligi masallarin modelinin tersine donmesi gerekir. Geri
donmemiz ve bastirilmis eril unsuru yenileyip birlestirmek i¢in bu kadin karakterleri
yeniden kurgulayip iyilestirmemiz gerekir. Madonna Kolbenschag/Uyuyan Giizeli
Opiip Veda Et” (Murdock, 2022, 5.183).

Glinlimiiz kiiltiirtiniin kadinlarinin arayislar1 olan disi doganin giicii ve bir kadinlar
olarak kendilerine deger vermeyi 6grenmektir. Bu anlamda masallarin verdigi disil rol
kodlarmin yerine kendi derinlerindeki bastirilmis eril unsuru iyilestirip birlestirmeyi
ogrenmelidirler. Bu anlamda ana karakter, deprem sonrasi tetiklenen toplumsal
travmalarla birlikte kendi derinlerindeki disili iyilestirmeye baglar. Terapi destegiyle,
arkadaslar1 ve annesiyle kurdugu iliskilerle kendi go6lgesini, disili iyilestirme siirecine

girer.

Kadin kahramanin yolculugunun bir sonraki agamasi kopan anne-kiz baginin, yani
disil doga ile olan bagin onarilmasi ile ilgilidir. Benim annemle iliskim asla kolay
bir iligki degildi fakat ben bu yaranin kisisel anne-kiz iliskisinden daha derinde
olduguna inaniyorum. Yaranin kokleri toplumsal degersizligin koklerine dogru

iniyor. (Murdock, 2022, 5.184)
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Anne-kiz iligkisinin iyilestirilmesi disil dogayla kurulan iligkinin derinlemesine
iyilesmesini gerektirmektedir. Bu iyilesmenin kendisi bazen bireysel biling¢dist

yaralardan kolektife uzanmasidir.

Sekil 33’te ‘Icimdeki Mevsimler’ belgeselinde ana karakterin annesiyle olan iliski
gbzlemlenir. Anne- kiz arasinda yasanan kopuklugun onarilmasi yoniindeki ¢caligsmalar
ana karakterin terapiler yardimiyla kendi i¢ gozlemleri sonucu gelistirmekte oldugu
bagi gostermektedir. Karakter annesinin yazmaya olan ilgisinin annesinin onun
hastaligin1 tetikleyebilecegi yoOniindeki kaygilarinin {izerine gitmeye ve disil
kavramlarla yani babasini kaybettigi sehirde toprakla, suyla, diger kadinlarla ve
annesiyle yeniden saglikli bir bag kurmaya caligmasini gosterir diyebiliriz. Sekil

34’teki riiya sahnesi 6rneginde bu bag goriilebilir.

Sekil 34. ‘icimdeki Mevsimler’ [lkbahar Epizot

Rubedodan 6nceki ii¢ ana simya asamasi, clirlimeyi ve ruhsal 6liimii temsil eden
nigredo (siyahlik) idi; arinmay1 temsil eden albedo (beyazlik); ve citrinitas (sarilik),
giinesin safagi veya uyanigi. Bazi kaynaklar, simya siirecini ti¢ adimli olarak
tanimlar ve sitrinitalar sadece uzanti gérevi goriir ve albedo ile rubedo arasinda
gerceklesir. Rubedo asamasi, simyacinin, siirecin psikospiritiiel sonuglarini
tekrardan girmeden Once tutarli bir benlik duygusuyla biitiinlestirme girisimini
gerektirir. I¢ gorii ve deneyimlerin gerekli sentezi ve dogrulanmasi nedeniyle

asamanin tamamlanmasi biraz zaman veya yillar alabilmektedir. (“Rubedo”, 2024)

Uciincii asama ise Rubedo’dur. Yash bilge adam ya da yash bilge kadin arketipi bu
kismin karakterini sunar. Sarilagma asamasinda sembolik olarak albedoda giimiis olan

sararmaya baglar. Hikdye artik olgunlasmaya, demlenmeye baslamistir. Yani
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yansitmalardan siyrilarak hikdye ve anlaticinin bir olma siirecine girdigi bir fazi
deneyimlemektedirler. Yeniden dogusu simgeleyen giines unsuru hikayeyi aydinlatir,

mistik unsurlara tagir ve yeni bir bilingle hikaye ele alinir diyebiliriz.

Bu asamada karakterin yasadig1 acilar doniiserek, yeniye ve donilisiime yer agmaktadir.
Diger yandan hikaye, merkezine gelerek daha disil kapsayici bir konuma girer. Bu
konum tiim karakterlerin birbirlerine bagl dogasi ile metaforik anlamda bir niliifer
cigeginin yapraklar1 gibi sergilenir. Diger yapraklar diger karakterlerdir ve onlarin
dongiisii de ortaya serilir. Bu asamanin arketipi olan bilge yasli adam/kadin hikayedeki
ahlaki giiclerin yogunlagsmasini yonlendirmek i¢in "kim", "nereden" ve "nereye"

sorularini giincel tutarak ve de bir tiir sihirli yardim saglamaktadir.

Gergeklik ve aslinda nesnel gerceklik olarak algilanan sey; rubedoyla birlikte igsel
oldugu yargisina varilmaktadir. Yani her kisinin kalbinin 6znel olarak insa edilmis
durumudur. Bu asamada karakter, kendi gercekliginin bilincine vararak bunu hayata
ve iliskilere uygulamaya baslamasi olarak yorumlanabilir. Bu asama canli
kirmiziligin, daha yiiksek bilgelige ulasildiginin, doniisiimiin kaynama noktasina
gelindigi anlamina gelir. Kizil 6liim, sembolik olarak 6liimiin ve yeniden dogumun
anka kusunun metaforuyla temsil edilir. Biiyilk Calisma ya da Magnum Opus
rubedonun son asamasidir, simya alegorisindeki sanati1 kesfetmenin basarisina, hedefe

ulasildigina isaret eder.

Sekil 35. icimdeki Mevsimler, 2024, Filmin Sonu

Bu anlamda I¢imdeki Mevsimler belgeselinde rubedo epizotu filmin sonunda
baslamaktadir. Bunu filmin son climlelerini kapsayan sonbahar yazisindaki kirmizi

anka kusu figiiriiniin varligindan okumak miimkiindiir. Boylelikle kapanan dongiiler
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yeniye doniisiimle agilacaginin mesajin1 vermektedir. Sembollerle kurulan anlamlar
biitiinleserek ve hikaye kendi dilini bu asamada belirginlestirmeye baslamaktadir.
Jenerikte akan siyah beyaz fotograflar renklenirken ge¢cmis fotograflarla
Oliimsiizlesirken rubedonun doniisiimsel etkisi anka kusunun zihinlerde yarattigi kendi
kiillerinden yeniden dogan imgesi de karakterin gegirmekte oldugu doniistimiin
duygusunu uyandirdigi séylenebilir. (Bkz. Sekil 35) Rubedo evresinde hissedilmeye
baslanan maneviyat, kizilligin verdigi yogun duygularla hissedilmektedir. Artik
hastalik kavrami 6zerk bir yerden ele alinmadan hikayeye entegre edilirken hastalik
da yasama entegre edilmektedir ve karakterin yagamin1 yonlendiren bir yer olmaktan
cikmaktadir. Baslangigta gelisen igsel catismalar yerini yedirilen sentezlere
birakmistir. Bu agamanin sonu i¢in hikaye artik saglamlasir, etkisi giiclenerek, canlilik
kazanmistir ve hikaye bir kez daha degisim dongiisline girmeye hazirlanarak ucu agik

anlatryla sonlandirilmaktadir.

Sekil 36. icimdeki Mevsimler, Yaz Epizotu 2024

Ote yandan Kadin kahramanim yolculugu paradigmast iizerinden ele alindiginda igsel
yolculukta kadin kahraman kim oldugu {izerine yaptigi sorgulamalarda kendiyle
bulusmaktadir ve bu bulusmadan edindigi karsilagmalarla yiizlesmektedir. Sekil 34
orneginde ana karakterin defterine yazdig1 yazilarda eksik olan pargalarinin bilinciyle

i¢ sesinin bu ylizlesmeyi gerceklestirdigi goriilmektedir.

Kutsal evlilik araciligi ile, hieros gamos yani tiim zitlarin birlesmesi araciligiyla
kadin ger¢ek dogasini animsar. Bu bir hatirlama anidir., aslinda her zaman orada
oldugunu bildigimiz altlarda bir sey hatirlariz. Mevcut sorunlar ¢oziilmez

catismalar oradadir fakat bdyle bir kisinin ¢ektigi acilar onlardan kagmadig: siirece
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onu nevroza degil yeni bir yasama gotiirecektir. Birey sezgisel olarak kim oldugunu

gormeye baslar. (Luke, 1981; akt. Murdock, 2002, s. 119)

Bu anlamda kadin kahramanin i¢sel yolculugu disilin iyilestirilmesiyle kendini kabulle
devam etmektedir diyebiliriz. Kadin kahramanin yolculugu erkek kahraman gibi
olaganiistii karsilagsmalara ya da fetihlere dayali olmadigi i¢in kahramanin
karsilasabilecegi zorlugun kendisi onlar1 unuttugu i¢in ona zarar veren yonlerini

bilince ¢ikartmasiyla ilgilidir.

Ana karakterin Sekil 36’de goriilen yiizlesme sahnesinden filmin sonuna kadar bu
stirecte edindigi icselligi izleyiciyle paylastigi goriilmektedir. Doniisen karakter, hem
icindeki yaral1 diziyi hem de yarali erili iyilestirmeye baslamis kendisini igsel olarak

bir sonraki asamaya hazirladigini hissettirmektedir.

Sekil 37. ‘Icimdeki Mevsimler’, 2024, Yaz Epizot

Gilintimiiz kadin kahramanin gergek gorevi de budur. Soluk aldik¢a kendi gergek
dogasini tanir ve hepimize biling iifler. Kadin kahraman iki Diinyanm Hanimi olur;
s hem giinliik hayatin sularinda gezinir hem de derinlerin 6gretilerine kulak verir.
O, hem yeryiizii ve gokyiiziiniin hem de yeraltinin hanimidir. Deneyimlerinden
bilgelik kazanmistir: Artik baskalarini suglama geregi duymaz, kendisi baskasidir.
Buldugu bilgeligi diinya ile paylasmak ister. Ve diinyanin kadinlari, erkekleri ve

¢ocuklar1 onun yolculugu sayesinde donisiirler. (Murdock, 2022, 5.229)

Sekil 37°de goriildiigii iizere Icimdeki Mevsimler belgeselinin ana karakterinin filmin
sonunda yaptig1 konusmayla biitiinlesik bir sonla dongii tamamlanmaktadir. Ana

karakter filmin sonunda okudugu Virginia Woolf siiriyle yasamda edindigi bilgeligi
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dalga metaforuyla disa vurmaktadir. Yasamin salt ¢ikislardan ve mutluluktan ibaret
olmadigini ve bagarmin bireysel bir gerceklikten ibaret oldugunu dile getirmektedir.
Bunun yam sira filmin baslangi¢ ciimlesi olan Hermes Trismegistus’un sézlerini de
destekler niteliktedir. Asagis1 nasilsa yukarisi da Oyledir, yukarisi nasilsa asagis1 da
Oyledir” sozleri yasamla uyum i¢inde bir i¢sel yasamin derinligine kap1 agmaktadir.
Filmin sonunda ana karakterin filmin sonunda yiiriidiikten sonra ayak izlerinin
dalgalar tarafindan silinmesi de yasamin gegiciligi ve ruhun sonsuzlugu iizerine
gonderme yapmaktadir. Bu epizotun kapanip sonbaharin yeniden gelisiyle ekrana
diisen sembolik anka kusu, doniisiimiin yasamin bir par¢asi oldugunu vurgulamaktadir

diyebiliriz.
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6. SONUC

Sinema, aktiiel gergeklikten farkli bir ger¢eklige sahip oldugundan sinema tarihinden
glinlimiize kendine 0zgii yaklasimlara ihtiya¢c duymustur ve hala da duymaktadir.
Cagin kendisi yani zamanin ruhu da bu kavramlar1 belirleyenlerden biri olmustur. Bu
anlamda zamanin ruhu, giinlimiiz toplumunun ve bireylerinin yasanilan felaketler ve
savaglarla birlikte travmatik yaralarinin sarilmasina doniik eserlerin iretildigi bir
dénemde oldugumuzu hissettirmekte oldugu soylenebilir. Zamanin ruhunun
toplumlara olan doéniisiim cagrist sikardir. Bu anlamda sanatin terapétik (iyilestirici)
etkisi, bu anlamda sinema sanatinda en ¢ok etkisini gosteren alanlardan biri oldugu
sOylenebilir. Jung'un 'Psikoloji ve Simya' eserinden alinan ilhamla gelisen simyasal
gercekeilik yaklasimi, hikdyenin kendi i¢inde 0Ozgiin versiyonuna ulasmasini
amaglamaktadir. Karakterlerin ve hikdyenin de kendi karakterinin oldugu
diisiincesiyle anlatrya simya uygulama yontemi oldugunu iddia etmek miimkiindiir. Bu
baglamda sanat¢inin kendisini bir simyaci arketipinde gormesiyle sanatina da
simyanin asamalarindan gegen bir {liriin olarak gérmesi simyasal ger¢ekg¢iligin temelini
olusturmaktadir. Giinlimiiz sinemasinin ihtiyaci olan felsefe anlayisini ister Taocu
felsefeye ister bizim topraklarimiza doniik felsefe iizerinden isterse de Hermetik
felsefe iizerinden ele almak bu yaklagimin felsefi ayagini olusturmaktadir. Tipki bir
filmin simyasinin gergek imgeden yola ¢ikarak yine ayni imgenin kendinden tasarak
ayni imgenin Oziine doniismesini sagladigr gibi simyasal gercekeiligin 6ziindeki
felsefe de sembolik dillerin bilin¢dis1 temaslar1 ve arketiplerin aktive olmasiyla

ger¢eklesmektedir.

Disil sinema dili sinemaya disil bir gozle bakmanin iizerinde daha fazla durmaya davet
etmekte ve klasik sinemaya alternatif bir okuma, gérme ve iiretme bigimlerine alan
tutmay1r amaclamaktadir. Bu anlamda feminist kuramlarin gelismesi film
yapimcilarinin ve izleyicinin disil sinema diline doniik bir arinmadan ge¢meleri
gerekmektedir. Bu arinma durumunu ise ger¢ek kadin hikayelerine doniisle, disil
degerleri gbz Oniinde bulundurarak kurabilecegini sdylemek miimkiindiir. Bunu da

disiligin 6ziinde yer alan dongiiler lizerinden ve Taocu felsefenin 6ziinde olan denge
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ve disil dogaya yer acan nitelikleri anlatiya dahil etmenin disil anlatiya katki
sagladigin1 sOylemek miimkiindiir. Dongiilerin sembolik ifade kendisini dairesel
formda gostermektedir. Dairenin kap, kase, rahim imgelerinin sembolik ifadesi
olmasiyla disildir. Siirekli, sonsuz tekrariyla dondistiiriir, iyilestirir, uyumludur,
yumusaktir. Bu anlamda disil sinema dili temelinde anlatinin biitiinselligi daire olarak

diisiiniildiiglinde kucaklayici, gii¢ odakli olmayan yap1 yer almaktadir.

Disil sinema dili kadinlarin maruz kaldig1 ideal bakisi, ¢eliskili bakisi reddeder ve film
yapimcilariyla izleyici arasindaki sinemasal dilin arinmasi {lizerine bir yaklagimdir.
Yapimcilarin, yonetmenlerin nasil seslendigi ile ilgilenirken, izleyicinin de nasil

algiladigini 6nemsemektedir.

Ote yandan disil sinema dili baglaminda sinema tarihinin gegmisten giiniimiize
getirdigi eril bakis agilarinin hakimiyeti gerek toplumsal gerekse de bireysel anlamda
kaliplasan erillige mahkiim oldugu sdylenebilir. Bu anlamda kadin kahramanlarin
dahi erkek kahramanin yolunu yiiriimesi normallesmistir. Eril dil {izerinden anlatilan
kadinlar yerine, disil dilden anlatilan kadinlara ve erkeklere ihtiya¢ duyulmaktadir.
Sinemada kadin yonetmenlerin getirdigi bakis acilar1 baglaminda sinemaya farkli
kadinlik imgeleri sunma imkani1 bulmuslardir. Disil sinema dili, Murdock’un 'Kadin
Kahramanin Yolculugu' paradigmasindan beslenmekle birlikte, kapsayici disil
doganin dilinden sinema anlatimimin miimkiinliigii {izerinedir. Sadece kadin
sinemacilar agisindan degil, erkek sinemacilar i¢in de disili anlama daha fazla yer

acmaya davet eden bir sinema dili oldugu sdylenebilir.
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