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ONSOZ

“Bir Yonetmenin Miizesi: Lars Von Trier Sinemasinda Resim Sinema iliskisi”
adli yiikksek lisans tez c¢alismasi, postmodern sinemanin yontemlerinden
gostergelerarasilik kuramindan hareketle, Trier sinemasindaki resim sanat ile iligkili

verileri tartismay1 amagclar.
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Gegmisten gliniimiize sanat dallarinin birbirini etkiledigi bilinen bir gergektir.
Postmodernizmle birlikte sanat dallar1 arasindaki etkilesim, birbirini etkileyen
tekilliklerin varligindan ¢ok, tiirler aras1 sinirlarin kaynasmaya basladigi ¢ogulluga
dogru evrilmektedir. Modernizmin degisen kavramlariyla birlikte, modern sanat
yapitinda 6znelligin 6n planda oldugu bir yaklagimin yerini yapinin 6ne ¢iktig1 bir
yaklasim alir. Bu yap1 da, saf sanat anlayiginin miimkiin olmadigini ileri siiren,

metinlerarasi ve disiplinlerarasi bir yapidir.

Metinlerarasilik kurami 1960’11 yillarda Julia Kristeva tarafindan ortaya
atmistir. Kuram, her metnin kendinden 6nceki metinlerden etkilendigi ve kendinden
sonraki metinleri etkileyecegi varsayimina dayanmaktadir. Metinler arasindaki her
tirli olasi iligkiyi inceleyen kuram, Gerard Genette, Roland Barthes, Mihail
Mihailovi¢ Bahtin, Erich Auerbach, Michael Rifaterre gibi kuramcilar tarafindan
destek gormiis ve gelistirilmistir. S6z konusu sanat dallarmin birbirleriyle olan
etkilesimini incelemek oldugunda, daha kapsayict olan gostergelerarasilik kavrami
kullanilmistir.  Gostergelerarasilik, farkli tlirlerin  ve disiplinlerin  verilerini
bilinyesinde barindiran, eski yapitlardan pargalart alarak farkli bir baglamda kendi

yapisinda tekrarlayan, ¢ok sesli yapidaki sanat yapitinin 6zelligidir.

Bu calismada s6z konusu kavramlar 6zellikle resim ve sinema sanatlari
cercevesinde irdelenmektedir. Postmodern sinemada, resmin sinemada yeniden
sunumunun farkli bigimleri Lars Von Trier’in Depresyon Uglemesi’ndeki ii¢ film
olan Deccal, Melankoli ve ltiraf filmlerinde arastirilmaktadir. Filmin sanat tarihinden
alintilarla ve resimselligin 6n plana c¢iktig1 bir islupla nasil bir tiir miizeye
doniistiigiinlin incelenmesi yapilmaktadir. Bahsi gecen unsurlar, gostergelerarasi

iligkiler baglaminda tartigilmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Resim, Metinlerarasilik, Medyalarasilik,

Gostergelerarasilik, Lars von Trier



ABSTRACT

It is a known fact that art branches from past to present have affected each
other. With postmodernism, the interaction between branches of art is evolving into a
plurality where boundaries between species begin to fuse rather than the existence of
singularities that affect each other. Along with the changing concepts of modernism,
an approach in which subjectivity is at the forefront in modern art work is replaced
by an approach in which structure stands out. This structure is also an intertextual
and interdisciplinary structure that suggests that understanding of the pure art is not

possible.

Intertextuality theory was introduced by Julia Kristeva in the 1960s. The
theory is based on the assumption that each text is affected by the previous texts and
will affect the following texts. The theory, which examines all possible relationships
between texts, has been supported and developed by theorists such as Gerard
Genette, Roland Barthes, Mihail Mihailovi¢ Bahtin, Erich Auerbach, and Michael
Rifaterre. When it comes to examining the interaction of art branches with each
other, the more inclusive concept of intersymbolism is used. The intersectionality is
the characteristic of a work of art with a polyphonic structure that contains data of
different genres and disciplines, taking fragments from old works and repeating them
in a different context.

In this study, the aforementioned concepts are examined within the
framework of painting and cinema arts. In postmodern cinema, different forms of
representation of painting in cinema are analyzed in the films Antichrist, Melancholy
and Confession, which are the three films in Lars Von Trier's Depression Trilogy. It
is studied how the film turned into a kind of museum with quotations from the
history of art and a style in which pictoriality stands out. The aforementioned factors

are discussed in the context of relationships between indicators.

Keywords: Cinema, Painting, intertextuality, Intermedia, Intersemiotic, Lars von
Trier

Vi



YEMIN METNI

Yiiksek Lisans Tezi olarak sundugum Bir Yonetmenin Miizesi: Lars Von Trier Sinemasinda
Resim Sinema Iliskisi adli ¢alismanin, tarafimdan bilimsel ahlak ve geleneklere aykiri
diisecek bir yardima bagvurmaksizin yazildigin1 ve yararlandigim eserlerin bibliyografyada
gosterilenlerden olustugunu, bunlara atif yapilarak yararlanilmis oldugunu belirtir ve bunu

onurumla dogrularim.

Tugba Yalin

R

18 Eyliil 2020




SEKILLER LISTESI

Sekil 1: Melankoli filminde, Justine’in resimleri diizenledigi sahneden bir goriintii........... 91

Sekil 2: Melankoli filminde, Justine’in patronunun slogan bulmast igin gosterdigi reklam

() (1<) § TR U PRV UPT PRI 92

Sekil 3: Peter Bruegel, Cockaigne Diyar1 (The Land of Cockaigne), yagliboya, 52x78 cm,
1567, https://www.wga.hu/frames-
e.html?/html/b/bruegel/pieter_e/10/17cockai.html..........c.cccooviiiiiiiiiiiiiie, 92

Sekil 4: Hans HOLBEIN, Tiiccar Georg Gisze (Der Kaufmann Georg Gisze), yagliboya,
96,3x85,7 cm, 1532,
https://www.wga.hu/framese.html?/html/h/holbein/hans_y/1535/2gisze.html ...... 93

Sekil 5: Peter Bruegel, Karda Avcilar(Hunters in The Snow), yagliboya, 162 X117 cm,
1565, https://www.khm.at/en/collections/picture-gallery ..........ccccoovviiininenenne. 94

Sekil 6: Michelangelo Merisi Caravaggio, Golyat’in Basiyla Davut (David with the Head
of Goliath), yagliboya, 200x100cm, 1610,
https://galleriaborghese.beniculturali.it/it/opera/david-con-la-testa-di-golia-0...... 96

Sekil 7: Melankoli filminde, Justine’in resimleri diizenledigi sahneden bir goriintii............ 97

Sekil 8: John Everett Millais, Oduncunun Kiz1 (The Woodsman’s Daughter), yagliboya,
89x65cm, 1865, https://www.wikiart.org/en/john-everett-millais/the-woodman-s-
JAUGNEET «. e ettt s be et b e sae e re e 97

Sekil 9: Itiraf filminde Andrei Rublev’in Bakire Vladimir (The Virgin of Vladimir) isimli

ikonasina benzeyen ikonay1 gosteren bir sahne............cocceoveeneenieniinienie e 99

Sekil 10: Andrei Rublev Bakire Vladimir (The Virgin of Vladimir), panel iizerine
suluboya, 104x69 cm, 1406, https://en.wikipedia.org/wiki/Virgin_of Vladimir

................................................................................................................................ 99
Sekil 11: Leonardo da Vinci, Son Aksam Yemegi(The Last Supper), duvar iizereine
tempera boya, 460x880cm, 1498,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Last_Supper_-
_Leonardo_Da_Vinci_-_High_Resolution_32X16.Jpg ......cccceovveririnenenieniereenns 100
Sekil 12: Deccal filminde cadilik ile ilgili resimlerin diizenlendigi bir sahne..................... 101
Sekil 13: Francisco de Goya, Biiyii(Section of The Spell), yagliboya, 45x32cm, 1798,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Witches_by _Goya.jpg........c.ccccerveueee. 101



Sekil 14:

Sekil 15:
Sekil 16:
Sekil 17:

Sekil 18:

Sekil 19:
Sekil 20:
Sekil 21:

Sekil 22:

Sekil 23:

Sekil 24:

Sekil 25:

Sekil 26:

Sekil 27:

Sekil 28:

Sekil 29:

Sekil 30:

John Everett Millais, Ophelia, yagliboya, 76.2x111.8 cm, 1851,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:John_Everett_Millais_-_Ophelia_-

_G00gIe_ATT_PrOJECTIPY .vvevireieererieieiee sttt 103
Deccal filminde kadin karekterin ¢imenlere uzandigi sahne...........cc.ccooevvveiennnne 103
Melankoli filminin prologunda Justine’in nehirde uzandigi sahne....................... 104
Itiraf fiminde geng joe’nun galilikta uzandig1 SANNE ........ccvvevevrvreverieeieieieiieians 104

Gustave Courbet, Diinyanin Kékeni (L’Origine du monde), yagliboya, 46x55cm,

1866 https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Origin-of-the-World.jpg........... 105
Deccal filminde kadin karekterin kendini stinnet ettigi sahne.............cccccevvennenne 105
Itiraf filmindeki Kiirtaj SANNESi .......ceveverveveeeiesiceeieseeee et 106
Itiraf filminde Joe’nun dagin zirvesine tirmandig1 SAhNE..........o.cvevvervevcrereeenans 106

Caspar David Friedrich, Ay1 Diisiinen Erkek ve Kadin (Mann und Frau in
Betrachtung des Mondes), 34.9 x 43.8 cm, 1824,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Two_Men_Contemplating_the Moon_-

_Caspar_David_FriedriChjpg .....ccoceieiiiiiiecicce e 107

Caspar David Friedrich, Bulutlarin Uzerine Yolculuk (Wanderer iiber dem
Nebelmeer), 98x74cm, 1818,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caspar_David_Friedrich_-
_Wanderer_above_the_sea_0f _fOg.JPg......ccuouriririnirieiceseee s 107

Zygmunt Andrychiewicz, Olen sanat¢i (The Dying Artist), 103,5x125.5, 1901,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Zygmunt_Andrychiewicz_%C5%9Amie
rv%eC4%87_artysty -_Ostatni_przyjaciel jpg.......ccoivereriieiiiiisc e 108

Itiraf filminde Joe ile Seligman’nin konustugu bir sahne ............ccccceevevevevrnnnee. 108

Balthus, Riiya Goren Thérese (Thérese Dreaming), 150x129 cm, 1938,

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/489977 ............cccccevveveiennnnn 109
Itiraf filminde Seligman’in geng Joe’ yu diisledigi sahne.............ccooevveverrernnnnne, 110

Caspar David Friedrich Ay Isiginda Sahil (Sea Shore in Moonlight), 135x170cm,

1836, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caspar_David_Friedrich_-

_K%C3%BCste_bei_MondSChein.jpg ......ccoveeereiieieseee e 110
Deccal filminde kadinin kopriiden gegis SAhNEsi ........vvvevvriiecriiinc e 111
Melenkoli filminde Justine’nin ay 151g81nda kayaliklarda uzandig: sahne............. 111



Sekil 31:

Sekil 32:
Sekil 33:
Sekil 34:
Sekil 35:
Sekil 36:
Sekil 37:
Sekil 38:

Sekil 39:

Sekil 40:
Sekil 41:

Sekil 42:

Sekil 43:

Sekil 44:

Sekil 45:
Sekil 46:
Sekil 47:
Sekil 48:
Sekil 49:
Sekil 50:
Sekil 51:

Sekil 52:

Caspar David Friedrich, Aymn Dogusu( Moonrise over the Sea ), 55x71cm, 1822,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caspar_David_Friedrich_-

_Mondaufgang_am_Meer_-_Google_Art_Project.jpg .....c..cceevervrivevernsnerennennn 112
Itiraf filminde Joe ile Seligman’nin konustugu bir sahne ...........ccccoveverrireirienans 112
Melankoli filminin prologundan agir¢ekim bir sahne............ccoccevviiveiinininiene 113
Melankoli filminin prologundan agir¢ekim bir sahne............ccccoevviiveniiinicnnne 113
Melankoli filminin prologundan agir¢ekim bir sahne...........coccoevveneniiienienne. 113
Melankoli filminin prologundan agir¢cekim bir sahne...........c.cceovveiiiiiiicninnnne. 114
Melankoli filminin prologundan agir¢cekim bir sahne...........c.cceoveiiinieiininnnn. 114
Melankoli filminin prologundan agir¢ekim bir sahne.............ccceceveviiiieiiininnnne. 114

Rene Magritte, Ufkun Gizemleri (The Mysteries of the Horizon) , 1955

https://en.wikipedia.org/wiki/File:Mysteries_of the Horizon.jpg ........cc.cceuenniee 115
Melankoli filminin prologundan agir¢ekim bir sahne............ccocvvvvereneieieniennns 115
Melankoli filminin prologundan agir¢cekim bir sahne.............cccoeoeeviiiiiniicniennne. 116

Hieronymus Bosch, Diinyevi Zevkler Bahgesi (Tuin der Lusten), 220x390cm,
1503-1504
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Garden_of_Earthly Delights_by B
0SCh_High_RESOIULION. PG .ot 117

Deccal filminin prologundan agir¢ekim bir sahne ..........ccccooovveivieiiiinnicncnes 117

Raphael, Baskalasim (Transfiguration), panel {izerine yagliboya, resimden bir

detay, 1516-1520, https://www.wga.hu/frames-

e.html?/html/r/raphael/Sroma/5/10trans.ntml.............ccoooieiiiiiiiie 118
Itiraf filminde goge yiikselme SANESI ..........ccveveviiecveiiireieiceseee s 119
Melankoli filminden bir Sahne ..........c.cccoovviiiiiiiic 119
Deccal filminin prologundan agirgekim bir sahne .............ccoceviiiiiiiiinicncnne 120
Deccal filminin prologundan agirgeKim bir sahne ..., 120
Melankoli filminin prologundan agir¢ekim bir sahne............ccoccovvvveniniinnne. 120
Deccal filmininden agir¢ekim bir SAhNe..........ccoovvveeiiiiiic i 121
Deccal filminin prologundan agirgekim bir sahne ...........cccooeveiiiviiiniicnennnn 121
Deccal filminin prologundan agir¢ekim bir sahne ...........cccooveverviiiiiiicicnns 122



Sekil 53: Deccal filmininden agir¢cekim bir sahne

Sekil 54: Itiraf filminde P nin Joe {izerine idrarmni yaptigl Sahne.............ooeevrverirrerersnenns

Xi



1. BOLUM GIRIi$

Gegmisten giliniimiize kadar sanat dallar1 birbirini etkilemis ve birbirinden
beslenmeye devam etmistir. Bu etkilesim zamanla sanat dallar1 arasinda kaynasmaya
dogru evrilmistir. Giiniimiizde bu kaynagma sanat dallar1 arasindaki keskin ¢izgilerin
muglaklasmaya basladigi bir noktaya gelmistir. Bugiin bu i¢ ige gecmisligin

kuramsallastig1 ve ayrintilartyla tartisildigi bir noktada bulunmaktayiz.

Sanat dallarinin birbiriyle olan bu etkilesimi metinlerarasilik kavrami altinda
incelenebilir. 60’11 yillarda biitin edebi metinlerin Onceki edebi metinlerden
etkilenmeden var olamayacagi fikrinden yola ¢ikarak kuramlasan metinlerarasilik
kavrami, bugiin ayn1t zamanda sanatlar arasi etkilesimi tanimlarken de
kullanilmaktadir. S6z konusu iki sanat arasindaki etkilesimin gostergebilimsel bir
sekilde incelenmesi oldugunda, gostergelerarasilik adiyla da tanimlanir.
Metinlerarasilik ve gostergelerarasilik kavramlari giiniimiiz postmodern sanatinda,

bir iiretim yontemi olarak da kullanilmasindan dolay1 en ¢ok tartisilan konulardandir.

Sinema, yeni bir sanat dali olmasi sebebiyle diger sanat dallarindan oldukga
etkilenmistir. Ozellikle bicimsel anlamda resim sanatinin bicim &zelliklerinden ve
tekniklerinden etkilendigi goriiliir. Bir diger etkilesimi de akimlarda goriiriiz; resim
sanatinin tarihsel diziliminde goriilen akimlar1 sinema sanatinda da benzer bir
dizilimde goriirliz. Resim sanati bir ¢cok anlamda sinemayi etkilemistir. Kariyerine
hem ressam hem yoOnetmen olarak devam eden bir ¢ok sanat¢1 vardir. Bunlardan
bazilari, Akira Kurosawa, David Lynch, Peter Greenaway gibi y&netmenlerdir.
Bunun disinda kalan bir ¢ok yonetmen de resim sanatini farkli bigimlerde filmlerine
konu etmis ve filmlerini resim sanatindan bir ¢ok alintiyla bezemislerdir. Bir
ressamin hayatin1 konu eden filmlere ¢ok fazla rastlanildig1 gibi sanat tarihinin bir
parcasina deginen filmlere de oldukga sik rastlanmaktadir. Bu calismada o6zellikle
deginilmek istenense, bir resmin sinemaya uyarlandigi Orneklerdir. Bazi
yonetmenlerce tercih edilen bu yontem, yapilmig bir resmin sinema ortamina
aktarilarak anlaminin degismesine, yeni bir anlam kazanmasina olanak saglar. Bu
hem sinemanin kiiltiirel anlamda zenginlesmesine hem de resmin farkli bir diizlemde

ve farkl1 bir baglamda tekrar giindeme gelmesine yol agar.



Son donemlerin en ¢ok dikkat ¢eken yonetmenlerinden Lars von Trier’in,
ozellikle iicleme adiyla anilan Deccal, Melankoli ve ftiraf isimli {i¢ filminde resim
sanatindan ¢ok yonlii bir bicimde faydalandigi goriilmektedir. Kimi zaman bir
duyguyu ya da bir durumu anlatirken alint1 resme bagvurmus, kimi zaman bir kadraj
kurgularken bilindik bir resimden esinlenmistir. Ayrica yonetmenin ii¢ filminde
tekrar eden bir baska bulgu da, resim sanatinin teknik o6zelliklerini kullanarak bir
tablo yaratmasidir. Trier, sinemanin klasik akisini1 bozarak, filmle ilgili bilgiler veren
sahneleri bir resim gibi kurgulamistir. YOnetmenin filmleri, resmin sinemaya
aktariminin farkli bigimlerini bir arada bulundurmasiyla resim-sinema iligkisine dair

iyi birer 6rnek teskil eder.

Bu calismada tiim bu bahsi gecen konularin 6nciiliigiinde sinemanin énemli
yonetmenlerinden Lars von Trier sinemasi incelenerek, yonetmenin iigleme adiyla
anilan ii¢ filmi cercevesinde sinema sanatinin resim sanatiyla olan iliskisine
bakilacaktir. Trier’in, sinemasini yaratirken, resim sanatindan ne sekilde etkilendigi

bu calismanin sorununu belirlemektedir.

Yonetmen, resmin sinemaya aktariminda kullandigi farkli yontemler
aracilifiyla, sinemasin1 hem gorsel hem igerik anlaminda zenginlestirmektedir.
Kullandig1 tablolari, kendi baglamlarindan kopararak, izleyicinin yasadigi an’a ve
ortama aktarmaktadir. Yonetmen bir anlamda bir miize yaratmakta ve bu miizeyi
izleyicinin bulundugu ortama tagimaktadir. Yonetmen, resmin izleyiciye ulasmada

yasadig1 zorluklara bilingli ya da bilingsiz bir ¢oziim tiretmektedir.

Eski eserleri sergileme amaciyla kurulan miizeler, giiniimiizde,
cagdaslagsmayla birlikte kitle iletisim araglar1 araciliiyla da izleyiciye ulagsmakta ve
yeni formlar kazanmaktadirlar. Bu g¢alisma, yonetmenin sinemasi araciligiyla eski
resimlerden bir tiir koleksiyon yaptig1 ve bunlar1 kendi kisisel yontemlerine gore
sinemasinda sergiledigi, yani bir anlamda yeni bir tiir miize anlayis1 benimseyerek
izleyiciye yapitlar1 sinemasinda gosterdigi varsayimmna dayanmaktadir. Bu
caligmanin amaci, yonetmenin miize haline getirdigi filmlerine gdstergelerarasi bir
bakisla bakarak, resim sanatinin sinemada yenilenmesinin, baglamindan koparak,
giincel bir sekilde baska bir ortamda sunumunun yorumlanmasidir. YOnetmenin,
filmlerine ekledigi alint1 resimler ve olusturdugu resimsel kadrajlar1 incelemek ve

sonug olarak yonetmenin kendine ait miizesini arastirmaktir.

Calismanin birinci bdliimiinde resim ve sinemanin tanimi yapilmakta ve bu
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sanatlarin tarihi ile ilgili kisa bilgilere yer verilmektedir. Resim sanatinin sinemayla
olan iligkisine Andre Bazin, Umberto Eco, Peter Wollen, Walter Benjamin gibi
elestirmenlerin yorumlariyla kuramsal bir cercevede deginilmektedir. Sinema ve
resmin bigimsel anlamda iligkisi, resim sanatindaki akimlarin sinemaya yansimasi,
ressam yOnetmenler ve resimleri konu alan filmler bagliklariyla resim sinema
iligkisinin farkli bigimlerine deginilmektedir.

Calismanin ikinci boéliimiinde, modern sanattan postmodern sanata giden
yolda, toplumsal ve tarihsel kosullara ve bu kosullarin sanata olan etkilerine kisaca
deginilmektedir. Aragtirmanin temel degerlendirme Olgiitii olan metinlerarasilik ve
gostergelerarasilik kavramlari, postmodern sanatin estetik oOlgiiti olarak kabul
gordiigiinden, ikinci boliimde postmodern sanatin ve akabinde postmodern sinemanin
temel Ozellikleri ve anlati bigimlerine deginilmekte, calisma kapsaminda olan
metinlerarasilik ve gostergelerarasilik  yontemleri aciklanmaktadir.  Ayrica
postmodern sinemanin anlati bi¢imi incelenmekte ve postmodern sinemada
metinlerarasilik, nostalji ve gostergelerarasilik kavramlarindan, konu kapsaminda

oldugundan daha detayl s6z edilmektedir.

Calismanin {giincii boliimiinde, sinemasinda resimsellik anlayisinin 6ne
ciktig1 yonetmenler, Andrei Tarkovski, Jean-Luc Godard ve Nuri Bilge Ceylan ve bu
yonetmenlerin sinemast ve sinemalaria resmi dahil etme bigimleri incelenmistir.
Tarkovski, Trier’in esinlendigi ve sik sik atiflarda bulundugu bir yénetmen oldugu
icin, Godard, alintilar yonetmeni olarak tanindigi ve filmlerinde eski resimlere
sayllamayacak kadar gonderme yaptigi i¢in, Ceylan ise iilkemizde filmlerinde
fotografik resimsel bir lislubu benimseyen, gostergelerarasilik baglaminda nadir bir
ornek oldugu ve tipki Trier gibi, sinemasinda Tarkovski’den izler tasidigi igin,
aragtirma kapsamina dahil edilmektedir. Bu yonetmenlerin sinemasindaki resimsellik

anlayis1 gostergelerarasilik baglaminda incelenmektedir.

Calismanin son bdliimii olan dordiincii boliimde, Trier’in filmografisine ve
sinemasinin temel 6zelliklerine deginilmektedir. Yonetmenin, calismanin ¢ercevesini
belirleyen iiglemesindeki ii¢ filmi, Deccal, Melankoli ve [Itiraf filmleri
gostergelerarasi bir bakisla incelenmekte, filmlerde yer alan tablolar ressamlariyla ve
tarthsel donemleriyle aktarilarak, gosterildigi filmle olan iliskisine bakilmaktadir.
Yonetmenin tiglemesinin, bir tiir giiniimiiz miizesi oldugu varsayimiyla, ii¢ filmde
resmin sinemada yeniden gdsterimi ve bu baglamda ortaya ¢ikan gostergelerasilik

yontemleri incelenmektedir.



Bu caligmanin arastirma modeli niteliksel bir yaklasim g¢er¢evesinde tarama
modeli ile gerceklestirilmistir. Arastirma ile metinlerarasilia ve sinema-resim
iliskisine dair kaynaklar incelenmis, Trier’in ii¢ filminde varsayilan oOzelliklerin
tespitinde Ol¢iit olarak kullanilmistir. Literatiir taramasi kapsaminda, konuya dair
kuramsal bilgi iceren kaynaklarin yaninda filmde alint1 yapildig1 6ngoriilen tablolara
dair bilgiler iceren kaynaklar incelenmistir. Yazili kaynaklarin disinda bahsi gegen

yonetmenlerin filmlerine iliskin videolar incelenmistir.



2. BOLUM
RESIM VE SINEMA ILISKIiSI

2.1. Resim-Sinema iliskisine Yonelik Yaklasimlar

Insanoglunun kendini ifade cabasi, var oldugundan bu yana degiserek ve
geliserek buglinkii noktaya gelmistir. Kendini ifade etmek ve iletisim kurmak,
hayatta kalmaya dair en temel ihtiyaglardandir. Kendini ifade etmeye calisan insan,
bedeniyle ve ¢ikardigi seslerle bir iletisim dili yaratmistir. Kendini ¢izgilerle ifade
etmek de, gelisimin bir sonraki adimi olmustur. Giinliik konusma dilinin temeli olan
isaretleri, cizerek kalici hale getirmeye calisan insan, bugilinkii resim sanatinin
temellerini magara duvarlarinda atmistir. Magara duvarlarinda, binlerce yil dncesine
ait cizimler, giindelik hayatin, inanca dair ritliellerin, yasayis bicimlerinin
resmedildigi, bildigimiz en erken resim 6rnekleridir. Magara resimlerinden bu yana
insanoglu, benzer amaglarla resmetmeye devam etmistir. Bu amaclarin en temel
olanlar; i¢cinde bulundugu diinyasini anlamak, anlamlandirmak ve iletisim kurmaktir.

I.O. 20.000 Yillarinda Fransa’daki Lascaux, Ispanya’daki Altamira
magaralarmin duvarlarindaki resimlerden, Isve¢’te Tung Cagi’ndan kalma Kivik anit1
tizerindeki resimlere; Hitit kabartmalarindan, eski Yunan vazo resimlerine dek tiim
cabalar bir 6zlemi gostermekteydi. Ronesans’ta da yeni ve yakingaglarda da siiren bu
Ozlem; devinimin aktarimiydi. Ciinkii bu zamana degin, duvara, kagida, beze,
tahtaya, cama, tasa, varliklarin saptanan devinimi aktarilmaya calisiliyor ancak bu
goriintiiler, devinimin dondurulmus bir temsilinden 6teye gidemiyordu. Ancak
sonralar1 sinemanin insan hayatina girmesiyle, ‘dondurulmus goriintii’, 6zlemini
duydugu devinime kavustu (Ozon, 2008).

Film iiretmek ve kitlelerin bunu izleyebilmesi i¢in iki temel alet gerekiyordu;
gorlintiiyli kaydeden kamera ve gosterimi yapan projeksiyon aleti. Bugiin kullanilan
sinema aletlerinin kesfinden 6nce, goriintliyli hareket ettirmeye ¢alisan birgok bilim
insani, sanat¢i farkli denemeler yaparak yeni yontemler buluyorlardi. Ancak bulunan
basit yontemler hem pratik olmuyordu hem de hareketi genis kitlelere tasiyabilecek
kadar yetkin degildi. Bu yontemlerden birisi 1834 yilinda William Horner’in
patentini aldig1 Zoetrope olarak adlandirilan, i¢ine resimler yerlestirilmis silindir
seklinde bir aletti. Bu silindir hizla hareket ettirildiginde ardi ardina siralanan
goriintiiler izleyenlere hareket yanilgisini veriyordu. Bir diger alet, 1894 yilinda
Hermann Casler’in kesfi olan Mutascope adinda, yine hareket eden fotograflara bu
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kez bir vizérden yalnizca tek kisinin bakabildigi bir aletti. Ancak goriintiileri perdeye
yansitabilen ilk pratik aygit Emile Reynaud’un 1877°de ortaya koydugu
Praxinoscope’tu. Onu takip eden kesif 1889 yilinda George Eastman’in patentini
aldig1 rulo fotograf filmiydi. Rulo filmine dayanarak gelisen bir diger kesif Thomas
Edison’un 1893’te yayginlagsmaya baslayan bakac¢li gostericileriydi. Biitiin bunlarin
gelisimiyle birlikte sinematografinin temel bilesenleri tamamlanmis oldu (Kirag,
2012).

Bakagli gostericileri kesfeden Edison, filmlerin gegici bir heves oldugunu
diisiiniiyordu ve bu sebeple filmleri perdeye yansitan bir sistem gelistiremedi.
Boylelikle bu onur 1895 yilinda bugiinkii sinema aletlerinin atasint yapan ve
patentini alan Lumiére kardeslere kaldi. Onlar bagimsiz sekilde bir kamera icat ettiler
ve bu kamera hem 35 mm film makarasin1 pozladi hem de gdsterim yapti. ilk halka
acik film gosterimi, Lumiére kardesler tarafindan 28 Aralik 1895°te Paris’teki Grand
Cafe’de yapildi (David Bordwell, 2008). Devam eden yillarda basta Fransa ve
Amerika olmak {izere, Avrupa’nin bir¢ok yerinde film gosterileri basladi. Sinema
heniiz bir sanat kaygisi giitmezken biiyiik kazanglar saglayan ve beraberinde biiyiik
sermayelere ihtiya¢ duyan dev bir endiistri alanina doniistii. 1920°li yillara kadar
sinema endiistrisi, Fransa liderliginde devam ediyordu ancak I. Diinya Savasi’ndan
sonra liderlik Amerikan sirketlerine gegmisti. Belli basli oyuncular ve yonetmenlerin
de gociiyle, Hollwood, diinya sinemasinin kalbi haline gelmistir. 1932°de sesin de
eklendigi sinema, 1935°de renkli filmlerin yapilmaya baslanmasiyla bugiinkii haline

gelmistir (Y1lmaz, 2013).

Baglangic1 1895 yili olan ve o tarihteki ilk gosterimin ardindan hizla yayilan
sinema, hem o giinkii kitle icin hem de ¢esitli sanat ¢evreleri icin ilgi ¢ekici bir alan
olmustur. Bu noktada sinema nedir? Kelime anlami nedir seklinde diisiinen Nijat

Oz6n sdyle demektedir:

“Sinema (cinéma) sozciigii, sinematografi (cinématographie) sdzciigiinden
kisaltilmistir. Lumiére Kardesler kendi buluslar1 olan aygita sinematograf (cinématographe)
adim1 vermislerdi. Yunanca ‘kinéma, -atos = devinim (hareket)’ ile ‘graphein = yazmak’
sozcliklerinden tiiretilen sinematograf, ‘devinimi yazan, devinimi saptayan’ anlamina;
sinematografi de ‘devinimi yazma, saptama’ anlamina geliyordu. Yalniz Lumiére Kardesler
degil, sinemanin buluslar ¢aginda cesitli alicilar1 (kameralar1) yapanlar da bunlara hep
‘devinim’, ‘canlilik’, ‘yasam’ kavramlariyla ilgili adlar vermislerdi. Ciinkii yeni bulusun en
belirgin 6zelligi, devinimi, yasami oldugu gibi yansitabilmesiydi. Nitekim giiniimiizde ¢ok

6



yaygin olan, hemen her iilkede kullanilan sinema sézciigiiniin yan1 sira Birlesik Amerika’da
¢ok kullanilan ‘motion picture, moving picture (ve bunun kisaltmasi ‘movie’) = devinimli

resim’ de yine aymi tutumu yansitmaktadir.” (Ozén, 2008)

Sinema sozciigiiniin anlami, zamanla, film gosterim alani, endiistri alam
olarak sinema ve sinema g¢alismalarinin tiimiinii kapsayacak sekilde genislemistir.
Fakat en temel anlamiyla sinema, ‘devinimi yazma, saptama’dir. Sinema herhangi bir
devinimi pargalara boler, bu pargalardan goriintiiler saptar ve karanlik bir odada bu

goriintiileri yansitma suretiyle devinimi yeniden olusturur (Ozén, 2008).

[Ik zamanlarinda sinema, bazi aydinlar tarafindan diger sanat dallarinimn
lizerine konuslanan bir somiirii aygiti olarak goriilmiistii. Boyle diislinen yazarlardan
Virginia Woolf, “Sinema” adli makalesinde sinemanin edebiyati somiiren, {istiine
atlayip paramparca eden bir hoyrat bando gibi oldugunu sdylemistir. Sinemaya daha
teknik elestiriler de olmustu; bazi aydinlara gore sinema, hareketin bir “mekanik
roprodiiksiyonu” ve tiyatroyu yayginlastiracak bir “eklenti” olarak goriilmiistii

(Baker, 2017).

Filmi, gergekligin mekanik bir yeniden iiretimi oldugu i¢in sanat olarak
gormeyen birgcok goriis vardir. Bu goriise varanlar genellikle sinemay1 resimle
karsilastirirlar. Resimde gergeklik, ressamin bakisiyla, algisiyla kirilir ve elleriyle
sekil kazanir. Fotografta ve sinemada durum boyle degildir; gerceklik nesneden
yanstyan 151k 1sinlarinin bir mercek sisteminde toplanarak kimyasal degisiklikler
yapilacak olan bir katmana yonlendirilmesiyle gerceklesir. Bu durum iki sanat
arasindaki temel farki gosterir. Zaten bu farklilik, bir filmin sanatsal kaynaklarini
saglayan ve isleyis ilkelerini belirleyen seydir. Kameray: kiiclimseyerek otomatik bir
kayit makinesi olarak niteleyen kimselerin, ¢cok basit bir nesnenin en yalin fotografik
yeniden iiretiminin bile mekanik bir islemin boyutlarini asarak o nesnenin dogasina

iligkin bir duygulanimi gerektirdigini anlamalari saglanmalidir (Arnheim, 2002).

Sanatsal gelenege, geleneksel sanatlara gore ¢ok sonradan katilan sinema, ilk
yillarinda, diger sanat dallarindan oldukc¢a etkilenmistir. Ayr1 bir sanat dali olarak
goriilmeden Once, tiyatro, resim, edebiyat, siir gibi sanat dallariyla olan etkilesimi
sayesinde varligmi siirdiirmiistiir. Sinemay1, diger sanatlarla olan baglarini

kavramaksizin diistinmenin miimkiin olmadigini sdyleyen Alain Badiou’ya gore;



“Sinema ¢ok 6zel bir anlamda yedinci sanattir. Diger alt1 sanatla ayni diizlemde
onlara eklenmez, onlari ima eder, diger sanatlarin arti-bir’idir. Onlar {izerinde, onlardan

hareketle, onlar1 kendi kendilerinden eksilten bir hareketle is goriir.” (Badiou, 2017)

Bir resme baktigimizda renkler, ¢izgiler ve lekeler goriiriiz; bir romanda
sozciikler vardir; miizik tinillardan olusur; tiyatro sahnede goriilen elemanlarin
toplamindan olusur; bir filmde ise biitiin bu elemanlar1 goriir ve duyariz; fakat bir
film izledigimizde gordiigiimiiz seye roman, resim, miizik ya da tiyatro degil, sinema
yapit1 ya da film deriz. Bu nedenle filmin kendine has bir dili vardir. Sinema bu sanat
dallarindan etkilense, onlara ait elemanlardan faydalansa bile kendine ait bir tarzi
vardir. Diger sanat dallariyla olan bunca etkilesmis melez yapisina ragmen sinema,
diger sanatlarin 6zgiin yapisina zarar vermeden kendi 6zerk alanini, kendine 6zgii bir

gosterisle insa etmistir (Yilmaz, 2013).

Sinemanin, resmi kendisi i¢in esinleyici bir ugras olarak gordiigiinii sdyleyen

Kubilay Aktulum, sinema ve resim iligkisini soyle ifade eder:

“Sinema resim arasindaki iliskiler karmasik bir 6zellik sunmaktadir. Karmasikligin
temel nedenlerinden birisi, W. Moser’in vurguladigi gibi, goriintiiniin iki ayr1 diizendeki
gosterimine bagli olmasidir. Aract unsurun, dolayimin farkli olmasi bir sanatsal bigimden
oteki sanatsal bigime aktarimda ¢ok sayida ayrimin olusmasina yol agmaktadir. Aralarinda
gbze carpan ayrimlara kargin sinemada resimsel olana egilimin alabildigine fazla oldugu,
yonetmenlerin resimsel olani1 sinemanin teknik olanaklariyla kendilerince durmadan
kullanima soktuklari, iki sanatsal bicim arasinda degisik baglantilar kurduklar1 bilinmektedir.

Bu goriisii destekleyen yi1ginla 6rnek bulmak olasidir.” (Aktulum, 2018)

Resim gorsel bir sanat dali olarak nitelendirilirken, sinema isitsel-gorsel bir
sanat dal1 olarak nitelendirilir. Resim sanati, olustugu malzeme ve temelini olusturan
Ogeler agisindan gorme ile ilgiliyken, sinema eylemle ilgili bir sanat dalidir. Biilent
Ozer, resmin bir yiizey sanat1, sinemaninsa eylem sanat1 oldugunu sdyler. Baska bir
acidan karsilastirma yapan Hugo Munsterberg ise resmin goze hitap eden,

sinemaninsa zihne hitap eden bir sanat dali oldugunu savunur (Oztiirk, 1996).

Iki sanat arasindaki en temel ayrim ise; sinema imgesinin hareket etmesi,
resim imgesinin duragan olmasidir. John Berger’a goére bu ayrim imgeleri
gordiigiimiiz yerle olan iliskimizi de belirler. Ornegin resim, gosterdigi imgeyi
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simdiye ve buraya tasirken bizi ait oldugumuz yere getirir. Sinema hareketli imgeler
yoluyla bizi bulundugumuz yerden alir ve eylemlerin gergeklestigi yere gotiiriir

(Oztiirk, 1996).

Sinema ve resimde bu temel iki fakliligin, avantaj ve dezavantajlarina

deginen Cumhur Okay Ozgiir soyle soyler:

“Sinema ve resim arasindaki en énemli farklardan biri olan hareketlilik-duraganlik,
stiphesiz iki sanat dali arasindaki avantaj ve dezavantajlari beraberinde getirir. Sinema
seyircisi i¢in ardi ardina akip giden goriintiilerin algilanmasi, filmi anlama problemini ortaya
¢ikarir. Resmin dezavantajia gelince: Ornegin, tabloda kadmin gozlerini fal tasi gibi agip
bir seye baktigin1 diisiinelim. Izleyici, soke eden gériintiiniin ne oldugunu gerceve disinda
kaldig1 i¢in algilayamaz. Bu gizem problemini filmde, kameranin giiciiyle, devam eden

sahnede ¢ozebiliriz.” (Ozgiir, 2017)

Devinim ve duraganligin, izleyiciyle olan mesafeyi belirledigi de soylenebilir.
Ornegin, bir resim karsisindaki izleyici o an gordiiklerini kendi anilartyla, kendi
deneyimleriyle, kendi oOzglin algisiyla tanimlarken, sinemada goriintiiler
tanimlanamadan akip gider. Bu anlamda Walter Benjamin’in ressami biiyiiciiye,
kameramani da cerraha benzetmesini animsayabiliriz. Biiylicii ile hasta arasinda,
biiyiiclinlin otoritesinin yarattig1 bir uzaklik s6z konusudur. Oysa cerrah hastanin
icine girerek s6z konusu uzaklig azaltir. “Ressam, calismasi sirasinda verili olgu ile
kendisi arasinda dogal bir uzaklik birakir, buna karsilik kameraman, olgunun
dokusunun derinliklerine girer. Ressaminki biitlinsel bir resimdir; kameramaninki ise
parcalanmis bir resimdir ve bu resmin pargalar1 yeni bir yasaya gore bir araya gelir
(Benjamin, 2010).”

Walter Benjamin’in so6zlerini yorumlayarak resim ve sinemanin izleyici

tizerindeki farkli etkisine dair diisiinen Mehmet Yilmaz sdyle sOylemistir:

“Dolayistyla, ortaya g¢ikan iiriinler kendi dogalarindan otiirii insani farkl sekilde
etkiler. Bir resim karsisinda, insan derin diislincelere dalabilir; ¢linkii o an gordiigii sahne ile
kendisi arasindaki iliskide bir siireklilik vardir. Oysa ayr1 ayr1 ¢ekilen ve bir biitiinliik
olusturacak sekilde birbirlerine kurgulanan sahneler, Benjamin’in sozleriyle izleyiciye
darbeler halinde ¢arpar. Film goriintiileri dikkat dagiticidir. Sinema salonunda izleyici bir
sahne lizerinde yogunlasamaz; tam yakalayacakken goriintii akar gider; degisim esastir

¢linkii. Gergekten de bir tablodaki goriintii ¢ok gii¢lii bir hareket yanilsamasi igerse bile,
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aslinda sabit oldugu icin, insan diisiinmek ve yorum yapmak icin yeterli zamana sahiptir;
bakarken diiglinebilir, diisiiniirken bakabilir. Resimde, bakmak ve diisiinmek eylemi
esanlidir. Oysa insan bir film izlerken kendisine bir siiri agidan durmaksizin sunulan

goriintiiler bollugunda, ayni anda yeteri kadar diisiinmeye firsat1 olmaz.” (Y1lmaz, 2013)

Sinemanin resme gore avantajli yonlerinden birisi de ayni anda ¢ok fazla
kisiye ulasabilmesidir. Walter Benjamin’in belirttigi gibi, teknigin olanaklartyla
cogaltilabilen sanat eseri, kitlelerin sanatla olan iligkisini de etkilemektedir.

Izleyicinin bu durum karsisinda takindigi tavr1 Benjamin su sekilde ifade etmektedir:

“...Ornegin bir Picasso karsisinda son derece gerici olan kitle, bir Chaplin karsisinda
en ilerici tutumu takinabilmektedir. Bu arada ilerici tutumu belirleyen nokta, bakmaktan ve
yasamaktan alinan zevkin bu tutum icersinde uzmanca bir degerlendirmeyle dolaysiz ve
yogun bir iligki kurmasidir. Boyle bir iliski dnemli bir toplumsal gostergedir. Ciinkii bir
sanatin toplumsal acidan tasidigi énem azaldigi Slgiide izleyici kitlesi igersinde elestirel
tutum ile tat almaya yonelik tutum arasinda -resim sanatinda agikga goéruldigi gibi- bir
ayrilik ortaya cikar. Geleneksel olanin keyfi higbir elestiri yoneltilmeksizin ¢ikarilirken,
gercekten yeni olan, itici bulunup elestirilir. Sinemada ise izleyicinin elestirel tutumu ile tat
alan tutum birbiriyle ortiisiir. Bu baglamda asil 6nem tasiyan nokta, sudur: Tek tek kigilerin
tepkileri —ki bunlarin toplami, izleyicilerin kitlesel tepkisini olusturur-, higbir yerde
sinemada oldugu kadar, daha baslangigtan bu kisilerin biraz sonra gerceklestirecekleri

kitlelesmeye bagimli degildir.” (Benjamin, 2010)

Benjamin’in giinlimiizden neredeyse yiizyil kadar once yazmaya basladigi
metninde yer alan sinema ve resime dair tespitleri bugiin de giincelligini
korumaktadir. Yazilan ¢agda Picasso karsisinda gerici olan kitle bugiin giincel sanat
yapitlar1 karsisinda benzer bir tutum gostermekte ve diin Chaplin karsisinda

gosterdigi ilerici tutumu bugiin giiniimiiz sinema filmlerinde gostermektedir.

2.2. Bicimsel Olarak Resim Sinema Tliskisi

Tarihsel olarak ¢ok daha yeni oldugu i¢in sinema, diger sanat dallarindan
olduk¢a etkilenmistir. Isik yoluyla kaydettigi goriintiiler1 hareketli resimlere
cevirirken formu da degistirir. Sinemanin resimsel temelleri, goriintiiler1 parcalara
ayirmasi, yarattigi atmosfer, hacim olusturmada 151tk ve golgeyi kullanmasi gibi

olanaklarla belirlenir (Ozgiir, 2017).
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Von Sternberg’in sinemanin resimsel olusu hakkindaki fikirlerini yorumlayan

Ruken Oztiirk sdyle demistir:

“So6zgelimi sinemanin resimsel 6zelligini vurgulayan Von Sternberg, sinemay1 dogal
diinya ya da sozel dilin 15181 altinda degil, resmin 15181 altinda goriir: “Imgelerin {istiine
isledigi beyaz tuval iki boyutlu diiz bir yiizeydir. Bu dyle olaganiistii yeni bir olay degildir,
ressamlar bunu yiizyillardir kullanmuslardir.” (Oztiirk, 1996)

Resim ve sinema birbirinden ¢ok farkli sanat bigimleri olmalarina ragmen,
bircok ortak noktada kesisirler. Renk, kompozisyon, cerceveleme, 1s1k-golge gibi
konular hem resmin hem sinemanin temel bi¢imsel sorunlaridir. Sinema, tarihi
macerasinda ¢ok daha gen¢ oldugu i¢in, bigimsel ¢oziimlemelerinde, resmin temel
bicim ¢oziimlemelerinden faydalanmstir.

Sinema, g¢erceve olustururken, kompoziyonun temel kurallarindan faydalanir.
Sinemada cergeve olusturmak, en az resimdeki kompozisyon kadar dnemlidir ¢linkii
gergeve, sanatginin izleyici lizerinde olusturmak istedigi etkiyi belirlemede, temel bir
rol {istlenir. Arnheim’e gore; “Izleyicinin goriisiinii sinirlayan cerceve, sanatgi
tarafindan nesnelerin algilanmasinin yonlendirilmesi ve diizenlenmesi amaciyla
kullanilabilir.” (Oztiirk, 1996)

Iki sanat tiiriinde de gergeve smirlarm oldugu bir yiizeydir ve bu sinirliliklar
sanatginin tuval yiizeyine ya da ekrana yansitacaklarini belirleyen temel olgudur.

Andre Bazin ¢erceve ve sinirliliklar iizerine soyle soyler:

“Teknik bir olgu olarak ele aldigimizda, ekranin dis kenarlarinin, film goriintiistini
gercevesi niteliginde olmadigini anlariz. Onlar, gercekligin sadece bir boliimiinii igine alan
kenarlardir. Resim gergevesi uzay1 ige dogru kutuplastirir. Tersine olarak, ekran bize evrenin
icine uzatilan belirsizligin bir parcasini sunar. Cer¢eve merkezcil (centripetal), ekran ise
merkezkagtir (centrifugal). Eger resimsel olusumu tersine c¢evirirsek ve ekrani, resim
gercevesinin igine yerlestirirsek, boylece resmin bir boliimiinii, ekranin tizerinde gdstermis
oluruz. Bu durumda resmin uzayr ¢ikis noktasini ve simirlarini kaybetmemesi durumunda
sinemanin uzamsal olusumu i¢inde yer alir ve ‘resmedilebilir’ diinyanin bir pargasi haline

gelir.” (Bazin, 2013)

“lyi bir kompozisyon goérsel malzemenin uyumlu bir biitiin olusturacak

bicimde diizenlenmesidir.” Der Mascelli. Mascelli’ye gore bir filmde bir oyuncunun,
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mobilyanin ya da esyanin her konumlandirilisiyla bir kompozisyon olusur. Filmin
cekildigi ortam icindeki her sey planlanmalidir. Olusturulan kompozisyona gore,
izleyicinin dikkati dogru oyuncu, nesne ya da devinim iizerine odaklanmalidir. Bir
filmde kompozisyon, ¢ekime dair tiim kurallar arasinda en esnetilebilir olandir.
Genellikle en carpict sahneler bu kurallart ¢igneyerek yakalanir. Ama yalnizca
kurallart ¢ignemek icin bile, kompoziyon bilgisini dogru kavramak oOnemlidir

(Mascelli, 2014).

Dengeli bir kompozisyon olusturmanin Onemine vurgu yapan Rudolf

Iy

Arnheim’in sozlerini, Levend Kili¢ “Goriintii Estetigi” kitabinda su sekilde yorumlar:

“Arnheim’a gore resimsel denge vazgecilmezdir; ¢linkii fiziksel ve gorsel olarak
denge, her seyin durma noktasina geldigi bir dagilim durumudur. Dengeli bir kompozisyonda;
sekil, yon ve mekan gibi biitiin 6geler karsilikli olarak birbirlerini etkileyerek hicbir
degisiklige olanak saglamiyacakmis gibi goriiniirler. Boylesi bir durumda 6gelerin meydana
getirdigi butiin, kendine ait pargalar i¢inde zorunluluk niteligi gostermeye baslar. Dengesiz

bir gorsel kompozisyon ise kaza eseri ortaya ¢ikmig gibi gortiniir.” (Kilig, 2018)

Cercevelemenin, bir diislincenin, bir bakisin iirlinii oldugunu sdyleyen A. Sefik
Glingor, Sinemada Goriintii Yonetmeni adli kitabinda, g¢ercevenin 6neminden su

sekilde bahsetmektedir:

“Elbette ¢erceveleme, sinirlar1 saptayip deklangére basmaktan ibaret basit bir teknik
kayit islemi degildir. Cergeveleme tarzi herseyden once bir se¢imin, diisiincenin ve bakis
acistmin  iiriiniidiir. Iste bu noktada, yonetmenin kafasindaki goriintiiyii perdede
gerceklestirmeyi iistlenen goriintli yonetmeninin iginin giicliigli anlagilabilir. O hem
yonetmen hem de (ayrica varsa) kameramanla tam bir uyum ve kafa birligi i¢erisinde olmak
ve arada koprii gorevi gormek durumundadir. Yaratilan goriintiiniin ne vizorden bakan
kameramanin, ne de aydinlatmay1 gdzeten goriintii yonetmeninin degil, yonetmenin diinyaya
bakis acisinin irlinli, yani yOnetmenin goriintiisic olmasi bu uyumun ve anlagmanin

basarisina baghdir.” (Glingor, 1994)

Dogru kompozisyonu olusturmanin yaninda, sinemada kullanilan, resmin bir
diger dnemli elemani da 1siktir. Isik, yiizyillardir sanatcilar tarafindan farkli kullanim
bicimleriyle bir ifade aracina doniismiistiir. Is1ig1 kullanan biitiin sanat dallarinda,

0zgiin eser olusturmada 6nemli bir arac¢ haline gelmistir. Resimde de, sinemada da
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151810 bircok farkli kullanimi goriiliir ve bu kullanimlar sanat¢inin tarzini ya da
donem eserlerini ayirt etmekte incelenir. Sinemanin baslangi¢ tarihinden bu yana
yonetmenler, resim sanatinda 1s18in  kullanimini ve 15181 kullanan ressamlari
incelemis ve filmlerini olustururken gozlemlerinden faydalanmislardir.

Ressam David Hockney, sinema 1siklandirmasit ve resim iliskisi ile ilgili tanik

olduklarini soyle aktarir:

“Laurel Hardy filmleri Hollywood’da ¢ekiliyordu ¢iinkii California’nin giinesli havasi
film yapimimi kolaylastirtyordu ve bu, filmin yapimcilarmi, Caravaggio ve Leonardo da
Vinci gibi biiyiikk ustalarin her zaman aklinda olan 151k meselesiyle ugragmalarini
gerektiriyordu. Duygular1, disiinceleri en giiglii bir sekilde aktarmak i¢in sahne aydinlatmasi
cok 6nemliydi.” (David Hockney, 2017)

Resimde 1s1k; canlilik ve hacim olusturur, esere dinamiklik getirir ve tablonun
geneline yayildiginda auray: belirler. Resimde 151k deyince akla; yogun 1s1k-gdlge
kullanan 16. Yiizyill ressami Caravaggio, karakteristik 1sik kullanimlariyla 17.
Yiizyilda Vermeer ve Rembrandt gelir. Bu dnemli ressamlarin 11k kullanimlarinin
sinemaya olan etkilerini yorumlayan yonetmen Peter Greenaway’in diisiincelerini

Cumhur Okay Ozgiir su sekilde aktarir:

“Cogunlukla dini temalari, 6liim, korku, kan ve dehset sahneleri igerisinde resmeden
Caravaggio, yogun 1s1k-golge karsithgimi kullanarak figiirlere giiglii bir ifade kazandirr.
Isigin sert-yumusak kullanimi, mekén icerisinde yer alan geometrik sekilleri ve figiirii 6n
plana ¢ikarir. Ayni yontemi kullanan Rembrandt, gerek kahverengi kullanimiyla, gerekse
monokromun hakimiyetinde, kalin hamur yogunluguyla sinemacilari derinden etkileyecektir.
Greenaway, eger simdi yasasaydi Rembrandt’in sinemact olacagini, Rubens ve Velazquez
gibi ressamlarin, yapay 15181 kullanan gercek sanatcilar oldugundan bahseder. Greenaway’e
gore bu sanat¢ilar 15181 manipiile ederek dogal olami degil, manay1r vurgulamiglardir.
Yonetmen, Rembrandt’in dehasinin, (sinema filminde mizansen kullaniminda gorildiigi
iizre) ayna ve 151k kaynagi mumu kullanmak kosuluyla miithis bir perspektif yaratmasinda

yattigini dile getirir.” (Ozgiir, 2017)

Elektronik ortamda 151k resimdekine kiyasla daha kapsamli bir konudur.
Levend Kili¢ bu durumu soyle ifade etmektedir:

“Elektronik goriintiiniin kendisi 1siktir. Video bir 151k yanilsamasidir. Ornegin, 1sik,
sahne sanatlarinda nesnelerin goriilebilmesi ve bir ortam yaratmak kaygisi gerekirken resmin
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sanatinda estetik bir 6ge olarak karsimiza g¢ikar. Oysa elektronik goriintii sanatinin icra
edildigi ylizey 1siktan olusur. Elektronik goriintiiniin bu yapisal farklilign iki tiir 151k
diizenlemesini ortaya g¢ikartmaktadir. Ekrandaki goriintliniin olusmasini saglayan kameranin
oniindeki dis 151k ve ekranda goriintiiniin olugmasini saglayan 1sikli elektronik noktaciklarin

olusturdugu i¢ w1k tir.” (Kilig, 2018)

Elektronik yapisindaki farkliliga karsin 1sik, resimde ne kadar temel bir
konuysa sinemada da Oyledir. Isik sinema goriintiisiinii kokten degistiren, sinemanin
en temel unsurlarindan biridir. Isik sinemada goriiniirliigli saglamanin yaninda esetik
bir islev de istlenir. Isik, sahnede Onemli bir ayrintinin goriilmesini ya da
istenmeyenin goriilmemesini saglar (Gilingor, 1994).

Sinemada 151k kullaniminin sagladig1 bazi olanaklardan s6z eden Ahmet Sefik

Glingor, 15181 etkilerini su sekilde 6zetler:

“Bilindigi gibi, 1s1k kullanimiyla bigimleri degistirmek, ifadesiz ylizlere farkli
anlamlar katmak, sinemanin siyah-beyaz doneminde sikca kullanildig1 bi¢imiyle goriintiiye
derinlik kazandirmak (ya da tersine yassiltmak), stiidyoda sabit kamera ve yapay gecis
1siklariyla ¢ekilen goriintiilere gece yolda izleniyormus izlenimi vermek ya da gercek
cekimlerle maket ¢ekimleri birlestirmek gibi tiirlii sinema hilelerini olanakli kilmak, ¢ok
degisik saatlerde ve giinlerde cekilen ayni sahneye ait ¢ekimlerin uyumunu saglamak gibi

sayisiz islem gergeklestirilmektedir.” (Glingor, 1994)

Isigin yaninda, sinemada ve resimde ortak bir bagka 6nemli eleman, renktir.
Renk, resim sanatinda, baslangi¢c tarihi boyunca temel unsurlardan biriyken,
sinemada renk kullanimi hemen gerceklesmemistir. Sinemada dogadaki renklerin
gercege yakin gosterimi 1940’11 yillar, renk kullaniminda yetkinligine ulagmak da
1950°1i yillar1 bulmustur. Buna ragmen bu yillarda siyah-beyaz film yerini tam
anlamiyla renkli filme birakmamistir. Resim sanatinda oldugu gibi, rengin sinemada
kullaniminin amaci, yalnizca dogayr oldugu gibi yansitmak degildir. Bir sanatci
olarak sinemaci, bir ressam gibi, renkleri yeni bastan, kendi renk anlayisina gore
olusturmaliydi. Sinemaci, renklerin kendine ait niteliklerinden, hedeflenen bir
duyguyu aktarimda ve istenilen bir etkiyi vermekte kullanmaliyd: (Ozon, 2008).

Ressam-yonetmen Akira Kurosawa sinemada rengi bir ressam gibi kullanan,
yapay olmaktan c¢ekinmeyen ve rengin sembolik anlamlarina 6nem veren bir

yonetmen olmasiyla konuya iyi bir drnektir. Ozellikle 1989 yapimi Ags¢i, Hirsiz,
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Karisi ve Asigi (The Cook, the Thief, His Wife and Her Lover) filminde 1s1k
kullanim1 yapayliga varan bir siddettedir. Isik kullanimindan 6tiiri dogalliktan uzak

olmasiyla elestirilen filmindeki renk kullanimini, yonetmenin kendisi sdyle anlatir:

“Film yaparken her bir rengin sinema dili i¢inde bir anlami1 olmasini istedim. Hirsizin
yemek yedigi, siddetin gectigi oda kirmizidir. Soguk bir cehennem oldugu i¢in araba parki
mavidir. Ironik bir bigimde tuvaleti beyaz gdsterdim. Kitap deposu, eski kitap ciltlerinin altn
rengini, kitaplari altin ¢agin1 yansitmak i¢in altin rengindedir. Asginin ¢alistig1 restoranin

mutfag yesilimsidir, ¢iinkii bitkileri ve yiyeceklerin geldigi yeri amstirir.” (Oztiirk, 1996)

Kurosawa’nin disinda renklerin, sinemada farkli tarzda kullanimina dair ¢ok
fazla 6rnek goérmek miimkiindiir. Yakin tarihimize bakarsak belli bir etki vermek
amaciyla siyah-beyaz c¢ekilmis film oOrnekleri hala vardir. Omegin, Michel
Hazanavicius’un 2011 yapimi Artist (The Artist) filmi siyah-beyaz ¢ekilmis bir
filmdir. Steven Spielberg’in Schindler’in Listesi (Schindler’s List, 1993) filmi de
siyah-beyaz ¢ekilmis bir filmdir ve film boyunca yalnizca bir defa kirmizi bir renk
goriinmektedir. Yonetmen, kiz ¢ocugunun elbisesindeki kirmiziyla dramatik etkiyi
arttirmigtir. Belli bir donemi ya da duyguyu anlatmak i¢in film geneline yayilmis
monokrom tonlamalar gérmek de miimkiindiir; uzak bir zamani anlatmak i¢in soluk
renklerin se¢ilmesi, uzay filmlerinde gri tonlarimin agirlikli olmasi, fantastik
filmlerde daha canli renklerin kullanilmasi gibi. Ayn1 zamanda monokrom tek rengin
filme hakim oldugu 6rnekler de vardir; Krzysztof Kieslowski’nin liglemesi olan Mavi
(Blue,1993), Beyaz (White,1994), Kirmizi (Red,1994) filmleri bu duruma en iyi
ornekleri teskil eder. Yonetmen Fransa bayraginin renklerini temsil eden ii¢ filminde;
ozgiirlik, esitlik ve kardeslik kavramlarinin sembolii olan renkleri kullanmistir.
Sinemada renk vurgusu, tipki resim sanatinda oldugu gibi, belli bir duyguyu
uyandirmak, bir tarz olusturmak ya da sembolik anlamlara vurgu yapmak i¢in

kullanilmistir.

Insanoglunu sanat yapmaya iten nedenlerden biri, zamani durdurma ya da belli
bir an’1 sonsuz kilma istegiydi. Bu istek yakin iliskide olan sinema ve resmi, bigimsel
anlamda birbirinden ayiran 6nemli bir faktordiir. Resim belli bir an’1 bir yilizey
lizerine sabitlerken, sinemada zaman akiskandir. Zaman olgusunun iki sanatta
kullanimlar1 birbirinden oldukc¢a farklidir. Resim zamani kendi i¢ine, tek bir kareye
hapseder, sinema ise, nesnel zaman1 genisleterek ya da daraltarak 6znel bir zamana

evriltir. David Hockney’in dedigi gibi: “Resme kendi zamaninizi tasirsiniz; film ise
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kendi zamanini size empoze eder.” (David Hockney, 2017) Bir anlamda, “Resimde
zamana kendiniz karar verirsiniz, filmde ve video sanatinda ise zaman sizin diginizda

belirlenir.” (David Hockney, 2017)

Resim ve sinemanin, izleyiciye zamansal ve mekansal anlamda yasattigi

deneyimi John Berger su sekilde anlatir:

“Resim imgesi, olmayan bir seyi —uzakta ya da eskiden olan bir seyi- varkilar,
gosterdigi seyi buraya ve simdiye tasir. Diinyay1 toplar ve karsimiza getirir. Sinema,
imgelerin hareketliligi nedeniyle, bizi bulundugumuz yerden uzaklastirarak eylemin gectigi
sahneye gotiiriir. Resim bizi ait oldugumuz yere getirir. Sinema bagska bir yere tasir. Yalnizca

filmler, simdinin ve goriilebilir olanlarim icine geker bizi.” (aktaran Oztiirk, 1996)

Sinemada resimden farkli olarak izleyici, filmi izledigi siire boyunca zamanin
kendisini de deneyimler. Dolayisiyla resim izleyiciye bir temsil sunarken sinema
deneyim sunar. Resim, varligi, kendi somut varlhigiyla temsil eder fakat sinema
varlifi zamanin akisiyla hissettirir. Sinemada izleyicinin deneyimini sekillendiren
seyin, “bizatihi deneyimin icinde sekillendigi zaman” oldugunu sdyleyen Enver
Giilsen, Sinemanin Kokleri isimli kitabinda resim ve filmde zamanin algilanigindaki
farka, Michael Snow’un 1967 tarihli Dalgaboyu (Wavelenght) filminden 6rnekleme

yaparak deginmistir:

“Wavelenght’te Michael Snow bir oda i¢inde bulunan bir tabloyu ¢eker filminde.
Tablo denizi tasvir eden bir resimdir. Kamera, tabloya kirk bes dakika boyunca ¢ok yavas
zum yapar. Tablo bir denizin temsilidir; ama onu kirk bes dakika boyunca kesintisiz bir
zaman siirecinde ‘izleyen’ kamera denizi mi temsil ediyordur? Resimdeki temsil ile film
sanatindaki ‘deneyimin’ arasindaki temel farki, bir orta metraj filmde ima etmesi agisindan
Wavelenght gibi filmlerin 6nemi biiyiiktiir. Filmi izleyen seyirci film izleme siireci i¢inde,
ama onu da asan ve ebediyete baglayan bir zaman deneyimi ile karsidaki denizin
temsil/tasvir edildigi tabloyu ‘izler’. Ama artik nesne resim sanatinda oldugu gibi deniz ya
da tablo ya da oda degildir. Nesne ele avuca gelmez, bizatihi manevi olan zamanin
kendisidir. Film izleyicisi, su ya da bu nesneyi, ya da Wavelenght 6zelinde oldugu gibi,
denizi ya da onu tasvir eden tabloyu da izler elbette; ama onun deneyimini sekillendiren asil
sey deniz ya da tablo nesnesi degil, bizatihi deneyimin i¢inde sekillendigi zamandir. Artik
tablo tablo degil, tablonun izlenme tecriibesidir. imge-nesne iliskisi filmi izleyen kisi icin her
an, bir daha tekrarlanamaz bicime biiriiniir. Ustelik seyircinin kendi zaman deneyimi ile

filmin zamaninin ebedi simdide Ortiismesi sonucu, bizatihi manevi bir deneyimi ile filmin
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zamaninin ebedi simdide ortiismesi sonucu, bizatihi manevi bir deneyime doniigiir, seyretme

deneyimi.” (Giilsen, 2016)

Filmde seyretme deneyimini belirleyen sey, zamanin hareketi, enerjisidir.
Zamanin bu enerjisini ‘ritim’ olarak betimleyen Levend Kilig, Gdriintii Estetigi

kitabinda ritmin dnemini sdyle vurgulamistir:

“Nesnel zamandan baslayarak 6znel zamana dogru eserin biitlinline yansiyan sey
ritimdir. Bir video calismasinda ritimi ortaya ¢ikartan sey, o eserin yarattig1 zaman boyutudur.
Ritmi sadece sanat eserinin ortaya ¢ikmasini saglayan teknik estetik gereklilikler degil,
bunlarin birlikteligiyle ortaya ¢ikan saat zamani ve psikolojik zamandan olusan zaman
boyutudur. Ozgiin ve bireysel bir zaman boyutu yaratan sanatgi, 6zgiin bir ritim de ortaya
koyar. Video sanatcis1 da teknigin ve estetigin Onyargilarindan siyrilarak eserinde zaman

boyutunun enerjisini yakalamaya ¢alismalidir.” (Kilig, 2018)

Andrey Tarkovski’ye gore, filmsel gorlintiiniin en Onemli unsuru, zaman
akisina yansiyan ritmdir. Clinkii zaman akisindaki ritm, filmin geneline hakimdir.
Zaman akiginin, oyuncularin davraniglarinda, ses diizeylerinde goriilebilecegini
sOylemek bir kesinlik ifade etmez c¢ilinkii bunlar olmasa dahi filmin varlig
zedelenmez. Oyuncusuz, miiziksiz, dekorsuz, kurgusuz bir film diisiiniilebilirken,
zaman akisini hissedemedigimiz bir film diistiniilemez (Tarkovski, 2008). Tarkovski,
zaman akisindaki ritme verdigi dnemi Miihiirlenmis Zaman isimli kitabinda sdyle

ifade eder:

“Bir miizik parcas1 ¢esitli sekillerde c¢alinabilir, farkli uzunlukta olabilir. Bu durumda
zaman belirli, verilmis bir diizenleme i¢inde yer alan sebep ile sonucun bir kosulu olmaktan
ileriye gidemez, yani bu durumda zaman, soyut felsefi bir nitelige biiriiniir. Buna karsin
sinema, zaman digsal, duygusal, ulasilabilir 6zellikleriyle sabitlestirmeye c¢alisir, boylece
sinema i¢in biitiin temellerin temelini olusturur. Tipk1 miizikte ses, resimde renk, tiyatroda

karakter gibi...” (Tarkovski, 2008)

Zaman konusunda birbirinden bu denli ayrilan resim ve sinema, film akisinda
resimsel bir etki yakalamaya c¢alisan yOnetmenlerce tekrar yaklasir. Resimsellik,
yukarida sozii edilen Dalga Boyu (Wavelenght, 1967) filminde oldugu gibi, agir
¢ekim ya da goriintiiyli dondurma yoluyla da verilebilir. Birgok yonetmen filmlerinde,

agir ¢cekim ve goriintliiyli dondurma yoluyla, devamlilik kurgusunun tersine, bir
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stireksizlik ve duraksama yarattig1 sahneler kurgular. Bu tip ¢ekimlerde izleyici, bir
filmi izliyormus gibi degil, bir tablonun karsisindaymis gibi tepki verir. Fakat
duragan sahne, dncesiyle ve sonrasiyla bir tablonun da 6tesinde bir deneyim sunar

izleyiciye.

2.3. Resim Sanatindaki Akimlarin Sinemaya Yansimasi

Modern sanatin seriiveni 19. Yiizyilin sonlarinda izlenimcilikle baslar. Resim
alaninda gergeklesen bu yeni anlayis, sinematografinin kesfiyle ayn1 zamana denk
gelir. 20. Yiizyilda da resim sanatinda gerceklesen akimlar, benzer siireclerde
sinemada yansimalarin1 bulur. Hem resim yaparak, hem yazarak, hem de film
cekerek yaraticiliklarini ayni anda bir¢ok farkli alanda gosteren bir grup sanat¢inin
onciiliigiinde, resim etkisi sinemada goriilmeye baslanir. Devam eden siirecte
sinemada empresyonizmin, kiibizmin, fiitlirizmin, ekspresyonizmin, dadaizmin ve
soyutun izlerine rastlanir (Oztiirk, 1996).

19. yiizyll sonunda fotografin gelismesiyle, fotografik goriintiiniin artan
onceligine bir tepki olarak Kiibizm ve Fiitiirizm hareketi dogmustur. Kiibist
sanat¢ilar isini milkemmel yapan fotografla rekabet etmeyi biraktilar ve Bati
resminin mimetik gelenegiyle baglarini tamamen kopardilar. Sanat tarihinde bir
doniim noktast olan Kiibizmle birlikte ilk kez, sanat¢i, modellerine bagimliligindan
kurtulmustur. Resim geleneginde yasanan bu gelisme sinemanin ortaya ¢ikisina denk
gelmistir ve iki sanati da bigimsel olarak etkilemistir (Monaco, 2001).

Kiibizm akimmin sinemaya ve resme olan big¢imsel etkisini James Monaco

sOyle acgiklar:

“...Diger bir bakis acisindan Kiibizm, sinemanin gelisimiyle paralel hareket ediyordu.
Tuval iizerindeki perspektifin ¢ok yonlii diizlemlerini ele gegirme g¢abasindaki Picasso,
Braque ve digerleri, sinemanin karmasik, siirekli-degisen perspektiflere olanak saglamasi
(hatta cesaretlendirmesi) nedeniyle, sinemanin meydan okuyusuna dogrudan yanit
veriyorlardi. Bu anlamda Merdivenden Inen Ciplak sinemanin ¢ok ynlii perspektifini tuval
iizerinde dondurma girisimidir. Geleneksel sanat tarihi, Kiibizm’i en ¢ok etkileyenin Afrika
heykelleri oldugunu iddia eder ve Kiibistler muhtemelen bu heykelleri, Edwin S. Porter ve
Georges Méliés’nin filmlerinden daha c¢ok taniyorlardi ama yapisal olarak sinema ile olan
iliski sasirtict diizeydeydi. Ornegin Kiibizm’in 6nemli &zelliklerinden biri tuval {izerinde

perspektifler arasindaki karsilikli iligkiler duyumunu elde etme girisimiydi. Bunun Afrika
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heykellerinde kaynagi yoktur ama bu tam da sinemadaki kurgunun kaynagi gibidir. Hem
Kiibizm hem de kurgu tek bir bakis agisindan sakinir ve ¢ok yonlii perspektifin olanaklarini

arastirir.” (Monaco, 2001)

Kiibizmin bir nesneye, ayn1 anda farkli bakis a¢ilarindan bakmasi sinemanin
yapistyla oldukca ortiisen bir durumdur. Bu anlamda resim sanatinda Kiibizmin
ortaya ¢ikis tarihinin, sinemanin gelisim cizgisiyle bu denli Ortiismesi tesadiif
sayllmayacak bir durumdur. Sinemanin ¢ok yonlii bakisi, resim sanatina gelecek yeni
bir bakisin zeminini olusturmustur.

Sinemaya yansiyan bir diger akim izlenimciliktir. Resim sanatindaki bigimsel
ozelliklere oldukca benzer 6zellikler, sinemada benzer tarihlerde goriilmeye baslar.
Babasi Izlenimci ressam Auguste Renoir olan ydnetmen Jean Renoir, cektigi
filmlerle izlenimciligin en belirgin Orneklerini sinemaya kazandirmistir. Renoir’in
filmleri, tipki izlenimci tarzda yapilmis bir tablo gibi, dogayr oldugu haliyle
yansitmaz. Renoir’in filmlerinde, babasinin tablolarina olduk¢a benzer bir 151k
duyarliligi ve gecip giden anlarin goriiniisleri vardir (Oztiirk, 1996) Resimde de
sinemada da Izlenimcilik akimi, doganin gecici goriintiilerini aktarmay1 hedefler.
Sanatc1 dogay1 oldugu gibi yansitmak yerine, dogaya dair izlenimlerini aktarmaktadir.

Izlenimci sinemadan daha cok resimselligin éne ¢ikti1 akim ise, ¢ikis noktasi
Almanya olan Disavurumculuktur. Akimin ilk ve en 6nemli filmi 1919°da Robert
Wiene’nin ¢ektigi Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (Das Kabinett des Dr. Caligari)
adli filmdir. Film, sinema diinyasinda yarattig1 sansasyon ve basarisiyla, yeni bir
stilin Onciisti olmustur. (Monaco, 2001). Caligari filminin ¢ekildigi donemde elektrik
sikintilart olmas1 sebebiyle 151k-golge etkisi, set lizerine boyanarak verilmistir. Film,
basarisin1 sahneleri tasarlayan, Avant-garde grup olarak bilenen Firtina (Der
Sturm)’ya bagli ii¢ ressam olan Walter Reimann, Hermann Warm ve Walter Rohrig’e
bor¢ludur. Filmlerin canli resime doniismesi gerektigini diisiinen Warm’in bu hayali
filmde gerceklesir; filmdeki evler, yollar, 151k, dekor, makyaj gibi unsurlar
disavurumcu resimler gibi goziikkmektedirler (Oztiirk, 1996).

Resim sanatiyla yakin iligkide olan bir diger akim avant-garde sinemadir. Tony
Conrad, 1966 tarihli Fliker isimli, siyah ve beyaz film karelerinden olusan filmini 45
dakika boyunca izletmistir. Bir diger 6rnek de Derek Jarman’in 1993’de ¢ektigi Mavi
(Blue) filmidir. Jarman izleyicinin mavi bir tuval karsisinda yalnizca ses efekti ile ne
kadar siire dayanabilecegini sinamistir. Bunun bir adim 6tesi de Ruttman’in 1929°da

hi¢ goriintii kullanmadigi, yalnizca seslerden olusan Diinyanin Melodileri (Melodie
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Der Welt) filmidir (Oztiirk, 1996). Yakin tarihlerde bu 6rneklerin ¢ok benzerleri
plastik sanatta goriiliir. 1965 tarihli Ad Reinhardt’in siyah kare tuvalleri, Conrad’in
filmiyle olduk¢a benzerdir. Yine Yves Klein’in 1958’de Paris Iris Clert Galeri’de
actigt  ‘Bosluk’ sergisi, i¢inde hicbir yapit olmamasiyla Ruttman’in filmine
benzetilebilir.

Sovyet sinema yonetmeni ve kuramcist Eisenstein’in filmlerinde, basta avant-
garde olmak iizere sanat akimlarinin etkilerini gozlemleyen ve yonetmenin bu

konudaki goriislerini aktaran Peter Wollen sdyle soylemistir:

“Eisenstein kendisini temelleri Meyerhold, sari ve oyun yazari Mayakovski, ressam
Malevi¢ ve Tatlin tarafindan ortaklasa atilan sanatsal, devingen bir avant-garde ile
Ozdeslestirir. Bu sanatgilarin 6nderligi altinda devrim dncesinin flitiirist ve simgeci akimlari
yeniden gozden gecirilip doniistiiriiliir. Sanat, devrime hizmet eden bir {iretim dali olmalidir.
Boylece konstriiktivizm dogar. Eisenstein’in renk simgeciligi konusundaki diisiincelerinin bir
kaynag1 Kandinsky’dir. Eisenstein ayn1 zamanda armoni, matematiksel oran ve bir klasisizm
arayist icinde olmasi nedeniyle altin oran diigiinceleriyle ilgilenir, ¢ekimlerden Once

sahnelerini ¢izdigi de bilinir.” (aktaran Oztiirk, 1996)

Sinema alaninda en ug¢ 6rnekleri Dadaistler vermistir. Oskar Fischinger, Hans
Richter,  Viking Eggeling ve Norman McLaren’in yaninda, kokeni plastik
sanatlardan gelen birgok sanatgi da deneysel sinemaya Ornekler kazandirmustir.
Ornegin deneysel fotografci Man Ray’in, Kiibist, gelecekgi ve dadaci bir ressam olan
Marcel Duchamp’in da deneysel film alanmna kazandirdigi filmler vardir (Oztiirk,
1996).

Gergekiistiicii sinema diger akimlara gore daha radikal bir harekettir. Akildis
olanin, diiglerin ve ihmal edilen ¢agrisgimlarin giiciiniin temsilidir. Freudyen
psikanalizden ilham almis ve her tiirlii estetik ve ahlaki kayginin 6tesinde, arzuyu,
fantastik ya da sok edici olan1 gostermeye ¢alismistir. Man Ray ve Salvador Dali gibi
ressamlar, Antonin Ardaud gibi oyun yazarlari, gergekiistii sinemayla ilgilenmeye
baslamislardir. Cektigi filmlerle, akimm en dnemli temsilcigini, Ispanyol yonetmen
Luis Bunuel almistir (Monaco, 2001). Sinemada Gergekiistiiciiliigii, Dada akiminin

cocugu olarak nitelendiren Ruken Oztiirk sdyle sdyler:

“Gergekiistiicli sinema, yazin ve resim alanindaki gergekiistiiciiliik ilkelerini 7.sanatta

gerceklestirmeyi dener ve bir bakima Dada akiminin ¢ocugu sayilir. Sinema tarihinde ilk
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onciiler izlenimciler (Delluc Okulu), ikinci Onciiler ise gercekiistiiciilerdir. Bir Endiiliis
Kopegi (1928) ve Altin Cag (1930), bu akima iki en iyi 6rnektir. George Sadoul, Bunuel’in
ilk filmi i¢in sdyle yazar: “Benjamin Peret’nin siiri ya da Max Ernst’in resmi, bigimlerin ve
sozciiklerin paradoksal ve uyumsal bir kurgusuna dayanir. Bu barok kargasa i¢in bilingaltina
ya da rastlantisalliga bagvurulabilir, hatta siirsel benzetmelerin yersiz vurgulanimlarina,
sagmasina, yeni bicimlerine el atilabilir. Iste Bunuel’de ressam Salvador Dali ile birlikte

senaryoyu yazarken bunu yapmaktadir.” (Oztiirk, 1996)

Sinemanin akimlarla olan iliskisini, resim sanatina bir meydan okuma olarak

degerlendiren James Monaco’ya gore:

“Resim ile sinema arasindaki kuramsal iliskiler bugiine dek siirmiistiir. italyan Fiitiirist
hareketi sinemanin agik parodilerini {iiretti; ¢agdas fotografik hiper-gercekgilik, kamera
estetiginin sonuglar lizerine yorum yapmayi siirdiiriiyor. Ama iki sanat dali arasindaki iligki
asla Kiibist donemdeki kadar acik ve keskin olmamistir. Resmin, sinemanin meydan
okuyuculuguna baslica tepkisi, ilk olarak Kiibizm’in 6zgiirlestirdigi ve giiniimiizde biitiin
sanatlar i¢in gecerli olan kavramsalcilik (conseptualism) olmustur. Kayit sanatlari karsisinda,
mimesis biiyiik dlciide terkedilmistir. Temsil sanatlar1 ve plastik sanatlar oldukca soyut bir
alana kaymistir. Sinemanin resimsel sanatlar karsisinda sundugu giicli meydan okuma,
kesinlikle onun mimetik yeteneklerinin bir isleviydi ama bu ayni zamanda sinemayi

resimden kokten ayiran bir faktore bagliydi: Film hareketliydi.” (Monaco, 2001)

Resim ve sinema, donemin kuramsal ¢ergevesini olustururken, diger sanatlara
kiyasla birbirinden ¢ok daha fazla etkilenmistir. Benzer donemlerde ortaya ¢ikan
akimlarin sonuglart degerlendirildiginde, yer yer birbirine yaklasip yer yer uzaklassa

da ayni1 baslik altinda toplanabilecek kadar bariz bir ortaklik gériilmiistiir.

2.4. Ressam Yonetmenler, Resim Ve Ressamlar1 Konu Alan Filmler

Resim sinemay1 bigimsel ve kuramsal olarak etkilemenin yaninda, konusu
itibariyle de etkilemistir. Sinema tarihi boyunca resimler ve ressamlar, sinemaya
ilham kaynagi olmustur. Resmin sinemaya konu olmasii destekleyen bir cok
elestirmenin yaninda, bu durumu elestiren de bir ¢ok elestirmen vardir. Bu
elestirmenler genellikle resmin sinemaya gergekte oldugu gibi yansimayacagi
sebebiyle elestirmiglerdir. Onlara gore bir tablo filmde gosterildiginde, kendine 6zgii

aurasini kaybedebilir ya da bir ressam kisitl yonleriyle sinemaya aktarildiginda,
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gercekte olan kisiliginden oldukga farkli sekilde yansitilabilir. Fakat bu elestirilere
karsilik Andre Bazin bu konuda soyle soyler: “Sinemanin resim sanatini gergekten
oldugu gibi yansitmadig1 sekilde yakinmalarda bulunmak yerine sanat diinyasinin
hazinelerini ‘acil susam acil’ diyerek yiginlara ulastirmak daha dogru bir yaklasim
degil midir aceba?” (Bazin, 2013)

Bazin’ e gore bir resmin filmini yapmak, resmin varligina yeni bir boyut
kazandirir. Bir resmin filmi, resim ile ekranin estetik diizlemde ortak bir yasam
siirmesine yol acar. Fakat bir resmin ya da ressamin filmi yapildiginda, gercege
olduke¢a sadik kalinmalidir. Olusturulan sentez gercekle ¢elisiyorsa bu oldukga yanlis
bir tutum olacaktir ve ressama kars1 yapilan bu yanlis sanat tarihine yapilmis sayilir
(Bazin, 2013). Bazin’in bu goriisiinii destekleyen bir ¢ok yonetmen, ressamlarin
hayatin1 filmine konu edinmistir. Bu filmlerden bazilari: Alexander Korda’nin
Rembrandt (1936) filmi, Vincente Minnelli’'nin Van Gogh’un hayatini anlatan
Olmeyen Insanlar (Lust for Life, 1956) filmi, James Ivory’nin Picasso’yu konu alan
Picasso’yla Yasamak (Surviving Picasso, 1996) filmi, Julian Schnabel’in Basquiat
(1996) filmi, Ed Harris’in Pollock (2000) filmi, Julie Taymor’un Frida’nin yasamin
anlattigi Frida (2002) filmi, Peter Webber’in Vermeer’in bir donemini anlatan,
ismini Vermeer’in bir tablosundan alan Inci Kiipeli Kiz (Girl with a Pearl Earring,
2003) filmi, Milos Forman’in Goya’nin yasamindan etkilenen Goya 'nin Hayaletleri
(Goya’s Ghost, 2006) filmi, Mick Davis’in Modigliani (2004) filmi, Mike Leigh’in
Turner’1 konu aldig1 Bay Turner (Mr. Turner, 2014) filmi, Tim Burton’un ¢ektigi,
ressam Margaret Keane’1 konu alan Biiyiik Gozler (Big Eyes, 2014) filmidir.

Vincent van Gogh, hayati filmlere en ¢ok konu olan ressamdir. Hakkinda
cekilmis ¢ok sayida film vardir. Bunlarin giiniimiize en yakin tarihte ¢ekilmis olani,
Julian Schnabel’in Van Gogh: Sonsuzlugun Kapisinda (At Eternity’s Gate, 2018) adli
filmidir. Van Gogh hakkinda ¢ekilmis bir diger 6nemli film, yonetmenligini Dorota
Kobiela ve Hugh Welchman’in istlendigi 2017 yapimi Loving Vincent isimli
animasyondur. Animasyon, 125 kisilik bir ressam ekibi tarafindan Van Gogh’un
tislubunda yapilan 65.000 adet yagliboya tablodan olusan biyografik bir filmdir. Bu
tarzda yapilan ilk film olmasi nedeniyle sinema diinyasinda ayr1 bir yeri vardir. Bu
deneysel filmin ortaya c¢ikardigi gorsel solen, izleyiciler ve bir ¢ok elestirmen

tarafindan takdirle kargilanmistir (Osborne, 2017).

Hayatlarint konu alan filmler disinda, ressamlarin sinemayla olan bir diger
etkilesimi, bizzat kendileri tarafindan yapilmis filmlerdir. Bu durumun en 6nemli
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orneklerinden biri ressam Salvador Dali ve yonetmen Luis Bunuel’in ortak ¢ektikleri
Bir Endiiliis Kopegi (Un Chien Andalou, 1929) filmidir. Bu film bir ressamin da
dahil oldugu bir film olmasmin yani sira sinemada Gergekiistii akimin en 6nemli
orneklerindendir. Diislerden yola ¢ikarak yapilan bu filmin fikir siireci hakkinda Luis

Bunuel soyle demektedir:

“Dali’ye gittigimde, kisa bir siire dnce ay1 kesen, ince uzun bir bulutla, bir gozii yaran
usturanin rilyama girdigini anlattim. O da bana, bir gece Once riiyasinda karincalarla dolu bir
el gordiigiinii anlatt1 ve soyle dedi: Bu diislerden yola cikarak bir film yapsak nasil olur?”
Aktaran; (Oztiirk, 1996)

Bir Endiiliis Kopeginden sonra Salvador Dali sinemada etkin bir rol oynamaya
baglar. Bir diger sinema macerasi, Alfred Hitchcock’un Spellbound filminin sahne
tasarimini lstlenmesiyle gergeklesir. Bunun disinda da Dali, sinemaya dair bir ¢ok

tiretim gerceklestirmistir.

Sinemanin gelisip yayginlagsmaya basladigi yillarda, bir ¢ok ressamin film
denemeleri yaptigi goriiliir. Bazi ressamlar bunu uzun siire yapmalarina karsilik,
bazilar1 Leger ya da Duchamp gibi bir iki film g¢ektikten sonra sinema alanini terk
etmislerdir. Sinemada iiretim yapmasma ragmen yalnizca resim yapmasiyla One
¢ikan Andy Warhol gibi sanatgilarin yaninda, ressam oldugu ¢ok bilinmeyen Akira
Kurosawa, Derek Jarman, Peter Greenaway, David Lynch gibi yonetmenlerde vardir

(Oztiirk, 1996).

Japon yonetmen Akira Kurosawa’'nin ressam olmasinin yani sira i¢inde ressam
Van Gogh’a dair bir boliimden olusan bir filmi de vardir. Y6netmen, Diisler (Yume,
1990) adli filminin Kargalar adini tasiyan 10 dakika siiren boliimiinde, izleyiciyi bir
oyuncu araciligtya Van Gogh sergisine gotiiriir. Resimlerden etkilenen oyuncu,
izleyiciyle birlikte tablolarin ig¢ine dahil olur. Van Gogh’un tablolarina girer ve
girdigi diinyada Van Gogh’u bularak, yasantisinin kisa bir boliimiine taniklik eder.

Yonetmen kullandigr renklerle ve aktardigi atmosferle, yeni bir Van Gogh yorumu
yapar.

Peter Greenaway, gercekeilik karsiti olan sira disi, yaratict bir yonetmendir.
Sinemay: biitlinciil bir sanat bi¢cimi olarak goren Greenaway, filmlerinde ressam
yoniinii ortaya koymaktan cekinmez. “Hala inaniyorum ki ge¢misiyle, tasidig
potansiyelle, en istiin gorsel iletisim yoludur resim. 20.yy resmi, sinemanin en
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azindan on bin kat1 kadar radikaldir. Sinemanin tutuculugu hala devasa boyutlarda”
(Oztiirk, 1996) diyen ydnetmen, Sykii anlatan filmler yerine, diissel filmleri tercih
eder.

Julian Schnabel de ressam-yonetmen olmasinin yani sira ressamlara dair filmler
yapan yonetmenlerdendir. Ornegin 1996 yapimi Basquiat filmi, Jean Michel
Basquiat’in yasamii konu alirken, Van Gogh: Sonsuzlugun Kapisinda (The
Eternity’s Gate, 2018) adli filmi Van Gogh’un yasamini anlatan son filmidir. Film,
ressamin géziinden bir bakisla yapildigi i¢in Van Gogh filmlerine yeni bir soluk
getirmistir.

Bu yonetmenlerin disinda ¢ok sayida ressam yonetmen ve resimle ilgili ¢ekismis
film vardir. Hepsinden bahsetmek neredeyse imkansizdir. Bu 6rneklerde goriildiigi
gibi, baska sanat dallariyla da ilgili olan yonetmenler, farkli bakis ac¢ilarindan dolay:
sinemaya yeni bir soluk getirebilmektedirler. Resmin sinemaya, yalnizca bigimsel ve
kuramsal olarak degil ayn1 zamanda ressam hikayeleri ve ressam bakisiyla ¢ekilen
filmler araciligiyla ilham olmasi, hem sinema sanatini hem resim sanatini bir ¢ok

anlamda zenginlestirmeye devam edecektir.
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3. BOLUM
POSTMODERNIZM VE METINLERARASILIK

3.1. Modern Sanattan Postmodern Sanata

Eski olandan yeni olana gecisi ifade eden ‘modern’ kelimesi, giiniimiizde de
yenilik anlaminda, yaygin olarak kullanilmaktadir. Modern, ‘tam simdi’ anlamina
gelen ‘modo’ sozciigiinden ve ondan tiiremis olan ‘modernus’ sozciigiinden gelir.
Sézciik ilk kez 5. Yiizyilda, Hristiyanligin Roma Imparatorlugu’nda devlet dini
olmasiyla birlikte yeni donemi, eski pagan donemden ayirmak i¢in kullanilmustir.
Kavram olarak ilk kez dinsel bir kimlikle dogan modernlik, 17. Yiizyilda modern
felsefenin de insasiyla, edebiyat ve sanat ¢evrelerince konusulan bir kavram haline
gelmistir. Modernizm ise; “...modernlik diisiincesinin 19. yiizyilda dogmus
cocugudur.” der Mehmet Yilmaz ve modernlikle modernizm arasindaki iliskiyi
varolma miicadelesindeki bir gencin, ailesiyle ¢atismasit olarak degerlendirir.
Modernligin bilimsel akli, nesnelligi ve sanayilesmesi, modernizm tarafindan
reddedilmis, bunlar yerine, bunlarin tersi olan; sezgisel akil, metafizik, 6znellik gibi
kavramlar bas gostermistir. Modernizmin, modernligi elestirisini Yilmaz, “...zihni
stirekli uyanik tutabilme ugruna, her seyi karsitiyla birlikte diisiinme refleksinin

yansimas1” olarak goriir (Y1lmaz, 2013).

Modern sanat, modernlik diisiincesini redderek dogmustur. Kisaca 6zetlersek; 19.
Yiizyilda burjuvazinin, soylularla ve kilise ile olan miicadelesi sirasinda, burjuva
degerlerini reddeden sanatci yalniz kalmisti. Fotografin bulunmasiyla da biiyiik bir
dayanak olan mimesisin yikimi, sanatciyr farkli bir arayisa yonlendirdi. Bu siireg,
bugiin de etkisi devam eden, empresyonizm, ekspresyonizm, fovizm, kiibizm,

fiitiirizm, dadaizm gibi akimlarin dogmasina sebep olmustur (Lynton, 2015).

Modern sanatin tam olarak hangi tarihte basladig: bir tartisma konusudur. Genel
olarak Izlenimcilikle basladig: kabul edilir. izlenimcilik, duygu, sezgi, cosku gibi
modern sanat kavramlarinin tuvalde agiklikla goriilebildigi akimdir. Ancak modern
sanat kavramlarinin bir kisminin Romantizme dek dayandigi bilinmektedir. Klasik
sanatin ilkelerini reddeden Romantizm, aydinlamanin, materyalizmin, rasyonelligin
karsisindadir. Bu nedenle bir ¢ok sanat tarih¢isi Modernizm kavramlariyla 6ne ¢ikan
sanat¢ilarin  dayanagmin Romantizm oldugunu diisiiniir. Boyle diislinen sanat

tarih¢ilerinden Yilmaz sdyle demektedir:
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“Modern sanatin izlenimcilik ile baslatilmasi gelenektendir. Ancak biz Charles
Baudelaire’e kulak vererek, onun baslangicini romantizme dayandirmanin daha dogru
olacagin diisiiniiyoruz. Ciinkii sanatta icsellik, cosku, 6zgiirliik, bireysellik ve elestiriyi one

¢ikaran sanatgilarin ilham kaynag1 oncelikle romantizmdir.” (Y1lmaz, 2013)

18. yy sanatinda, klasik gelenegin siki sikiya bagh oldugu, perspektif, plan, olct,
151k-gblge, kompozisyon gibi kurallar yikilmaya baslar. Sanatin bir ifade bigimi
oldugunun diisiiniilmesiyle birlikte, her sanat¢1, kendini 6zgiin bir dille ifade etmeye
cabalar. Sanat tarih¢isi Norbert Lynton’a gore, Romantizmle birlikte sanatginin,
diirtiilerini sanatinin konusu yapmasi ve diirtiilerini ifade ederken kendine ait bir
tislup segmesi, klasik gelenegi yikan ilk adimlardi. Lynton, bahsi gegen siireci kendi

climleleriyle sdyle anlatir:

“...Romantizm dedigimiz ve Fransiz Devrimi ile Sanayi Devrimi’ni i¢eren; 6te yandan
Rousseau’nun uygar toplumun degerlerini reddetmesini, Beethoven’in geleneksel bigcimlerle
uyum ve Uslup kurallarimi reddetmesini, Wordsworth’un siir malzemesi olarak halkin
konustugu dili yegleyip yiiceltilmis bir dili reddetmesini, Goethe ve baskalarinin bir sanat
yapitinin kaynaginin herhangi dis bir etken ya da dirti degil de, bilingalti oldugunu
anlamasini igeren bir dénem izledi.” (Lynton, 2015)

Modernizmin ortaya ¢ikmasinda bir ¢ok farkli etken vardir. Bunlardan biri, ilk
modern devrim olan Fransiz Devrimidir. 1789 tarihinde burjuvazinin iktidara el
koymasiyla gerceklesen devrim, tarihin durmaksizin ileriye aktigi inancinm
astlamistir. Bununla birlikte 18. Yy sonlarinda Ingiltere’de gergeklesen sanayi
devrimi ve beraberinde gelisen diger modernizm olgulari olan; akil, ilerleme,
diinyevilesme gibi olgular da hakimiyet kazanmistir. Endiistrilesmeye modernizmin
ilk yaris1 dersek, teknoloji ve bilimin ilerlemesi modernizmin ikinci yarisi
sayllmaktadir. Biitiin bu gelismelerin devaminda ise, iki biiyiik diinya savasi gelir.
Modernizm, iki biiylik savagin yarattigi yikimdan sag ¢ikamaz. Akil, bilim ve
teknolojiye olan inang¢ sarsilir. Boylece, kimi elestirmenlere gore, modernizme bir
eklenti olarak dogan, kimilerine gére bir modernizm reddi olan ‘postmodernizm’in

tohumlari atilir.

TDK’ya gore postmodernizm, modernist arayisin canliligini kaybetmesinden
sonra 20. yy’1n ikinci yarisinda ortaya ¢ikan cesitli islup ve yoneliglerin adidir. Aym
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zamanda giiniimiiz mimarisinde islevsel olmay1 bir tarafa birakip degisik yap1
bi¢imlerini serbest¢e kullanma egilimde olan tslup olarak tanimlanir (sozluk.gov.tr,

2019).

Postmodernizm sézciigiine tarihsel bir bakisla bakan Mehmet Yilmaz soyle der:

“Postmodern sozciigiinii ilk kez 19. Yiizyilda Ingiliz ressam ve elestirmen John Watkins
Chapman’m kullandigr Kabul edilmektedir. Chapman, bugiin bizim post-empresyonizm
kapsaminda degerlendirdigimiz Cézanne, Seurat, Signac, Van gogh ve Gauguin gibi
sanatgilarin bigimlerine topluca modern demisti. Ardindan JM. Thompson, 1914’te din
felsefesi baglaminda kaleme aldigi bir makalede, davranis ve inancglardaki degisimleri
tanimlamak igin postmodernizm kavramini kullandi. Ona gore, modernizmin ikinci akil
yiriitme bigiminden kurtulmanin yolu onu agmaktan, yani simirlarii din ve Tanri-bilime
dogru genisletmekten gegiyordu. Buysa, postmodernizmin varlik gerekgesiydi. 1917°de
Rudolf Pannwitz felsefi bir baglamda kullandi bu terimi. Pannwitz, post-modernizm
diisiincesini  olustururken Nietzsche’nin modernligin ¢okiisli, sonuglart ve nihilism
(yoksayicilik) hakkindaki goriislerinden ilham almig, ancak buna milliyet¢ci ve efsanevi
unsurlar1 da ilave etmisti. Postmodernizm terimi 1926’da yeni sanat ve miizik bi¢imlerini
isaret etmek icin B.I. Bell; 1934°te de modernist siirin zorlayict deneyselligine karsi ¢ikan
Federico de Onis tarafindan kullanild1. ingiliz tarihgi Arnold Toynbee ise, 1939’da yazdig1 A
Study of History adli ¢alismasinda, dénemsel bir baglamda kulland1 bu terimi. Toynbee’ye
gore modern ¢ag, 1918°de, 1. Diinya Savasi ile sona ermis, bundan sonra post-modern ¢aga
gecilmisti. 1960’larda postmodernizm kavrami Avrupa’dan Amerika’ya sigradi; New
York’ta bir grup mimar tarafindan modernist ilkeleri ihlal eden bir tiir mimari bigemi
belirtmek iizere kullanildi. 1980°lere gelindigindeyse yeni bir durum, dénem ve egilime

isaret eden bir kiiltir elestirisi olarak her alana yayilmis haldeydi.” (Y1lmaz, 2013)

Eski yapidan pargalar icermesine karsilik biyiik oOlgiide eskinin anlaminin
yitirilmesi, yeni bir olusum, ‘sonrasi’, ‘Gtesi’ anlamina gelen ‘post’ 6n ekini alan
postmodernizm, s6zclik anlamiyla modernizm sonrasi anlamina gelir. Modernizmin
temelinde sanayilesme vardi, postmodernizm ise sanayilesme sonrasi kapitalizm
toplumunu belirtmek i¢in kullanilir. Postmodern topluma en uygun sifatlar; sanayi
sonrasi, medya, ileri teknoloji, hizmet, tiiketici, elektronik, bilgi (enformasyon) ya da
ge¢ kapitalist gibi sifatlardir (Y1lmaz, 2013). Sanayi toplumunun degiskenleri emek
ve sermaye iken, sanayi sonrast toplumunun degiskenkenleri bilgi ve
enformasyondur. Postmodernizm kuramcisi Jean-Frangois Lyotard’a gore sanayi

sonras1 toplumda bilimlerdeki ilerlemelerle birlikte, biiyiikk anlatilar inanirligini
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yitirmeye baglar. Lyotard’a gore; anlatisal islev yani pragmatik deger tasiyan,
gosterici, betimleyici olan bilgi giiciinii kaybeder. Bilginin statii degistirmesiyle,
kiiglik anlatilar 6nem kazanmaya baslar. Bilginin bu yeni statiisii sanat1 da etkiler.
Modern sanattaki yerlesik kurallarin yerini, kuralsizliklar almaya ve biiyiik
sOylemlerin yerini detaylardaki farkliliklar almaya baglar. Bu gelismeler ayni
zamanda modern sanatin yiice sanat eserinin yerine gegen nesnesiz sanatin da

yolculugunu agiklayan gelismelerdir (Lyotard, 2014).

Postmodernizmin terim anlamini1 tarihsel siire¢ acidan degerlendiren

Biiyiikdiivenci ve Oztiirk sdyle demektedir:

“Postmodern terimi II. Diinya Savasi’ndan bugiine uzanan tarihsel anlar1 betimleyen bir
terimdir: Vietnam savasi, 1970’lerin ve 1980’lerin ekonomik yikimlari, Glasnost gercegi,
Avrupa ve Amerika’da tutucu siyasal rejimlerin ortaya ¢ikisi, sol’un bu rejimler karsisindaki
basarisizligi, uluslararasi ig¢i hareketlerindeki basarisizlik, cinsellik ve aileyi merkeze alan
tutucu siyasalar, soguk savasin sona erisi, totaliter rejimler, diinya Olgeginde gelisen
irkeilik... Ayrica terim, diinya ekonomik ve kiiltiirel sistemlerine yeni iletisim bicimleri ve
yeni anlayislar sunan g¢okuluslu gec¢ kapitalizme gonderme yapmaktadir. Son olarak
mimaride, gorsel sanatlarda, sinemada, popiiler miizikte yeni bir hareketi betimlemekte,
toplumsal olan1 yeni bir bigimde kuramsallastirmayi, yorumsayict ve elestirel bir

toplumsallig1 giindeme getirmektedir.” (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014)

Modernlik: Tamamlanmamis Bir Proje (1980) adli makalesinde Jiigen Habermas,
modernligin heniliz bitmedigini sOyler. Habermas’a gore, Avrupa sanatinin
modernizmin gelisimiyle yakindan ilgisi olmasina ragmen, modernizm projesinin
yalnizca sanat alaninda bir yogunlagma olmadigini, bu projenin 18. Yy filozoflar
tarafindan objektif bilim, evrensel ahlak ve hukuk gibi makro diizeyde degerler
gelistirilmesi amagclanan bir tasar1 oldugunu sdyler. Bu makro diizeylerin sanata
yansimasi, sanatta 6zerkligin egemenligi ve ‘sanat icin sanat’ farkindaligiyla sanat
iretmek kavrayisi olmustur. Ancak bu siireg, sanatin kendini giinliik yasamdan

koparmasiyla basarisizliga dogru siiriiklenmistir.

Postmodern kuramci Fredric Jameson, bir kiiltiirel siniflandirma yaparak, 19.
ylizyilin ortalarinda bulunan buhar makinesi ile ‘realizm’, 19. Yiizyilin sonlarina
dogru elektrik enerjisinin bulunmasinin ‘modernizm’ ile, 1940’lardan sonra
elektronik ve niikleer enerji ile ‘postmodernizm’ arasindaki iligskiye dikkat ceker.

Jameson’a gore televizyon ve bilgisayar donemi bir ‘yeniden iiretim’ doénemidir
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(Jameson, 1997).

Rifat Sahiner, Postmodern Kirilmalar isimli kitabinda postmodernizme kisa bir

giris yaptig1 yazisinda soyle soyler:

“Postmodern siireci agimlarken &zellikle ¢agdas sanat {izerine yazilan neredeyse tiim
metinlerde bir bigimde anilan; Walter Benjamin’in ‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti'nin, 1960 sonrasi sanatinda etkisi belirgin olarak
hissedilen feminist ¢ikiglarin, Foucault’nun beden ve cinsiyet politikalarina iligkin savlarinin,
Deleuze ve Guattari, Derrida ve Barthes gibi post-yapisalci diisiiniirlerin séylemlerinin,
Baudrilard’in aslimi iptal eden gostergelerin yiizergezer hale geldigini sdyledigi ‘smiilakr’
halinin ve tiiketim toplumu {izerinden gelistirdigi nihilistlik 6nermelerin, kavramlarin ve
felaket senaryolarinin, Jameson’un gec-kapitalist siirece iliskin saptamalarinin siklikla refere
edildigi bir elestirel giizergahta hareket etmekteyiz. Lyotard, Adorno, Habermas, Virillo,
Danto vb. diisiiniirlerin ortaya koyduklar1 da cabasi...” (Sahiner, 2013)

Sanatta modernizmden postmodernizme geciste {li¢ Onemli siirecten
bahsedilebilir. Bunlardan ilki izlenimcilik akimiyla basladig1 diisiiniilen, gergekligin
temsilinin krizidir. Kiibizm, Dadaizm ve Gergekiistiiciik akimiyla birlikte sanatcilar,
gercegi oldugundan oldukga farkli temsil etmeye baslamistir. Picasso’nun Avignonlu
Kizlar’t bu donemin en Onemli eseri sayilmaktadir. Picasso’yla baslayan siireg,
Kandinsky, Mondrian, Malevi¢ gibi ressamlarla devam etmistir. Bir diger 6nemli
siire¢, soyutlamadir. Bilimsel diislinceye bagkaldiran sanat¢i metafizik bir diinya
tasarlar. Metafizik tasarim, Konstriikktivizm, Soyut Disavurum ve Minimalizm
akimlarinda hayat bulur. Ardindan modernizmin son siireci olarak nitelendirilen

estetik olanin terki bu devrimle baglamstir.

Postmodern sanati kavrayabilmek icin modern sanat olgularinin {istiinden
gegmek gerekir. Modern sanatin temel tasi olan yenilik kavramiyla birlikte
geleneksel olan hersey reddedilmistir. Bunun en 6nemli 6rnegi, Ronesans sonrasi
gelen aydinlanmayla dinsel temalarin sanattan atilmasidir. Sanat kutsal bir seyi
temsil etmektense kutsalin kendisine doniisiir. 18. Yy diisiiniirlerinden Immanuel
Kant’in bunda etkisi biiyiiktiir. Kant, sanati tiimiiyle 6zerk bir alan sanatciyr da deha
olarak gOormiistiir. Yaraticiligin dogustan gelen bir yeti oldugunu diisiinen Kant,
sanatt bir anlamda kutsamistir (Bozkurt N., 2013). Bu diisiince sanat igin sanat
yapma fikrini beraberinde getirir. Modern sanatgilar, sanata kendi amacinin disinda

anlamlar yiiklenmesine karsi ¢ikmiglardir. Bu sebeple bigimi bozmaktan geri
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kalmamuislardir. Ciinkii sanat artik bir gerceklik temsili degil, gercekligin bir baska
boyutunun yorumlanisidir. Modernizmle gelen akil, bilim ve sanayilesmenin
karsisina modernist sanatcilar duygu, cosku ve sezgiyi koymuslardir. Bireysellik ve
Oznellik 6n plandadir. Postmodernizmde ise bu kavramlar sekil degistirirler. Dadaci
ve gercekiistiiciilerin tavriyla sanat, estetikten ve Oznellikten koparak seri tiretime
gecer ve artik s6z konusu olan 6znelerarasi iligkilerdir. Modernizmin yenilik kavrami
postmodernizm tarafindan da onemsenir. Bu ozellikle akimlarin ve yonelimlerin
Onlerine getirilen yeni ekinden anlasilir: yeni dadacilik, yeni gercekgilik, yeni
geometricilik, yeni kavramsalcilik gibi. Postmodernizmde, modern diisiincenin
merkezinde yer alan, bilimsel akil, tarihsel ilerleme ve biiyiik anlatilara karsi
giivensizlik vardir. Lyotard bilimsel bilginin, bilginin biitliniinii temsil etmedigini
diistiniir. Geleneksel toplumlardaki anlatilara dayali bagka bir bilgi tiirii olan anlatisal
bilgiden bahseder. Madan Sarup’a gore; “Bilimsel bilgi ile anlatisal bilgi arasindaki
temel ayrim, bilimsel bilginin gereksinim duydugu bir dil oyunu ile diizanlami

alikoymasi, digerleriniyse dislamasindan kaynaklanir.” (Sarup, 2004)

Modern sanata Kant’in katkisiyla gelen kutsanma, postmodern sanatta terk edilir.
Yiice estetik Oliir ve sanatci artik bir deha degildir. Yiice estetigin 6limi beraberinde
yiiksek ve alcak sanat arasindaki sinirlarin belirsizligini getirir. Bu ayn1 zamanda

yasam ve sanat arasindaki sinirlarin belirsizlesmesi sonucunu da dogurur.

Modern sanata Picasso ve Braque ile giren kesyap ve kurgu, sanatta
cogulculugun habercisidir ve bu ayn1 zamanda postmodernizmin temel
yontemlerinden biri olarak varligini siirdiiriir. Kesyap teknigi kurguyla dogrudan
baglantilidir. “Sozciik olarak ‘kurma’, ‘catma’, ‘takma’ anlamina gelen montaj
(kurgu), sanayi devrimiyle birlikte modern diinyanin 6nemli kavramlarindan biri
haline gelmistir.” (Yilmaz, 2013) Sanatta da film, tipki bir makinanin kendisini
olusturan parcalardan meydana gelmesi gibi olusur. Daha sonra postmodern
yontemlere dahil olan asamblaj, enstalasyon gibi yontemler kesyap ve kurgunun bir
uzantisidir. Bu yontemle gerceklesen iiretimler postmodernizmin ayrisiklik, eklektik
kavramlarini karsilarlar. Kesyap, kurgu, yerlestirmeyle birlikte disiplinlerarasilik ve
cokdisiplinlilik de sanatsal tiirlere dahil olur. Disiplinlerarasilik, 6zellikle kavramsal
sanatta goriilen dil oyunlari, beden ile yapilan performans sanatin1 ve farkli araglarin

sanata dahil olmasini da i¢eren bir postmodern yontemdir.

Modern sanat resim ve heykel iizerine kurulmus bir kuramken, postmodern sanat,

diger biitiin sanatlar1 ayr1 ayr1 ya da birarada olarak i¢inde barindirir. Bi¢cimi ve
30



isleyisiyle klasik sanat bicimden oldukca farkli olan sinema, postmodern iiretim
bicimine olduk¢a uygun bir sanat dalidir. Sinema, teknik unsurlarin1 daha alternatif
ve deneysel tekniklerle giincelleyen video art gibi daha kolay ve herkes tarafindan

tiretilebilen tiirlerin de ortaya ¢ikmasina sebep olmustur.

Posmodernizm ve postmodern sanat, bir baslik altinda toplanamayacak kadar
uzun ve karmasik bir konudur. Bu konunun ele alinigindaki amag, tezin temel tasi
olan alint1 olgusunun, modern sanata Picasso ve Braque’la giren kesyap kurguyla
baslamis olan uzun yolculuguna kisa bir bakis atmaktir. Calismanin devaminda
postmodern sanatin temel 6zelliklerine kisaca deginilecek ve bir anlati bigimi olan

metinlerarasilik kavrami ¢aligma kapsaminda incelenecektir.

3.2. Postmodern Sanatin Temel Ozellikleri ve Anlati Bicimi

Modern olarak nitelendirilen bazi sanat akimlar1 ve temsilcileri bugiin bir¢ok
elestirmen tarafindan postmodern olarak da nitelendirilmektedir. Bunun en biiyiik
nedeni, modern sanat ve postmodern sanatin temel 6zelliklerindeki ayrimin, net bir
bi¢imde ortaya konulamamasidir (Yilmaz, 2013). Bu nedenle postmodern anlati
bicimini, postmodernizmin temel 6zellikleriyle birlikte degerlendirmek bu ayrimin

daha net anlagilmas1 acisindan dogru bir yaklasim olacaktir.

Lyotard, modern ¢agi mesrulastirici sdylemlerine ve evrensel bilim araciligiyla
insanligin ilerleyebilecegi ve bu yolla Ozgiirlesime ulasabilecegi fikrine karsi
cikmistir. Lyotard’a gore, tek bir us degil ¢esitli uslar mevcuttur. Bu nedenle
biitiinlestirici bir us diislincesinden bahsedilemeyecegini sOyler. Biitlinlestirici us
diisiincesi, Lyotard’in anlatisal bilgi dedigi baska tiirden bir bilgiyle catisma
halindedir. Anlatisal bilgi, geleneksel toplumlarin anlati bi¢cimidir. Halk hikayeleri,
soylenceler vb. bilgi tiirleri bu anlati bigiminin 6rneklerindendir (Lyotard, 2014).
Postmodern anlat1 bigiminde goriilen, formiillesmis bilgileri ihlalle gerceklesen,

modern kurallara aykirt anlati bicimlerinin kuramsal dayanagi budur.

Biiyiik anlatilara olan giivenin yikilmasiyla birlikte, Kant’in soziinii ettigi, yiice
sanat ve deha sanatg1 sdylemi terk edilmistir. Modernizmdeki deha sanat¢inin yerini,
estetik sanattan uzak yapitlar iireten, hatta liretimin dahi anlamini yitirmesiyle hazir
nesnelere yonelen, sanat karsiti tavirlar gosteren sanatgi tipi ortaya cikmustir.

Sermaye g¢evrelerinin sanat ortamina ve sanat¢iya miidahil olmasiyla da 6zne iyice
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gozden dismistir. Artik gozde olan Ozneleraras: iligkilerdir (Yilmaz, 2013).
Oznenin ve onun &zgiinliigiiniin geldigi noktayr postmodern ydntemler acisindan

degerlendiren Madan Sarup sOyle demektedir.

“Sanatsal {iretimde 0zgiinliik ile dahilik goriisiiniin yikilmasiyla beraber, bu goriislerin
yerini bundan bdyle sanatin yalnizca yinelemeye dayali bir etkinlik olabilecegi goriisii aldi.
Postmodernizmde ayrica sunlarin da varoldugu sdylenmektedir: vurgunun igerikten bigime
ya da bigeme kayisi; gergekligin imgelere doniislimil; zamanin kesintisiz bir simdiler dizisi
icinde pargalanmasi. Postmodernizmde siirekli olarak se¢mecilige, diisiiniimsellige,
ozgondergelilige (self-referentiality), aktararak sdylemeye, alintilamaya, yapintiya,
rastlantisallifa, anarsiye, parcalilifa, pastise ve benzetmeye basvurma séz konusudur.”

(Sarup, 2004)

Fredric Jameson, postmodern anlati dilinde, ifadenin kendiligindenligi ve
dogrudanligi yerine pastis ve siireksizlik bigimlerinin kullanildigini sdyler. Fakat
Jameson’a gore, Manet ve Picasso gibi Orneklere bakildiginda bu anlat1 bigiminin
modernizmde de yaygin olarak kullanildigi goriiliir. Bu nedenle modernizmin bazi
anlat1 bi¢imlerinin, postmodern dénemde de varligini siirdiirdiigiinii diigtiniir. Onun

postmodernizmi, modernizmin karmasikliktan arindirilmig bir hali gibidir.

Jameson’a gore, modern kiiltiirel zemin, kapitalizmin etkisiyle deformasyona
ugrar. Jameson bu deformasyon siirecini Van Gogh’un Koylii Pabuglar: resmini ve
Warhol’un Elmas Tozlu Ayakkabilar resmini karsilastirarak anlatir. Ona gore Van
Gogh’la Warhol’un tablosu arasinda olan sey: etkinin kaybi, derinligin kayb1 ve
tarihselligin kaybidir (Jameson, 2011). Biitiin bu siiregte soyut, deneysel, formal, saf
ve seckin olan sanat eseri; ¢ogulcu, melez, popiiler, taklit¢i yapiya biirliniir. Bir
anlamda sanat eseri, yeni stratejilerle, cagin kosullara ve kiiltiirel ortamina uyumlu

hale getirilir.

Postmodernizmin anlati bi¢imlerinden ¢ogulculuk ve eklektikligin gecmisi,
Picasso ve Braque’in 1910’larda kullandig1 kesyap, kurgu, toplama, yerlestirme gibi
modern sanat yontemlerine dayanir. Bu yontemlerle birlikte postmodernizm anlati
bi¢imlerine disiplinlerarasilik, metinlerarasilik ve cokdisiplinlilik gibi bi¢imlerde
eklenmistir. Metinlerarasilik, disiplinlerarasilik ve ¢okdisiplinlilik, saf sanat
anlayisina karsit bir durusu ifade eden yontemlerdir. Sanatgilar artik bir tiiriin

varligmmi siirdiirebilmek icin diger tiirlerle olan birlikteligine ihiyact oldugunu
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diistinmislerdir (Yilmaz, 2013).

Postmodern anlat1 bigiminde kendine mal etme egilimi oldukca fazla goriiliir. Bu,
sanat¢inin bir baska sanatgiya ait yapitin kimi 6zelliklerini ya da tamamini dogrudan
kullanmast durumudur. D.Cemal Kosar’a goére: “Sahiplenme, 6zgilin-kopya-taklit-
telif hakk: krizi ekseninde gezinir; sanat yapitinin biricikliginin ve 6zgilinliigliniin
temelini sorgular; bununla kalmaz, dinamitler” (Kosar, 2010) Sanatg1, digerinin eski
yapitindan faydalanirken, kendi yeni yapitin1 inga eder. Sahiplenilen yapit, genelde
tarthe mal olmus Unlii yapitlardandir. Sanatgi, bu yapitlar1 kullanirken modernist
anlamda bir parodi pesinde degil; postmodernist anlamda, farkli anlam katmani
yaratan bir pastisin pesindedir (Kosar, 2010). Gelenegin yeniden iiretimi olarak
tanimlanabilen bu uygulamalarin, sanat yapitinin biricikligine, kutsalligina, kiilt
yapisina bir karst koyus oldugu disiiniiliir. Bu karst koyus, modernizme tepkili

postmodern aklin bir politikasidir.

Bu baglamda Jean Baudrillard’in su s6zlerini hatirlamakta fayda vardir:

“Sanki bizden Onceki her seyin sonsuz retrospektifi diigmiis bahtimiza. Bu durum,
siyaset, tarih ve ahlak i¢in oldugu kadar, sanat i¢cin de gecerli — onun da bu agidan higbir
ayricaligl yok. Resmin biitiin hareketi gelecekten geri cekilip tamamen ge¢mise kaymis
durumda. Gonderme, simiilasyon, temellilk etme: Gliniimiiz sanati, uzak ya da yakin
gecmige, hatta bugiine ait tiim formlar1 ve eserleri az ¢ok oyuncul, az ¢ok kitsch bir yolla

temelliik etmeye baslamisgtir.” (Baudrillard, 2010)

Oldukg¢a uzun bir konunun baslig1 olan postmodern anlatinin temel 6zellikleri ve
anlat1 bi¢cimine kisaca deginildi. Aragtirma kapsamiyla dogrudan baglantili olanlara
oncelik verildi. Postmodern anlati bigimlerinden metinlerarasilik olgusu, dogrudan

arastirma konusunun igerigine hizmet ettiginden, bir alt baslik altinda incelenecektir.

3.2.1. Metinlerarasihik

Postmodernizmle birlikte bilginin yeni durumunda yasanan geligsmeler, yeni
diistince egilimleri ve bununla birlikte yeni arastirma alanlarmi getirmistir. Dil,
bunlardan biridir; sadece sozciikler, ciimleler ve yapilartyla ilgilenen iletisim dizgesi
olmaktan ¢ikarak, bir arastirma alani haline gelmistir. “Dilbilimdeki kazanimlar

baska iletisim dizgelerinin incelenmesinde; edebiyat, reklam, film..., incelemelerinde
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kullanilarak metin kurgularimin, edebiyat dizgelerinin, kurgusal metinlerin
incelenilmesi saglanmistir.” (Akerson, 2004) Bu incelemelerle metin kurami
gelismeye baslamis ve beraberinde metinlerarasilik kavraminin ortaya ¢ikisina zemin

hazirlamustir.

Kabaca iki ya da daha fazla metin arasindaki her tiirlii aligveris olarak tanimlanan
metinlerarasilik, ilk olarak 1960’11 yillarda, Fransiz kuramci Julia Kristeva tarafindan
ortaya atilmigtir. Temel diisiincesi, her metnin, kendinden 6ce yazilmis metinlerden
bir sekilde etkilendigi ve onlardan tiimiiyle bagimsiz olamayacagidir. Kavram olarak
Kristeva tarafindan ortaya atilsa da Kristeva, metinlerarasilik kuramini, Rus kuramci
Mihail Bahtin’in ¢alismalarinin {izerine gelistirmistir. Bahtin, metinlerarasilik
kavramini kullanmasa da ‘sdylesimcilik’ adin1 verdigi yazin kuraminin gergevesinde,
hem baglamlar arasindaki bir etkilesimin hem toplumsal ve sodzsel bir etkilesimin
varligindan s6z etmistir. Kristeva’nin metinlerarast kavramiin 6zii, Bahtin’in s6z

konusu kuramindan gelmektedir (Aktulum, 2000).

Kristeva’nin Bahtin’in c¢alismalar1 lizerine gelistirerek ortaya atti§i kuram,
1960’lardan itibaren bir metni ¢oziimlerken zorunlu bir asama olarak goriilmeye
baslanmustir. Metinlerarasilik fikri Kristeva’dan sonra bir ¢ok kuramci tarafindan
destek gormiis ve gelistirilmistir. S6z konusu kurami benimseyen Onemli
kuramcilarin bazilari; Fransiz Gerard Genette ve Roland Barthes, Rus Mihail
Mihailovi¢ Bahtin, Alman Erich Auerbach ve Amerikan Michael Rifaterre’dir (Azap,
2014).

113

. Gerard Genette metinlerarasilifi, doniisiim metinsellik olarak nitelerken;
Michael Rifaterre igin metinlerarasilik, metnin anlam ve yorumunun okur tarafindan metnin
diger metinlerle iliskilendirilerek ¢ikarilmasidir. Umberto Eco’ya gore ise; metinlerarasilik,
onceki metinlerin yansimasindan ibarettir. Tiim bu diigiiniirlerin ortak noktasi, ‘metnin bir

baska metinle kurdugu iliski’ ¢ikarimidir.” (Azap, 2014)

Tiirkgeye metinlerarasilik olarak ge¢mis, Michail Bahtin’e 6zgii olan ve ilk
olarak onun tarafindan kullanilan Diyalojizm kavraminin Fransizca karsilig
intertextualite, Ingilizce karsihig: intertextuality’dir (Rifat, 2008). Tiirk edebiyatina
metinlerarasilik kavraminin girmesine oncii olan Kubilay Aktulum, s6z konusu
kuram hakkinda 6nemli caligmalara imza atmistir. Makale ve kitaplariyla kavramin

taninmasini saglayan Kubilay Aktulumun’un, metinlerarasilik kuramini bir ¢ok farkl
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alanda derinlemesine inceleyen kitaplari; Metinlerarasi Iliskiler (1999), Kopuk yazi/
Kopuk Yapit (2002), Par¢alilik/ Metinlerarasilik (2004), Metinlerarasilikl
Gostergelerarasilik (2011), Folklor ve Metinlerarasilik (2013), Resimsel Alinti
(2016), Miizik ve Metinlerarasilik (2017), Sinema ve Metinlerarasilik (2018), Moda

ve Metinlerarasilik (2020) olarak siralanabilir.

Metinlerarasilia gore, her yapit metinlerarasidir. Her yapit, bir sekilde
kendinden 6nce yapilmis yapitlardan esinlenmis ya da onlarin pargalarini blinyesinde

tasiyan bir yapidadir (Aktulum, 2000). Kubilay Aktulum’a gore:

“Her sOylemin bagka bir sdylemi yineledigini, her yazinsal metnin daha o6nce yazilmis
olan metinlerden ayri olarak yazilamayacagini, her metnin agik ya da kapali bir bigimde
onceki metinlerden, yazinsal gelenekten izler tagidigini savunan yeni elestiri yanlilar1 onun
‘alintisal’ 6zelligini gdstermeye ugrasirlar. Hepsi de metnin bir alintilar toplami oldugunu,
her metnin eski metinlerden aldig1 parcalart yeni bir biitiin icerisinde bir araya getirdigini,

ileri siirerler.” (Aktulum, 2000)

Postmodern yaziy1 geleneksel yazidan ayiran en temel 6zellik onun metinlerarasi
olmasidir. Daha dogrusu eski metinlerde de goriilen metinlerarasilik, postmodern
donemde, Ozellikle yazinsalin alaninda taninmaya ve tanimlanmaya baglanmistir.
Metinlerarasiligin uygulama alan1 oncelikle 1960’11 yillardan sonra yazilan
postmodern romanlardir. Yazinsal metin, yazindist metinlerin bir kesisme noktasi
gibidir ¢linkii  bilinyesinde metin-dis1  anistirmalara, alintilara yer verir.
Metinlerarasiligin kuramlagmasi yazinsal metinle baslamissa da tiim sanat dallari
arasinda var olan bir olgudur. Glinlimiizde metinlerarasilik hem sanat dallar1 arasinda
hem de bilim, felsefe ve yazin alanlarinda disiplinlerarasi sinirlarin siliklesmesiyle
oldukga fazla rastlanan bir olgu olmustur (Aktulum, 2000). Lyotard’in dedigi gibi

disiplinler ortadan kalkmakta, bilimler arasindaki sinirlarda karigsmalar

olugsmaktaydi.” (Lyotard, 2014)

Postmodern sanatin, sanat yapitin1 belli bir kategoriye baglama girisimine kars1
ciktigin1 soyleyen Aktulum, herseyin sanatin konusu olabilmesinin ve gereclerin

cesitlenmesinin, cogul okumalar1 da miimkiin kilabildigini sdyler. Aktulum’a gore:

“Karma yapi, gilinlimiizde adina postmodern denilen sanat yapitinin dne c¢ikan bir
ozelligidir. Diizgiileri ters yiiz etmek, bildik estetik aligkanliklar1 yikmak, yapit karsisinda

yorum ¢esitliligine de olanak saglamigstir.” (Aktulum, 2011)
35



Bahsi gecen ¢ogul okumanin tarihsel kokeninde Umberto Eco’nun ‘Agik Yapit’
kavrami vardir. Eco’ya gore, 6zglin yapit yoktur. Her yapit kendinden Onceki
yapitlardan etkilenmistir ve kendinden sonrakileri etkileyecektir. Eco, bu durumu,
yapitin agik bir yapiya sahip olmasi olarak degerlendirir. Bir yapit, ge¢misten ne
kadar izler tasiyor ve simgesel olarak ne kadar zenginse o kadar degerlidir (Eco,
2016). Aktulum, Eco’nun ag¢ik yapit dnermesinin postmodern alintiya giden yolunu

sOyle 6zetler:

“...Umberto Eco’yla birlikte alintinin, yinelemenin, sanatin neredeyse tiim bigimleri
disinda, tim yasamimizi sardigi, belirledigi bir donemde bulunuyoruz. Alinti, yineleme,
odiingleme, ayni unsurun degiskeleri, ayni unsurun benzerini yapma islemleri giinliik
yasamimizda temel bir yonelim durumuna gelmistir. Giliniimiiziin postmodern olarak
adlandirilan sanatgilar ve yazarlari, onceki donemlere ait yapitlari, kendi yapitlarinin bir
¢ikist olarak almakta bir sakinca gormemektedirler; buna bagh olarak yapitlarinda 6tekine ait
olani, bir doniistiirim islemiyle genisleterek, yogunlastirarak ya da daraltarak g¢esitli alinti,
almtilama, yeniden yazma iglemlerine siklikla bagvurmaktan da geri durmamaktadirlar.”

(Aktulum, 2011)

Sonug olarak postmodern anlati bi¢imlerinden metinlerarasilik, iki ya da daha
fazla metnin birbiriyle iliski kurmasina olanak saglar. Bir metnin i¢inde ¢ok sayida
ve ¢ok farkli tiirlerde metinlerarasi iliski gérmek miimkiindiir. Anlatim bi¢imlerine
gore kategorize olmus metinlerarasi iligki yontemleri, arastirmanin devaminda ele

alinmustir.

3.2.2. Metinleraras:1 Yontemler

Metinleraras1 yontemler, farkli iki bi¢im altinda; acik ve kapali olarak ele
alinabilirler. Bir metne gonderme yapildiginda, yapitin adinin ve yazarmin agikca
bildirildigi durum acik iliski; gébnderme yapildigina dair bir belirti, ipucu olmamasi
durumu ise kapali iliskidir. Kapali iliski s6z konusu oldugunda gondermeyi saptamak

okura diiser (Aktulum, 2000). Aktulum’a gore:

“Alint1, génderge, acik; gizli alint1 ve anmistirma, kapali metinleraras: iligkiler; yansilama

(parodi), alayci doniistiiriim (travestissement burlesque), Oykiinme (pastis) ise bir tiir tiirev
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iliskisine dayanan ve a¢ik metinlerarasi bigimler sayilirlar.” (Aktulum, 2000)

Metinlerarasiligin acik yontemlerinden alinti, metinlerarasi yontemler arasinda en
genel ve en sik karsilasilan yontemdir. Bilingli ve istemli yapilir ve metnin iginde
somut bir sekilde goriilebilir. Ozelligi metnin iginde agik¢a belirtilmesidir. Bir
yazarin, disiincesini desteklemek icin, gerceklik etkisini giiclendirmek ig¢in
kullanildigindan ‘yetke’ iglevi goriir. Ayn1 zamanda yapit1 agiklayan ve anlamina
katkida bulunan bir yontemdir (Aktulum, 2000). Bir metnin igerisinde kaynaktan
birebir alintilanan ve tirnak i¢inde gosterilen ya da yazarin alintiladigi metni anlamini
koruyacak sekilde aktarmasi, agik alintnin kullanim bigimleridir. Ornegin akademik

bir tez hazirlarken bu yontem kullanilanilmaktadir.

Bir diger agik metinlerarasi yontemi gonderge ise; alint1 yapilmadan okuyucuyu
dogrudan baska bir metne gonderen yontemdir. Daha ag¢ik bir anlatimla; bir metinde
sOzii gegen bir ¢ag, gelenek, yapit ya da yazar adlari, bir kisinin adinin agik¢a
anilmasi1 gibi durumlar gondergenin alanina girer (Aktulum, 2000). Gondergeye,
Marsel Proust'un Kayip Zamamn Izinde/ Swann’larin Tarafi (1913) adli edebi
metninden bir bolim Ornek olarak gosterilebilir: “Daha sonra dgrendigime gore,
biiylikannem Once Musset’nin siirlerini, Rousseau’nun bir kitabin1 ve Indiana’yi
secmis; degersiz kitaplar1 seker ve pasta kadar sagliga zararli bulan biiyliikannem,
deha iiriinlerinin bir ¢cocugun zihni iizerindeki etkisinin acik havayla deniz riizgarinin
cocugun bedeni lizerindeki etkisinden daha tehlikeli olacagini diisiinmez, en az o
kadar diriltici olacagma inanird.” (Proust, 2013) Proust, metnin baskahramani
araciligiyla, sair Alfred de Musset’ye, yazar Jean Jacques Rousseau’ya, George

Sand’in Indiana adli kitabina atifta bulunarak bir tiir génderge gergeklestirir.

Metinlerarasiligin kapali yontemlerinden gizli alinti (asirma) ise, bir sdzcenin
yapit ya da yazar adi belirtilmeden metin i¢inde kullanilmasidir. Gizli alint1 kisinin
baskalarinin diislincelerini, bir emek sarfetmeden kendi diisiincesi gibi aktarmasidir.
Bir yapit1 gizlice alintilamak, kinanan, elestirilen hatta ¢ogu zaman hukuksal olarak

cezalandirilan bir yontemdir (Aktulum, 2000).

Metinlerarasiligin en ¢ok kullanilan yontemlerinden biri olan anistirma ise, agik
secik bir gondermede bulunmadan ortiilii bir sdylemde bulunma bi¢imidir.
Anistirmaya alintinin dolayli bir bi¢imi denilebilir. Bir metinde bulunmas1 zordur,
kisisel bir birikim ve ¢aba gerektirir. Metne kattig1 yan anlamlar sebebiyle, metni

okumada gii¢liik yaratan sebeplerdendir (Aktulum, 2000).
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Metinlerarasiligin tiirev iligkisine dayanan yontemlerinden yansilama (parodi) ve
alayci doniistiiriim, ¢cogu zaman metinde giiliing bir etki yaratmak ve eglendirmek
maksadiyla kullanilan yontemlerdir. Yansilama, bir metni baska bir amagla kullanir
ve yeni bir anlam yiikler. Yazarlarin ciddi ya da destansi bir metni, siradan bir metne
uyarlamas1 yansilamaya bir Ornektir. Yansilamaya basvuran yazar metne, ya
tamamen bicimsel bir donlisim uygular ya da anlamini degistirir. Bir baska
yansilama Ornegi ise, bir metne ait parcanin bagka bir metinde, baglamindan
koparilarak yinelenmesidir. Yansilama anlagilabilir olmas1 amaciyla genellikle kisa
tutulur. Alaycit doniistiiriim ise, bir yapitin konusunu genellikle tamamen degistirir ve
giiliing bir yapit haline getirir. Tipki yansilamada oldugu gibi destanst olan ciddi
yapit1 eglendirici bir hale getirir, yansilamadan farki ise metnin temel icerigini
degistirmeden yeni bir bicimde yeniden yazmaktir. Tarihsel mesafesi sebebiyle bir
metni alaya almak, yasadigi ¢agin bicimiyle yeniden yazarak daha anlasilir ya da

daha eglenceli hale getirmek alayci doniistiiriim tiiriiniin 6rnegidir (Aktulum, 2000).

Ornek verecek olursak, Latife Tekin’in Ormanda Oliim Yokmus adli dykiisiinii
yazmak i¢in Jean Paul Sartre’in Bulanti adli romanini ¢ikis noktasi olarak almasi
postmodern parodiye bir ornektir. Her iki anlatinin da baskahramanlar1 oldukca
benzer Ozellikler gostermektedir. Yazar Bulanti’y1 ¢ikis noktasi olarak almakla
birlikte kendi 6zgiin anlati yapisini korumustur (Atik, 2012). Orhan Pamuk, Kara
Kitap romaninda, Seyh Galip’in Hiisn ii Ask Mesnevisi’ni parodi olarak kullanmustir.
Kara Kitap’in kahramanlarindan Galip, Riiya’ya olan askin1 Hiisn i Ask’1 okudugu
sirada anlamistir. Galip ve Riiya da Hiisn ve Ask gibi ayn1 ailede, birlikte biiyiiylip,
ayni okula gider, birlikte gezip eglenirler ve birbirlerine olan asklarini anlarlar. Kara
Kitap’taki Galip karakteri, Seyh Galip’i, Celal karakteri ise Mevlana’yi
cagristirmaktadir (Parodi anlatim teknigi nedir?, 2019). Orhan Pamuk, Benim Adim
Kirmizi adli romaninda da Hiisrev i Sirin, Sehname, Leyla ile Mecnun, Mahzenii’l
Esrar ve Mevlana’nin Mesnevi’si gibi bir ¢ok mesneviden pargalar kullanarak
mesnevilerdeki olaylar1 parodilestirmistir (Yaprak ve Bayrak, 2017). Baska bir
postmodern edebi metin olan, Oguz Atay’mm Tutunamayanlar romanini da
hatirlamakta fayda vardir. Romanin bagkahramani Turgut karakterinin devlet
dairesine is takibine giderken uymasi gereken kurallar, Tevrattaki On Emir’i

cagristirmakta ve onun parodisini sunmaktadir. (Parodi anlatim teknigi nedir?, 2019).

Son olarak dykiinme (pastis) yonteminde bir yazar, baska bir yazarin bigemini,
dilini ve anlatim 6zelliklerini taklit eder. Ornegin bir yazarin bir konudan ya da bir
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senaryodan yola ¢ikarak metnini olusturmasi buna bir Ornektir. Alayci
doniistiiriimden fark: taklit etmesidir. Oykiinen yazar, dykiindiigii yazarin bigemini
kendi bigemiymis gibi taklit ederek yapitinda istedigi etkiyi vermeye calisir
(Aktulum, 2011).

Edebi metinlerde pastise drnek olarak, Orhan Pamuk’un Benim Adim Kirmizi adli
romani gosterilebilir. Yukarida bahsi gectigi gibi, parodinin bir ¢ok Ornegini
barindiran postmodern romanda yazar, yalnizca igerik olarak degil, bi¢cimsel olarak
da roman ve mesnevi arasinda benzerlikler kurarak, metinlerarasiligin pastis
yontemini siklikla kullanmaktadir. 59 bagliktan olusan romanda basliklar kendi
icinde ayrica, icerigi Ozetleyen altbagliklar igermektedir. Bu bi¢imlendirme, roman
tirliiniin bir 6zelligi olmaktan ziyade mesnevi tiiriiniin bir 6zelligidir ve yazarin
mesnevilerle kurdugu pastis iligkisinin bir gostergesidir. Romanda sik sik hikaye
anlatan kahramanlar vardir. Hikayeler adlarin1 bazen agik¢a baska mesnevilerden
alir, bazen de yalnizca kahramanin anlattig1 bir hikaye olarak sunulur. Bu yoniiyle de
yazar Attar’in Mantiku't Tayr Mesnevisi ile baska bir pastis iligkisi kurar (Yaprak ve
Bayrak 2017).

Metinleraras1 yontem, yazarin ¢ogunlukla bilingli olarak kullanmay1 sectigi bir
yontemdir. Ancak kimi zaman yazar, bilingsizce ve farkinda olmadan da diger
metinlerle bir iligski kurabilmektedir. Bu duruma Umberto Eco’nun Giiliin Adr (1980)

adli roman1 6rnek gosterilebilir. Eco, bu roman1 hakkinda s6yle demistir:

“Helena Kostyukovig, Giiliin Adi’n1 Rusga’ya ¢evirmeden once, roman tizerine uzun bir
deneme yazmustir. Yazinin bir yerinde Kostyukovi¢, Emile Henroit’'nin La Rose de
Bratislava (1946) adli bir romanindan séz eder; bu romanda da gizemli bir el yazmasimin
aranmas1 sdz konusudur. Ve kitabin sonunda bir kiitiiphane yangini yer alir. Oykii Prag’da
gecmektedir, romanin basinda ben de Prag’dan s6z etmekteyim. Ustelik, benim
kiitiiphanecilerimden birinin adi Berengar’dir. Henroit nin kiitiiphanecilerinden birinin adi1 da
Berngard Marre’dir. Ampirik bir yazar olarak Henroit’nin romanini asla okumadigimi ve

boyle bir romanin var oldugunu bilmedigimi séylemenin higbir yarar1 yok.” (Eco, 1997)

Eco, Yorum ve Asirt Yorum (1992) metninde agikladig1 gibi, farkinda olmadan
baska bir metinle metinlerarasi bir iliski kurmus ve bilingsiz de olsa, parodinin bir

Ornegine yapitinda yer vermistir.
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Edebi metinlerdeki anlatim o6zelliklerine gore kategorize edilen metinlerarasi
yontemlere kisaca deginildi. ilk olarak yazinsalin alaninda giindeme gelen
metinlerarasilik, sanat dallari, 6zellikle de arastirmamizin merkezindeki sinema ve
resim alaninda kendisine nasil karsilik bulmaktadir? Sanat dallarinda da tipki edebi
metinlerde oldugu gibi, anlam ¢oklugundan, farkli disiplinlinlerle i¢ice gegmislikten

sOz edilebilir mi?

3.2.3. Gostergelerarasihik

Metinlerarasilik gliniimiizde yalnizca yazinsal ya da dilsel olanin alaninda degil
ayni zamanda medya, reklam gibi farkli disiplinlerde ya da tiyatro, dans, miizik,
resim, mimari, sinema gibi sanat alanlarinda da bir okuma yoOntemi olarak
kullanilmaktadir. Bu sayede kavramin kapsam alani oldukca genislemis ve ¢ogulcu
okumalarin 6nii aralanmistir (Aktulum, 2019). Kubilay Aktulum, ayri bir kavram

olarak gostergelerarasiligin ortaya ¢ikisina dair soyle soyler:

“Yazin disindaki sanat bigimlerinin yazinsal olanla birlikte kendi aralarindaki alisverisini
belirtmek icin yeni kavramlar benimsenmistir. Salt yazinsal alana 6zgli bir uygulama
olmaktan c¢ikarak sanatin Gteki bicimleri arasindaki aligveris islemlerini gostermek igin,
Saussere’iin -dil bir gostergeler dizgesidir- tanimmdan yola ¢ikan kimi dil, yazin, metin ve
sanat kuramcilarinca —Jacobson, Moliné, Gignoux- géstergelerarasilik kavram Onerilmistir.
Boylelikle yazin ve resim, yazin ve sinema, yazin ve miizik, yazin ve fotograf; resim ve
miizik, miizik ve resim, resim ve heykel, sinema ve resim vb. farkli sanatsal bigimler
arasindaki aligveris islemleri, ugsuz bucaksiz bir arastirma alani, bir géstergelerarasilik
basligr altinda, yeni bir acidan sorgulanmaktadir. Gergekten de yeni bir bakis acistyla
yazinlararasinin yani sira sanatlararasi —gostergelerarasi- aligverislerin de oniinde neredeyse

sinirsiz bir sorgulama alani aralanmaktadir.” (Aktulum, 2011)

Iki farkl gosterge dizgesi arasindaki alisveris olan gostergelerarasilik, yapitlarda
iki farkli sekilde gerceklesebilir. Bunlardan ilki; sozsel olanin sdzsel olmayani
sOzciiklerle kendi sinirlart iginde ifadesi, digeri ise; sozsel olmayan bir sanatin, sézsel
olana agikca gonderme yapmasidir. Yazin tim sanatlara esin olabildigi ya da tiim
sanatlarin gonderme yaptigi alan olmasina karsilik, bu iki durum da yazinin alanina
girmez. Tam da bu nedenle gostergelerarasilik kavrami énem kazanir. Bir anlamda

gostergelerarasilik, bir sanat bi¢iminin, bagka bir sanat bigimini kendi somut
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varliginda barindirma islemidir (Aktulum, 2011). Aktulum’un dedigi gibi:

“Bir sanat bigimince bir bagka sanat biciminden alinan bir unsur, yeni bir sanat bigimi
icerisinde yeni bir anlam ya da degerle donatilir. Malraux’un bir romaninda sinemanin,
Kayp Zamanin Izinde’de miizigin, Delacroix’nin resminde tiyatro unsurlarin, Debussy’nin
miiziginde resimsel olanin yer aldig: diisiiniildiigiinde ve nasil yer aldiklar1 sorgulandiginda

gostergelerarasihigin alanina girilmis olur” (Aktulum, 2011)

Oldukca genis bir alani kapsayan gostergelerarasilik, bir romanda rastlanan
sinema tekniklerinden, miizik unsurlarina; bir resmin, konusunu yazindan, tiyatrodan
almasina, heykelin kendi varliginda dili somutlastirmasina dek uzanan genis bir
yelpazeyi inceleyen bir kavramdir. Gostergelerarasiligin karsiligi, bazi kuramcilara

gore farkli terimlerle de kullanilmaktadir. Aktulum bu konuda sdyle der:

“...gostergelerarasilik, iki metin yerine dolayimlar1 farkli iki sanatsal bi¢im (burada
resim ve sinema) arasinda bir aligverisi belirtmek i¢in kullanilir. Sunu da animsatalim;
Saussure’tin Genel Dil Bilim Dersleri’ndeki gosterge kavramindan, postmodern olarak
nitelendirilen metin kuramcilarinin metin tanimlamalarindan ve ileri siirdiikleri tanitlardan
(arglimanlardan) esinlenen bdyle bir adlandirma (gostergelerarasilik) yerine kimileri
medyalararasilik (daha ¢ok Alman ekolii —6zellikle Jirgen E. Miiller’in adin1 analim- ve
iletisimciler), kimileri ise sanatlararasilik (6rnegin  Walter Moser) terimini

kullanmaktadirlar.” (Aktulum, 2018)

Jirgen E. Miiller, Kristeva’nin ortaya attigi ve daha sonra bir ¢ok kuramci
tarafindan gelistirilen metinlerarasilik kavraminin, yalnizca edebi metinler iizerine
gelistigi i¢cin edebiyat teorisinin golgesinde kaldigin1 sdyler. Ona gore kavram,
gorsel-isitsel ve dijital medya arasindaki karsilikli iligkilerin karmagikligini dikkate
almamaktadir. Bu nedenle daha kapsayici olan medyalararasilik (intermediality)
kavramini Onerir. Miiller’e gore medyalararasilik, tarihsel, akademik, sosyal ve
kurumsal bir baglamda konumlandirilmalidir. Dolayisiyla medyalararasiligin tarihi
bizi, beseri bilimler, doga bilimleri ve sosyal bilimlerin gelisimine, 18. Yiizyildan 20.
Yiizyila gotiiriir; bizi romantik donemin fikirlerine, modern sanata ve akademik
kurumlara gotiiriir. Miiller’e gore, bilgi bicimleri arasindaki siki ayrim akademik
mesruiyetini giin gectikce kaybetmektedir. Medyalararasilik kavrami1 da bunun bir

sonucu olarak, 6zellikle de Bati’da iiniversitenin hayatta kalmak icin gelistirdigi bir
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strateji, bir tiir refleks olarak goriilebilir (Miiller, 2010).

Gostergelerarasilik kavramina dair arastirmalariyla taninan bir diger kuramci
Walter Moser ise, sanatlar arasindaki iliskiye diakronik bir bakis agisiyla bakar ve
biitlinciil bir bakis kazandirir. Moser, Richard Wagner’in 1849°da ortaya attigi,
tiyatro araciligiyla, miizik, drama ve siir gibi sahnede bulunan herseyin birararaya
gelmesiyle olusan, “biitlinliiklii sanat eseri” anlamina gelen “Gesamtkunstwerk”
kavramiin zaman i¢inde nasil gelistigini analiz ederek, kavrami daha ileriye tasir.
Sanatsal arastirma odaginda olan bir bakis acisina gére daha biitiinliiklii bir kavram

olan sanatlararasilik terimini kullanir (Kolarova, 2013).

Farkli kuramcilar tarafindan birbirinden degisik kelimelerle adlandirilsa da, bahsi
gecen yapi, genel bir ifadeyle gostergelerarasilik olarak kabul goriir. Kisaca 1960’1
yillarda sanatgilar, klasik yapitlara ait 6zellikleri bir kenara birakir ve teknolojinin de
getirdigi olanaklarla farkli disiplinlerin verilerini kullanarak olabildigince yenilik¢i
isler iiretmeye cabalar. Boylece ortaya cikan yapitlar, farkl tiirlerin ve disiplinlerin
verilerini biinyesinde barindiran, eski yapitlardan parcalari alarak farkl: bir baglamda
kendi yapisinda tekrarlayan, cok sesli ozelliktedirler. Bu cok seslilik yazinsalin
alaninda metinlerarasilik adi altinda, sanat bi¢imleri ve farkli disiplinlerin igige
geemesiyle olusan karma yapr da gostergelerarasilik adi altinda incelenir.
Postmodern donem ile birlikte gostergelerarasilik olgusu temel bir estetik deger
olarak kabul goriir ve giinlimiiz sanatinda da estetik bir deger olarak varligini

surdurir.

Arastirmamizin merkezindeki sinema dalinda da iki yapit arasindaki olasi iligki,
gostergelerarasilik kavrami {izerinden incelenmektedir. Sinemada gostergelerarasi
yontemlerin, sinemaya dahil olma siirecini gérmek icin sinemada postmodern anlati

yapisina kisaca bakmak faydali olacaktir.

3.3. Sinemada Postmodern Anlati

Yazinda, resimde, miizikte, tiyatroda 19. ylizyllda baslayan modernizm
etkilerinin, dogum tarihi 1895 olan geng yastaki sinemada goriilmesi daha geg bir
tarihte miimkiin olmustur. Tarihinin ilk yarisinda, heniiz renkle, sesle, derin
odaklamayla ilgili kesifler yapan sinema, hizlica kendine has dilini gelistirmistir. 20.

Yiizyiln ilk yarisinda, Lumiére kardeslerle birlikte belgesel-gercekei gelenek, Mélies

42



ile birlikte diislemsel gelenek sinemay1 daha da ileriye tagimistir. Almanya’dan ¢ikan
disavurumcu ornekler, Geng Sovyetler Birligi’nden ¢ikan, 6zellikle montaj anlayisini
gelistirmesiyle tanman Eisenstein’in basi ¢ektigi yenilik¢i filmler, 2. Diinya
Savasi’nin yarattigi yikima Italyan sinemasmin tepkisi olan Yeni Gercekci Akim,
sinema tarihinin ilk yarisinin  6nemli doniim noktalarint  olusturmuslardir

(Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014).

Sinemada geleneksel anlat1 dilini kiran ilk denemeler, 1950’li yillarin sonunda
Fransa’da, Godard, Truffaut, Chabrol, Resnais gibi bir grup yonetmenin olusturdugu
Yeni Dalga akimi ile gelmistir. Yeni Dalga ile birlikte, klasik Hollywood sinemasi
yerine, Avrupa merkezli auter sinemasindan, modern sinemadan, sanat filmlerinden
s6z edilmeye baslanmistir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014). 1960’lardan itibaren

sinemanin geldigi son durum, postmodern bigeme zemin hazirlamistir.

Christian Metz, modern sinemanin temel Ozelliklerini dort maddeyle agiklar;
yonetmenin ‘auteur’ konumu, anti-tiyatrallik, dlisinmeyi ve diisiindiirmeyi
amagclayan yapisi ve dramatik ardisikliktan ¢ok karelere tek tek odaklanma (Metz,
2012). “Auteur” durum, sinemasal bigemin her farkli yonetmende Ozgiin bir
goriintliye sahip olmasi durumudur. Modern sinemaya bakildiginda bu durum agik
bir sekilde gozlemlenebilir. Ingmar Bergman, Visconti, Truffaut, Antonioni,
Goddard, Bunuel Eisenstein, Resnais, Tarkovski, Kieslowski, Bresson gibi
yonetmenler buna drnektir. Bu modernist yonetmenlerin kendine 6zgii karakteristik

bigemlerinde, postmodern sinemanin izleri de vardir (Colak, 2006).

Metz, modern sinemanin bir diger 6zelliginin de anti-tiyatral olusu oldugunu
sOyler. Sinema kesfinden 1920’lerin sonlarina kadar tiyatral yapisini korumustur.
Ozellikle sesli filmin kesfi ve teknolojik olanaklarin artmasiyla birlikte tiyatrallik
ortadan kalkmaya baglar ve boylelikle sinema, yansitilmak istenen sekilde aktarim
yapabilen bir sanata doniisiir. Modern sinemanin diistinmeyi ve diisiindiirmeyi
amaclayan anlatt yapisini ise modernist filmlerin neredeyse tiimiinde gormek
miimkiindiir. Ozellikle modernizmin yol agtigi sorunlar, anlam ve kalici deger
yaratamamasina dair basarisizligi, bir cok modernist yonetmen tarafindan sinematik
diizlemde konu edinilmistir (Colak, 2006).

Peter Wollen, Godard’in sinemasi iizerine yazdigi, Godard ve Karsi Sinema adli
metninde Godard’in radikal bir bicimde Hollywood degerlerine tamamuyla zit, bir tiir
karsi-sinema gelistirdigini sOyler. Wollen, metninde Hollywood’un yedi degerini alir

ve onlar1 daha devrimcei olan karsitlariyla karsilagtirarak, sinemanin yedi giinahina
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kars1 yedi erdemi olarak nitelendirir. Bahsini ettigi bu degerler asagidaki gibi

siralanmaktadir.

1. “Anlat1 geciskenligi karsisinda anlat1 gegissizligi”
2.“Ozdeslesme karsisinda yabancilasma”

3. “Seftaflik karsisinda 6n plana ¢ikarma”

4. “Tek diegesis karsisinda ¢oklu diegesis”

5. “Kapalilik karsisinda aciklik™

6. “Haz karsisinda rahatsiz olma”

7.“Kurgu karsisinda gergeklik” (Wollen, 2013)

Kisaca agiklamak gerekirse; Godard’in sinemasinda anlati gecissizdir. Olaylarin
kendinden onceki nedensellik zincirini takip etmesinin yerini, gergek hayatta oldugu
gibi, cesitlilik ve inig-gikislar almaktadir. Hollywood sinemasindaki tutarlt olay
zinciri yerini rastgele ve birbiriyle baglantisiz olaylarin dizilimine birakmaktadir.
Godard’in sinemasinda goriilen yabancilasmada ise, 6zdeslesme denilen, karaterle
empati yoluyla kurulan bagmn yerini izleyiciye dogrudan hitap etme alir. Empati
kurulan tek karakterin yerini ¢oklu ya da bdoliinmis karakterler alir. Godard’in
filmlerinde 6zdeslesme, sesin karakterle uyumsuzlugu, gergek insanlarin ve gercek
yasamin kurguya dahil olmasi, dogrudan izleyiciye hitap eden karakterler yoluyla
kirilir. Godard, filmlerinde filmin mekaniklerini goriiniir kilmak ister. Bu nedenle
seffaflik yerine 6n plana ¢ikarma yolunu secer. Bu yolun ilk adimini, Vietnam dan
Uzakta (Loin du Vietnam, 1967) filminde kameray: ekranda gostererek yapar. Daha
sonra Dogu Riizgar: (Le Vent d’Est, 1970) filminde filmi, isaretli ve ¢izik olarak
gostererek neredeyse kamerayr sahne arkasina cevirmektedir. Bu yillardan sonra
cektigi biitiin filmlerde bu tarz 6ne ¢ikarma yontemleri goriilmektedir. Wollen’in, tek
diegesis karsisinda ¢oklu diegesis degerini kullanmak derken kastettigi, Hollywood
filmlerinde gosterilen herseyin ayni diinyanin {iriinii ve homojen olmasi, Godard’in
filmlerinde ise birden fazla diinyanin i¢ ice gecip kenetlenmesiyle heterojenlik
olusturmasidir. Hollywood filmleri kapali bir yapiya sahipken, Godard’in filmleri
aciktir. Aciklik, yani agik ucluluk, digerine dogru tasma ve metinlerarasilik,
Godard’in fimlerinin en ayirt edici 6zelliklerindendir. Godard, alintilamay1 en radikal
bicimde kullanan yonetmen sayilmaktadir. Film ¢ekimlerinde kameramanina 6nceki
filmlerden talimatlar verir ve yalnizca baska filmlerden degil; edebiyattan, resimden

ve bir ¢cok bagka sanat dalindan dogrudan alinti yapmaktadir. Godard filmlerinde,
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Hollywood’un izleyiciyi tatmin etmeyi ve eglendirmeyi hedefleyen durusuna
karsilik, izleyiciyi huzursuz etmeyi ve bu yolla degistirmeyi hedefleyen provokatif
bir durus sergilemektedir. Ayrica Godard, bir diger Hollywood degeri olan kurgudan
hi¢bir zaman hoslanmamustir. Dogu Riizgar: (Le Vent d’Est, 1970) filmine kadar
kostiim kullanmamustir. Kurguda dahi gercek yasama bagl kalmistir. Bilimkurgu
filmlerinin higbirinde 6zel efekt veya ses donanimi kullanmamigtir (Wollen, 2013).
Wollen’in Godard’in sinemasi lizerinden agikladigi degerleri kavramak, modern
sinema anlatisin1 ve beraberinde gelisen postmodern sinema anlatisini anlamak

agisindan dnemlidir.

Modern sinemadan postmodern sinemaya gegerken, postmodern kiiltiirii
hatirlamakta fayda wvardir. Postmodern kiiltiiriin bireyi insasindaki faktorleri

Biiyiikdiivenci ve Oztiirk soyle dzetler:

“Postmodernitenin temelini, diinyay1 heterojen bir mekanlar ve zamansalliklar
cogulculugu olarak goérmesi olusturur. Uzerinde durulan ana konu birey degil, bireyler
arasindaki iligkilerdir. Ben ve oteki’nin karsilagtigi nokta gergekliktir. Yiizyilin iletisim
araclar1 diinyay: kiigiik bir kdye ¢evirmis, yeni bir medya mantig1 yaratmis, resmi ideolojinin
iiretiminin ve yeniden {iretiminin yeni araglar1 olmus, bu arada kisinin gergekle olan iliskisini
degistirmis ve bireyi yeni iletisim araclariyla metin iireten bir nesneye doniistiirmiistiir. Bu
kiiltiir, izleyen bir kiltiirdiir. Tarih duygusundan yoksun olan ve yalnizca anlama dnem veren
yeni entellektiieller tiiremistir. Postmodern birey, film ya da televizyon izleyen bir
rontgencidir. iletisim caginda gosterge gerceklik olmustur.” (Bilyiikdiivenci ve Oztiirk,
2014)

Bu durumda modern sinemanin konularini olusturan evrensel problemler,
postmodern sinemada anlamsiz kalmistir ve Oykiiler giderek daha ¢ok kiigiilmiistiir
(Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014). Diger sanat dallarinda oldugu gibi sinemada da,
modernizmde yiicelmis 0zne, postmodernizmle birlikte pargalanir. Bu da kendi
diinyasin1 anlatmakta 1srarci yonetmenin yerini, eski Oykiilerden, filmlerden yola
¢ikan yonetmenin almasina neden olur. Bu yeni ydnetmen, eski tiirleri yagmalayan
ve onunla yeni bir varyasyon yaratan yonetmendir. Fakat boyle bile olsa, auteur
durumun postmodernizmde tamamen kayboldugunu sodyleyemeyiz. Hala kendi
kisisel bicemini koruyan yaratici-yonetmenler oldukca fazladir. Bu postmodern
yonetmenler, kendi kisisel bigemlerini korurken, filmlerine postmodern anlati
tekniklerinden 6rnekler serpistirmekten geri durmamislardir.
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Postmodernizmin sinemada viicut bulan 6zelliklerini Sabri Biiylikdiivenci ve

Semire Ruken Oztiirk sdyle 6zetlemektedir:

“Cokuluslu alana denk diisen postmodernizm, genel olarak su terimlerle tanimlanir:
Nostaljik; gecmise duyulan tutucu 6zlem; gegmis ve simdi arasindaki sinirlarin silinmesiyle
olusan birlesme; ger¢ek ve onun yeniden sunumlariyla ilgilenme; agik bir pornografi;
cinsellik ve arzunun metalasmasi; eril kiiltiirel diisiinceler dizisini somutlastiran tiiketim
kiiltiirli; endiseyle, yabancilagmayla, 6fkeyle ve baskalarindan kopusla bigimlenen yogun
coskusal yasantilar... Sozii edilen nitelikler, postmodernizmin sinemaya yansiyan

ozellikleridir.” (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014)

Bert Olivier, postmodern filmlerin iki tipte sinirlandirilabilecegini soyler:
birlestirici ve yikicr tiirden filmler. Birlestirici tiirden filmler, cogulculuk, yiizeysellik
vb. gibi oOzellikleri asmaya calismayan filmler; yikici filmler ise, cogulculuk,
yiizeysellik gibi ozellikleri sunmanin yani sira bu 06zellikleri sorunsallagtiran ve
sorgulayan filmlerdir. Yikic1 filmler, bicimlerin, bigemlerin ve kiiltiirlerin
¢ogalmasini yansitmanin yani sira, toplumsal cinsiyet, sanatin ve kiiltiiriin durumu
gibi bir ¢ok konuya iligkin problemleri sorgulayan, elestirel bir okuma bigimi

onerirler (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014).

Bert Olivier, soziinii ettigi birlestirici tiirden filmlere dair sdyle s6ylemektedir:

“Birlestirici tiirden filmler, elestirel-yikici olanlardan dogal olarak daha ¢oktur. Ornek
olarak Raiders of the Lost Ark, Chinatown, Body Heat (Sicak Viicutlar), Star Wars (Yildiz
Savagslari), Dirty Dancing (Ilk Dans Ik Ask), ya da Peggy Sue Got Married (Peggy Sue
Evleniyor) gibi Jameson’un (1985) nostalji ya da ‘retro’ film olarak adlandirdigi filmler
gosterilebilir. Bu filmler belirli tarihsel bir durumu yeniden yaratmaya kalkismazlar, daha
¢ok kendine 6zgii bir donemin bir gesit kiiltiirel yasantisini, s6z gelimi, romantik bir filme,
bir seriiven Oykiisiine, bir bilim-kurgu filmine ya da 1930’larin, 1950’lerin dedektif filmine
0zgii bir anlat1 tiiriinii yansitirlar. ‘Birlestirici’ tiire uyan filmlere 6rnek olarak Pretty Woman
(Ozel Bir Kadin), Final Analysis (Gercegi Arayis), Consenting Adults, Robocop, Temel
I¢giidii ve Single White Female (Geng Bekar Bayan Araniyor) gibi ‘gekici’ filmler de
gosterilmektedir.” (Bilyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014)

Bert Olivier, ilk bakista bu filmlerin, Hollwood’un kitle-kiiltiiriine dayals,

eglendirmeye yonelik anlayisina ornekler olarak goriilebilecegini ama daha yakindan
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bakildiginda, bu filmlerin, “maskeleme, estetizm, gecicilik, ¢coklu diinyalar, tiirler ve
daha da Onemlisi betimleme eksikligindeki derinsizlik ve maddi yiizeysellikteki
bliyiileyicilik gibi postmodern o6zellikleri” sergilediginin goriilebilecegini sdyler
(Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014).

Yikict tiirden filmler ise, postmodern kiiltiirii sergiliyor olsa dahi, bu kiiltiirii

sorunsallastiran yapidadir. Olivier bu tiire 6rnek olarak, Diva (1981) filmini gosterir:

“Gortiniiste acik bir polisiye ve gerilim kalibina uyarken postmodern bir ‘klasik’ olan
Beinex’in Diva’si yiiksek ile diisiik sanat arasindaki tarihsel ve tiirsel (modernist) sinirlari
yok eder ve (mekanik) elektronik yeniden iiretim ¢aginda sanat yapitinin durumuna iliskin
Benjamin’in  varlikbilimsel-estetik ~ sorunlarmin  karmasikligiyla popiiler olabilmeyi

birlestirir.” (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014)

Fredric Jameson’a gore, postmodern sinemanin en belirgin yontemleri parodi ve
pastistir. Jameson’a gore parodi, eski anlatida elestirel gelenekle ilgiliyken, pastis,
daha ¢ok gorsel kiiltiirle ilgilidir (Jameson, 2005). Parodi var olan bigimlerle alay
ederken, pastis kendini Onceki bi¢imler tizerine konumlandirir. Parodi ve pastis
yontemi, postmodern sinemada metinlerarasilik baghigi altinda daha detayh

incelenecektir.

Sinemada postmodernist Orneklerin goériilmeye baglanmasi 1980°li yillarda
olmustur. Christina Degli Esposti’ye gore ilk postmodern film, Ridley Scott
tarafindan yonetilen Bigak Surt: (Blade Runner, 1982) filmidir (Degli Esposti, 1998).
Bilim-kurgu tiiriiniin bir 6rnegi olan film, Philip K. Dick’in “Android’ler Elektrikli
Koyun Diigler mi? (1968)” adli romanindan uyarlanmistir. Film, kendi tiirii disinda
bir ¢ok farkli tiirden 6zellik barindirdig1 i¢cin postmodern sinemada metinlerarasiligin

ilk ve en 6nemli 6rneklerindendir (Colak, 2006).

70’li ve 80’li yillarda sinema, tarihinin yeni ve olduk¢a belirleyici bir
donemecine girmistir. Ozellikle bilgisayar teknolojisinin gelisimiyle birlikte
geleneksel oykiileme, temsil ve algi bigimleri, yerini daha farkli hassasiyet ve ifade
bicimlerine birakmigtir. Simiilasyon teknolojilerinin kullanilmaya baslanmasi, 6zel
efektler filmin biinyesini asarak gergekligin sinirlarimi degistirmistir. Postmodern
donemin ilk ornekleri olan filmlerde dykiilemeden ¢ok sahne oyunu, efektler, etkili
gorseller 6n plana cikmustir. Figuratif sayilan bu tiir filmlerde anlatim yapisi,

nedensel, siireklilikle akan ve temsili bir zaman siralamasiyla degil, degisken ve
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temeli olmayan hikayelerin zaman birimlerinin karigmasiyla olugsmustur. Bu tiir
filmlerde Oykii, heyecan yaratmanin bir bahanesi olarak varolmustur. Baska bir
deyisle, izleyici filmde arzu tatminine (katharsis) ulasmamakta, kaygi ya da korku
uyandiran ayrintilara ve sahne oyununa ¢ekilmekte, heyecan verici olaylarin akisina
kapilip dalip gitmektedir. Bahsi gecen bu tiir filmlere en 6nemli 6rnekler, Steven
Spielberg’in Indiana Jones filmleri, James Cameron’un Terminatéor filmleri, Star
Wars serisi, Martin Scorsese’nin Arka Sokaklar (Mean Streets, 1973), Rocky filmleri,
13. Cuma serisi gibi korku filmleri ve Blade Runner gibi bilim kurgu filmlerini
saymak miimkiindiir (Sentiirk, 2011). Bu tiir filmler; .. figiiratif gésterim, yeni sinir
asimlan ve klasik-gercekei, dykiilemeci veya sdylemsel hikaye anlatiminin terrorize
edilmesi i¢in, suur disini teknolojik gelismeler, bilgisayar animasyonlari, 6zel resim

ve ses efektleriyle donatabilme imkanlarini gdstermektedirler.” (Sentiirk, 2011)

Kisaca postmodern filmler, klasik-ger¢ek¢i ve Oykiilemeci aksiyonun
vurgusundan ziyade, kisa heyecanlardan olusan, siddetli, yogun hisler veren, keyfi
secilmis anlardan olusmaktadir. Ozel efektler, bilgisayar animasyonlar1 ve etkili
gorseller ile gosterimin bizatihi kendisi, klasik gelenekteki sebep-sonug iliskisine
bagimli olmaksizin varligini olagan dis1 bir beden olarak ortaya koymaktadir. Bu tiir
filmler, kurgulanan zaman akisindan siirekli saparak, izleyicinin beklentisi olan
olaylar zincirini durmaksizin kirmakta ve gilindelik hayatin kaotik diizeninde oldugu
gibi, izleyiciyi beklenmeyen yeniyle karsilastirmaktadir (Sentiirk, 2011). Biitlin
bunlarin bir sonucu olarak postmodern film, “... modern 6znenin, insan ve makina,
beden ve ruh, gerceklik ve hayal, gilincellik ve kurgu (fiksiyon), varlik ve goriintii
gibi degisik ontolojik diizeylerin seffaf sinirlar1 arasinda kayboldugunu agiktan agiga

gozler Oniine sermektedirler.” (Sentiirk, 2011)

3.3.1. Postmodern Sinemada Metinlerarasilik

Metinlerarasilik, pastis, parodi, alint1 gibi kavramlar1 kapsayan genis bir olgudur.
Bir filmde, baska bir metnin ya da filmin hatirasinin bir tiir kolaj yontemiyle biraraya
gelmesi, postmodern dilde dncelikle 70°li 80’li yillar Hollywood sinemasinda Martin
Scorsese, George Lucas, Brian de Palma, Francis Ford Coppala ve Steven Spielberg
gibi yonetmenlerin Onciiligiinde gerceklesmistir. Bu yonetmenler filmlerini
kurgularken, herseyin daha once sdylendigi ve yapildigi fikrinden yola ¢ikmuislardir
(Sentiirk, 2011).
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Postmodern sinemada metinlerarasilik olgusunun kirilma noktasini, kendinden
onceki metinlerden ve film geleneginden beslenen, Blade Runner filmi olusturur.
Kara sahneleriyle ve kahramanlarin karamsar bakis acilariyla Blade Runner, Kara
Film (Film Noir) gelenegine gonderme yapar. Yarattigi atmosferle ve insanin
yaratim1 olan makineyle kendisi arasindaki iliskiyi irdeleyen yapisiyla da kendinden
onceki bilim kurgu gelenegine gonderme yapar. Tim postmodern 0&zellikleri
blinyesinde barindirmasa da hem modernin hem postmodernin unsurlarini birarada

bulundurmasi agisindan da dénem gegisine dair 6nemli bir 6rnek teskil eder (Colak,
2006).

Metinlerarasilik baglaminda Blade Runner’in ¢ok daha {iistiinde bir performansla,
postmodern bir dil yaratimina 6rnek Pulp Fiction ve Matrix serisine bakmak gerekir.
Matrix’in metinselliginin dayanagi lizerine ¢ok sayida iliski s6ylemek miimkiindiir.
Bu iligkiler yumaginin i¢inde, Kung Fu filmlerinden, Bruce Lee filmlerine, Alice
Harikalar Diyar1 gibi edebi metinlerden, Hristiyanlik metinlerine, William Gibson’un
bilim-kurgu romanlarindan Klasik Amerikan Aksiyon film gelenegine kadar, daha
bir ¢ok metinlerin iligkisinden s6z edilebilir (Colak, 2006). Bir diger postmodern
anlat1 6rnegi olan, Tarantino’nun Pulp Fiction filmini de bu baglamda hatirlamak
gerekir. Filmin olay orgiisii, eskiye dair kliselerden olusan, igige gecmis iic konudan
olusur: Patronunun karini1 yemege cikaran bir tetikei, iyl olmak isteyen ama bir tiirlii
basaramayan bir gangster ve gururu yiiziinden yenilmeyi reddeden bir boksor.
Stirekli bir miicadeleyle kendini 6ne ¢ikarmaya calisan erkeklik, Tarantino’nun
saplantis1 gibidir (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014). Filmde bildik, tanidik imgeler,
ayni anlati icerisinde defalarca farkli iligkisellikle biraraya gelir ve bu sayede
yonetmen yeni bir dil yaratir. Pulp Fiction’a dair Pat Dowell ve John Fried soyle

sOyler:

“..Ucuz Roman, Amerikan film yapiminin temellerini (giiriiltiilii patirtili eril tarafa
vurgu yapan, Oplismeli ve vurdulu-kirdili ilkeler) yeniden diriltir. Bunu, televizyon ve
sinema diinyasindan yaptig1 aktarmalar1 karmasik aglarla 6ren eski dykiileri sorgulayarak
yapar. Belki de Tarantino’nun bu noktada en 6nemli katkisi, tiiketici olmay1 ortak yasanti

kilmasindandir.” (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014)

Modernizmdeki biricik 6znenin parcalanmasiyla, ifade edecek bir 6zne ve onun

biricik kisisel diinyas1 yok olur. Bu durum Fredric Jameson’un “bi¢imsel bir maske,
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ol bir dil igerisinde yapilan konugma” (Jameson, 2011) dedigi bir ifade tarzinin
ortaya ¢ikmasia neden olur. Bu, pastis denilen metinlerarasiligin bir yontemidir.
Boylelikle yaratict modern 6zne yerini daha 6nceden var olanin miilkedinilmesine,
alintilanmasina, tekrarlanmasina birakir. Modernizmde genellikle eski bir metni
alaya almak, giiliing bir etki yaratmak amaciyla kullanilan metinlerarasilik

yontemlerinden parodi, postmodernizmde yerini pastise birakir.

Jameson pastis ve parodiyi diger bigemlerin asir1 kullanilmasi olarak tanimlar.
Pastisin de parodinin de eski bir metne ihtiyaci vardir. Parodide eski metin bir
hareket noktasi olarak ele alinip yeni metnin iginde eritilirken, pastis bir ¢esit taklit
ya da uyarlama olarak kalir (Colak, 2006). Pastis ve parodinin ayrimina dair

Biiyiikdiivenci ve Oztiirk sdyle demektedir:

“Pastis, Adornu’nun anladig1 anlamda, hala yasayan ve etkili olan bigemleri gdzden
diistirme ve onlarla alay etmeyi amaglayan Parodi’den kesin bir bi¢imde ayrilmalidir. Su
temel belirlenimler pastisi etkiler goriinmekte: Oznellik, bigemin biricikliginin asir1
vurgulanmasi ve ona agir1 deger bigilmesi, bigemin kendisinin bireyselligi, 6zel anlatim tarzi,
sanatgiya verilmis biricik ‘diinya’, hemen hemen essiz bedensel ve algisal duyum ya da
sanatsal ilgi... Bir anlamda tiim bunlarm yok olmasi... Endiistri sonrasi diinyada bireysellik
giderek yok olurken ve bireysellikler kendilerini yineleyerek aynilagirken 6zglin bicem
arayist da anlamimi yitirmektedir. Yiksek kiiltiir alaninda sonug, pastis anidir. Bigim ve
icerikten yoksun enerji dolu sanatcilar, Jameson’a gére miizeleri onarmakta ve nesli

tiikenmis bireye ait bicemlerin maskesini giymektedir.” (Bilyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014)

Ozgiin bigemin yok oldugu simdiki zamanda parodi artik Jameson’un da dedigi
gibi imkansizlasmaktadir. Bu baglamda, postmodern sinemada pastis, simdiki
zamandan ayristirilarak, onun anlamsiz ve lirkiing yapisi karsisinda bir siginak gorevi
goriir. Izleyici igin bu tiir bir film, simdiki zamandan ge¢mise siginmaya yarayan bir

tiir giivenli limandir.

3.3.2. Nostalji

Modernizmdeki 6znenin 6liimiiyle anlam, artik yalnizca eskiye dair olana yapilan
gondermede aranabilecektir. Sadece gostergelerin olusturdugu bir kiiltiirde ge¢mise
nostaljik bir tutumla baglanmamak neredeyse imkansiz gibidir. Artik bu postmodern

kiiltiirel gerceklik icinde, yeni gostergelerin iiretilmesi ancak ge¢mis gostergelerle
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miimkiindiir. Baudrillard’a gore ortada bir tarih kalmamigtir, tarihe ait hayallerin,
ideolojilerin ve retro modalarin yigintis1 vardir. Ve ancak tarihin Oliimiiyle
sinemadaki tarih canlanmistir (Baudrillard, 2010). Sinemadaki canlanan tarihi, tarih
bilincine sahip olmanin ilizyonu olarak degerlendiren Baudrillard “Tarihin sinema
araciligiyla yeniden siringalanmaya calisilmasinin bilinglenmeyle degil, yitirilmis bir

gonderenler sistemine duyulan 6zlemle iligkisi vardir.” (Baudrillard, 2010) demistir.

Jameson’a gore geg¢mis, bizi simdiki zamanin yikiciligindan koruyan bir tiir
‘kurtarilmis bolge’dir. Ona gore ‘nostalji filmi’, postmodern bigemin sinemadaki

goriintiisiiniin kilit noktasidir. Jameson Nostalji filmine dair soyle soylemektedir:

“’Gonderme yapilan’ olarak gecmis, yavas yavas gilindemden diiser ve sonunda,
arkasinda metinlerden bagka bir sey birakmayarak, tamamen silinir. Nostalji Akimi... S6zde
‘nostalji filmi’ (ya da Fransizlarin deyimiyle ‘mode rétro’). Bu filmler pastiche meselesini
biitiiniiyle yeniden insa etmekte ve kayip bir ge¢misi ele gecirme yolundaki umutsuz ¢abanin
artik moda degisiminin demir yasasindan ve ortaya c¢ikmakta olan ‘kusak’ ideolojisinden

siiziildiigii, kolektif ve toplumsal bir diizeye aktarmaktadirlar.” (Jameson, 2011)

Jameson  ‘simdiki zamanin  nostalji akimi  tarafindan  anlamsizca
somiirgelestirilmesi’ dedigi olguya Ornek olarak Billy Wilder’in 1944 tarihli Cifte
Tazminat (Double indemnity) filminin yeniden sunumu olan Lawrence Kasdan’in
Sicak Viicutlar (Body Heat, 1981) filmini gosterir. Ve bu filmler dolayimiyla nostalji
filmlerini bir siniflandirmaya tabi tutar. Ona gore nostalji filmleri, {i¢ kategoriye
ayrilir: Gegmis hakkinda olan ve gecmiste gecen filmler, gegmisten yeniden tiiretilen

filmler, gliniimiizde gegen ama gegmisi animsatan filmler (Jameson, 2011).

Gegmis hakkinda olan ve gegmiste gecen anlati, nostaljik filmleri arasinda en ¢ok
kullanilan anlati tiiriidiir. Bu anlat1 tiirtine 6rnek olarak, Genglik Yillari (American
Graffity, 1973), Siyam Baligi (Rumble Fish, 1983), Cin Mahallesi (Chinatown,
1974), Konformist (Conformista, 1970), Fransiz Tegmenin Kadimi (The French
Lieutenant’s Woman, 1981), Yesil Yol (Green Mile, 1999), Azap Yolu (Road to
Perdition, 2002) filmleri gosterilebilir (Colak, 2006). Bu filmlerde s6z konusu olan,
Jameson’un deyimiyle tarihin yeniden ingas1 degil, “simdiki zamana sanat dili ya da
stereoskopik geg¢misin pastisi aracilifiyla yaklasilmasi, buglinkii gerceklige ve
bugiinkii tarithin agikligina cilali serabin biiyiisiiniin ve mesafesinin getirilmesidir.”

(Jameson, 2011)
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Gegmisten yeniden iretilen anlati tiiriine ise Jameson, Yildiz Savaslar: (Star
Wars) ve Kutsal Hazine Avcilar: (Raiders of the Lost Ark) filmlerini 6rnek gosterir.
Ona gore bu filmlerin anlat1 yapisi, 1930’lardan 1950’lere kadar olan kusaklarin
kiltiirel deneyimine dayanir. Ve bu filmler, ge¢mise gonderme yapma yoluyla

geemisi yeniden canlandirirlar (Jameson, 2011).

Jameson’un siniflandirmasina gore nostalji filmlerinin son ayaginda, gliniimiizde
gecen fakat gecmisi animsatan anlatt vardir. Bu anlatida gegmis bir biitiin olarak
degil, cagrisimsal olarak animsatilir. Bu anlati tiirline sahip filmlerde zamansal
olgular igige gecer ve karisir. Bu tlire Oornek olarak Lawrence Kasdan’in Sicak
Viicutlar (Body Heat, 1981), Anthony Yerkovich’in Kanun Namina (Miami Vice,
1984) ve Tim Burton’un Batman (1989) fimleri gosterilebilir (Colak, 2006).

Yeni Tiirk sinemasinda Oykiisii giiniimiizde gecen nostalji filmlerini inceleyen
Asuman Suner, bu tiir filmlere 6rnek olarak, Eskiya (1996), Propaganda (1999), Dar
Alanda Kisa Paslasmalar (2000), Vizontele (2001), Vizontele Tuuba (2004), Sellale
(2001), Komser Sekspir (2001) filmlerini gosterir. Suner’e gore bu filmlerde gegmis,
toplumsal ¢ocukluk dénemi olarak hayal edilir ve toplum ¢ocuksu hale biirtindiiriiliir.
Icerisi olarak insaa edilen toplum, saf ve masumken, bugiinkii sorunlarin kaynag: ve
sorumlusu, daima disaridan gelendir. Boylece sevimli olarak tasavvur edilen toplum,
hesap verme sorumlulugundan ve tarihin yiikiinii tasimaktan kurtulur. Bu tiir filmler
siirekli gecmise donerek gecmisi Ozlemle anmak isteselerde, aslinda bu, ge¢misi
hatirlama degil tersine unutma ¢abasidir (Suner, 2015). Bu konuda Suner séyle
sOylemektedir:

“.. nostalji filmleri ge¢misin elestirel bir sorgulamasini yapmak yerine, gecmisi
dondurulmus bir ¢ocukluk anlatisi i¢ine hapseder. S6z konusu olan, ge¢misi yakina ¢ekmek
yerine, geriye itmek icin girisilen bir hatirlama ¢abasidir adeta. Aidiyet sorunsali etrafindaki
gerilimler ve onlara eslik eden siddet, sevimli bir c¢ocukluk anlatis1 igerisinde
bulaniklasirken, toplumsal ¢atigmalar digsallastirilir, disaridan gelen kétiiliikler olarak tasvir
edilir. Nostalji filmlerinde ge¢mis gegistirilir. Bu filmlerin yaptigi, gegmisi bir ¢ocukluk
anlatis1 olarak temize c¢ekmek, toplumu c¢ocuksulastirarak temize g¢ikarmak, boylelikle

gegmisin yiikiinden kurtarmaktir.” (Suner, 2015)

Postmodern anlatidaki nostalji, bilinen anlamindan farklidir. Modern sanatta
nostalji, eskiye duyulan 6zlemi ifade eden bir kavramdi. Bireyin disavurumu igin,

simdiki zamana bir kars1 sav olarak gecmise donmesi, yaratici bir olguydu. Fakat
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tarih bilincinin gorsel kiiltiirle bigimlendigi gilinlimiizde, modernizmdeki gibi bir
gecmise doniis ve gercek bir tarih duygusu artik miimkiin goziilkmemektedir. Bugiin
nostalji, “...estetik etkinin i¢ine yerlestirilen bir 6zellik olup ge¢mise ait olmanin ve
icinde ‘gercek’ tarihin yerini estetik tarzlarin aldig1 yapay tarihsel derinligin isleticisi

olarak metinleraras: bir yerdir.” (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk, 2014)

3.3.3. Gostergelerarasilik Baglaminda Resmin Sinemaya Aktarimi

Resmin sinemada sunumu gostergelerarasiligin alanina girmektedir. Postmodern
sinemanin bir yontemi olan gostergelerarasilik baglaminda resim sanatinin bir
bigimde sinemada viicut bulmas1 bir ¢cok farkli yolla gergeklesir. Unlii bir tablonun
oldugu haliyle kadrajda yer almas1 ya da sahnede canlandirilmasi, bir tablonun ya da
ressamin filme konu edinilmesi, iinlii bir resmin, ressamin ya da akimin bi¢imsel
Ozelliklerinin sinemaciya plan olustururken ilham olmasi, planlarin resimsel 6zellikte
kurgulanmasi bunlardan bazilaridir. Kubilay Aktulum resmin sinemadaki varligi

hakkinda s6yle soyler:

“...resmin sinemaya aktarimi degisik yontemlerle gergeklesir. Kimi zaman dogrudan bir
almtilama olabilecegi gibi kimi zaman yalin bir anistirma, filmin kurgusunda gosterim,
sergileme, taklit, kopyalama vb. bigimlerde olabilmektedir. J.L. Godard’m A Bout de
Soufflé’unda (Serseri Asiklar, 1960) kadin oyuncunun Renoir’in Mademoiselle Irene Cohen
(1880) adli portresini duvardan duvara dolastirmasi bir tiir sergileme bicimi olarak filmde

yer alir.” (Aktulum, 2018)

Sinemada plan {iretilirken, resim gibi diisiiniiliir ve tasarlanir. Plan, yonetmenin
ve ressamin en ¢ok yaklastigi konudur denilebilir. Sinemada plan, hareket ve
goriintiiniin biraradalifidir. “Her yeni sinema figiirii, yeni bir plan tarzinin se¢iminde
ya da planlar arasindaki yeni bir iliskide somutlastig1 i¢in, plan sinema bilincini de
simgeler: yakin plan, plan-sekans, farkli ¢caglarda, yeni sinema bilin¢lerinin, ugruna
miicadeleler verilen hedefleri olmuslardir.” (Bonitzer, 2011) Sinemada plan
tasarlanirken bir resim gibi diisiiniilmesi ve tasarlanilmasi gerektigini diigsiinen Pascal

Bonitzer, plan ve tablo arasindaki iliskiyi s0yle 6zetler:

“Hareketten dolay1, film tablo degildir, plan tablo degildir. Bununla birlikte, bazi

sinemacilar, plan kavramindan (bu kavramin i¢erdigi, zamanda ve uzayda dekupajdan) yola
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cikarak, kendilerini ressamlarla karsilagtirabilirler: soz gelisi, kendini doksan yasinda geng
kiz resimleri yapan Tiziano’yla karsilastiran Godard, modellerinden s6z eden Garrel ya da
Bresson, planlarini altin olgliye gore kuran Ayzenstayn. Sadece kamera ve oyuncu yoktur;
ikisinin arasinda bir tablo gibi diisiiniilebilen, kurulabilen, olusturulabilen plan vardir. Planin
bir plastik degeri vardir; bu deger, kirli goriintiilerin, ¢oziilen planlarin dénemi olan
altmislarda ve yetmislerde sanki ihmal edilmistir ve bugiin kliplerin, reklam filmlerinin,
‘yeni goriintiiler’in asir1 6zen gosterilmis, ¢izilmis, en kiiclik ayrintisina kadar insa edilmis o
yaldizl1 goriintiileri olarak biitiin giicliyle geri donmektedir. Sinemacty1 ressama, sinemay1

resme yaklastiran, planlarin yapilisidir.” (Bonitzer, 2011)

Plan olustururken sinemacilarin yani sira, reklamlarda da iiriine deger katmak
amactyla {inlii bir tablonun taklit edilmesi goriilebilmektedir. Ayrica tinlii bir tabloyu
taklit ederek izleyiciye kiiltiirel anlamda selam goéndermek de sinema ile resmin
karsilagtigi yontemlerin bir 6rnegidir. Bonitzer’e gore; “Sinemayla resmin, planla
tablonun karsilasmasi agik secik, siddetli, dramatik olabilir ya da tersine taklidin

imal1 niteligi filmdeki derin bir sirra gonderme yapabilir.” (Bonitzer, 2011)

Bonitzer’e gore, planin hareketiyle tablonun hareketsizligi arasinda bir tiir
karsilikli etkilesim, bir diyalog meydana gelir. Bu karsilasma, bu hareketsiz hareket,
bir ¢esit ‘duragan devrim’dir. Planlardaki durma anlari, filmin ritmine aykir1 durur ve
film ile biitiinlesemez. Bu nedenle anlatisal nitelik tasimaz. Plan-tablonun anlatiyla
biitiinlestigi ve kaynastig1 durumlarda vardir; bu durumlar olduk¢a kendine has ve bir

gizlilik i¢inde gergeklesir (Bonitzer, 2011).

Sinemada alisilagelen ¢ekim siiresinden uzun siiren, kesintisiz planlardan olusan
sahnelere plan sekans denir. Kimi yonetmenler sinemasinda art arda dizilen kisa
planlar yerine aksiyonun durdugu, zamanin bir nevi askiya alindigi planlar
kullanirlar. Pascal Bonitzer, 1985 yilinda editorligiini yaptigi Cahier du cinema
dergisindeki yazisinda, filmde duraksama yaratan, tablolarin canlandirildigi ya da
tabloya benzeyen planlara Le plantableau demistir. Metni Tiirkgeye ceviren Izzet
Yasar, bu kavrami tablo-plan olarak c¢evirmistir. Kubilay Aktulum ise ayn1 kavrami
dilimize plan-resim olarak kazandirmistir. Bonitzer’e gore filmde alintilanan her
resim bir plan-resimdir. Plan-resimler filmde duraksama ve siireksizlik yaratir. Bu
sayede alintilanan ya da kurgulanan goriintiiniin daha kolay okunmasi saglanir. Bu
zamansal duraklama filmde, Aktulum’un da dedigi gibi, ‘bir tiir ayrag islevi goriir’.
Bir diger duraksama yontemi goriintiiyii yavaslatmaktir. Bu sayede odak goriintiiniin

tizerinde toplanir ve kadraj bir tabloya doniigiir. Plan-resim yontemini en ¢ok
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kullanan yonetmenlerden biri olan Pasolini’nin 6zellikle siyah beyaz cekilen La
Ricotta (1963) filmi bu anlamda iyi bir ornek teskil eder. Filmde ydnetmenin
olusturdugu plan-resimlerin arasinda renkler ve bu renklerin arasinda duraksamalar
vardir. Bu duraksamalar Pasolini’nin izleyiciye, alint1 yaptigin1 duyurma bigimidir

(Aktulum, 2018).

Plan-resmin farkli bir ¢ok bigimine rastlanir. Planda yeniden bir resmin tiretildigi
kurgusal resim, buna bir 6rnektir. Bu kullanim bi¢iminde gergek bir resme gonderme
yapilmas1 s6z konusu degildir. Kurgusal olan, gonderme yapilan resimdir. “Filmde,
resimler, hareketler bir canl resim olarak yeniden yaratilir. Izleyici, gercek ve kurgu
arasinda gidip gelir.” (Aktulum, 2018). Resim, sinemanin Oykisiine katilir ve

kurgunun bir parcasina doniistir.

Akira Kurosawa’nin 1990 tarihli Diisler adli filmini bu baglamda hatirlamak
gerekir. Filmde bir miizede, Van Gogh’un resimleri arasinda dolasan bir dgrenci,
resimlerin karsisinda biiylilenmesiyle onlarin i¢ine girer ve tablolar arasinda gezinir.
Filmde planlar canli-resim seklinde sunulur. Filmdeki kadraj resmin bakisina denktir.
Boylelikte miizedeki resimler tiyatral bir havada filmin kadraji olurlar. Bu durum

diissel miize anlayigina giizel bir 6rnektir.

Canli resim, bir sanat¢inin resminin, filmin bir planinda canlandirilmasi anlamina
gelir. Fransizca karsilig1 tableau vivant olan kavram, diger dillerde de ayni sekilde,
canlt resim olarak adlandirilir. Canli resim yonteminin, 18. Yiizyila kadar dayandig:
bilinmektedir. Bu yillarda 6zellikle dinsel temali yapitlar, izleyiciler 6nilinde canh
modeller aracilifiyla canlandirilirdi. Bayram yerleri, salonlar, tiyatro sahneleri vb.
alanlarda canlandirilan resimler, cosku uyandirma amaciyla gergeklestirildi. Bu taklit
etme olgusunun bugiinkli metinleraras1 karsiligi pastis ve parodidir. Jean-Luc
Godard, Pier Paolo Pasolini, Eric Rohmer, Peter Greenaway, Claudie Cagnon, Raoul
Ruiz, Luchino Visconti, Frederick Wiseman, Martti Helde bu yontemi filmlerinde

kullanan yonetmenlerden birkagidir (Aktulum, 2018).

Yonetmen filmi aracilifiyla canlandirdigi resme yeni bir yorum getirir. Resmin
kazandig1 bu yeni anlam, ressamin resmine yiiklediginden farklidir. Anlam artik
yonetmenin yorumudur ve yenilenmis bir anlamdir. Boylece yonetmen araciligiyla
canlandirilan yapit hem bicimsel hem de anlam olarak bir doniisiim gegirir. Aktulum

canli resme dair soyle soyler:
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“Canli resim siradan bir mizansenden ¢ikarilip bakisin etkin kilindig1 bir uygulama olur.
Pozlardaki duraganligin yerini bakis agilarindaki ¢esitlilik alir. Resmi, hareket icerisinde ve
her agidan algilamak sinemaya uygun bir beklentidir. izleyicinin odaga almmasi; bellegine
seslenilmesi, kiiltiirel bakimdan birikiminden yola c¢ikarak gonderge yapiti tanimasi;
aralarinda bicimsel ve anlamsal bakimdan karsilastirmalar yapmasi; baglama gore bakis
agisinin g¢esitlenmesi, eski bir yapitin giincellenmesi, yasama dondiiriilmesi, tiirsel i¢ igelik
vb. ozellikler metinlerarasihigin isleyisine ve beklentisine uygun diigmektedir.” (Aktulum,
2018)

Bir filmde canli resmin algilanmasi izleyicinin katilimiyla miimkiindiir. Canlt
resme bakan izleyicinin kiiltiirel birikimi ve aktif rolii, resmin anlagilmasinda hayati
bir rol tstlenir. Fakat filmlerinde canli resim kullanan her yonetmen igin resmin
okunabilirligi ve yorumlanabilirligi yegane ama¢ degildir. Bu konuda Bonitzer soyle
sOylemektedir:

113

. ister Ovgili olsun ister parodi ya da muamma, tablo-plan her zaman, izleyicinin
kiiltiirel bir 6n hazirligin1 gerektirmekle kalmaz, okumaya, sifre ¢cézmeye, bir ¢agrida igerir.
Oysa biitiin tablolar, tipki biitiin film planlar1 ya da sahneleri gibi, sifresi ¢oziilebilir nitelikte
olmaz. Bir tablo sadece goriilmek igin yapilmis olabilir; iistelik Godard’in gorme ile
okumay1 nasil kesin bicimde karsitlagtirdigini, ikincisine karsi birincisinden yana tavir
aldigini biliyoruz. Jean Renoir i¢in de filmlerinde kendiliginden ya da bilerek, babasimin
tablolarmin 15111 ve dokusunu yeniden buldugu séylenmistir. Ne oglun filmlerinde ne de
babanin resimlerinde yaniltici anlamlar gizlidir; yorum gerektirecek anlam bosluklarina da

rastlanmaz.” (Bonitzer, 2011)

Sinemada resme dair bir alint1 yapmak, postmodernizmle baslayan 1980 sonrasi
donemde, sinemanin anlat1 yontemlerinden biri haline gelmistir. Bir eserin tamamin
ya da bir boliimiinii alintilamak, giincelligini kaybetmis eserin, farkli bir bakisla
tekrar giincellik kazanmasina neden olur. Alintilamayla, eserin sahip oldugu kiiltiirel,

sosyolojik degerler farkli bir baglamda, gilincel olarak yapilan esere dahil olur.

René Payant, yaymlanmis tek calismasi olan Vedute’de alintilari, diagram-alinti,
ikon alinti, goriintii-alinti, metafor-alintt seklinde smiflandirilir. Diagram alinti,
alintilayan yapitin, alintiladigi yapiti okumast ve yeniden yazmasi olarak
tanimlanabilir. Diyagram alintida bir yapitin ya da motifin yinelenmesinden ¢ok

konstriiktif bir benzerlikten soz edilir. Gorilintli alint1 ise, alintilanan yapitin tarzini
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yineleme yoluyla, benzerlik kurmaktir. Bu alinti tlirline O6rnek olarak, Stanley
Kubrick’in Bary Lyndon (1975) filminde Ingiliz ressam John Constable’1n iislubunu
yinelemesi verilebilir. Bu alint1 tiirlinde goriintiiyii oldugu gibi almak degil, niteliksel
bir benzerlik kurmak s6z konusudur. Metafor alint1 ise alintilayan yapitin, alintilan
yapit ile kapali bir anlam iligkisi kurmasidir. Alintilayan yapittaki anlam, benzerlik
yoluyla degisir. Bu alint1 bigimine &rnek olarak David’in Marat nin Oliimii (La Mort
de Marat, 1793) gosterilebilir. Marat, Michelangelo’nun Pieta (1499) heykelindeki
Isa’nin durus pozisyonunu alintilar ve bu yolla kutsallasarak kahraman mertebesine
getirilir. Resim, filmin aksine hareketsizdir. Bir plan-resim olustururken planin resim
gibi olmasi beklenir. Bu anlamda plan, resmin metaforu olur ve plan-resim, metafor-
alint1 sayilir. Payant’in siniflandirmasinin yaninda Aktulum, bu alint1 tiirlerine bir de
belirti-alintiy1 ekler. Belirti-alintida kaynak goriintiiye yapilan gonderme, alintilanan
yapitin tam bir kopyasi degildir. Bu tiirdeki alinti, kaynak goriintiiyii taklit eder, ona
Oykiiniir ve onu yansilar. Bu anlamda Kubrick’in Barry Lyndon (1975) filmi 6rnek
olarak gosterilebilir. Kubrick bu filmdeki ¢ok sayida planda, Georges de la Tour’un
Marie-Madeleine au miroir (1606-1640) resmine gonderme yapar. Resim dogrudan
alintilanmasa da mumla aydinlatilan planlar resme oldukca yakin benzerliktedirler

(Aktulum, 2018).

Sinemada bir digerinin yapitin1 alintilayarak metinleraras: iliskiler kuran

yonetmenlere dair Aktulum sdyle sdylemektedir:

“Filmlerde resme gonderme yaparak gorsel denklikler olusturma ya da gorselin
alanindan alintilar yapma arayislari Antonioni’nin, Sokourov’un, Jean-Luc Godard’in, L.
Visconti’nin, A. Hithcock’un vd. filmlerinde géze ¢arpmaktadir. Gonderme yaptiklari ya da
almtiladiklar1 bir ressam araciligiyla ortak bir goriiyli paylastiklarinin bir gostergesidir bu
islem. Diinyanin ya da ¢evrenin ayriksiligi (yabanciligl) duygusu, resimde kullanilan araglar
filmlerde goézler oniine serme gibi modern bir tutku, klasik diizenlemenin saglam yapisina
gore yapitlarimi kurgulamak, onlara bu amagla yaslanmak arayisi yonetmenleri 6tekinin

yapitlarin1 alintilamaya iter.” (Aktulum, 2018)

Sinemada en sik kullanilan alinti yontemlerinden biri de portreyi one ¢ikaran

orneklerdir. Bu 6rneklere dair Aktulum s6yle demektedir:

“Portreyi One ¢ikaran filmlerde sanatsal veriler birer izlek olarak kullanilirlar. Oscar

Wilde’n sanat, giizellik, genclik, hazcilik, renk gibi izlekleri konulastirdig1 Dorian Grey’in
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Portresi adli romaninin sinemaya uyarlamasi en bilinenlerinden birisidir. Bir diger 6rnek,
James Cameron’un Titanic’idir (Titanik, 1997). Filmde Rose’un, oniinde poz verdigi
resimlerden birisi Picasso’nun les Demoiselles d’Avignon’u (Avignon’lu Kizlar, 1907),
digeri Portrait d’Ambroise Vollard (Ambroise Vollard’in Portresi, 1910) ve Edgar Degas’in
I’Etoile ou la danseuse sur la scéne’idir (Yildiz Danscgist Sahnede, 1876). Bunlar iki tinlii
ressamin resimlerinin tarzinda yapilmis kopyalardir. J. Cameron, Degas’in ve Picasso’nun
modernitesini bu yolla giindeme getirir (ayn1 zamanda izleyicinin bilgi birikimine seslenir).
S6z konusu resimler ‘diissel imgelemin’ basmakaliplasmis resimleridir. Kisinin kendi
donemiyle yiizlesmesi, kisilik 6zellikleri vb. konularda bir gdsterge islevi goren alintilannmis
resimler kendi baslarina bir génderge degeri tstlenerek sinemanin da diigsel bir miize (A.

Malraux’nun soyledigi gibi) olarak algilanmasinin éniinii aralar.” (Aktulum, 2018)

Sinemada bir resmi alintilayarak ya da resimsel etki yaratarak gostergelerarasi bir
iligki kurmanin ¢ok cesitli yolu vardir. Bu yollarin tamamiyla resim, bir doniisiime
girer, giincellenir ve baska bir baglamda, yeni bir yasantiya uyanir. Resmin bu yeni
yasantisi, sinemaya farkli bir soluk getirir. Tiim bu siireci gézlemlemek, yeni anlami
dogru kavrayabilmek adina doniisiim bi¢imlerinin neler oldugunu gérmek dnemlidir.
Bu nedenle miimkiin oldugunca farkli 6rneklere deginilmeye ¢alisildi. Biitiin
yontemleri boyle bir metinde, bir baslik altinda toplamanin miimkiin olmadigin

bilerek aragtirmamizin kapsaminda olan iliski bigimlerine 6ncelik verildi.

Bir sonraki bolimde, sinemasinda resimsellik  anlayisimi  kullanan
yonetmenlerden; bildik kurallari ters yliz eden, klasik formiillere kars1 ¢ikan, anlatisal
dili pargalayan, yaptig1 alint1 sikligiyla alintilar yonetmeni olarak taninan Jean-Luc
Godard’mn, Trier’in sinemasmna esin kaynagi olan Andrei Tarkovksi'nin,
Tarkovski’den ayn1 sekilde esinlenen ve Trier’le benzer tarz kadrajlar1 kullanan Nuri

Bilge Ceylan’in sinemasindaki resimsel alintilara daha detayli bakilacaktir.
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4. BOLUM
RESIMSELLIK ANLAYISINDA ONE CIKAN YONETMENLER

4.1. Jean-Luc Godard

1930 yilinda Paris’te diinyaya gelen Jean-Luc Godard, sinema tarihinin en
siradist yonetmenlerinden biridir. Bir iletisim ve ifade araci olarak sinemanin
olanaklarinin herkesten daha cok farkina varan Godard, her tiirden gostergeyi
barindiran sinemasini adeta bir gostergeler alasimina dontstiirmiistiir. Filmlerinde

kavramsal anlam, resimsel giizellik ve belgesel dogruluk vardir (Wollen, 2017).

Godard, 1920’lerde Eisenstein ve Vertov gibi yonetmenlerin ilk dalgasin
olusturdugu modern akimin ikinci dalgasini temsil eder (Wollen, 2017). Godard’in
sinemasi, anlat1 akiginin sistemli bir sekilde kesintiye ugradigi, ses-goriintli ayrilig
gibi yabancilasmalarin oldugu, ¢oklu anlatilara sahip, metinlerarasi vb. 6zelliktedir
(Stam, 2014). “Sinemada miizigin, resmin bir par¢asi olmasi gerektigini
distiniiyorum...” (Godard, 2008) diyen Godard, filmlerinde yazinsal, miiziksel,
resimsel alintiy1 ¢ok siklikla kullandig i¢in alintilarin yonetmeni olarak bilinir. Tim
filmlerinde alintilar kullanan yonetmenin ozellikle bazi filmlerinde resim alintisi
daha sik goriliir. Bir yonetmenden dnce ressam olmak isteyen Godard, “Bir ressam
gibi calisiyorum.” demistir. Sinema tarihi ile resim tarihi arasinda siirekli bir iligki

oldugunu disiinen yonetmen, sinemanin Edouard Manet ile basladigini sdylemistir
(Shafto, 2006).

1982 tarihli Cile (Passion) filmini ¢gekerken yazili bir senaryodan ¢ekim yapmayi
reddederek, senaryo yazmadan 6nce gérme ihtiyaci oldugunu sdyleyen yonetmen, bu
yolla kelime ve imaj1 tersine g¢evirir. Diinyay1r gérmenin onu tanimlamaktan 6nce
geldigini, resimlerin kelimelerden daha 6nemli oldugunu disiiniir (Shafto, 2006).
Miizelere diiskiin olan yonetmen bir sanat tarihgisi gibidir (Aktulum, 2018). Aktulum

Godard’in alintiladig1 resimlere dair sdyle sOyler:

“Bir almti yonetmeni olarak akilda kalan J.L. Godard, filmlerinde degisik donemden
(eski ve yeni) ressamlarin ¢aligmalarina siklikla alintilar yapar. Modern ve postmodern resim
J.L. Godard’in filmlerinde genis yer tutar. Ornegin, Petit Soldat’da (Kiigiik Asker, 1963) P.
Klee; Pierrot le fou’da (Cilgin Pierrot, 1965) Modigliani, Matisse, N. de Stael, Chagall,
Auguste Renoir hatta Miro’nun izlerine rastlanir. Made in U.S.A’da (1967), genis planlarda

Lichteinstein’in ¢izgi romanlardan esinlenen kullanimlar yer alir. A Bout de Souffle (Serseri
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Asiklar ya da Nefes Nefese) Auguste Renoir kargimiza ¢ikar. Yine Pierrot le fou’da
Velazquez ve Van Gogh’a anistirmalar yapilir. J.L. Godard’in 1980°li yillarda cevirdigi
filmlerde resimsel gondermelerin sayilar1 alabildigince ¢ogalir. Renk, cerceveleme, klasik
resimlerdeki gibi agik-koyu renk kullanimlarini filmlerine aktarir. L. Aragon, J.L. Godard’in
bir Delacroix oldugunu sdylerken sinemanin ayni zamanda plastik bir sanat oldugunu

diisiiniir.” (Aktulum, 2018)

Yonetmenin Cile filmi sanat tarihinin biiylik resimlerinin biraraya toplandigi tinlii
bir miize gibidir. Filmde, Rembrandt, Delacroix, Caravaggio, Goya gibi sanatcilarin
kimi resimleri birebir alint1 olarak kullanilir, kimi resimler canli resim seklinde
canlandirilir ya da bu resimlere gonderme yapilir. Filmde resimsel olan tek sey iinlii
tablolar degildir. Yonetmen 1960’11 yillarda ¢evirdigi diger filmlerinde oldugu gibi
Cile’de de kirmizi, beyaz ve mavi renklerini yogun olarak ve vurgulu bir bicimde
kullanir. Bu renkler yonetmenin siklikla alinti yaptigi N. de Stael’in soyut
tablolarinda kullandig1 renklerdir. Bu yontem de yonetmenin kullandig1 bir tiir alint1
yontemidir (Aktulum, 2018). Pascal Bonitzer Cile filmindeki alintilara dair soyle

sOyler:

“Sozgelisi Godard’in Passion’unda, kismen canli tablolar olarak yeniden kurulan
romantik ya da barok tablolar, kameranin ya da bizzat modellerin (yerlerinde duramayan,
titreyen ya da zorunlu hareketsizliklerine isyan eden modellerin) siddetli hareketleri
tarafindan sarsilirlar, yarilirlar, pargalanirlar. Sanki filmde sinema ile resim miicadele
etmekte, doviismektedir. Planin hareketiyle tablonun hareketsizligi arasindaki bu
kaydedilmis farkin, bu belirgin kopmanin bir adi vardir: diyalojizm. Tablo-plan’in islevi
diyalojiktir. Cift yanlilik, iki sesli sdylem, yukarinin (resim) ve agaginin (sinema), hareketin

(plan) ve hareketsizligin (tablo) istikrarsiz karisim1.” (Bonitzer, 2011)

Godard izleyiciyi, su ya da bu sekilde iinlii resimlerin roprodiiksiyonlariyla
karsilastirir. Bazen oyunculardan birisi iinlii resimlerdeki bir kisiyle benzer. Ornegin
Cilgin Pierrot filminde Fernandel’in yiizii, Georges Seurat’nin bir resmindeki kisiyle
kiyaslanir, Anna Karina, Picasso’nun iki resmi arasinda fotograf cektirir. Serseri
Asiklar’da Patricia, “O benden daha mi giizel?” diyerek kendini Renoir’in bir
resmindeki gen¢ kizla karsilastirir. Karsilastirmalarda kimi zaman yapitin kendisi
goriilmez. Bir Sinema Tacirinin Yiikselisi ve Cokiisii'nde (Grandeur et décadence
d’un petit commerce du cinema, 1986) basi ortiilii bir kadin Johannes Vermeer’in bir

tablosundan firlamis gibidir (Aktulum, 2018). Filmlerinde resimler her yerdedir.
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Kadrajdaki duvarlarda, kisilerin soylemlerinde hatta isimlerindedir. Kimi zaman da
tinlii bir resim, canli resim olarak yinelenir. Cile’de Goya’nin bir ¢ok resminin
canlandirildigin1 goriiriiz. Koyliilerin Fransiz askerleri tarafindan 6ldiiriilmesini konu
alan 3 Mayis 1808 adli resmi, Cile’deki Isabelle’in evinde toplanan isgilerin sendika
kurmak tizerine tartistig1 ve hep birlikte miicadeleye karar verdikleri bir sahnenin son
cekiminde goriiliir. Somiiriilmek istemedigi i¢in isini kaybeden Isabelle, Goya’nin
resmindeki ¢aresiz koyliilere benzer. Goya’nin canlandirilan resimleri Isabelle’in
baskaldirisinin metaforu gibidirler (Aktulum, 2018). Ayni zamanda filmde yonetmen
olan Jerzy, Rembrandt’in 151k sorunu iizerine gonderme yaparak, setteki 1518in

yetersizliginden yakinir. Filmdeki bu sahneye dair Aktulum soyle soyler:

“... S6z konusu sahne boyunca kisiler siirekli hareket ederler. Boylelikle dogru durusu
bulmaya calistiklar1 sanilir. Oysa J.L. Godard, alt-resimleri tiimiiyle duragan bir bigimde
yinelemek istemez. Elena del Rio’ya bakilirsa, 6zgiin bir resmi canlandirmaya ugrasan tiim
kisileri kipirtisiz gostermekten c¢ok J.L. Godard’in canli resimler bi¢iminde yineledigi
resimler hareketli parcalar olarak duyularimizi etkiler, bedeni 6ne ¢ikarir, algi ve anlatima
zamansallik kavramimi yeniden sokarlar. Resimler temsilden performansa kaydirilarak yeni,
0zgiin, sorgulamaya agik birer olay durumuna gelirler. Kisilerin duruslari duraganlagtigi
anda, fabrika sahnesi araya girer. Duraganlik resme, hareket sinemaya gondermedir. J.L.
Godard, her iki sanatsal bigim arasindaki en temel ayrimi bdyle bir kullanimla 6zetler.”

(Aktulum, 2018)

Kariyerinin ilk 30 yilinda Godard, yonetmen-ressam olarak calismistir.
1960’larda, pop-art sanatcilarimin yaptigi gibi, ¢ektigi filmlerde belli bir popiiler
kiltirii islemistir. Mayis 68’den sonra goriintiilere kargi tutumu degisen Godard,
80’lere gelindiginde, cesitli resimsel oOgeleri kesfettigini, kullandig1 renk,
cergeveleme ve kompozisyonlariyla ifade eder. Ornegin Herkes Basimin Caresine
Baksin (Sauve qui peut la vie, 1980) filmi, Barbizon Ekoliiniin paletinde yapilan bir
film iken, Adi Carmen (Prénom Carmen, 1983) daha ¢ok Fovizm ve Izlenimcilerin
tercih ettigi, geleneksel olmayan cercevelerin etkisi altindadir. Tutku (Passion,
1982)’da resimsel kaygilarin filmin anlatisini istila ettigi goriiliirken, Hail Mary (Je
vous salue, Marie, 1985) filminde c¢ok sayida planin Meryem Ana’nin tanimnmis

resimlerinden esinlendigi agiktir (Shafto, 2006).

Godard’in tiim filmlerine kiyasla Historie(s) du Cinéma, resimsellik anlaminda,
carpict hatta ezici bir istiinliikte goriilebilir. Film, sekiz boliimden olusan, yapimi
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1988’de baslayip 1998’de sonlanan bir video projesidir. Baslangicta Godard filmi,
her boliimiin bir sanata adandigi 10 boliimliikk bir proje olarak diisiinmiistiir ve
bilingli ya da bilingsizce Andre Bazin’in Sinema Nedir? (1967) metnindeki
yaklasimini izlemistir. Godard, hem kurtulusun hem de miizelerin ¢ocugu oldugunu,
baska bir deyisle savasin ve resmin ¢ocugu oldugunu ve Historie(s) du Cinéma’y1 bu

cifte miras altinda yarattigini1 sdylemistir (Shafto, 2006).

Farkli sanatsal bigimlerden alintilar yapan Godard’in filmleri ¢oksesli filmlerdir.
Yénetmen yaptig1 alintilarla kurallari, klasik anlat1 bigimini ters yiiz eder. izleyiciyi
edilgen yapidan kurtarir. Goriintiileri parcalara ayirarak aralarindaki baglari gizler.
Dramatik stirerliligi ortadan kaldirarak zamansal ve uzamsal mantig1 bozar.
Izleyiciye anlattigr sey tam bir 6ykii degil, dykiilerin parcaciklaridir; bir ilerleme
durumu degil, anlik sunumlardir. Goriintiiniin montaj islemiyle bu sekilde kullanima,
birbirinden uzak iki gercekligi bulusturur. Bu da sinemay1 ¢ok sesli bir duruma
getirit.  J. L. Godard “filme her seyi katmak gerekir” derken sinemanin
gostergelerarasilifa uygun olmasi gerekliliginden s6z eder. Sinema ona gore farkli
seslerin birbirlerine eklemlendikleri, i¢ ice gectikleri bir alandir (Aktulum, 2018).
Aktulum’un da dedigi gibi: “Film karesi ‘polemik’ bir yiizeydir, yani bir karsitlik,
catisma alanidir; orada goriintii, ses, metin catisir, yarisir, karsitlagir, birbirlerini
bi¢imlerler.” (Aktulum, 2018)

YoOnetmenin son filmi fmgeler ve Sozciikler (The fmage Book, 2018),
metinlerarasilik baglaminda belki de goriildiik en radikal denemedir. Sinema
tarthinin goriintiilerinden, haber kaynaklarindan ve iinlii resimlerden olusan bir y1gin
imgeden ve yonetmenin kendi sesiyle seslendirdigi sesin kurgulanmasiyla olusan bu
film, bir filmden ¢ok bir kolaj c¢aligmasina benzemektedir. Postmodern anlati
dilindeki bu filmle Godard, montajin sinirlarin1 zorlayarak ortaya yogun ve c¢ok
katmanli bir ses ve imge ¢alismasi ¢ikarmaktadir (Tafelski, 2018). Filmde, anlat1 ve
oykiileme terk edilmekte; anlatinin uzlasimsal formlar1 belirsizlestikge, temsil, 6zne
ve dil birbirine karigsmaktadir. Montaj anlasilir bir anlam tiretme araci olmaktan ¢ikip
imgelerin ve sozciiklerin hizmetine girmektedir. Seyircinin elinden, gozetleyen,
egemen ve pasif bakisi alan bu pargali anlat1 yapisi, yonetmenin de auteur durumunu
yok etmektedir (Sen, 2019). Renkleriyle oynanmis bir takim goriintiilerin {izerine
tekrar eden, yankilan seslerle izleyicinin 6zdeslik kurma ve anlatiyr anlama g¢abasi
sonucsuz kalmaktadir. Godard bu yolla belkide gosterge caginda izleyicinin

biitiinliklii anlam kurma imkansizligina ya da tutarsiz medya ve cagimizin

62



karmasasmna bir gonderme yapmaktadir (Gauvin, 2018). Bu kez resimleri
canlandirmasa da iinlii tablolar1 defalarca kullanmaktadir. Ayrica filmlerden, haber
kaynaklarindan alintiladigr goriintiilerin renkleriyle oynayarak ve goriintiileri
yavaslatarak soyut resme yaklasmaktadir. Yalnizca alintilardan olusan bu
metinlerarast denemenin Oziinii, filmin sonlarinda seslendirdigi, Sosyalizm (Film
Socialisme, 2010) filminden alintiladigi bir climleyle oOzetlemektedir: “Kendi
kendime konustugumda bile bir baskasinin sozleriyle konusurum.” Bir baskasinin
sOylemi olmadan konusmanmn dahi imkansiz oldugunu vurgulayan Godard,

metinlerarasilik olgusunun vardigi son noktay1 igaret etmektedir.

Sinemanin bildik kurallarini1 ters yiiz eden, klasik formiillere karsi ¢ikan

Godard’1n sinemasina dair Aktulum s6yle soyler:

“J.L. Godard, klasik filmlerdeki anlatisallik egilimini reddeder, dili pargalar. Kopukluk,
sinema estetiginin one ¢ikan bir 6zelligi olur. Varolan siireklilik yiizeyde goriilmeyen bir
stirekliliktir. J.L. Godard, goriintiiniin metne indirgenmesini yadsir. Kolaj1 ve alintiy1 sinema
estetiginin ana unsuru durumuna getirir. Filmlerinde bu kullamimlarla karma bir yapi

yaratir.” (Aktulum, 2018)

Kisaca Godard, eski resimleri kullanarak yalnizca onlari baglamindan koparip
yinelemez, ayn1 zamanda onlar1 bigimsel ve anlamsal olarak dontstiiriir. Eski olani
sinemanin olanaklartyla yeniden kurgulayarak yeni bir tiir dil yaratir. Eski resimleri

bu yolla yeniden dolayima sokmak, gostergelerarasiligin dogasinin bir pargasidir.

4.2. Andrey Tarkovski

Siirsel sinemanin 6nde gelen isimlerinden Andrey Tarkovski, 1932’de Sovyet
Sosyalist Cumhuriyetler Birligi’nde dogmustur. Adi Eisenstein’dan sonra en ¢ok
duyulan Sovyet yonetmendir. Babasi sair Arseniy Tarkovski’nin siirlerinden
esinlenen yoOnetmen, sinemaya siirsel yeni bir dil kazandirmistir. Fransiz Yeni
Dalga’nin bagladig1 50°li yillarda ortaya ¢ikan “Sovyet Yeni Dalga’nin parlayan
yildiz1” (Martin, 2013) olarak goriilen Tarkovski, ¢cagdas sinemacilarda az goriilen
tirden bir anlatim giiciine sahiptir. Bornstein Tarkovski sinemasina dair soyle

sOylemistir:
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“Tarkovski ic¢in olgular1 en yaygin haliyle ‘kurmaca’ olarak adlandirilan seye
donistiirme yaklasimi, tarih ve simdi arasindaki iliskiye dair incelikli diisiincelere dayanir;
bu diisiinceler de, bence, klasik ve hatta ‘postmodern’ yaklagimlarin g¢ogunun sofistike
oyunlari asar. Tarkovski sinemada zamana dair fikirlerini, modernligin en énemli sinema
ilkesini, Big¢imcilerin montaj yontemini alt ederek gelistirmistir. Avangard Bigimciligin
montaj, yan yana koyma ve yadirgatict hale getirme gibi klasik modern buluslarint modern
estetigin tipik tezahiirleri olarak algilayacak olursak, Tarkovski’nin modernizme muhalif
oldugunu soyleyebiliriz. Gelgelelim, Tarkovski’nin ifadeleri modernligi asmaya yonelik

‘postmodern’ girisimlerin ifadeleriyle de bagdasmaz.” (Bornstein, 2014)

Tarkovski, 25 yil boyunca, yalnizca 7 uzun metrajhi film ve 3 kisa film ¢ektigi
halde hareketli goriintiiniin tarihine 6nemli katkilarda bulunmustur. Solaris (1972),
Ayna (Mirror, 1975), Andrei Rublev (1966) gibi filmlerinde bellek, ¢cocukluk, riiya
gibi kavramlar1 tematik olarak ele almis ve belirgin formalist bir yaklasimla uzun
cekimlerin ustasi olmustur. Filmlerinde resimsellik 6n planda olmustur. Yer yer
bilindik resimleri alintilayarak, yer yer bir resmin sahip oldugu aurayir filmin
atmosferinde yakalamaya calisarak gostergeleraras: bir yaklasgim sergilemistir. Canli
resim yontemini, filmin genel konseptiyle celistigini diisiindiigli i¢in kullanmamstir

(Sinclair, 2008).

Klasik ve Romantik gelenege yakin olan ve neredeyse biitiin filmlerinde klasik ve
romantik atmosfer yaratmaya calisan Tarkovski Ozellikle Ronesans perspektifini
filmlerinde siklikla kullanir (Ozgiir, 2017). Neredeyse biitiin filmlerinde fonda,
filmin genel temasmi &zetleyen bilindik bir resim bulunur. Ornegin: Ivan’in
Cocuklugu’nda Albrecht Diirer’in Kiyamet resmi, Andrei Rublev’de Rublev’in
ikonalari, Solaris’te Peter Bruegel’in Kardaki Avcilar resmi, Nostalji’de
Francesca’nin Meryem Ana’si ve son filmi Offret’te Da Vinci’nin resimleri ve Rus
ikonalar1 vardir (Sinclair, 2008). Sanat tarihindeki basyapitlar1 uzun siireler boyunca

inceleyen ve dziimseyen yonetmen basyapitlara dair s0yle soylemistir:

“Bagyapitlar1 dikkatle incelemek, kendinizi bu yapitlarin gliclendirici ve gizemli
giiciiniin etkisine birakmak yeter; birden bunlarin melun, ama ayni1 zamanda kutsal anlamlar1
ortaya cikiveriyor. Tipki felaket dolu bir tehlikenin habercileri gibi insanin yolunu kesip

uyartyorlar: ‘Dikkat! Daha fazla ileriye gitme!”” (Tarkovski, 2008)

Filmlerini kurgularken sanat tarithinin Onemli eserlerinden esinlenen
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Tarkovski’nin Andrei Rublev (1966) adli filmi, 15. ylizyilda ikona ve duvar freski
yapan kilise ressami Andrei Rublev iizerine kurulmustur. Yonetmen film boyunca,
sanat¢cinin iktidarla iligkileri ve ozgiirliikk arayisi, cinsellik, siddet gibi bir ¢ok yan
temay1 adeta bir fresk gibi ele almistir. Birbirinden bagimsiz hikayeler gibi géziiken
bu bolimler, finalde ortaya c¢ikan ‘biiyiilk resmin’ arka arkaya dizilen parcalari
gibidir. Film geleneksel anlati gibi degil bir resim gibi olugmustur. Ydnetmen
finalde, izleyiciye, Rublev’in ikonalarindan benzersiz bir deneyim yasatmistir (Agar,
2017). Filmin anlatisinin bir filmden ¢ok bir resme benzedigi bu oOrnek,
metinlerarasiligin pastis yontemini akla getirir. Tarkovski bu yolla resmin bigimsel
Ozelliklerini sinemaya uyarlayararak farkl tiirlerin birbirine eklemlendigi, yeni bir

alan yaratir.

Bunun disinda, iinlii resimlerden bazi ornekleri dogrudan alintilayarak belli
kadrajlarda kullanan Tarkovski, filmlerinde resimler araciligiyla farkli katmanlar
olustururarak anlam derinligi yaratir. Bunun bir 6rnegi Ayna (Mirror, 1975) filminde
babanin savas sirasinda c¢ocuklariyla bulustugu sahnede alintiladigi Leonardo da
Vinci’nin “Bégiirtlenler Oniinde Geng Bir Kadimin Portresi” adli resmidir. Bu

alintiya dair Tarkovski soyle soyler:

“Leonardo da Vinci’nin tablolar1 her zaman iki 6zelligiyle insam etkiler: Sanat¢inin bir
nesneyi disaridan, son derece sakin bakisla ele alma gibi sasilacak yetenegiyle —ki aynmi bakig
Johann Sebastian Bach’da ve Leo Tolstoy’da da vardir- ama ayn1 zamanda bu tablolara son
derece zit duygular icinde yaklasilabilmesiyle. Bu tablonun bizde yarattigi nihai etkiyi
tanimlamak miimkiin degildir. Kaldi ki, bu kadinin giizel ya da ¢irkin, cana yakin ya da
sikici olup olmadig1 konusunda bile kesin birsey sOylemek miimkiin degildir. Kadin insani
ayni anda hem ¢ekiyor hem de itiyor, hem agiklanamaz bir giizelligi i¢inde barindirtyor hem
de insani irkiiten, sessiz bir seytanligi. Kisacasi, iyi ve kotii kavramlarinin 6tesinde bir
seyleri... Olumsuz isaretli bir biiyiiyl, neredeyse kokusmus ama gene de olaganiistii giizel
bir biiyliyli... Ayna’da bu tablodan olaya sonsuzluk boyutunu katmak i¢in yararlandik.
Ayrica, filmin kadin kahramanina da iyi bir gonderme olacakti, ¢iinkii bu rolii oynayan

Teregova da ayn1 sekilde hem gekici hem de itici olabiliyordu.” (Tarkovski, 2008)

Yonetmenin ozellikle 19. Yiizyillda yasamis romantik manzara ressami Caspar
David Friedrich ve 16. Yiizyilda yasamis kuzey ronesans ressami Peter Bruegel’den
etkilendigi bilinmektedir. Solaris filminde Bruegel’in Kardaki Avcilar (1565)

resmini alintilar. Odada bulunan tabloya bakan Khari, tablodaki diinyaya 6zlem
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duyarak diisiincelere dalmaktadir (Sinclair, 2008). Y6netmen alint1 yaptig1 bu resimle
izleyicide Khari’'nin ruh haline dair bir izlenim uyandirmaktadir. Solaris filminde
dogrudan yaptig1 alintinin yani sira, manzaralar1 olustururken, riiyamsi imajlariyla
tinlii Friedrich’in resimlerinden esinlenmistir. Friedrich de Tarkovski gibi pitoresk
bir iisluba karsi; cansiz, renksiz harabelerle imgelemini canlandiran bir sanatgidir.
Onun Eldena Harabesi resminde goriilen kuliibe, Tarkovski’nin Nostalji filminde bir
koy evi olarak karsimiza ¢ikar (Bornstein, 2014). Tarkovski ve Friedrich’in

harabelerine dair Bornstein soyle demektedir:

“Tarkovski ile Friedrich’in uzamlarinin rityamsi yadirgaticiligi, bir diinya alegorisi gibi
dayatir kendini; O0yle bir yerdir ki burasi, maddi ilerlemeden duyulan modern coskunun
esamisi okunmaz, yine de ‘gercek’ oldugunu iddia edebilecek denli giicliidiir. Bir manzara
resminin merkezi unsurlarindan biri olan harabe, bu noktada diinyanin alegorisi haline gelir.
Yadirgaticilik, ‘gergeklik’ olmustur; cilinkii riiyalarin manzarasi, maddilesmesi (malzeme
haline getirilmesi) ne 6znel-pastorel ne de nesnel-kavramsal olan bir uzam kavramina bagli

alegorik bir nitelige sahiptir temelde.” (Bornstein, 2014)

Tarkovski, filmde sarsict bir goriintii vermenin kolay olmadigini diisiintir.
Yonetmene gore, bir goriintiinlin sarsict olabilmesi, i¢imizdeki en derin duygulara,
belki de belli belirsiz bazi anilara baglidir (Tarkovski, 2008, s. 93). Istenilen etkinin
olusmasi, izleyicinin gordiigi imgeyi tanimasi ve anlamlandirmasiyla iliskilidir.

Yonetmen bu konuya dair soyle sdylemektedir:

“... burada biz, yaptigimiz kesfin, daha dnce yasanmis ya da gizli gizli hayal edilen bir
durumla alakali olabilegini sezinleriz. Bir dahi tarafindan ifade edilen bu sey, Aristoteles’e
gore daha oOnceden bilinenin, yeniden goriiliip hatirlanmasidir. Bu yeniden tanima, onu
algilayan kisinin akil diizeyine gore cesitli derecelerde derinlik ve ¢ok yonliilik kazanir.”

(Tarkovski, 2008)

Filmlerinde bahsini ettigi sarsici etkiyi olusturma gabasinda, Ronesans perspektifi
anlayisin1 kullanmaktan, klasik ve romantik resim alintilamaya, bir ikona ressamini
konu edinmekten, klasik resimlerle ortak simgeleri kullanip, ortak bir aura yaratmaya
kadar ¢ok cesitli gostergelerarasilik yontemlerini kullanan Tarkovski, Lars von Trier
ve Nuri Bilge Ceylan gibi yonetmenleri etkilemistir. Bu yonetmenlerin filmlerindeki

gostergelerarasilia dair 6rnekler sonraki boliimlerde detayli incelenecektir.
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4.3. Nuri Bilge Ceylan

Yeni Tiirk sinemasinin énemli temsilcilerinden Nuri Bilge Ceylan, 1959 yilinda
Istanbul’da dogmustur. Ceylan, yonetmenliginin yan1 sira film senaristi ve fotograf
sanatgisidir. Arastirmamizin yapildig: tarihe gore, biri kisa film olmak {izere toplam
dokuz filmi olan yonetmenin fotograf sanatgist kimligi, basarisinda en biiyiik
etkendir. Fotograf, yonetmenin sinematografisinde gorsel anlamda 6nemli bir etkiye
sahiptir. Yonetmenin gorsel estetiginde fotografik degerin, sinemasal olandan daha
iistlin oldugu sodylenebilir. (Pay, 2009). Fuat Er, yonetmenin sinemasindaki fotografin

yerine dair sOyle soylemektedir:

“Sinemanin bir sanat olarak kavranisinda ve igsellestirilmesinde toplumlarin algilari
farkli isledi. Bati olagan bir seyir i¢inde fotograftan yola ¢ikarak bir anlamlandirmayi
telaffuz ederken, Japonya Ornegi tiyatrodan (no-tiyatrosu) miilhem bir sinema tasavvur
ediyordu. Tiirkiye’de ise ¢ok temelli, kendi geleneginden filizlenen bir kavrayisin heniiz
cercevesi cizilmis degil. Fakat Nuri Bilge Ceylan s6z konusu oldugunda fotografin ve
fotografik gergekligin onun sinemasini sekillendiren en 6nemli unsurlarindan biri, belki de

birincisi oldugu su gotiirmez.” (Pay, 2009)

Ceylan, kariyerinin ilk yillarinda ¢ektigi filmleri, ailesinin yasamakta oldugu
kasabada ¢ekmis ve oyuncu olarak da yakin g¢evresini kullanmistir. Daha sonra
profesyonel oyuncularla ¢aligsa da ¢ekim ekibini her zaman az sayida kisi ile kuran
yonetmen, filmlerinde senaryo, yonetim, gorsel yonetim ve kurguyu iistlenmistir.
Yonetmenin sette sergiledigi bu tavir, sinemasiin minimal diliyle bagdasmakta ve

onu Auteur bir yonetmen yapmaktadir (Ozdogru, 2018).

Andrey Tarkovski, Yasujiro Ozu, Robert Bresson, Tsai Ming-Liang, Abbas
Kiarostami gibi sinemacilardan etkilendigi bilinen Ceylan’mn ilk ¢ektigi film olan
kisa metraj filmi Koza (1995), film elestirmenleri tarafindan oldukg¢a Tarkovskivari
bulunmustur (Ozdogru, 2018). “Ceylan’in eylemden ziyade siireye, olay orgiisii ve
anlatidan ziyade imgelerin (dogal manzaralara, riizgarda salinan yesilliklere, durgun
sulara ve akarsulara, her bir ¢izginin yasamdaki bir an1 temsil ettigi siradan insanlarin
bitkin yiizlerine dair imgelerin) dingin giizelligine imtiyaz tanimasi, ayrica fonda
Barok miizik kullanip dogal sesleri 6n plana ¢ikarmasi ister istemez akla biiyiik Rus

yonetmen Andrey Tarkovski’yi getirir; Ceylan’in ¢ok takdir ettigi ve zaman zaman
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karsilagtirildigr Tarkovski’yi.” (Diken, Gilloch ve Hammond, 2018)

Tarkovski gibi sinemanin olanaklarini olabilecek en az sekilde kullanan Ceylan,
hareketsiz planlariyla, dogal dekorlariyla, ses kullanimiyla, miizik se¢imiyle oldukca
minimalist bir tavir sergilemektedir. Kamerayr ve teknigi bilingli bir sekilde
gorinmez kilmaya calisan yOnetmen yalnizca filminin renkleriyle oynamaktan
¢ekinmez. Mayis Sikintist (1999) filminde renkleri fazla canli buldugu igin ressamca
bir tavirla, labaratuarda soldurmustur. Minimalist filmler ¢eken yonetmenin

sinemasina dair Pelin Ozdogru sdyle sdylemektedir:

“Ceylan’mn sinemasindaki Minimalizm aslinda yasama yakin durusundan ileri gelir.
Sinemasinda ‘uzay-zaman’i miimkiin oldugunca dogal yollarla kullanir. Onun filmlerinde,
yasamda oldugu gibi bir kapi nedensiz yere gicirdayabilir, konvansiyonel sinemanin
kaliplara alismis izleyicisi kapidan birinin girecegini beklese de hi¢ kimse girmeyebilir.

Sadece kapi gicirdamustir. Tipki yasamin kendisindeki gibi.” (Ozdogru, 2018)

Ceylan’in olabildigince hareketsiz kamerasi, duragan, sessiz uzun planlari
sinemasina ‘fotografimsi’ bir boyut kazandirir. Yonetmen, bu fotograf hissinin,
ozellikle, siyah-beyaz cektigi Kasaba (1997) filminde belirginlik kazandigini sdyler
(Suner, 2015). Ik filmi olan Koza (1995) ‘dan bu yana fotografik dil sinemasindaki
en belirgin 6ge olarak varligini siirdiirmiistiir. Bu anlamda Ceylan’in sinemasini

anlamakta fotografin rolii iizerine Fuat Er soyle sOyler:

“Ceylan, ozellikle Koza’da fotografik bir dilin ilk terenniimlerini sergiledi. Diger
filmlerinde yer alan uzun ve yakin planlarla, ayrintilarla fotograftan bir dil kurdu kendine.
Bu triiklerin yogun bir sinema duygusuna aracilik ettikleri yadsinamaz. Tersine, Ceylan’in
sinemasini anlamak i¢in fotograf, fotografin sundugu imkan/imkansizlik hayati 6neme
sahiptir. Sadece Koza, Kasaba, Mayis Sikintist igin degil, her biri Ceylan’in filmografisinde
ayr1 birer ‘kirilma’ olarak nitelenen Uzak, [klimler ve son olarak Ug Maymun igin de gegerli
bir gergeklik bu.” (Pay, 2009)

Ceylan’in filmlerine fotograf duraganligi veren, filmlerin gorsel yapisidir.
Yonetmen bu yapiyr; yalin sahneleme tarziyla, karmasik kamera hareketlerinden
bilingli olarak uzak durarak, gercek mekanlarda, dogal 1sikla gerceklestirdigi
¢ekimlerle kurar (Suner, 2015). Yonetmenin filmine fotograf etkisi veren uzun

planlar ve sabit kamera kullanimin yani sira siklikla kullandigi yakin plan
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¢ekimleridir. Asuman Suner, Ceylan’in yakin ¢ekimlerine dair sdyle soyler:

“Ceylan’mn filmlerinde ¢ok sayida yakin ve asir1 yakin plan ¢ekimlerine rastlariz. Bu
cekimler karakterlerin ylizlerine ya da yiizlerinin belli kisimlarina odaklanabildigi gibi,
hayvan ve nesnelere de yonelebilir. Her durumda yakin ¢ekim, anlat1 iginde islevsel bir rol
iistlenmeksizin, nedensellik zincirinin disinda, 6zerk, bagimsiz, kendiliginden bir varlik
kazanarak c¢ikar karsimiza. Kameranin belli bir siire boyunca tek bir detaya odaklandigi,
gercek zamandaki agir belli belirsiz devinimi i¢inde tek bir detay1 gosterdigi bu ¢ekimler, bir
yandan sergiledikleri duraganlik acisindan fotografsal, bir yandan da ‘saf halde bir parka

zamanin perdeyi doldurmasina’ olanak verdikleri 6lglide sinemasaldir.” (Suner, 2015)

Ceylan’in fotograf etkisinin 6n planda oldugu sinemasinda, pitoresk manzaralar
siklikla goriilmektedir. YOnetmenin, kadrajlarin1 olustururken, Tarkovski gibi
Ronesans perspektifinden etkilendigi anlasilmaktadir (Oztiirk, 1996). Klasik-
romantik tablolalar1 ¢agristiran kadrajlar, fotografin yani sira resimselligi de 6n plana
cikarmaktadir. Ceylan’in filmlerinde tipki Tarovski’de oldugu gibi Bruegel’in
giindelik yasam tablolar1 goriiliir. Bu konuda Oztiirk sdyle sdylemektedir:

“Kuzey Ronesansi’nin gezgin fotografcisi olarak adlandirilan Bruegel’in eserleri Nuri
Bilge Ceylan’in sinemast agisindan 6nemli yere sahiptir. Farkli sahnelerin es zamanli, i¢ ige
gectigi, gozii tuvalin lizerinde dolagsmaya =zorlayan drkiitiicii manzaralar Ceylan’in
filmlerinde siklikla goriiliir: Yirek burkan dramatik gokyiizii, destansi boyutlar, doganin
kabartilmis elementleri, mitolojik inanislara referans veren hayali sehirler, kar, kis, soguk,
firina ya da bitki Ortiisiiyle kaplanmig klasik kalintilar i¢indeki zamansiz kiyafetleriyle
insanlarin hummali aktiviteleri ve onlara eslik eden hayvanlar, goriintliinlin niteligi ve

detaylardaki vurgu ile karsimiza gikar.” (Ozgiir, 2017)

Yonetmenin sahneye bakisiyla Bruegel’in tablolar1 arasinda bir paralellik
kurulabilir. Yonetmenin kadrajinda, Bruegel’in tablolarinda oldugu gibi izleyenin
perspektifi sahneyi yukardan, kus bakisiyla gérmektedir. Bu betimleme, diinyayi
yukardan tanr gibi izleyen bir goziin betimlemesidir (Ozgiir, 2017).

Bu yorumlar 1s18inda, Ceylan’in sinemasinin, gostergelerarasi bir yaklagim
sergiledigi sOylenebilir. Yonetmenin, dogrudan bir resim alintilamasa da kadrajlarini
olustururken Roénesans perspektifinden ve Klasik- Romantik tablolardan etkilendigi
gozlemlenmektedir. Yonetmen, fotografla olan iliskisi sayesinde sinemasal dilini

ingsa ederken yeni bir dil yaratir. Bu dil sinema, fotograf, resim gibi farkli sanat
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tiirlerinin birbirine eklemlendigi ve i¢ ice gegtigi gdstergelerarasi bir yerdedir.
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5. BOLUM
LARS VON TRIiER’IN MUZESI

5.1. Lars Von Trier Sinemasi

1956 yilinda Danimarka’da dogan Lars von Trier, 40 yili askin stiredir
tiretken bir sekilde sinema sektoriindedir. Adin1 diinyaya ilk olarak, 1995 yilinda
cektigi, ¢ok sayida uluslararasi 6diil kazanan Dalgalart Agsmak (Breaking the Waves)
filmiyle duyurur. Danimarka’da ise, 1982 yilinda Kopenhag’da gdsterime giren okul
bitirme projesi Rahatlama Gériintiileri’nden bu yana, “ayakkabiya kagmis bir tas”
olarak taninmaktadir (Stevenson, 2005). Provokatif filmleriyle ve tavirlariyla gok
sayida tartigmaya sebep olan yonetmen, Melankoli (Melancholia, 2011) adli filminin
Cannes Film Festivali’nde gosteriminden 6nce verdigi demecte Hitler’i anladigini ve
ona sempati duydugunu soyledigi i¢in, festivalde “Persona Nan Grata”, istenmeyen

adam ilan edilmistir.

Hollywood sinemasina baskaldiran, teknik, igerik ve anlati big¢imiyle
alisilageldik kurallar1 yikan yonetmenin neredeyse c¢ektigi tiim filmler tartisma
konusu olmustur. Olduk¢a radikal konular1 kendine has bir dille igsleyen Trier’in
filmleri, baz1 elestirmenlere gore oldukca rahatsiz edici bulunmaktadir. Sinema
yazart Charles Martig, Trier hakkinda yazdigi kitapta, yonetmenin sinemasinin
provokatif egilimlerle 6zdeslik kurdugunu ve yonetmenin sinemasinin bir tiir tahrik
sinemas1 oldugunu soyler. Martig, Trier hakkinda yazdig1 kitabi, Tahrik Sinemasi:
Lars von Trier’in Teolojik ve Estetik Zorlugu (Kino der Irritation: Lars von Triers

theologische und dsthetische Herausforderung, 2007) olarak adlandirir.

Sinemasinda gercegi gostermek degil, hissettirmek isteyen ve bunu da sert bir

3

dille yapan Trier; “...fasizm, wrk, otekilik, cinsellik, insanlig1 asan saflik, endise,
kaybeden olmak, iyi, kétii, sugluluk duygusu, sadizm, mazosizm gibi kavramlari ele
almasi; renk, 151k ve kamera kullanimindaki yenilikler {izerinden yarattig1 ‘resimsel
gorsel Uslup’ ve her filminde daha Once denemedigi yeni tekniklere bagvurmasi
nedeniyle ‘yeralt: sanatinin punk provokatdrii’ olarak kabul edilir.” (Aydin ve ilbuga,
2016). Trier’in sinemasal tslubu kimi elestirmenlerce deneysel ve yenilikgi
bulunurken, kimi elestirmenlerce fazla sert ve saldirgan bulunmustur. Herhangi bir

kategoriye ve tiire sigmayan filmleri “... modern noir’dan, melodrama, erotik-

dramdan korku ve bilim-kurguya uzanan yelpazede tiir sinemasindan, hem de
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stirrealizmden disavurumculuga uzanan avangart ve deneysel kaynaklardan

beslenmektedir.” (Aydin ve Ilbuga, 2020)

Tiir sinemasinin benimsenen kaliplarini alisilmisin - disinda  kullanan
yonetmen, filmlerinde imajlarasi, postmodern bir yap1 yaratir. Trier ayn1 zamanda
baska sinemacilardan ve filmlerden etkilenerek filmlerinde bir ¢ok yonetmene ve
filme gondermeler yapmaktadir. Caroline Bainbridge (2007)’e gore: “Bu eklektik
metinlerarasilik, salt saygi durusu anlaminda degildir, Trier kendi sinematik dilinin
olusumunun kilit anlarina boyle isaret ederek hem sinemaya dair derin bilgi
birikimini ortaya koyar, hem de kendisini sinema tarihinin en 6nemli ustalartyla ayni

cizgiye yerlestirir.” (aktaran Aydin ve Ilbuga, 2020)

Trier yalnizca sinemadan degil, edebiyat, felsefe, miizik ve resim gibi
tirlerden de etkilenmistir. Farkli dallardaki yapitlardan esinlenerek iiretim yapan
yonetmenin filmleri metinlerarasi bir yapidadir. Zaman zaman ayni esin kaynagini
farkli filmlerinde kullanmistir. Richard Wagner hayrani olan Trier, Su¢ Unsuru’nun
cekimlerinde sette bir atmosfer yaratmak ve set calisanlarina ilham vermek amaciyla
sette durmaksizin Wagner c¢aldirarak sete bir ‘sanat gosterisi’ havasi vermistir
(Stevenson, 2005). Yonetmen, daha sonraki yillarda ¢ektigi Melankoli ve
Nemfomani filmlerinde Wagner’in yapitlarint film miizigi olarak kullanmustir.
Bainbridge’e gére Wagner etkisi Trier’in islubunda ve cekim tekniklerinde de

gbzlemlenmektedir:

“Bir besteci olarak Wagner, o6zellikle orkestrasyonu ve ¢esitli melodileri birbirine
uydurma/ayni anda kullanma anlamina gelen kontrpuan’a yaptigi vurgu ile bilinmektedir.
Trier’in erken donem yapitlari, iist {iste ¢ekim/bindirme (superimposition), geriden gosterim
(back-projection), onden gdsterim (front-projection), ayni ¢ergevede renkli ve tektonlu
imajlarin eszamanli kullanimi gibi teknikler bakimindan islup/tarz agisindan sanatsal

{iretiminin bu bigimine olduk¢a yakindir.” (aktaran Aydin ve Ilbuga, 2020)

Filmlerinde Auteur bir tutumla benzer tematik konulari isleyen Trier, zamana
ve kosula bagli doniisen karakterleri ve onlarin doniisiimiinii dogrudan etkileyen
toplumsal, kiiltiirel ve dinsel olgular1  sorgulamaktadir.  Burjuvazinin
dokulunulmazlarina dokunmak ve izleyiciyi fiziksel bir tepki vermeye kigkirtmak

arzusunda olan Trier, “Tabularin incelenmesini hastalikli bir zihnin belirtisi degil,

72



saglikl bir diigiiniisiin sonucu olarak gérmektedir (Stevenson, 2005).

Trier’in ilk filmi, 1968 yilinda heniiz 11 yasindayken, amcasinin ona hediye
ettigi kamerayla, stop-motion teknigiyle ¢ektigi ilkel bir animasyon filmidir. Kurgu
denemelerine de bu yaslarda baslayan Trier, Danimarka Ulusal Film Okulu’nda
yonetmenlik {izerine egitim almigtir. Danimarka Ulusal Film Okulu’nda egitim
goriirken ¢ektigi Noktiirn (Noctrune, 1980), Son Detay (Den Sidste Detalje, 1981),
Rahatlama Gériintiileri (Bejrielsesbilleder, 1982), 6grenci filmleri yarismalarinda
odiiller almig ve Trier’in kariyerinin baglarinda taninmaya baslamasinda etkili

olmustur.

Trier’in filmleri diinya literatiiriinde, siniflandirilarak tiglemeler seklinde
kategorize edilir. Bunlar tarihsel siraya gére; Avrupa Uglemesi, Altin Kalp Uclemesi,
Amerika Uglemesi ve Depresyon Uglemesi olarak dillendirilir. Uclemeler

altbasliklarda kisaca incelenecektir.

5.1.1. Avrupa Uclemesi

Avrupa tglemesi, Su¢ Unsuru (The Element of Crime, 1984), Salgin
(Epidemic, 1987) ve Avrupa (Europe, 1992) filmlerini kapsayan ti¢glemedir. Avrupa
Uglemesi ve Amerika Uglemesine bir biitiinliik i¢inde bakilirsa, modern-kapitalist
Bat1 medeniyetinin iki farkli yiiziinii yansittigi goriilmektedir. Koksal ve Denli’ye

gore:

“Avrupa ticlemesi burjuva kiiltiirel diinyasi, bilimsel bilgi ve teknoloji temalarini
kapsayan bir modernite elestirisidir. Amerika {iclemesi ise, modern burjuva diinyay1
temellendiren bireyci-faydac1 ahlak ve demokrasi diisiincesinin elestirisidir.” (Koksal ve

Denli, 2017)

Uglemede, salgin, suc ve savas temasi iizerinden Avrupa’da varsayilan ¢okiis
anlatilmaktadir. Filmlerde kahramanlar hipnoz yoluyla Avrupa tarihinde yolculuga
cikarlar. Bu yolculuk vasitasiyla Avrupa’nin gegmiste, belli donemlerdeki karanlik
yiizii perdeye yansir. Trier, tiglemedeki filmlerin Avrupa’nin tarihsel bir eskiz ¢izimi
gibi oldugunu diisiiniir (Aydin ve Ilbuga, 2020).

3

Uclemenin ilk filmi Su¢ Unsuru, “...mistik bir cekirdegi olan bir sug

Oykiisiine” benzemektedir (Stevenson, 2005). Kahire’de yasamini siirdiiren dedektif
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Fischer, kiigiik bir kizin tecaviiz edilerek oldiiriildiigii bir su¢ dosyasini ¢ézmek
amactyla Avrupa’ya doner. Fischer’in dondiigii Avrupa, artik ¢lirlimiis, yikinti haline
gelmis, karanlik bir atmosferin hakimiyetinde bir kita haline gelmistir. Katili
bulmaya calisan dedektif, eski bir hocasmmin yazdigi Su¢ Unsuru kitabindan
faydalanarak, Kitapta bahsi gegen psikolojik yontemleri uygulamaya baslar. Cinayeti
¢ozmek amaciyla kendini katil Harry Grey’in yerine koyan dedektif, kendisini bu
yonteme iyice kaptirir ve bu durum olduke¢a koétii sonuglar dogurur. Film boyunca
su¢lunun pesindeki kanun giicleri, kurban, izleyici hatta dedektifin kendisi katile
doniisiir, sugun ortagi olur. Trier, izleyiciye aktardigi bu hisle sug¢ denen olguyu
kolektif bir cabaya mal eder (Koksal ve Denli, 2017).

Film noir tarzin1 seven Trier’e gore Su¢ Unsuru, renkli g¢ekilmis ilk film
noir dir. Alman Ekspresyonizminin etkisindeki filmde, belli-belirsiz bir Almanya
havasi vardir. Filmin adi Ingilizce olmasmna karsilik yer adlari Almanca’dir, polis
sOzcligli Almanca olarak kullanilir. Trier, Almanya’nin bir ¢ok agidan Avrupa

anlamina geldigini disiiniir (Stevenson, 2005).

Harabe halindeki sehir manzaralarina ilgi duyan Trier’in diger filmlerinde
oldugu gibi Su¢ Unsuru’nda da resimsel bir Gislup vardir. Yonetmen, her sahneyi
titizlikle planlamis ve detayli story board ¢alismasi yapmistir. Filme ¢lirtimiisliik ve
yikintt hissi verecegini diislindiiglinden, Helsingor’daki Kronborg Kalesi’nin yeralti
zindanlari, Kopenhag lagimlari, kire¢ g¢ukurlari, terk edilmis fabrika gibi tuhaf
mekanlarda ¢ekim yapmustir (Stevenson, 2005). Koksal ve Denli’ye gore:

“Islaklik, su, pus yaninda bodrum katlar1 ve katmanlar, sanki bilingaltinin
katmanlaridir. Tiim bu gorsellik, filmi, klasik bir polisiye filminden, Misir-Avrupa eksenine
uzanan bir ¢esit Avrupa kiiltiiriiniin bilincalt1 su¢ sorusturmasina doniistiiriir. Hele Ikinci
Diinya Savasinin yikintilar1 ve yikimi, sugluluk duygulari, hayaletleri, sadece bu filmde

degil, Avrupa Uglemesi’nin her bir filmine hakim en temel ortak paydadir.” (Koksal ve
Denli, 2017)

Su¢ Unsuru filminde teknik agidan sinirlart olabildigince zorlayan yonetmen,
sayisiz efekt-gecmeler, capraz kesmeler ve bir ¢ok gelismis cergeve bigimi
kullanmistir. Film c¢ogunlukla gece vakti, ve flashback’lerin kabus gibi havasina
vurgu yapan kizil renkli bir atmosferde geger (Lumholdt, 2015). Filmin geneline

hakim olan bu kizil renk Trier’in Su¢ Unsuru’ndan once, 6grencilik déneminde
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cektigi Rahatlama Goriintiileri ile bir benzerlik tasir. Her iki film de sar1 sodyum
rengine doymus bir mekanda ge¢mesinin yani sira bir dagilma hikayesi olmalariyla

da benzerlik tasir (Lumholdt, 2015). Tapper’e gore:

“Su¢ Unsuru tarzlan birlestirmesiyle ve diger yonetmenlere, filmlere ve kliselere
yonelik sayisiz gondermeleriyle 1980’lerin tipik bir postmodern yapimidir. Bu filmi kisaca,
Andrey Tarkovski’nin yonettigi, Roger Corman tarzinda diisiik biit¢eli bir istismar filmi,
siyah-sar1 bir film noir olarak tanimlamak miimkiindiir. Kiyamet sonrasina ait sahnelerin
ayni donemde yapilmis sayisiz filmle (Mad Max {iglemesi, Escape from the New York, The
Final Combat...) bir siirii benzerlikleri vardir.” (Lumholdt, 2015)

Trier’in fimlerinde bir ¢ok baska filmden ya da yapittan izlere rastlanir.
Ozellikle Tarkovski’ye hayranlig1 sebebiyle filmlerinde sik sik Tarkovski’ye agikga
atiflarda bulunur. Su¢ Unsuru’nda Tarkovski’nin Ayna filminde oldugu gibi giris
sahnesinde maymun kullanir. Ayni sekilde filmin giris sahnesindeki hipnoz,

Tarkovski’nin Ayna filmindeki hipnozuna géndermedir.

Uclemenin ikinci filmi olan Salgmn filmi, Lars von Trier ve Niels Vorsel’in
kendi yapim sirketleri tarafindan yapilan tek filmdir. Trier ve Vorsel, kendi
yasamlarina iligkin bir hikayeyi belgesel havasinda kendileri oynamistir. Y6netmenin
yazip, yonetip, yapimciligini iistlendigi, kendisini oynadig: film, bu yoniiyle en ‘saf’

Trier filmi olarak nitelendirilmistir (Stevenson, 2005).

Filmde iki senarist, destek alacaklari, salgin konulu bir filmin g¢ekimini
yapmaya cabalar. Adi, filmin adi gibi “Salgin” olan kurgusal film, Avrupa’da
geemektedir. Kita, kotli bir salginin pengesindedir ve Trier’in canlandirdig: idealist
doktor Mesmer, meslektaglarinin aksine insanlar1 tedavi etmek amaciyla sehirden
ayrilir. Henning Bendsten tarafindan 35mm. tek renk ¢ekilen filmde kurgu olaylar,
film ¢ekmeye c¢abalayan iki yonetmenin giindelik gercekleriyle i¢ ige gecmis bir
sekilde sunulmaktadir. Boylece filmin yaratict siireci filmin bir pargasina doniisiir

(Stevenson, 2005). Stevenson’a gore:

“Ingilizce ¢ekilen bu kurmaca anlat1 oldukca yogun bir bicimde stilize edilmistir ve
oyunculuk da olduk¢a geri plandadir (bir sonraki filmi Avrupa’da da ayni tutumu
benimseyecektir). Diyalog adeta dublajlanmis gibidir; ilk planda bize bir film izlemekte
oldugumuzu hatirlatir. Oysa gergeklik Danca ¢ekilmistir ve 6nceden hazirlanmamis

mekanlarda vuku bulmaktadir. Grenli, siyah-beyaz 16 mm. filmle g¢ekilmistir, keskin bir
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belgesel havasi tasimaktadir ve sanki hi¢ kurgulanmamus gibidir.” (Stevenson, 2005)

Trier, kurmaca i¢inde kurmaca kurdugu postmodern 6zellikler tasiyan Salgin
filminde oldukca farkli teknik ve estetik yaklasimlar sergiler. i¢ ice gecen kurgusuyla
bu deneysel film, izleyicinin kafasini karigtirarak rahatsizlik verir (Stevenson, 2005).
Yonetmen, 1990 yilinda verdigi bir roportajda Salgin’in simdiye kadar yaptigi
filmler i¢cinde en ¢ok begendigi film oldugunu sdyler ve bunun sebebini soyle

aciklar:

“...clinkii o bizim miicadelesini verdigimiz sey hakkindadir — film yapmanin
kosullar1. Bizler kendi yapimcilarimiz, sekreterlerimiz, kurgucularimiz, sinematograflarimiz,
151k sorumlularimizdik. ...O film bir belgesel gibi goriiniiyor fakat aslinda gerg¢ek olaylara
dayal1 bir kurmacadir, en ¢cok da Su¢ Unsuru’nun hazirliklarinin devam ettigi sirada yasanan

olaylardan esinlenilmistir.” (Stevenson, 2005)

Salgin’dan sonra Trier daha anlasilir ve ticari amagh bir film g¢ekmek
istemistir. Bu film Avrupa Uclemesi’nin son filmi olacaktir; Avrupa (Europe, 1992).
Su¢ Unsuru’nda gergeklesen yogun oOn prodiiksiyon c¢alismalari ve detayh
storyboardlar bu filmde de gerceklestirilmistir. Uglemenin diger filmlerinde oldugu
gibi bu filmde de karanlik atmosfer ve film noir etkisi devam etmektedir. Trier’in
savag sonrasit Almanya’y: tasvir ettigi filmde mekanlar, diger ii¢ filmde de oldugu

gibi yikik dokiiktiir.

Filmin hikayesi Ikinci Diinya Savasi sonrasinda, Frankfurt’ta demir yolu
istasyonunda baslamaktadir. Bas karakter Leopold Kessler’in soyu, Avrupa’dan
Amerika’ya gb¢ etmis bir aileden gelmektedir. Kessler, savas sonrast Almanya’ya
Amerika’dan, idealist bir tavirla, yurdunun yeniden insasina faydali olmak igin
gelmistir. Kessler’in goriiniirde masum olan, Nazi sempatizan1 Katherina’ya agik
olur. Daha sonra Katherina ile yaptigi evlilik bir trajedinin baslangici olur.
Zentropa’nin baskaninin kizi Katherina’yla evlenen Kessler, zamanla kendini
Katherina ve ailesinin karanlik islerine bulasmis bir halde bulur. Filmde Katherina ve
Kessler’in evliligi Avrupa ve Amerika’nin birlikteligini simgeler gibi goziikmektedir
(Koksal ve Denli, 2017).

Sinemay1 bir tiir hipnoz olarak goren Trier, bir roportajinda sinemanin

izleyiciyi ayarttigini, direnme giiclinii elinden aldigi, bu sebeple sinemaya gitmekten
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asir1 derecede korktugunu sdylemistir (Lumholdt, 2015). Boyle diisiinen yonetmen,
ticlemenin her iki filminde de ge¢cmis yasantiyla bag kurmanin bir yolu olan hipnozu,
seyirciyi filme telkinle cagirmanin bir yolu olarak goriir ve sinemayla hipnoz

arasinda bir pararlellik kurar (Aydin ve ilbuga, 2020).

Avrupa, yalnizca konusuyla degil orta koydugu olaganiistii gorsel ilgincligiyle
oldukca konusulan bir film olmustur. Her filminin teknik bir yenilik icerdigini

sOyleyen yonetmen Avrupa filmine dair sdyle sOyler:

“Avrupa’da gorintiileri st tste bindirme tizerine c¢alisiyorduk. Kimi zaman
goriintiileri yedi kata kadar ¢ikardigimiz oldu, siyah-beyaz ve renkli olarak. Fakat burada asil
sey, farkli merceklerle ¢ekilen iki goriintiiyii birlestirebilmemizdir. Genis agili bir arka plan
¢ekimiyle, hemen dikkat ¢ekmeyen, fakat seyircileri sarsan bir etki yaratiyoruz.”

(Lumholdt, 2015)

Yonetmenin st iiste bindirmeler, renklendirmeler, kurgu efektleriyle ortaya
¢ikardigi bu film, tiglemenin diger filmleri gibi, oldukga stilize edilmis, bigimci bir
film sayilmaktadir. Trier daha sonra ortaya ¢ikardigi filmlerde, bu bigimci tavri bir
kenar1 koyacak, soguk formalist bir iislup yerine hipergerceklik duygusu yaratarak

herkesin yiiregine hitap etmeye ¢abalayacaktir (Koksal ve Denli, 2017).

5.1.2. Altin Kalpler Uclemesi ve Dogma95

Altin Kalpler Uglemesi, Dalgalar1 Asmak (Breaking the Waves, 1996),
Gerizekalilar (Idioterne, 1998) ve Karanlikta Dans (Dancer in the Dark, 2000)
filmlerinden olusan iiglemedir. Uglemede bas kahramanlar kadinlardan olusmaktadir.
Film noir tiriiniin 6rnegi sayilan Avrupa tglemesindeki femme fatale kadmn
karakterin yerini, Altin Kalpler Uglemesinde, sevdigi insanlar i¢in kendini kosulsuz
feda eden, sadik kadinlar alir; Bess (Dalgalar1 Asmak), Karen (Gerizekalilar) ve
Selma (Karanlikta Dans) (Bunch, 2012). Bu kadinlar, saf iyilik ve naiflikleri
yiliziinden trajik sonlar yasayan kadinlardir. Trier’in bu kadinlar1 yaratmasindaki
ilham kaynagi, daha sonra Melankoli’deki Justine karakterinin de ilham kaynagi
olan, Marki de Sade’in Justine adli romani1 ve ¢gocuklugundan hafizasinda kalan Guld
Hjerte (Altin Kalpli) adli ¢gocuk masalidir. Farkli konulari isliyormus gibi goriinse de

bu metinlerin benzer O6zellikler tasidiklari goriilmektedir. Trier’in  hatirladigi
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kadariyla masal, ceplerine ekmek kirmntilar1 doldurup ormana giden ve sahip oldugu
herseyi dagitan bir kiz hakkindadir. Sonunda iistiinde elbisesi dahi kalmayan kiz,
geldigi durumu iyilik tutkusu yiliziinden umursamamaktadir. Yonetmen, son sayfalari
kaybolan kitabin sonunu hatirlamamaktadir. Sade’in Justine’i ise, durmadan kiigiik
diistiriilen, kotiiliikklere maruz birakilan yine de iyilige olan inancini yitirmeyen bir
kiz hakkindadir. Yasadig1 ¢ok sayida acidan sonra kiz kardesine kavusan Justine,
tanriya sonunda iyiliklerinin karsiligini verdigi i¢in tesekkiir ettigi sirada diisen bir
yildirim yiiziinden ikiye boliinerek oliir. iki dykiide de sahip olduklar1 seyleri
mantiksizca inanglart ugruna feda eden iki kadm, iyi olmaktan ¢ok kurban
durumunda olmayi ister goziikiir. Kendini feda eden bu kadin karakterler, Trier’in en

¢ok gondermesini yaptig1 Hristiyan azizlerini ¢agristirmaktadirlar (Stevenson, 2005).

Altin Kalpler Uglemesindeki kadin karakterler, kosulsuz sevgilerinin ve
kendilerini sevdikleri insanlara feda etmelerinin karsiliginda toplum tarafindan adeta
cezalandirilirlar. Uglemenin ilk filmi Dalgalar: Asmak (Breaking the Waves, 1996)
filminde dindar katolik bir aileden gelen kadin karakter Bess, ¢ok sevdigi felgli
kocasinin, ahlak kurallarina uymayan isteklerini yerine getirmeye cabalar. Bess’in
agir bir is kazasi gecirdigi igin felg gegiren kocasi Jan, bir daha iyilesemeyecegini
disiindiigii i¢in karisindan bagkalariyla birlikte olmasini ve yasadiklarini ona
anlatmasin1  ister. Bess, kocasinin bu istegini  gerceklestirmenin  onu
tyilestirebilecegine inandigi i¢in bedenini baska erkeklere sunar. Bu sunus, gittigi bir

gemide tecaviize ugrayarak oldiiriilmesiyle son bulur.

Bess’in sonunu getiren sey, liclemenin diger filmlerindeki kadin karakterlerde
oldugu gibi, kendine ait degerlere olan asir1 bagliligi ve bir inan¢ gibi bunlar
tagimasidir. Bess, yasadiklar kiiciik adada sert tepkiler alip dislanmasina ragmen,
kocasmin iyilesebilecegine olan inanci yiiziinden kurban olmaya goniillii olur.
Filmde bilimsel sdylemin sembolii olan doktor, Bess’in rasyonaliteden uzak ve kendi
menfaatlerini diistinmekten aciz oldugunu diisiiniir ve ona kendisini diisiinmesi
yoniinde tavsiyelerde bulunur. Ancak, doktora da sdyledigi gibi, Bess’in ‘en iyi
yaptig1 sey; inanmak’tir. “Trier dini yarginin glinahkari, bilimsel yarginin anormali,
yerlesik ahlaki yargilamanin kotiisii olan Bess karakteri araciligiyla; Bati’nin yerlesik
kurumlarina yonelik bir elestiri sunar.” (Koksal ve Denli, 2017) Trier’in filmin
finalinde bir azize gibi kutsadigi Bess, oliimiiyle kocasini mucizevi bir sekilde
iyilestirir ve kilise ¢anlar1 olmayan bir kasabaya ¢an sesleri getirir. “Bess; olimiiyle
inancina teminat olmus, pagan bir tapinak fahisesi edasiyla, bedene ve cinsellige dair
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herseyi bir ibadete doniistiirmiistiir.” (Koksal ve Denli, 2017) Sonunda Bess’in

inanci, kiliseye, bilim sdylemine ve topluma kars1 bir zafer kazanir.

Trier, 1995 vyilinda Dalgalart Asmak filmi prodiikksiyonunun son
asamasindayken, Paris’te uluslararasi bir yonetmenler sempozyumunda, arkadasi
olan yoOnetmen Thomas Vinterberg’le birlikte kurdugu Dogma95 akiminin
manifestosunu  duyurmustur. Dogma95, yonetmenleri teknolojik araglardan
Ozgiirlestirmeyi temel alan bir akimdir. Duyurduklari manifestoya gore filmler,
sinemanin gercek ruhunu salt bir bi¢imde ortaya koymalidir ve bu, bir takim kurallar
cercevesinde olmalidir. Dogma 95’e gore, cekimler stiidyo disinda yapilmali, sahne
donanimi ve setler iceri tasinmamalidir. Ses, goriintiilerden ayr1 olarak iiretilmemeli
ve sahne i¢inde lretiliyor olmadig: siirece miizik kullanilmamalidir. Kamera, aktiiel
kamera olmali ve filmin cekildigi yere gitmelidir. Ozel isiklandirma, optik
numaralar, filtre kullanilmamali ve filmler gelisi gilizel aksiyon igermemelidir.
Formati 35 mm olmasi gereken Dogma 95 filmlerinde, yonetmenin jenerikte

belirtilimemesi gerekmektedir.

Manifestonun duyurulmasindan sonra, 1998 yilinda c¢ektigi Gerizekalilar
(Idioterne, 1998) filminde Trier, teknik ozellikleri ve filmin igerigini Dogma
prensiplerine bagli kalarak belirlemistir. Sahte kan ve gozyasinin kullanilmayacagi,
duygularin disa vurumunun gergcek olacagi hedeflenen filmi ¢ekmeye c¢alisan
yonetmen, ¢ekim sirasinda bilyiik zorluklar yagsamustir. Trier, filme dair fikirlerini

sOyle dile getirmektedir:

“Gerizekalilar’la ilgili diistince aym1 zamanda bir Dogma projesi olarak ortaya
cikmistir. Dogma kurallart bir diizeyde, humanist ve kiiltiirel bakimdan solcu yetistirilmem
konusunda bana asla dayatilmayan otorite ve kurallara boyun egme arzusundan
kaynaklaniyor. Bir bagka diizeyde ise, bir seyi tamamen basitlestirme arzusu ifade ediliyor.
Normal bir film yapiminda kararlar alirken engellerle karsilasiyorsunuz; filtreler ve renkler
gibi bir siirii seyi kontrol ediyorsunuz. Dogma95 kurallar1 asil olarak bunu artik

yapmamanizi sdyliiyor.” (Lumholdt, 2015)

Dogma kurallariyla c¢ekilen, iiglemenin ikinci filmi olan Gerizekalilar,
kamusal alanda zihinsel engelli taklidi yaparak, toplumsal normlar1 alaya alan ve bu
zamanlarin disinda da komiin bir sekilde, genis bir evde yasayan bir grup arkadas:

konu alan bir filmdir. Bu arkadaslar, farkli meslek gruplarindan iist-orta siif
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insanlardir. Icinde yasadiklar1 gosterisli, biiyiikk ev, burjuva hayatlaridan
kagabildikleri ve toplumsal dayatmalar1 hice sayip Ozgiirce yasayabildikleri bir
sigmaktir. Eve disardan gelen Karen, bliyiikk bir kayip yasamis, naif bir kadindir.
Yoksul, siradan hayatindan ve kaybiin acisindan siyrilarak, varolusuna bir alternatif

gordiigii bu grubu iyice benimseyecek ve kendini adayacaktir.

Gruptan Josephine karakterinin babasinin onu almaya gelmesiyle grup bir
kirilma yasar. Josephine ve erkek arkadasinin ayriligiyla grup, toplum diizenine
karsit duramadiklar1 gercegiyle yiizlesir. Bu gergek, iktidar karsisindaki bir durusun
gercekte ne kadar direngsiz oldugunun bir gostergesidir. Bunun sonucunda grubun
lideri Stofer, bir tiir sinama Onerisiyle gelir. Bu sinama sonucunda sayginliklarini
gerizekalilia tercih edenler eski yasamlarina donmeye baslar. Koksal ve Denli’ye

gore:

“Bir biitiin olarak ele alindiginda Budalalar, Bati siyasal deneyiminde, zaman
zaman, en agirlikli olarak da 1968 isyanlar1 sirasinda ortaya ¢ikan komiin deneyimlerinin bir
parodisi gibidir. Burjuva toplumunun genel ¢ercevesini ‘terk etmek’ miimkiin olmasa bile,
mubhalif bir siyasal giindem c¢ergevesinde, yerlesik degerleri sorgulayan, reddeden veya
yeniden yorumlayan ve bu zeminden yola ¢ikarak toplumun geneline de seslenen miicadele
hatlar1 olusturan bu tiir deneyimler, Stofer’in agzindan ‘deney’ olarak yaftalanarak

basarisizliga mahkum edilirler.” (Koksal ve Denli, 2017)

Stofer’in deneyi, grubun i¢inden yalnizca Karen igin gercek bir deneyime
dontisiir. Karen, yaninda sahit olarak getirdigi Suzan’la birlikte evine, ailesinin
yanina gelir ve gerizekali taklidi yaparak ailesini kaybetmeyi géze alir. Karen de
ticlemenin diger filmlerindeki kadin karakterler gibi, inandig1 degerler ugruna sahip

olduklarini feda eder. Koksal ve Denli’ye gore:

“Grubun diger lyeleri ve aileyle temsil edilen toplum nezdinde bir vaat ya da umut
kirintis1 tagimayan bu kisgisel jestle Karen, aslinda bir kat daha yalnizlasmakta, radikal bir
fedakarlik edimi ile, bir kurban-kahramana dontismektedir. Bir altin kalpli kadin daha

Trier’in 6niine koydugu sunaga dogru yiiriir.” (Koksal ve Denli, 2017)

Yonetmenin kendisi Gerizekalilar filminin, daha oOnceki filmlerden daha
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siyasal bir igerik tagidigini soyler. Trier’e gore filme yiizeysel bakildiginda, zihinsel
engelliler karsisinda toplumun nasil bir tavir takindig1 ve durumu algilama bigimiyle
ilgilir. Daha derin bir diizeyde ise film, “normalligin savunulmasi” olarak varliginm

ortaya koymaktadir (Lumholdt, 2015).

Gerizekalilar filminden sonra Danimarkali yonetmen ve Dogma95 kuruculari
olan Thomas Vinterberg, Soren Kragh-Jacobsen ve Kristian Levring artik daha fazla
Dogma95 filmi yapmamaya karar vermislerdir. Bu yeni karardan sonra yonetmen
ticlemenin {glincti filmi olan Karanlikta Dans (Dancer in the Dark, 2000)’1
cekmistir. Karanlikta Dans, basrollerinde sarkici Bjork’iin oynadig1 miizikal tadinda
bir filmdir. Film, tg¢lemenin diger filmlerinde oldugu gibi, inanglar1 ve kararlilig
ugruna O6zbenligini kurban eden bir kadin-kahramanin hikayesidir. Kadin karakter
Selma, oglunun genetik gdérme bozuklugunu tedavi ettirme umuduyla
Cekoslavakya’dan Amerika’ya go¢ eder. Amerika’nin kirsal bir bolgesinde yalniz
yasayan ve fabrikada calisan Selma, giin gectikge, kendisiyle ayni kaderi paylasan
kiigiik oglu gibi gorme yetenegini kaybetmektedir. Arka bahgesinde yasadig
yardimsever komsusu polis memuru Bill, karisinin liiks ihtiyaclarini karsilayamadigi
icin banka borcuna girmistir. Selma’nin oglunun gbéz amelliyati i¢in biriktirdigi
paray1 calar. Selma parayr geri almak i¢in Bill’le yiizlesir ve onu silahla vurur.
Olaydan kisa bir siire sonra yakalanan Selma, idam cezasina mahkum edilir ve

astlarak oldurilar.

Selma’nin tatsiz yasantisindaki tek giizel sey, miizikallere olan tutkusudur.
Trier’e gore Selma’nin miizigin iginde yasamasi, zor yasantisindan bir kagis yolu
olarak degil, “etrafindaki karakterlerin ve gercekligin bir bagka yanin1 gérmesinden
ibarettir.” Yonetmenin kendi sdylemine goére, mahkeme sirasinda onu zorlayan
savclyl, miizikte dans ederken gérmesi, bu zorlu olaylar ve kisiler karsisinda daima
farklt bir yan bulmasindan kaynaklanmaktadir (Lumholdt, 2015). Karanlikta Dans
filmiyle birlikte yonetmenin eskiye kiyasla daha ongoriilii oldugunu diisiinen Gavin

Smith, filme dair sdyle sdylemektedir:

“Lars von Trier’in s6hretli filmi Karanlikta Dans bir anlamda ilktir: Dahice
hazirlanmig bir acikli miizikaldir. Manevi giiciin moda olanin disinda, gergek bir kutsanisi
olan Karanlikta Dans solgun, 6li bir palete doniistiriilmiistiir. Yer olarak bir dénem
mekanma (Washington eyaleti, asagt yukari, 1962) sahip olmakla birlikte, {izerinde

konusulacak bir ka¢ donem belirleyicisi vardir ve dijital video goriintiileri belli bir ton
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bozuklugu katar: Bu film Teknik bakimdan bir sanat calismasidir, fakat skegce benzer,
neredeyse ilkel sinemasal bir séylemi tercih etmekte, sallantili el kamerasini ve von Trier’in
Dalgalari Asmak’la yeni ug noktalara tagimaya basladigi gergin, siireksiz kurguyu one
¢ikarmaktadir. Duygusal anlamda epik olmakla ve baglangicta gosterisli miizikal uvertiiriiyle
gorkemlilik vaadinde bulunmakla birlikte aksiyon alami (filmde asil olarak alti mekan
bulunmaktadir) daraltilip en alt diizeye indirilmistir. Karanlikta Dans’m boyutlarinda ve
jestlerinde cok dikkatli bir gosteristen uzaklik ve ekonomiklik goze carpar: Bu film
tarzlarinin en teshirci olani iizerine derinden igsellestirilmis bir yeniden c¢alismadir.”

(Lumholdt, 2015)

Trier, ticlemenin diger filmlerinde de oldugu gibi filme bir tiir erisilebilirlik
ve gerceklik katmak amaciyla belgesel goriintii tarzi bir {islup kullanmstir.
Yonetmen bir filmi canlandirmak icin birbiriyle gelisen 6geleri birarada kullanmay1
kendine has bir tarz haline getirmistir. Bir tiiriin genel geger kurallarini bozarak,
tiirlerarast bir yap1 ortaya ¢ikaran yonetmen, izleyicinin bu baglamda olusmus,
sartlanmis  tepkilerini bozmay:r basarmaktadir. Karanlikta Dans’ta klasik
miizikallerdeki aniden ve sebepsiz danslarin yerini miizik ve hikayenin daha organik
bir bagla birbirine eklemlendigi bir bi¢im alir. Filmdeki miizikal béliimler Selma’nin
ruhsal durumuyla iliskili bir sekilde onu gergeklikten fanteziye geciren bir tiir gegis
yoludur (Stevenson, 2005). Trier, bir filmin gdrevinin “riiya ya da miizikle gercek
hayat arasinda bir bag olusturmak” oldugunu diisiinmektedir. Ona gore filmin yoksul
ve siradan olan insanlar hakkinda olan basit hikayesi, yapay olan miizikle
catigmaktadir. Trier, devasa olanla kiiciik arasindaki ya da yapayla gercek arasindaki
bu ¢atismay1 sevmektedir. (Lumholdt, 2015). Karanlikta Dans’taki miizigin Avrupa
Uglemesindeki hipnozla arasinda bir bag oldugunu sdyleyen yonetmen, bu durumu

sOyle ifade etmektedir:

“Miizikle telkin birbiriyle yakindan baglantilidir, saninm Max von Sydow’un
Avrupa’daki dis sesinin hipnotizmasi ile buradaki uvertiir arasindaki baglanti, bir yapaylik
ya da Tanr’nin bakig agisin1 ortaya koyan Dalgalart Asmak’taki konu basliklariyla ayni
seydir.” (Lumholdt, 2015)

Uglemenin tiim filmlerinde goriilecegi gibi Trier, saflik ve idealizmin,

gercekler karsisinda gelecegi durumu oldukc¢a karamsar bir bakisla gormektedir.
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Trier, Bess, Karen ve Selma gibi altin kalpli kadinlar1, Katolik Hristiyanlarinin Hz.
Isa’ya dair inanislar1 olan, kendini feda ettiginde bir arnmaya ulasilabilecegi fikriyle
Ozdeslestirir. Dalgalari Asmak’ta Bess’in kocasi i¢in ¢ekmekte oldugu acilarin onu
Tanr1’ya ulastirdig1 fikri, Karanlikta Dans’ta Selma’nin Hz. Isa’nin ¢armiha gerilisi

gibi idam edilmesi bu fikri giiclendirmektedir (Aydin ve Ilbuga, 2020).

5.1.3. Amerika Uclemesi

Amerika Uglemesi, Dogville (2003), Manderlay (2005) ve heniiz ¢ekilmemis
Washington filmlerinden olusur. Avrupa ti¢lemesi kentsel mekanlarda gecerken,
Amerika Uglemesi kasaba ortamin1 anlatir. Filmlerdeki mekanlar, ger¢ek mekanlarin
disinda kurgulanmisg, ¢izilmis ve film ig¢in olusturulmus kurmaca mekanlardir.
Dalgalart Asmak, Karanlikta Dans filmleriyle birlikte epik yapinin bir tiir parodisini
filmlerinde uygulayan Trier, liglemenin iki filminde de bu yapiyr olduk¢a baskin

kullanmaktadir.

Uclemenin ilk filmi olan Dogville, 1930’lu yillarda bir Amerikan kdyiinde
geemektedir. Film, yalnizca bir ka¢ dekorla bos bir stiidyoda cekilen, mekanlarin
zemine tebesirle ¢izilerek olusturuldugu, Trier’in simdiye kadar yaptig: teknik a¢idan
en radikal ve yenilik¢i filmidir. Miizik ve ses efektlerinin kullanildigi filmde Trier,
gerilim hissini 151k-golge oyunlariyla vermistir (Stevenson, 2005). Filmin bas
kahraman1 Grace, gangsterlerin elinden kagarak, kasaba sakinlerinden Tom’un da
yardimiyla Dogville kasabasina siginir. Orada ufak ticretler karsiliginda kasabalilarin
onemsiz islerine yardim etmeye baslar. Onceleri Grace’e yardimsever davranan
kasaba halki, Grace’in aranan bir suglu oldugunu 6grenir ve ona kotli davranmaya
baglar. Kasaba halki Grace’i gangsterlere teslim etmekle tehdit ederek eziyet etmeye
baslar; ¢alisma kosullar1 zorlastirilir, agsagilanir, tecaviize ugrar. Asik oldugu Tom da
biitlin bunlara goz yummaktadir. Grace, ancak gangster olan babasinin kasabaya
gelmesiyle iskenceden kurtulur. Babasiyla yaptigi bir konusmanin akabinde, bdyle
bir kasabanin diinya {izerinde bulunmaya hakki olmadigim diisiindiigiinden kasaba
sakinlerinin oldiiriilmesine karar verir. Herkesi o6ldiirtiir ve sevgilisi Tom’u kendisi

oldiirtir.

Dogville’in anlati yapismin dini mitlerle ve konusunun da Brecht’in
Sezuanin Iyi Insani (1943) adli oyunuyla benzerligi vardir. Brecht’in oyununda ii¢

Tanr1 bir tek iyi insan bulmak igin Sezuan’a gelirler. Katledilmeyi hakeden
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yozlagmis kente dilenci kiliginda gelerek barmacak bir ¢ati ve bir parga ekmek
isterler. Tiim kasaba halk1 yardim etmeyi reddeder. Yalnizca yoksul bir fahise onlara
yardim etmek ister, elindeki ekmegi paylasir ve evini agar. Kasaba halkin1 bu tavriyla
yok olmaktan kurtaran fahiseye Tanri’lar altin verir. Altinlara sahip oldugunu
Ogrenen halk kadini somiirmeye baslar. Kadin, giderek kétiilesen durumdan kendini,
yarattig1 kuzen karakter vasitastyla, halk {izerinde iktidar kurarak kurtarir. Brecht’in
oyununda kurtulus iktidardadir ve oyun bir sistem elestirisidir (Koksal ve Denli,
2017). Dogville’de ise kasabada sag tek bir insan bile birakilmaz.

Uglemenin ikinci filmi Manderlay, Dogville’in devamidir. Hikaye 1930’larda
koleligin kaldirilmasindan 70 yil sonra hala agik bir sekilde uygulandigi Manderlay
kasabasinda geger. Bag karakter Grace bu kez Manderville’e gelerek, babasinin ona
biraktig1 silahli adamlar yardimiyla kodlelerin yasam kosullarini diizeltmeye ¢abalar.
Eski toprak sahiplerinin giiciinii silahli adamlar1 yardimiyla ellerinden alarak
kolelerin faydasina kullanmaya galisir. Fakat kasaba halki Grace’in bu ¢abasina yanit
vermez, lUretmek ve ¢alismak i¢in hicbir ugrasiya girmezler. Biiyiik olanin kiigiigii
ezdigi bu diizende; “Grace’in Manderville’de hayata gecirmeye calistig1 liberal-
hiimanist ve demokratik katilima dayali diizen, bir kez daha insan dogasi ve
Ozgurliikten kagis egilimine ¢arpacak ve basarisizliga mahkum olacaktir.” (Koksal ve

Denli, 2017)

Epik teatral sahneleme tarziyla 6ne ¢ikan iki film, dramatik yapinin 6geleri
olan, kisi, zaman, uzam ve olay kullanimlariyla da epik tiyatronun parodisini sunar.
Filmdeki uzamlar dekorlarla yaratilmistir. Giris ¢ikislar ses ve 1s1ik efektleriyle
vurgulanir. Duvarlar yoktur ama kapilar kullanilir. Brecht oyunlarinda oldugu gibi
uzamlarin ne olduklar1 yazihidir; ‘Elm Sokagr’, ‘Kanyon Yolu’ vb gibi. Brecht’in
yarim perdesindeki gibi, duvarlar olaylar1 gizlemez, aksine olaylari acik ederler.
Brecht bu yolla izleyicinin 6zdeslesme kurmasini engelleyerek ona objektif, uzaktan
bir bakis kazandirmaya cabalar. Trier’in Brechtvari baska bir kullanimi ise, olaylari
onceden Ozetleyen epizotlar seklinde sunmasidir. Olaylarin arasinda bir anlaticinin
anlatiya dahil olmasi1 da Brecht’in tiyatrosunda oldugu gibi gerceklesir (Erkek,
2009). Fimleri, postmodern alintinin farkli bir ¢ok bi¢imiyle dolu olan Trier, bundan
sonra cekecegi Depresyon Uclemesi’nin filmlerinde de Brecht’in anlati yapisinin
baz1 ozelliklerini kullanmis ve epik sinemanin basarili 6rneklerini vermeye devam

etmistir.
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5.1.4. Depresyon Uclemesi

Depresyon Uclemesi Deccal (Antichrist, 2009), Melankoli (Melancholia,
2011) ve ftiraf I-1l (Nymphomaniac, 2013) filmlerinden olusur. Depresyon
ticlemesinin ilk filmi olan Deccal, dort bolim seklinde sunulur; Keder, Aci,
Umutsuzluk ve Ug Dilenci seklinde. ilk boliim olan Keder, sevisen bir ¢iftin siyah-
beyaz goriintiilerinden olusan bir agir ¢ekim prologuyla baslar. Ciftin bebek olan
ogullar1 bu cinsel birlesme esnasinda pencereye yonelir ve kadinin orgazmi sirasinda
pencereden asagi diiserek oOliir. Yiiziinde huzurli bir ifadeyle, bembeyaz karlarin
istiine diisen bebek, bu tensel zevkin kefaretini 6deyen bir kurban gibidir (Koksal ve
Denli, 2017). Sevisme sirasinda ¢ocugun pencereye ¢iktigini géren ancak aldigi haz
yiiziinden buna engel olamayan anne, daha sonra biiyiik bir travma yasar. Uzun siire
hastanede yatmasina ragmen bir tiirli iyilesemez. Kadina goére olduk¢a sogukkanl

davranan terapist adam, karisinin itirazlarina ragmen onu tedavi etmek ister.

Ikinci boliim olan Ac: diger adiyla Kaos Hiikiimdariigi’'nda kadin ve adam,
terapi amagli Eden adinda bir ormandaki evlerine giderler. Erkek, karisinin acisini
kendi yontemleriyle kontrol altina almaya ¢abalarken kadin giderek saldirganlasir ve
cektigi 1stirabi cinsellikle bastirmaya cabalar. Kadin diirtiilerine ve yabani dogasina
gitgide teslim  olurken, erkegin kadin {zerindeki kontrolii  giderek

imkansizlagmaktadir. Bu konuda Kdoksal ve Denli soyle soyler:

“Kadinin korkularinin mekani olarak ifade ettigi ‘Eden’ (Cennet) ormaninda ise,
erkegin iktidar dayanaklari yok olmaya, emniyet hissi korkuya, bilgi sanriya doéniismeye
baslar. Pencereden sarkmis eline yapisan siiliikler yalnizca bir baglangigtir. Olii dogan
ceylan, diri diri pargalanan kus; 6liim ve yikimin mekani olarak ‘doga’... Kendini yiyen

tilkinin yliziine haykirdigi ‘kaosun hiikkmii’ aklin dogay1 iskan edemeyecegini anlatir.”

(Koksal ve Denli, 2017)

Ugiincii bdliim olan Umutsuzluk, diger adiyla Kadin Katliami’nda havanin
bozulmasi, firtina, yagmur giderek yaklagan felaketin habercisi gibidir. Kadin’in ¢at1
katinda heniliz tamamlayamadig tezi hakkinda baz1 detaylar agiga cikar. Tez, 18.
yiizyillda cadilik kisvesi altinda katledilen kadinlar hakkindadir. Kadin zamanla
katliamlarin asil suglusunun kadinlar oldugunu diistinmeye baslar. Kendi dogasini
kesfettikge, bedeninin seytanin mabedi oldugunu diisiiniir ve kendini cadilikla
Ozdeslestir.
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Filmin son béliimii olan Ug¢ Dilenci béliimiinde ise, aciy1, kaosu getiren,
doganin temsili olan kadin, uygarligin ve rasyonel aklin temsilcisi olan adam

tarafindan katledilir ve arastirmasini yaptig1 kadinlar gibi yakilir.

Deccal, gosterime girdigi yil, Ekiimenik Jiiri tarafindan “Diinyanin En Kadin
Diismant Filmi” ilan edilmistir. Cogu feminist elestirmenin de kadin diismant
buldugu film, Lori J. Marso tarafindan boyle goriilmemektedir. Marso’ya gore
Deccal filmi, kadin diismanligini tasvir eder ancak desteklemez. Trier filmde, dehseti
komik hale getirecek kadar ¢ok klise ve bedene uygulanmis asir1 siddet kullanmustir.
Marso’ya gore film, ozellikle Trier’in etkilendigi Simon de Beauvoir metinleri
gergevesinde incelendiginde ataerkil toplum sirlarmi desifre etmekte ve kadinla

kurdugu derin bir empatiye sahip goriinmektedir (Honig ve Marso, 2016).

Ucglemenin ikinci filmi Melankoli iki boliimden olusmaktadir. Béliimler iki
kadm karakterin isimleri olan Justine ve Claire olarak adlandirilmistir. Ik boliim
olan Justine, basarili reklamci Justine’in diigiiniiyle baslar. Diigiin, Justine’in ablasi
ve enistesi tarafindan ve onlarin malikanesinde dilizenlenmistir. Trier, aktiiel
kamerayla diigiin salonunda gezerken izleyici, Justine’in yakin ¢evresini
tanimaktadir. Justine’in  bosanmis ebeveynlerinin  diigline dair yaptiklar
konusmalardan, babasinin alayci ve umursamaz, annesinin de soguk ve duygusuz biri
oldugu anlagilmaktadir. Konuklardan biri de Justine’in ¢alistig1 sirketteki patronudur.
Konugmalar sirasinda Justine’in terfi ettigi miijdesini veren patronu ayni zamanda
Justin’den reklam slogani ister. Bu insanlarin yaninda giderek yalnizlasan Justine,
diiglin sirasinda birden melankolik bir hale biiriinlir. Ona sefkatli davranan esi
Micheal’in diigiin hediyesine kayitsiz kalir, kendini bir odaya kilitleyerek su dolu bir
kiivete girer. Enistesinin bobiirlendigi biiyiik golf sahasinda, patronunun slogan
istegini koparmaya calisan asistan ile iliskiye girer. Girdigi depresyon sonucu onu
terkeden esi ve yakinlari ¢ekildikten sonra gitgide kdtiilesen Justine, kardesi Claire’in

evinde yasamaya baslar.

Filmin ikinci boliimi Claire’da, diinyaya yaklagsmakta olan Melancholia adli
bir gezegen farkedilir. Diinyaya ¢arpip carpmayacag belli olmayan gezegen, Claire
icin endise verici olmaya baglar. Claire’in kocasi John, teleskopuyla yaptigi
gozlemler sonucunda gezegenin diinyaya carpmayacagin sdyleyerek Claire’1
sakinlestirmeye c¢abalar. Nihayetinde gezegenin diinyaya c¢arpacagi anlasildiginda
John ilag igerek kendini Oldiirir. Durumdan etkilenmiyor goziiken yalnizca

Justine’dir. Justine koti hale gelmis bu diinyadan kurtulacagi igin haz bile
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duymaktadir. John’un o6liimii karsisinda panige kapilan Claire’1 sakinlestirme
gorevini bu kez Justine iistlenir. Diinyanin sonu yaklasirken Justine, Claire’in oglu
olan yegeninin endiselerine ¢oziim olarak, aga¢ dallarindan ‘sihirli magara’ yapmay1
onerir. Gelen felaketlerden bu magara sayesinde korunabileceklerdir. Bu magara
Trier’in, Platon’un magarasina yaptigt bir gonderme sayilabilir. Platon’a gore
insanlar dogduklarindan beri bir magaraya zincirlidirler. Gergegi, yalnizca magaraya
disardan gelen 1s181n yansimasi olarak algilamaktadirlar. Platon’a goére hayatin
anlamin1 kavramak, ancak magaradan kurtulanlarin gercegi gordiikten sonra tekrar
magaraya gelip insanlara anlatmasiyla miimkiindiir. “Platon’a goére hayatin anlama,
anlamakla gerg¢eklesmez, onu magaranin igindeki insanlarla paylastiginda ve bu

anlamin kollektif bir bilingte olusmasini sagladiginda tamamlanmasidir.” (Rahimli,

2015)

Uclemenin son filmi olan Ifiraf 1-1l (Nymphomaniac I-11, 2013), sansasyonel
yasaklamalariyla yonetmenin en ¢ok konusulan filmlerindendir. Filmin ikincisi,
yonetmenin katkisi olmaksizin doksan dakika kisaltilarak gosterime girmistir. Filmin
bes bucuk saat siiren, “yOnetmenin se¢imi” versiyonu, ilk kez Danimarka’nin
Kophenhag sehrinde gosterilmistir. Film, hastalik derecesinde seks diiskiinii bir
kadin, yani nemfoman olan Joe’nun hayatin1 konu alir. Joe, kotii bir vaziyetteyken
ona evini acip yardim eden bakir ve entellektiiel Salinger’e yasamindan bazi kesitler
anlatmaktadir. Diger filmlerinde oldugu gibi epizotlar seklinde sunulan 6ykii bu kez
kahramanin kendi agzindan, masalsi bir havayla aktarilir. Bu anlatim sirasinda filmin
tanitim afisinde goriilen balik oltas1 Joe’ya uzanmaktadir. Salinger’in anlattig1 balik
avlama teknigi {izerinden filmin anlatisiyla bir paralellik kurulur. izleyici, matematik
tarihi, teolojik tartismalar, polifonik miizik, klasik resim, seksoloji, botanik,
psikoloji, Freudyen psikanaliz, bilim ve tip tarihi ile harmanlanan bir film akigina
girmektedir. Yahudi mistisizmi, Roma tarihi, Bat1 edebiyati, biyoloji, kaya tirmanisi
tarihi, Yunan mitolojisi ve lan Fleming'in James Bond serisiyle bir tiir metinlerarasi
bag kuran film, Salinger’in Joe’ya tecaviiz gisiminde bulunmasi ve Joe’nun onu

silahla vurmasiyla sona ermektedir (Honig ve Marso, 2016).

Trier’in li¢ filminde de Hristiyanligin ahlak degerlerine elestiri vardir. Bu
ahlak elestirisini anlamak i¢in Friedrich Nietzsche’nin Hristiyanhk ile 1ilgili
goriislerine bakmak gerekir. Neitzsche’ye gore Hristiyanlik, insan dogasina karst bir
nefretle doludur. Ciinkii Hristiyanlik insanin dogas1 geregi sahibi oldugu; baskin
olmak, cinsellik, saldirganlik gibi giidiileri reddeder ve bunlarin tanriya karsi bir
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hakaret oldugunu diisiiniir. Nietzsche, Hristiyanligin bize bu giidiileri bastirmamizi
sOylerken ayni zamanda kendi benligimize karsi bir nefret asiladigini sdyler
(Nietzsche, 2007). Trier’in kadin karakterleri de cinsellik, saldirganlik gibi
giidiilerini bastirmaya c¢alisan bunu yaparken de kendilerinden nefret edip,
kendilerini farkli bigimlerde cezalandiran karakterlerdir. Deccal’de cinselligine karst
koyamadig1 i¢in cocugunun dliimiine gdz yuman isimsiz kadin da, ftiraf filmindeki
Joe da, cinsel diirtiilerine hakim olamadigi i¢in kendini siddetle cezalandirir. Kadin
karakterlerin giinah-kefaret dongiileri, Hristiyanliktaki giinah-kefaret dongiistiniin bir
bagka viicut bulmus hali gibidir. Hristiyanlik ahlakina kdlelik ahlaki diyen
Nietzsche’ye gore, insanin tanriya karsi isledigi su¢ kendine cefa ¢ektirmenin bir
aract haline gelmektedir. Kefaretini 6deyemeyecek kadar kendini gilinahkar bulan
insan, kendi giinahlarina es deger bir ceza bulamayacagindan tanr1 idealine kars
mutlak bir zayiflik halinde olur ve bu zayifligi onu kdlelestirir (Nietzsche, 2007) .
Nietzsche felsefesinden oldukga etkilenen Trier’in ii¢ filminin de temel temasini,
Nietzsche’nin Deccal (Antichrist) kitabinda bahsettigi “decadence” (¢okiis) kavrami
olusturur. Trier, Deccal filmine ismini, on iki yasindan beri basucu kitabi olan bu
kitaptan esinlenerek vermistir. Nietzsche ‘“decadence” kavramini, gilinimiiz
toplumunun geldigi durum; insanin dogaya yabancilagsmasi olarak tanimlar

(Nietzsche, 2007).

Uclemenin ii¢ filminde de erkek karakterler, ilk basta merhamet duygusu
olan, mantikli, akilci, tedavi edici karakterlerdir. Film ilerledik¢e, bu uyumlu
goriintlilerinin ardinda, pozitif bilimler araciligiyla iktidar kuran, faydaci ve iki yiizli
tipler olduklari ortaya ¢ikar. Deccal’de karisini tedavi eden erkek, filmin sonunda
karisim1 6ldiriirken, Melankoli’de Claire’1 endiseleri lizerine telkin eden esi John,
gezegenin diinyaya ¢arpacag1 gergegini anladiktan hemen sonra intihar eder. ftiraf’ta,
toplum bakisina konumlandirilan Seligman ise filmin basinda merhametli,
alcakgdniillii bir sekilde yardima muhtag¢ Joe’ya kucak agarken sonunda iki yiizlii bir

bi¢cimde ondan faydalanmaya ¢alisir.

Trier’in kadin karakterleri ise erkeklerin aksine topluma ayak uyduramayan,
diizen bozucu, put kiric1 karakterlerdir. Ug filmde de kadin karakterler, toplumsal
cinsiyet kodlarina karsit duran, annelik gibi cinsiyet rollerini yerine getiremeyen,
ahlaksizca ve sagma davraniglar gosteren, akildisi olanla bir tiir iliskisi oldugu imasi
yapilan karakterlerdir. [tiraf’ta Joe, akildisi olanla iliskisini cinselligi ve orgazmi

sirasinda hissettikleri lizerinden tanimlar. Joe, kendi sdylemiyle, “daha fazla renge
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ulasmanin” pesindedir. Trier’in istisnasiz tiim kadin kahramanlari, kendinden

gegisin, coskunlugun, esrikligin, sarhoslugun pesindedirler (Bozkurt, 2014).

Haz ve ahlak arasinda sikisip kalan bu kadinlar, yonetmenin sdylemine gore,
Trier’in kendisini temsil eden karakterlerdir. Trier’e gore kadinlarin dogayla
0zdeslesmesi ona verilen yaratict giigtendir (Lumholdt, 2015). Yiizyillar boyunca
erkek egemen anlayis kadinin sahip oldugu bu giicten korkmustur. Bu nedenle
zamanin iktidar diizenleri tarafindan kadin cinselligi hep kotii gosterilmis ve kadin,
erkegin haz itkisi karsisinda pasif bir konumda konumlandirilmistir. Hristiyanlikta
cennetten kovulmanin sebebi, kadmin erkegi yoldan ¢ikarmasi oldugu diisiiniiliir.
14.Yyda baglayarak 18.Yya kadar giinahkar oldugu diisiiniilen kadimnlar, bebek
Oldiirme, insan eti yeme gibi suglarla suclanarak cadilik avi kisvesi altinda
katledilmistir (Orug, 2018). Cadilarin esas suglar1 aktif cinselliktir ve Kilisenin
goziinde bir kadinin cadiya doniismesinin seytanla girdigi haz dolu cinsel iligskiden
kaynaklandig1 diisiiniilmektedir. Kadinlarin doga iistii giiclere sahip oldugu ve bu
giiclin de ataerkil yapiy1 tehdit ettigi diisliniildiigiinden, kadin hep bir tehlike unsuru
olarak goriilmistir. Deccal filminde de kadin karakter tiim sucluyu kendi
cinselliginde bulur ve ataerkil yapiy1 ayakta tutabilmek adina klitorisinden vazgeger
(Ogiit, 2010). Deccal’in kadin karakteri cadilikla iliskili olan kadmn katliamlariyla
ilgili tez yazmaktadir ve siire¢ ilerledikce erkek egemen dilin temsilinde, katliamlarin
suc¢lusunun kadin oldugunu diisiinmeye baslar. Melankoli filmi de cadiliga ve kadinin
sahip oldugu gizil giice sikca atiflarda bulunur. Justine karakterinin muzdarip oldugu
melankoli, cadilik katliamlarinin oldugu zamanlarda bir hastalik ve cadilik belirtisi
olarak goriilmekteydi. Melankoli hastaligina yakalanan kadinlar cadilik suguyla
iskence gormekte ve katledilmekteydi. Justine karakteri filmin baslarinda fasulye
sayisint tahmin eder ve bazi seyleri (kiyamet gibi) gorebildiginden bahseder.
Ortacagda cadilarin kiyameti gorebildigi, Justine’de de oldugu gibi dolu yagdirip,
yildirim caktirabilece8i distlniiliirdii. Ayrica Justine’in ay 15181 altinda cirilgiplak
verdigi pozun, cadilarin ay 15181 altinda seytanla cinsel iliskiye girdigi inancina atifta

bulundugu diisiintilebilir (Orug, 2018).

Yonetmenin belli kavramlar ekseninde derinlesen ana temalari; cinsellik,
doga, ahlak, cinsiyet, yasam, 6liim olmustur. Ug filminde de seytan-doga-kadm /
tanri-uygarlik-erkek karsith@: cinsellik iizerinden olusturulmustur. Ug filmde de
iskence ve carmih motifleri olduk¢a fazladir. Trier bize bu Katolik kilisesi
arketiplerinin sado-mazosizm ile olan bagim gosterir (Bozkurt, 2014). Ug filminde
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de karsit kavramlarin hi¢ bitmeyen catigmasini betimleyen Trier, bir rdportajinda
“yaptigim herseyin konusu doga-akil catismasi” (Lumholdt, 2015) demistir. Bu
baglamda Nietzsche’nin Tragedyanin Dogusu adli kitabin1 hatirlamakta fayda vardir.
Nietzsche’ye gore Yunan tragedyasini olusturan sey; aklin, uyumun, diizenin tanrisi
olan Apollon ve kaosun, esrikligin, sarhoslugun tanrisi olan Dionysos’tur. Apollon,
plastik sanatlar ve Ol¢iilii miizik ile iliskilendirilirken, Dionysos coskunluk ve
heyecan veren miizik ile iliskilendirilir. Uziimiin ve sarabin tanris1 Dionysos,
sarhosluk, kendinden ge¢me, degisim, yaratma, yikma, yabanil dogay1 ve dogamiza
ait giidiileri temsil ederken; Apollon, 6zdenetim, denge ve Olcliyli temsil eder.
Nietzsche’ye gore Yunan tragedyasi, bu iki Tanrinin catigmasinin miikemmel

dengesiyle ortaya ¢ikmaktadir (Nietzsche, 2005).

Depresyon Uglemesi’nde yonetmen, tematik bir yeniligin yani sira teknik
anlamda da yeni yontemler denemistir. Bunlar; agir ¢ekim (super slow-mo) ve
bilgisayarda iretilmis gortintiiler (computer-generated imagery, kisaca CGI) gibi
tekniklerdir. Trier’in liglemeler seklinde olusturdugu filmografisinden hareketle,
yonetmenin sahip oldugu egilimlerin en One ¢ikanlar1 soyle 6zetlenebilir: Sinema
tarihinin ustalarima ve filmlerine gonderme yaparak metinlerarasi bir yaklasim
sergilemesi, izleyicide rahatsizlik duygusu uyandiran, o6zdeslesmenin miimkiin
olmadig1 karakterlere yer vermesi, ‘“kokeni 18. yiizyil filozoflarinin estetik
tartigmalarina dayanan; ahlak ve etik gibi konular1 estetigin alaninin diginda tutan
Kant¢1 otonomist tutum”, sinemada belli smirlar1 olan tiirleri kendine mal ederek
yeniden yorumlama ve tiirlerarast bir yaklasim sergilemesi sayilabilir (Aydin ve
[Ibuga, 2020). Ayrica Trier’in bir diger 6ne ¢ikan ozelligi, tiyatro, opera, resim gibi
farkli sanat dallarin1 birarada kullanarak sanatlararasi bir yaklasim sergilemesidir.
Arastirmamizin  konusunu belirleyen resim sanati ile iligkisine daha detayh

deginilecektir.

5.2. Lars Von Trier’in Depresyon Uclemesindeki Miizesi

Sinemasinda farkli sanat dallarin1 kendine has bir {islupla harmanlayarak
sunan Lars von Trier’in Depresyon Uglemesi’nde, benzer sanat eserlerinin, ii¢ filmde
de farkli sunum bic¢imleriyle tekrarlandig1 goriilmektedir. Bu baglamda ii¢ filmi de
ayni baglik altinda incelemenin dogru bir yaklasim olacagi diisliniilmiistiir. Tez

calismasinin bu boliimiinde, gostergelerarast bir yaklasim gercevesinde, Trier’in
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resim sanatinin Ogelerini ve Onemli yapitlart filmlerine dahil etme siireci

incelenecektir.

Trier, hayrani oldugu Tarkovski gibi, bir resmi dogrudan alintilama yontemini
oldukga sik kullanir. Tarihin tinlii resimlerini oldugu haliye sinemasinda sergileyen
yonetmen, bu yolla anlatisina farkli katmanlar ekler. Aktulum’a gore “Gonderme
yaptiklar1 ya da alint1 bir ressam araciligiyla ortak bir goriiyli paylastiklarinin bir
gostergesidir bu islem” (Aktulum, 2018). Bunun bir &rnegi Melankoli filminde
Justine’in, digiinii sirasinda kiz kardesinin evindeki merasim alanindan kagip
calisma odasina girdigi sahnede goriiliir. Kitaplikta agik bir sekilde duran kitaplarda
Kazimir Malevi¢’in modern resimleri goriilmektedir. Kazimir Malevich‘in 1916
yilinda yaptig1 “Siiprematizm” resmi, dogadan uzaklasma amaci {izerine
manifestolarla beslenen, “sanatsal disavurum yerine zihinsel tasarim siire¢lerini ifade
eden” (Antmen, 2008) konstriiktivist Ozellikler tasiyan bir resimdir. Justine
kitapliktan aldigi baska kitaplart bir hisimla agarak Ortagag resimlerini bulur ve
modern resimleri Ortecek sekilde, Onlerine sectigi resimleri yerlestirir. Sectigi
resimler Ortagagin en bilinen resimlerindendir. Bunlardan biri, Peter Bruegel’in
Cockaigne Diyar: (The Land of Cockaigne) adli tablosudur. Bruegel bu tabloda, yedi
Oliimciil giinahtan ikisini; oburluk ve tembellik giinahimi isleyen, yerde yatan
insanlart betimlemistir. Ayn1 yapit, bagka bir bi¢imde filmin baslarinda da karsimiza
cikmaktadir. Diiglin esnasinda Justine’den slogan isteyen patronu, slogan bulacagi
reklama dair bir gorsel gosterir. Gorsel, Cockaigne Diyar: resminin canlandirildigi
bir fotograftir. Bruegel’in bu tablosu, manastir1 ve ¢alismaya dayali hayati yeren,

zevke dair olan hayalleri 6ven bir yapittir.

Sekil 1: Melankoli filminde, Justine’in resimleri diizenledigi sahneden bir goriintii
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Sekil 3: Peter Bruegel, Cockaigne Diyar: (The Land of Cockaigne), yagliboya, 52x78 cm, 1567,
https://www.wga.hu/frames-e.html?/html/b/bruegel/pieter_e/10/17cockai.html

Ayni karede goziiken bir diger resim, ayrintili resimleriyle ve kendine has
renkleriyle taninan ressam Hans Holbein’in 1532 tarihli Londra’da Bir Alman Tacir,

Georg Gisze adli resmidir. Gombrich bu resme dair soyle soyler:

“Higbir sey rastlantiya birakilmamis gibi goriiniiyor. Tiim kompozisyon Oylesine
miikemmel bir bigimde dengelenmis ki her sey ‘apacik’ ortada. Holbein’in asil amaci da bu
zaten. Daha Onceki portlerinde, resmi yapilan kisiyi, Omriinii gegirdigi nesneler arasina
yerlestirip, bunlarin araciligiyla onun kisiligini verirken ayrintilari yorumlamaktaki

miikemmel becerisini sergileme firsati artyordu.” (Gombrich, 2010)
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Ik bakista siiper gercekci goriinen resim, daha yakindan incelendiginde bir
dizi kasith optik paradoks icerir. Ornegin duvarlar dik bir agida degildir, tablo tam
dikdortgen seklinde degildir ve masadaki bazi nesneler zemine diiz bir sekilde
oturmazlar. Tiiccar Gisze’nin basinin arkasinda ona ait oldugu diisiiniilen bir slogan
yazmaktadir: “pismaniik olmadan zevk olmaz” (Nulla sinlis merore voluptas). S6ziin
yazili oldugu kagidin yaninda asili duran terazi ise pismanlik ve zevk arasindaki
dengeyi ima eder gibidir. Sanat tarihgisi Stephanie Buck'a gore, "Zengin tiiccar
Gisze'nin goriiniiste gorkemli diinyasi, ilk bakista goriindiigii kadar saglam ve

istikrarli degildir" (Sauer, 2008)

Sekil 4: Hans HOLBEIN, Tiiccar Georg Gisze (Der Kaufmann Georg Gisze), yagliboya, 96,3x85,7
cm, 1532, https://www.wga.hu/framese.html?/html/h/holbein/hans_y/1535/2gisze.html
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Ayni sahnede Peter Bruegel’in en ¢ok taninan yapiti olan Karda Avcilar
(Hunters in the Snow, 1565) tablosunu da goriirliz. Bu tablo aynmi zamanda
Tarkovski’nin Solaris’inde de alintilanir. Karda Avcilar resminde Bruegel, bir kis
giinii, kopekleriyle avdan donen avcilari tasvir eder. Avcilar sanki istediklerini elde
edemedikleri i¢in umutsuz baslar1 6ne egik bir sekilde yiiriimektedirler. Yalnizca bir
aveinin elinde 6lii bir hayvan vardir o da tilkidir. Karda, biiyiik olasilikla kagmig bir
tavsanin ayak izleri vardir. Giinliik yasamin tasviri olan resimde, kis mevsimine bir
hazirlik goriintiisti vardir. Sol tarafta yemek hazirlig1 i¢in oldugu diisiiniilen bir ates
yakilmaktadir. Biiylik bir diizlikte, buz pateni yaparak eglenen bir grup insanin
goriintiisii vardir. Bir siparis iizerine hazirlanan bu resim, dort mevsimi tasvir eden
bir takimin kis pargasidir. Goriintii, Bruegel’in yasadigi bolgeye ait olmadigi
diistintildiiginden, manzaranin ressamin imgeleminden ¢iktig1 varsayillmaktadir

(Boffa, 2015). Bu resim ayni zamanda, ayni filmin prologunda da alintilanir. Trier,

filmin prologunda izleyiciye yangin kiillerinin dokiilmesi esliginde resmi izletir.

Sekil 5: Peter Bruegel, Karda Avcilar(Hunters in The Snow), yagliboya, 162 x117 cm, 1565,
https://www.khm.at/en/collections/picture-gallery

Justine’in  segtigi resimlerden biri, “barok resmin Onciisii olarak,
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maniyerizmin karsisinda devrim yaratan ve gercege duygusallik ve renklerle
yaklagma gayesindeki depresif resimleriyle bilinen” Caravaggio’nun en bilindik
eserlerinden olan 1610 yilinda yaptig1 Goliath’in Basiyla Davut (David with Head of
Goliath) adli yapitidir. Resim, Israil’in ikinci krali ve Kudiis’iin kurucusu kabul
edilen Davut’un, Filistinli dev Goliath’1 6ldiirmesinin hikayesini anlatir. Davut bir
zafer kazandig1 halde bu resimde mutlu goziikmez. Elindeki kiligta, Latince “tevazu
gururu Oldiiriir” anlamina gelen “humilitas occidit superbiam” ifadesinin kisaltmasi
olan, H-AS OS yazmaktadir. Giovanni Pietro Bellori'ye (1672) gore, bu sanat eseri
Caravaggio’yu cinayetten affetme hakki olan papa Kardinal Scipione Borghese’ye
hediye olarak yapilmig, Caravaggio’nun af dilemek i¢in kisisel bir talebi olabilir.
Bellori’ye gore, Goliath’in basi gercekte Caravaggio’nun kendi portresidir. Bazi
sanat tarihgilerine gore, geng Davut da Caravaggio’nun kendi geng benligini ifade

eden, bagka bir Caravaggio’dur. Bu durum resmi bir ¢ift otoporte yapmaktadir.
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Sekil 6: Michelangelo Merisi Caravaggio, Golyat’in Basiyla Davut (David with the Head of
Goliath), yagliboya, 200x100cm, 1610, https://galleriaborghese.beniculturali.it/it/opera/david-con-la-
testa-di-golia-0

Ayni sahnedeki bagka bir resim, John Everett Millais’in 1850 tarihli Oduncunun Kizi
(The Woodsman’s Daughter) resmidir. Bir oduncunun kizi ve bir toprak agasinin
oglunun umutsuz agkini anlatan bu resimde, iki asik toplumsal sinif farki nedeniyle

kavusamazlar ve kiz delirerek karnindaki gayri mesru bebegi 6ldiirtir.
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Sekil 8: John Everett Millais, Oduncunun Kizi (The Woodsman”’ s Daughter), yagliboya,
89x65cm, 1865, https://www.wikiart.org/en/john-everett-millais/the-woodman-s-daughter
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Ayni1 sahhnede John Everett Millais’in bagka bir tablosu daha vardir. Bu tablo
Shakespear’in hamletindeki kederli geng kiz Ophelia’nin trajik hikayesinin resmidir.
Trier’in canli-resim olarak da canlandirdigi tablo, canli-resim 6rnegi iizerinden daha

detayl1 incelenecektir.

Modern hayatin ve akileiligin yerine romantizmi ve melankoliyi segen
Justine’in, modern resimleri kaldirip yerlerine ortagagin melankolik resimlerini
koydugu sahnede, resimlerin siralanisi hikayeye bir anlam boyutu katar. Film
ilerledikge, diinyanin sonu yaklastik¢a, tipki resimlerde oldugu gibi moderni temsil
eden hersey gidecek ve yerine romantizmin melankolisi gelecektir. Trier’in Justine
araciligiyla, dogadan uzaklasarak soyut anlatimciliga dogru giden sanata ve sanayi
devrimi sonrasi burjuva kesiminde yaygimlasan duygusuz entelektiiellige bir elestiri

yaptig1 da varsayilabilir (Rahimli, 2015).

Y6netmenin bir resmi dogrudan alintiladig1 érneklerden birini /tiraf filminde
de gormek miimkiindiir. Joe’nun, yasamindan kesitler anlattig1 Seligman’in odasinda
Andrei Rublev ikonolarina oldukca benzeyen bir resim durmaktadir. Konusu
gectiginde Seligman, resmin Rublev’in ikonolarina olduk¢a benzeyen bir kopya
oldugunu séyler. Bahsi gegcen Rublev’in, Bakire Vladimir (The Virgin of Vladimir,
1406) isimli ikonasi, Meryem Ana’nin Isa’ya sarildigi bir sahneyi tasvir eder. Bu
tasvirde Meryem Ana, oglunu zalimlikler dolu diinyadan korumaya g¢alisan sevgi
dolu bir annedir (Alexander, 2018). Rublev’in ikonasinda ogluna sarilan bir anne
goriintiisti varken, filmdeki taklit ikonada anne g¢ocuga sarilmamaktadir. Trier’in
yapit aracilifiyla Meryem Ana ve Joe arasinda bir iliski kurdugu sdylenebilir. Ayrica
yonetmen, Andrei Rublev’e dair ve onun ikonalarindan faydalanarak ¢ektigi Andrei

Rublev filminin yonetmeni Tarkovski’ye bir atifta bulunur.
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Sekil 9: Itiraf filminde Andrei Rublev’in Bakire Vladimir (The Virgin of Vladimir) isimli ikonasina
benzeyen ikonay1 gosteren bir sahne

Sekil 10: Andrei Rublev Bakire Vladimir (The Virgin of Vladimir), panel iizerine suluboya,
104x69 cm, 1406, https://en.wikipedia.org/wiki/Virgin_of_Vladimir
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Itiraf filminde alintilan bir baska yapit ise Leonardo da Vinci’nin Son Aksam
Yemegi (The Last Supper, 1495-1498) tablosudur. Unlii tablo, Hristiyan inancina
gore Isa’min Carmiha gerilmeden &nce havarileriyle yedigi son aksam yemegini
tasvir etmektedir. Seligman, tablonun gosterildigi sahnede Italyan matematikgi
Fibonacci’nin bulusu olan bir hesaplama diziliminden bahseder. Bu dizilim,
kendinden 6nceki sayilarin toplanmasiyla elde edilen sayilarin dizilimidir. Dizide yer
alan sayilar, kendilerinden bir 6nceki sayiyla oranlandiginda altin orana yaklasarak
ilerler. Pisagor teorisiyle de iliskisi olan bu dizilim ayn1 zamanda Bach’in polifonik
bir melodi yaratmak amaciyla yararlandigi bir hesaptir. Bahsini ettigi Bach’in
melodisi, Tarkovski’nin Solaris’inde de alintilanan Chorale Prelude F Minor’dur.
Seligman biitlin bu oranlamanin sanatta ve mimaride kusursuz bir yontem bulmak
amactyla bulundugunu soOyler. Bunun bir 6rnegi olarak diinyanin en bilindik

eserlerinden olan Son Aksam Yemegi, altin oranla boliinmiis bir sekilde gosterilir.

Sekil 11: Leonardo da Vinci, Son Aksam Yemegi(The Last Supper), duvar iizereine tempera boya,
460x880cm, 1498, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Last Supper_-
_Leonardo_Da_Vinci_-_High_Resolution_32x16.jpg

Bir resmi dogrudan kadraja dahil etmenin Deccal’deki bir 6rnegi de, kadin
karakterin, kadin katliamlar1 hakkinda yaptig1 bir aragtirma sirasinda gerceklesir.
Kadin, s6z konusu sahnede cadilikla ilgili graviirleri diizenlemektedir. Graviiler, 15.
ve 16. Yiizyila ait oldugu disiiniilen, kadinlarin yakildigi dehset verici anlar
betimleyen resimlerdir. Bu sirada Oniinde duran kitap¢igin kapak resminde,
Francisco de Goya’nin 6lii bebekler tasiyan cadi resimlerini tasvir ettigi “Section

of The Spel/” adli resmi vardir.
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Sekil 12: Deccal filminde cadilik ile ilgili resimlerin diizenlendigi bir sahne

Sekil 13: Francisco de Goya, Biiyii(Section of The Spell), yagliboya, 45x32cm, 1798,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Witches_by_Goya.jpg
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Trier’in, resmi sinemasina dahil ettigi bir baska yontem ise canli-resim
yontemidir. Bilinen tablolari oyuncularla canlandiran Trier, bu yolla entelektiiel
izleyiciye seslenir. Uclemenin ii¢ filminde de Millais’in Ophelia resmini canli-resim
yoluyla canlandirir. Daha Once yukarida bahsini ettigimiz dogrudan alintilanan
resimler icinde de yer alan Ophelia, canli-resim bi¢iminde de sunulmaktadir.
Deccal’de kadinin Eden ormanindaki ¢imenlerde, Melankoli’de Justine’in nehirde ve
Itiraf'ta Joe’nun cocuklugunda dogada bir esrime yasadigi caliliklarda uzansi,
Ophelia’nin elinde ¢igeklerle golde uzanisini animsatir. Millais’in 1852 yilinda
yaptigr resimde Ophelia, birgogu sembolik anlamlar tasiyan bitkilerle gevrilidir.
Yanaginin ve elbisesinin yanindaki giiller, abisi Leartes’in ona “mayis gili”
demesine bir gdnderme sayilabilir. S6giit, 1sirgan otu ve papatya, terk edilmislik, ask,
ac1 ve masumiyetle iligkilidir. Hercai menekse karsiliksiz askin semboliidiir. Gelincik

oliimii ifade eder (Riggs, 1998).

Tarihin en ¢ok konusulan karakterlerinden biri olan Ophelia, Hamlet
oyununda, ti¢ farkli erk tarafindan ezilir. Oyunun basinda abisi Leartes, onu hicbir
erkegin bagliligina inanmamasi, namusunu koruyup cinseligini bastirmasi1 gerektigi
yoniinde uyarir. Babasi Polonius’un da destegiyle ozellikle Hamlet’le bulusmamasi
gerektigini vurgular. Ophelia diizene boyun egen her kadin gibi “Hepsi Kkilitli
aklimda, anahtar1 da sende!” diyerek teslim olur. Oyunun ikinci kisminda Ophelia
cok sevdigi Hamlet’e askin1 sunar. Fakat aski karsiliksizdir. Ona mektuplar yazan,
goriismek i¢in durmaksizin ¢abalayan Hamlet, birden Ophelia’y1 geri ¢evirir, onunla
dalga ge¢meye, asagilamaya baslar. Ophelia’nin basma gelenler, karasevdasi ve
melankolisi onu delilige siiriikler. Evlenmeden oOnce iliski yasadigi sevgilisi
tarafindan terk edilen bir kadmnla ilgili sarki mirildanmaya baglar. Hemen
devamindaki sahnede kralice Gertrude, Ophelia’nin elinde c¢iceklerle suda
boguldugunu haber verir.

I¢inde ressam Millias’m da oldugu 19. Yiizyil romantikleri ve psikanalistleri
Ophelia’nin deliligini ve cinselligini, ¢aligmalarina konu ederler. “Melankoli ve
histeri tutkulu insanlar1 bulur” diyen Foucoult’ya gére Ophelia, tutkulu bir kadindir.
Lacan ise, melankolik bir agkin kurbanmi oldugu i¢in 6liimiinii zayif karakterine
baglar. Neticede Ophelia, babasi ve abisinden baski gordiigii halde askint Hamlet’e
itiraf edecek ancak Hamlet bu pervasizlikla askini ortaya doken bir kadini artik
istemeyecektir. Ophelia’nin  bu durum karsisindaki garesizligi onu Oliime
stiriikleyecektir (Uzunhasanoglu, 2009).
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Sekil 14: John Everett Millais, Ophelia, yagliboya, 76.2x111.8 cm, 1851,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:John_Everett_Millais_- Ophelia_- Google_Art_Project.jpg

Sekil 15: Deccal filminde kadin karekterin ¢imenlere uzandigi sahne

103



Sekil 17: Itiraf fiminde geng joe’nun ¢alilikta uzandig1 sahne

Trier’in canlandirdig1 resimlerden biri, gergek¢ilik akiminin kurucusu sayilan
ve akimi literature kazandiran Fransiz ressam Gustave Courbet’nin Diinyanin Kokeni
(L’Origine du monde, 1866) adli yapitidir. Kadin cinsel organinin gergekci bir
gorilintiisii olan bu resim, ressamin yakin bakis tercihi sebebiyle olduk¢a konusulan
bir resim haline gelmistir (Wikipedia, 2019). Deccal’de kadinin, giinahinin bir
kefareti olarak vazgectigi organmi Kestigi sahnede ve [firaf’ta kiirtaj sahnesinde

yonetmen, bu resimle olduk¢a benzer bir kadraj segmistir.
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Sekil 18: Gustave Courbet, Diinyanin Kékeni (L’Origine du monde), yagliboya, 46x55cm, 1866
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Origin-of-the-World.jpg

Sekil 19: Deccal filminde kadin karekterin kendini siinnet ettigi sahne
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Sekil 20: Itiraf filmindeki kiirtaj sahnesi
Bir diger canli-resim drnegi, [tiraf’ta Joe’nun daga ¢iktig1 sahnede gergeklesir. Trier,
bahsi gecen kadraj1 olustururken ¢ok sevdigi bir romantik ressam olan Caspar David
Friedrich’in “Ay: Diisiinen Erkek ve Kadin” (Mann und Frau in Betrachtung des
Mondes, 1824) adli resminden ve ayni ressamin “Bulutlarin Uzerine Yolculuk”

(Wanderer tiber dem Nebelmeer, 1818) adli resminden esinlenmis géziikmektedir.

Sekil 21: itiraf filminde Joe’nun dagin zirvesine tirmandig1 sahne
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Sekil 22: Caspar David Friedrich, Ay1 Diisiinen Erkek ve Kadin (Mann und Frau in Betrachtung
des Mondes), 34.9 x 43.8 cm, 1824,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Two_Men_Contemplating_the_Moon_-
_Caspar_David_Friedrich.jpg

Sekil 23: Caspar David Friedrich, Bulutlarin Uzerine Yolculuk (Wanderer iiber dem Nebelmeer),
98x74cm, 1818, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caspar_David_Friedrich_-
_Wanderer_above_the _sea_of fog.jpg
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Itiraf'ta Joe’nun Seligman’a film boyunca &ykiisiinii anlattigi odadaki
sahnelerin, Polonyali ressam Zygmunt Andrychiewicz’in Olen sanat¢i (The Dying

Artist, 1901) adl1 resmine oldukga benzer oldugu goriilmektedir.

Sekil 24: Zygmunt Andrychiewicz, Olen sanatci (The Dying Artist), 103,5x125.5, 1901,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Zygmunt_Andrychiewicz_%C5%9Amier%C4%87_artysty
_-_Ostatni_przyjaciel.jpg

Sekil 25: Itiraf filminde Joe ile Seligman’nin konustugu bir sahne

Yine Itiraf’ta Joe Seligman’a, geng bir kizken egitimine nem vermeye karar

verdigi bir donemi anlatmaktadir. Seligman bu sirada tebessiimle hayallere dalar.
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Joe’yu sinifinda erotik pozlar veren bir geng kiz olarak hayal eder. Canlandirilan bu
sahne, disavurumcu ressam Balthus’un Riiya Goren Thérese (Thérese Dreaming,
1938) adli resmiyle olduk¢a benzerdir. Balthus’un 12 yasindaki komsusu Thérese
Blanchard’1 dinlenirken resmettigi bu resim, bir ¢ocugun erotik bir sekilde sunumu
oldugu i¢in oldukga elestirilmistir. Gelen onca negatif dilek¢eye ragmen resim, The

Metropolitan Museum of Art miizesinde hala sergilenmeye devam etmektedir.

Sekil 26: Balthus, Riiya Goren Thérese (Thérese Dreaming), 150x129 cm, 1938,
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/489977
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Sekil 27: Itiraf filminde Seligman’in geng Joe’ yu diisledigi sahne

Trier, sinemasinda en basindan beri resimsel bir iislup kullanir. Avrupa
liclemesinde filmlere pas etkisi veren bir sar1 rengi baskin kilmak icin filmlerin
renkleriyle oynamistir. Ayni tarz bir kullanimi Depresyon Uglemesi’nde de gérmek
miimkiindiir. Uglemenin {i¢ filminin renklerinde de Alman Romantizmi’nin
onciilerinden Caspar David Fredrich’in resimlerinin renklerini  goriiriiriiz.
Romantizmin bir 6rnegi olarak, yabanil, duygusal, asir1 ve diissel olan1 betimleyen
(GOk, 2017). Fredrich’in resimlerindeki atmosfer sahnelerdeki atmosferle oldukca

benzerdir.

Sekil 28: Caspar David Friedrich Ay Isiginda Sahil (Sea Shore in Moonlight), 135x170cm, 1836,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caspar_David_Friedrich_-
_K%C3%BCste_bei_Mondschein.jpg
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Sekil 29: Deccal filminde kadinin képriiden gegis sahnesi

Sekil 30: Melenkoli filminde Justine’nin ay 1s18inda kayaliklarda uzandigi sahne
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Sekil 31: Caspar David Friedrich, Ay Dogusu( Moonrise over the Sea ), 55x71cm, 1822,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caspar_David_Friedrich_- Mondaufgang_am_Meer_-
_Google_Art_Project.jpg

Sekil 32: itiraf filminde Joe ile Seligman’nin konustugu bir sahne

Trier sinemasinin ayirt edici Ozelliklerinden biri de, goriintiilerin agir
cekimde tablovari sunumudur. Bonitzer bu olusumu, planin hareketiyle tablonun
hareketsizligi arasinda olusan bir tiir “duragan devinim” olarak tamimlar. Filmin
ritmine aykirt duran bu durma anlari, sinemasal tislubun aksine anlatisal nitelik

tasimazlar. Bu nedenle Bonitzer bu durumu, tablo-plan olarak tanimlar (Bonitzer,
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2011). Uglemenin ii¢ filminde de tablovari olusumlar1 gormek miimkiindiir. Ozellikle
Melankoli’nin prologunda filmin genel dykiisiine dair 6zet niteligi tasiyan resimler
vardir. Agir ¢ekimde sunulan bu resimler izleyiciye, filmin geri kalanina dair bir

izlenim vermektedir. Uglemedeki bu plan-resimlerden bazilar1 asagida goriilebilir.

Sekil 33: Melankoli filminin prologundan agircekim bir sahne

Sekil 34: Melankoli filminin prologundan agir¢ekim bir sahne

Sekil 35: Melankoli filminin prologundan agir¢ekim bir sahne
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Sekil 36: Melankoli filminin prologundan agirgekim bir sahne

Sekil 37: Melankoli filminin prologundan agir¢ekim bir sahne

Sekil 38: Melankoli filminin prologundan agirgekim bir sahne

Yonetmenin kimi plan-resimlerinde bir ressamin yapitindan etkilendigi de
gozlemlenmektedir. Bunun bir 6rnegi, Melankoli’nin prologunda gésterilen bir plan
resmin Rene Magritte’in “Ufkun Gizemleri” (The Mysteries of the Horizon, 1928)
adli resmiyle kurdugu benzerliktir. Siirrealizmin 6nemli temsilcilerinden Magritte’in

bu resmi, melon sapkalariyla goriinliste oldukca 6zdes olan ii¢ adami tasvir
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etmektedir. Alacakaranlik bir ortamda, her biri farkli yone bakan adamlarin
baslarinda hilaller vardir. Bu li¢ adam, ayni1 alan1 paylasiyor gibi goriinse de farkl bir

gerceklikte yasiyor gibidir (renemagritte.org, 2017).

Sekil 39: Rene Magritte, Ufkun Gizemleri (The Mysteries of the Horizon) , 1955
https://en.wikipedia.org/wiki/File:Mysteries_of_the_Horizon.jpg

Sekil 40: Melankoli filminin prologundan agirgekim bir sahne
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Sekil 41: Melankoli filminin prologundan agirgekim bir sahne

Deccal’de bunun bagka bir Ornegine, adamin karisin1 6ldiirlip
yaktiktan sonra ormami terk ettigi sahnede rastlanir. Adam topallayarak
ormandan kacarken, topragin altindan 6lii kadin bedenleri belirmektedir. Bu
sahne Hieronymus Bosch’un cennet, cehennem ve diinyayr resmettigi i
pargali triptik resmin, orta kanadinda yer alan Diinyevi Zevkler Bahgesi (Tuin
der Lusten, 1503-1504) adli resmini andirmaktadir. Bosch, diinyevi zevkleri
tasvir ettigi diisliniilen resimde bir ¢ok ¢iplak figiir, egzotik meyveler ve
farkli hayvanlar resmetmistir. Resmediliglerine gore, utanma duygusundan
yoksun kendilerini cinsellige, yemeye ve eglenmeye vermis bu insanlar,

resimlerin siralanisina gore cehennem oncesi diinyada yasamaktadirlar.
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Sekil 42: Hieronymus Bosch, Diinyevi Zevkler Bahgesi (Tuin der Lusten), 220x390cm, 1503-1504
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Garden_of Earthly Delights by Bosch High_ Resolu
tion.jpg

Sekil 43: Deccal filminin prologundan agirgekim bir sahne
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Yonetmenin Melankoli’sinde bir tablo-plana esin olan bagka bir resim de,
Italyan Yiiksek Ronesans ustas1 Raphael’in, yaptifi son yapit olan Baskalasim
(Transfiguration, 1516-1520) adli resmidir. [tiraf’ta Joe, kiiciik bir kizken, cinsel
tatmin an1 olarak tanimladig: bir esrime anini anlatir. Bu anda yaninda kim oldugunu
bilmedigi iki kadinla gdge yiikselmistir. Sol tarafinda kalan kadin morlar, allar
icinde, altinlarla, incilerle kusanmis, elinde altindan bir kadeh olan, bogaya binmis
bir kadindir. Sag tarafindaki ise, Roma kiyafetleri giymis elinde bebekle duran bir
kadindir. Joe’nun yasadigi yiikselme anini dikkatle dinleyen Seligman, bahsini ettigi
durumu, Dogu Kilisesi’nin en kutsal pasajlarindan biri olan “Isa’min Dagdaki
Tecellisi’’nin din karsit1 bir agizdan yinelenmesi oldugundan bahseder. Seligman’a
gore, Joe’nun sag tarafinda gordiigii ve Meryem Ana sandig1 ve daha dnce bahsini
ettigimiz, duvarda asili duran Andrei Rublev kopyasi ikonaya benzettigi kadin,
Imparator Claudius’un karis1 Valeria Messalina’dir. Messalina, tarihin gordiigii en
popiiler nemfomanyaktir. Joe’nun sol tarafinda ise boga formunda Nemrut’u siiren
Babil Fahisesi vardir. Seligman, Joe’nun yasadig1 bu ani, Isa’nin insanhigmin ilahi
oliimsiizliik 15181 tarafindan aydinlatildii ana benzetir. isa’nin Tecellisi’nde, Isa,
Petrus ve iki havarisi daga cikarlar. Havariler bir anda Isa’nm basindan ¢ikan 1s1k
goriirler. Isa’nin sag tarafinda Musa’nin ve sol tarafinda Ilyas’mn belirdigini ve
Tanri’nin ona ‘oglum’ diye seslendigini duyarlar. Seligman, bahsini ettigi dykiideki

Musa, Ilyas ve Isa arasindaki iliskiyi, iki kadinla Joe arasindaki iliskiye benzetir.

Sekil 44: Raphael, Baskalasim (Transfiguration), panel iizerine yagliboya, resimden bir detay,
1516-1520, https://www.wga.hu/frames-e.html?/html/r/raphael/5roma/5/10trans.html
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Sekil 45: itiraf filminde goge yiikselme sahnesi

Yukarida bahsi gecen tablo-planin bir benzeri de Melankoli filminde
goriilmektedir. Melankoli adindaki gezegenin diinyaya carpmasma ¢ok az kala,
Justine’in yegenini sakinlestirmek icin dallarla yaptig1 sembolik magara goriintiisii

Itiraf taki yiikselme an1 sahnesine oldukca benzemektedir.

Sekil 46: Melankoli filminden bir sahne

Deccal’de, agir cekimde gosterilen resimlere 6rnek olarak, filmin prologunda
¢iftin ¢ocuklarinin balkondan diistiigii sahne de gosterilebilir. Sahnenin bir benzeri
Itiraf'ta da vardir. Deccal’de oldugu gibi karli bir havada balkona giden gocuk
tabureye cikar. Onceki filmden kadraja asina olan izleyici, Joe’nun oglunun da

balkondan diisecegini sanir, ancak bu gerceklesmez.
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Sekil 47: Deccal filminin prologundan agirgekim bir sahne

Deccal’deki bazi agir ¢ekim goriintiilerinin Melankoli’deki bazi agir ¢ekim
goriintlileriyle oldukca benzerlik tasidigi goriiliir. Buna ornek olarak asagidaki

resimler verilebilir.

Sekil 49: Melankoli filminin prologundan agir¢ekim bir sahne
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Sekil 50: Deccal filmininden agirgekim bir sahne

Sekil 51: Deccal filminin prologundan agirgekim bir sahne

Deccal’de agir ¢ekim plan resimler, yogunluklu olarak insansiz dogayi
aktarmaktadir. Yonetmenin plan resim olarak sundugu doga ve hayvan goriintiilerine

dair Rosalind Galt s6yle soyler:

“Film provokatif goriintiiyli, ¢esitli anlati 6gelerinin ayn1 anda sahnelendigi bir
goriintii yapist bi¢imi olan tablo olarak gelistirir. Bu tablolar korku, 6liim ve iireme temasi
lizerine garip bir dizi goriintiiyii sahnelemektedirler. Ik 6rnek, bir geyigin viicudundan
sarkan olii bir geyik yavrusudur. Sonra, bir yavru kus yuvadan diiser, karincalarla kaplanir,
bir yirtict kus onu kapar ve yutar. Bu tablolar sayesinde, doganin siddet igeren goriintiileri
daha acik bir sekilde tehdit edici hale gelir...Tablolar, goriintiiyii sansosyonel bir hale
getirmek i¢in, geleneksel goriintii ideolojilerini yikarlar. Bu sahneler, insanlik dis1 dogay1

tanimlayan pitoresk resimlerdir.” (Honig ve Marso, 2016)
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Sekil 53: Deccal filmininden agir¢cekim bir sahne

Yonetmen, [tiraf’ta Joe'nun eski esi tarafindan saldirtya ugradign sahnede
tablo bi¢iminin bu kullanimimi tekrarlamaktadir. Agir ¢ekimde gosterilen karanlik
sokakta, anlatinin agilis sahnesine doniiliir. Sahne, Joe'nun hayal giiciinde siirsel
adaletin ne oldugunun alegorik bir gdsterimidir. Joe, acimasizca doviildiikten sonra
P, onun lizerine idrarini yaparken siddeti koriikleyen eylemler disaridan da goriiniir
hale gelir. Ataerkil anlatt mantiginin kaginilmaz sonucu olarak cinsellestirilmis
siddet estetiklesir ve izleyici tiim bu rahatsiz edici goriintiilere duyusal direng
gosterir. Goriintiiniin igerigi bigimiyle ¢atisir ve sahnedeki kompozisyon dengesi ile
bedenin dogasinin olusturdugu kontrast, izleyicinin nasil tepki verecegini bilmeyi
zorlagtirir. Tablo, seyircinin bakis sistemindeki yerini iki katina ¢ikarir, onu kendine

bakmaya ve kendini hissetmeye zorlar (Honig ve Marso, 2016).
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Sekil 54: Itiraf filminde P’nin Joe iizerine idrarmi yaptig1 sahne

Trier’in gostergelerarasilik baglaminda, resim sanatini sinemasina dahil ettigi,
one c¢ikan orneklerden soz ettik. Trier, bir yapiti oldugu gibi su ya da bu sekilde
kadrajina dahil etmektedir. Bunun yani sira iinlii tablolar1 canli-resim bi¢iminde
canlandirmaktadir. Yonetmen kadrajlarini olustururken, resim sanatinin big¢imsel
ozelliklerinden faydalanmakta, kimi ressamlarin islubundan esinlenmektedir.
Yonetmenin, bu ¢alismanin olusum siirecinde gosterime giren filmi, Jack’in Yaptig
Ev (The House That Jack Built, 2018) filmi de gostergelerarasilik baglaminda
olduk¢a zengin bir filmdir. Yonetmenin diger sanat dallarini filmlerine dahil etme
pratigini giderek zenginlestirdigi ve bu yonde daha iddiali filmler ortaya koydugu

sOylenebilir.
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Gegmisten giiniimiize degin sanat dallarinin birbirlerini etkiledikleri bilinen
bir gercektir. Giinlimiizde bu gergek, birbirini etkileyen tekilliklerin varligindan ¢ok,
birbiriyle kaynasan, 6znel sinirlarin kayboldugu, cogulluga dogru evrilmektedir.
Bunun arkasinda modernizmin degisen kavramlar1 yatmaktadir. Postmodernizmde,
bliyiik anlatilara kars1 giivensizlik vardir, bu da yiice sanatin ve deha sanatginin
Oliimiinii beraberinde getirir. Yiice sanatin 6liimii, sanat¢inin kendisinin yani 6znenin
O6limii olmasa bile Ozneler arasinda gelisen bir iligskinin ortaya ¢ikmasina katki
saglar. Sanat eserinde 6znelligin 6n planda oldugu bir yaklasimin yerini yapinin 6ne
ciktig1 bir yaklasim alir. Bu yap1 da, saf sanat anlayisinin miimkiin olmadigin ileri
stiren, metinleraras1 ve disiplinlerarasi bir yapidir. Sanat¢1 artik bir tiirlin varligini

stirdlirebilmesinin diger tiirlerle olan iligkisine bagli oldugunu diistiniir.

1960’1 yillarda Julia Kristeva, Bahtin’in g¢alismalar1 iizerine gelistirerek
metinlerarasilik kuramini ortaya atmistir. Kuram, her metnin kendinden oOnceki
metinlerden etkilendigi ve kendinden sonraki metinleri etkileyecegi varsayimina
dayanmaktadir. Metinler arasindaki her tiirlii olas iligkiyi inceleyen kuram, Gerard
Genette, Roland Barthes, Mihail Mihailovi¢ Bahtin, Erich Auerbach, Michael

Rifaterre gibi kuramcilar tarafindan destek gormiis ve gelistirilmistir.

Jirgen E. Miiller, Kristeva’nin ortaya attig1 ve daha sonra bir ¢ok kuramci
tarafindan gelistirilen metinlerarasilik kavraminin, yalnizca edebi metinler iizerine
gelistii icin edebiyat teorisinin golgesinde kaldigini sdyler. Ona gore kavram,
gorsel-isitsel ve dijital medya arasindaki karsilikli iligkilerin karmagikligini dikkate
almamaktadir. Bu nedenle daha kapsayici olan medyalararasilik kavramini onerir.
Bir diger kuramc1 Walter Moser, sanatsal arastirma odaginda olan bir bakis agisina
gore, daha genel oldugunu diislindligli sanatlararasilik kavramini onerir. Farkli
kuramcilar tarafindan farkli isimlendirilse de, edebi metnin disina tasan, sanatin
dallarinin da dahil oldugu iligkiler dizisi, genel anlamda gostergelerarasilik olarak

kabul gérmektedir.

Kisaca sOylemek gerekirse, 1960’11 yillarda sanatgilar, tiirlere ait siirlari bir
kenara birakir ve teknolojinin de getirdigi olanaklarla farkli disiplinlerin verilerini
kullanarak olabildigince tiirleraras1 yapitlar iiretmeye cabalar. Boylece ortaya ¢ikan
yapitlar, farkli tilirlerin ve disiplinlerin verilerini biinyesinde barindiran, eski

yapitlardan pargalar1 alarak farkli bir baglamda kendi yapisinda tekrarlayan, ¢ok sesli
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ozelliktedirler. Bu ¢ok seslilik yazinsalin alaninda metinlerarasilik adi altinda, sanat
tirleri ve farkli disiplinlerin igice gecmesiyle olusan karma yapt da

gostergelerarasilik adi altinda incelenir.

Oldukga genis bir alani kapsayan gostergelerarasilik, bir romanda rastlanan
sinema teknikleri, miizik unsurlari; bir resmin yazini, tiyatroyu ya da sinemay1 konu
almas1 vb. bir c¢ok iliskiselligi inceleyen genis kapsamli bir kavramdir. Umberto
Eco’ya gore (Eco, 2016), bir yapit, gegmisten ne kadar izler tasiyor ve simgesel
olarak ne kadar zenginse o kadar degerlidir. Eco, A¢ik Yapit adli metninde, bir
yapitin agik bir yapiya sahip olmasi gerektiginden bahseder. Eco’ya gore, bu acik
yapi, yapitin alinti ve yinelemeyi ne 6lgiide kendisine dahil ettigiyle ilgilidir. Bugiin
postmodernizmle birlikte yapitin bu yeni yapisi, gostergelerarasilik olgusunun temel

bir yontem olarak kabul gérdiigii yeni bir estetik anlayisa isaret eder.

Tim bu bilgilerin 1s1¢1Inda sinema ve diger sanatlar arasindaki iliski 6nem
kazanmaktadir. Sinema diger sanatlara gore daha geng yasta olmasi sebebiyle, diger
sanatlarla hep bir iligki i¢inde olmustur. Alain Boudiou’nun da dedigi (Badiou, 2017)
gibi sinema, diger sanatlar1 ima eden, onlara eklemlenmeyen ancak onlarin arti-bir’i
olarak varolmustur. Ozellikle gorsel sanatlar bashg altinda birlestigi, resim sanati ile
olan iligkisi oldukca genis kapsamli bir konunun alanma girmektedir. Ciinkii sinema
ve resim bir¢cok yonden birbirini etkilemis disiplinlerdir. Biri hareketin sanatiyken
digeri duraganligin sanati olmasina karsilik, renk, kompozisyon, 1s1k-gdlge gibi ortak
bi¢cimsel konular1 paylagsmaktadirlar. Tarihsel agidan incelendiginde de 20. Yiizyilda,
resim sanatinda goriilen akimlarin benzer siireclerde sinemaya yansidiklari
goriilmektedir. Bu ortakliklar sebebiyle, sinema dilini kavramak agisindan, resim

sanatiyla olan etkilesimini dikkate almak ayrica dnem tagimaktadir.

Bir ¢cok yonetmen bu etkilesimi Onemsemis ve resim sanatinda 1s18in
kullaniminm1 ve 15181 kullanan ressamlari incelemis, konuya dair belli izlenimlerini,
filmlerini olustururken kullanmiglardir. Salvador Dali, Andy Warhol, Akira
Kurosawa, Peter Greenaway, Julian Schnabel, David Lynch gibi hem ressam hem
yonetmen olan sanatgilar, resim ve sinemanin farkli bigimsel iliskilerinin
gorilebildigi yenilik¢i filmler tiretmislerdir. Bunlarin disinda resim sanatini bir esin
kaynag1 olarak filmlerine dahil eden ya da bicimsel anlamda resim sanatinin
Ozelliklerinin sinemasinda goriilebildigi ¢ok sayida yonetmen vardir. Bunlardan
bazilari, Eisenstein, Alfred Hitchcock, Jean-Luc Godard, Pier Paolo Pasolini, Eric

Rohmer, Claudie Cagnon, Raoul Ruiz, Luchino Visconti, Frederick Wiseman, Martti
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Helde, Andrey Tarkovski gibi yonetmenlerdir. Giinlimiizde resim sanatinin kodlarini
gelisen teknolojiye uyarlayarak farkli bir sinema dili yaratma anlaminda 6ne ¢ikan
yonetmenlerden bazilar1 da David Lynch, Spike Jonze, Michel Gondry, Darren
Aronofsky, Tarsem Singh, Charlie Kaufman, Danny Boyle, Lars Von Trier ve
tilkemizde Nuri Bilge Ceylan gibi yonetmenlerdir. Calismada bu ydnetmenlerden
Andey Tarkovski, Jean-Luc Godard ve Nuri Bilge Ceylan ayri basliklar altinda
incelenmistir. Resimsel kadrajlariyla 6ne ¢ikan Tarkovski, alintilar yonetmeni olarak
tanman ve sanat tarihinden siklikla alinti yapan Godard ve fotograf¢ilik gecmisinin
de katkisiyla filmlerine fotografik yeni bir dil kazandiran Ceylan gostergelerarasi
sinema dilinin O6nemli Ornekleri sayilmaktadir. Kanimizca bu y&netmenlerin
filmlerini incelemek, Lars Von Trier filmlerindeki resim sanat1 izlerini incelerken,

kullandiklar1 yontemlerin paralelligi bakimindan katki saglamaktadir.

Danimarkali yénetmen Lars Von Trier’in Melankoli Uglemesindeki ii¢ filmi
izlenmis, calismamizin kapsamindaki konular baglaminda bu filmlerin resim
sanatiyla kurdugu iliskiye dair veriler incelenmistir. Trier’in ¢ektigi tiim filmlerde,
bicimsel anlamda resmin verilerini gormek miimkiindiir. Bu veriler, filmlerinde belli
bir his yaratmak amaciyla filmin genelinde kullandigi renklerde, sectigi resimsel
kadrajlarda, izleyiciye bir tablo izliyormus hissi veren agir ¢ekim goriintiilerde,

alintiladig1 ve canlandirdigi iinlii tablolarda goriilmektedir.

Sinemasinda postmodern bir {islubu benimseyen Trier, hayrani oldugu
Tarkovski gibi, bir resmi dogrudan alintilama yontemini oldukga sik kullanir. Tarihin
tinlii resimlerini oldugu haliye sinemasinda sergileyen yonetmen, alintiladigi resmi
farkli bir baglamda yeniden iiretir. Bu resimlerin yaratildig1 gegmisle, filmin bugiinii
arasinda bir karsilagtirma yapar, bag kurar. Bu yolla izleyicinin ilgisini ¢eker ve onun
kiiltiirel birikimine seslenir. Bilindik motifleri yineleyerek sanatsal bi¢im araciligiyla

kiltiirel bellegin devamliligina katk: saglar.

Yonetmen fimlerinde anlati akisini bozan, duragan anlarin oldugu agir ¢ekim
gortintiiler kullanir. Melankoli ve Deccal filminin prologunda, bir tablo niteligi
tasiyan ve filmde yer almayan goriintiileri izleyiciye birer birer izletir. Bu goriintiiler
bir tabloyu andiracak sekilde ¢ercevelenmis ve merkezcil goriintiilerdir. Trier, bu
yolla filmin anlatisin1 askiya alir, zamani1 durdurur. Bu goriintiiler birer plan-resim
olarak tasarlanmislardir. Filmin anlatisalligindan ayrisir, 6zerk goriiniimler olarak
varliklarin insa ederler. Izleyici bu goriintiiler karsisinda duraksar, her bir gériintiiyii

bir digerinden bagimsiz sekilde okur ve yorumlar.
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Trier’in {iclemesindeki {i¢ filmde de romantik ressam Caspar David
Friedrich’in tablolarinin renkleri goriilmektedir. Trier, Tarkovski’nin de esinlendigi
ressamin bilinen resimlerinin aurasini filmlerine yansitir. Uglemenin ii¢ filminde de
ayni ressamin bir kag¢ tablosunun canli-resim olarak sunuldugu da goriilmektedir. Bir
ressamin bigemini bu yolla taklit etmek, postmodern alinti yontemlerinden pastigin

tanimina uymaktadir.

Yonetmen ayni zamanda bilindik resimleri de canli-resim yoluyla canlandirir.
Canli-resim izleyicinin katilimini zorunlu kilan bir yontemdir. Yonetmen canli-resim
yoluyla izleyicinin kiiltiirel bellegine seslenerek izleyicinin gonderge yapiti
tanimasin1  bekler. Baglamindan kopartilarak sunulan eski yapitin bu yolla
giincellenip yasama  dondiiriilmesi, gostergelerarasiligin  isleyisine uygun

diismektedir.

Walter Benjamin, sanat iriinlerinin nasil meydana geldikleri kadar nasil
yasadiklarmin da dikkate alinmasinin 6neminden sdz eder. Ona gore yapitlar
yalnizca kendi baglamlarinda okumak yeterli degildir. Ayni1 zamanda yapitlar1 kendi
zamanimizda, kendi bakisimizin onlar1 sekillendirdigi haliyle okuyabilmek de
onemlidir. Yapitlar her farkli donemde farkli anlayis olasiliklart yaratir. Bu da sanat
yapitint kapali bir dizgeye indirgenmekten korur, onu dolayima sokarak ona
devingenlik kazandirir. Bu bir anlamda izleyiciyi etkin kilan bir bakistir. Yapitin

cogullagmasi, okumanin da ¢gogullasmasini beraberinde getirir.

Giliniimiiziin sanatsal pratikleri ayn1 zamanda, gecmiste liretilmis formlar alir,
onu kendi iginde 6zerk bir form olarak degerlendirmektense, onu metinlerarasi,
gostergeleraras1t bir ag igine yerlestirir. Bu yolla da anlam cogullasir, izleyici
pasiflikten kurtulur, zaman ve uzam degisir sanat pratiklerine yeni anlam katmanlar1
kazandirilir. Bu anlamda Bourriaud’un Postprodiiksiyon adli metninden bir alint1

yapmak gerekirse:

“Burada s6z konusu olan, ortak ‘bos bir yap-boz tahtasi’ndan baglama ya da hig
dokunulmamis bir materyale dayanarak bir anlam yaratma degil, liretimin sayisiz akislariyla
kesisme yolunu bulma meselesidir. ‘seyler ve diislinceler’ diye yazar Gilles Deleuze,
‘ortadan baglayarak ilerler ya da gelisirler ve bu orta yer ise baglaman gereken yerdir.
Herseyin acildig1 yer.” Sanatsal soru artik ‘nasil yeni olan bir sey ortaya ¢ikarabiliriz?’” degil;
‘elimizdekilerle nasil bir sey yapabiliriz?’dir. Baska bir deyisle, soru sudur: Giinliik

yasamimizi olusturan bu kaotik nesneler, isimler ve referanslar yiginindan nasil tekillik ve
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anlam tiretebiliriz?” (Bourriaud, 2018)

Sonu¢ olarak Lars Von Trier’in eski eserleri farkli bi¢cimlerde sinemasina
dahil etmesinin bir gostergelerarasilik yontemi oldugunu sdyleyebiliriz. Yonetmen
bu yolla izleyici aktif bir role ¢agirir. Kendi sahsi miizesini farkli bir sanat formuyla
yaratarak onu izleyicisiyle bulusturur. Andre Bazin’e gore (Bazin, 2013), sinema
diger sanatlarla iligki kurmak yoluyla gozle goriilmez galeriler yaratir. Gondergelerle

alintilarla bezenmis, gostergelerarasi bir film izlemek, miizede gezmek gibidir.

Film aracilifiyla miize gezmek deneyimine dair, son donemin en radikal
orneklerinden biri olan Vincent'ten Sevgilerle (Loving Vincent) filmini
hatirlayabiliriz. 2018 yilinda gosterime giren yonetmenligini Dorota Kobiela ve
Hugh Welchman'in birlikte yaptig1 film, Van Gogh’un biyografisini konu alan bir
animasyondur. Animasyon, 65 bin kareden olugmaktadir ve karelerin her biri 125
profesyonel ressam tarafindan, Van Gogh’un iislubunda yagliboya tablo olarak
resmedilmistir. Bicimsel anlamda sinirlar1 zorlayan bu film, resim ve sinemanin hem
bicimsel hem konusu itibariyle varolan iligskisine dair belki de en iddiali 6rneklerden
biridir. Film veya resim olmak konusunda kararsiz, tiirlerarast smnirlarin ug
noktalarda belirsizlestigi film, Van Gogh’un resimleriyle izleyici arasindaki sonsuz

mesafeyi kaldirir ve izleyiciyi ressamin bir tablosunda yasama deneyimine birakir.

Bu tez ¢alismasinin amacinda ortaya koyulan bir yonetmenin miizesi; Lars
Von Trier sinemasinda resimsellik konusuna dair Trier’in ele alman filmleri Deccal,
Melankoli ve Itiraf’ta, postmodern sinemanin gostergelerarasilik ydntemleri,
yonetmenin dogrudan alintiladigi veya canlandirdii tablolarla, resimsellik
kazandirdig1 agir ¢ekim, duragan kadrajlariyla, filmlerinin aurasini olustururken,
belirli ressamlarin paletlerinden esinlenmesiyle ortaya g¢ikar. Yonetmen, kullandigi
bu gostergelerarasilik yontemleriyle sinemasini bir tiir miizeye donistiiriir.
Sinemasina anlam katmani yaratacagimi diisiindiigli iinlii tablolari, bahsi gegen
filmlerde toplar ve yeni bir anlayisla sergiler. Kimi zaman oldugu gibi alintilanan
kimi zaman da yorumlanarak yeni bir form kazanan yapitlar, geleneksel sergilemenin

otesinde bir anlayisla, izleyiciye sinema araciliiyla aktarilir.
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