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ONSOZ

Yiiksek lisans tezi olarak yapilmis olan bu ¢alismada, Tarkovski’nin
filmografisi kronolojik olarak ele alinmistir. Béylece zaman methumuna iliskin olan
fikriyatinin daha sarih bir bicimde ortaya serilebilecegi diisiiniilebilir. Maddiyata
degil de, maneviyata yonelmis olan karakterler “zaman” ile i¢ ige ge¢cmis bir
minvalde kurgulanir; ¢iinkii bu 06ge onun yapitlarinin iskeletini meydana

getirmektedir.

Tezin yazim asamasinda Oncelikle, tezin yazilmasini saglayan aileme c¢ok
tesekkiir ederim. Tez {lizerine konusabildigim Mimar Sinan Glizel Sanatlar
Universitesi Fen ve Edebiyat Fakiiltesi Sosyoloji Boliimii Ogretim Uyeleri Yrd. Dog.
Dr. Mahir Ender Keskin’e kiymetli elestirileri ve tiim emegi i¢in sonsuz tesekkiirler.
Beni Alman fotograf¢t Michael Wesely’nin calismalari ile tanistiran Yrd. Dog. Dr.
N. Gamze Toksoy’a, Agamben okumama vesile olan Dog. Dr. Sibel Yardimci’ya ve
yazdigim yazilara getirdigi elestiriler icin Yrd. Dog. Dr. Cem Dogan Yasat’a ¢ok
tesekkiirler.

Tez metni iizerine konustugumuz ve kaynak¢a konusunda yardimlarini
esirgemeyen Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii
Sosyoloji Boliimii Yiiksek Lisans’tan sinif arkadasim Ondercan Muti’ye kiymetli
elestirileri ve emegi i¢in, derslere beraber katildigim tiim sinif arkadaslarima, Rusca
metinlerin ¢evirisini yapan ve ayrica tez metni i¢in goriisme yaptigim Mimar Sinan
Giizel Sanatlar Universitesi Arkeoloji Boliimii'nden siif arkadasim Alexandra
Makhnatova'ya, tez metnini defalarca okuyan ve Ingilizce metinlerin cevirileri icin
vakit ayiran Ozgiir Ipek’e ve son olarak tez danismanim Prof. Dr. Ali Akay’a

emekleri i¢in tesekkiir ederim.
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OZET

Sinema sanatinin en 6nemli yonetmenlerinden biri olan Andrey Tarkovski’nin,
filmografisinin merkezinde zaman kavrami konumlanmaktadir. Bu bakimdan
yonetmenin isledigi konular1 ve tiplemeleri anlamlandirabilmek icin, onun hem
maneviyat hem de miihiirlenmis zaman Uzerine olan yazilari, roportajlart ve
gilinliikleri 6nem arz etmektedir ve bu calismanin temelini olusturmaktadir. Esas
itibariyle, bu tezde yonetmenin zaman kavramini algilayisini gorsellestirme sekli ve
bu agidan mithim olan motifler ile diisiinceler analiz edilmeye c¢alisilmistir.
Sinematografisinde, kendi hayati (6zellikle ¢ocuklugu) ve ruhani degerlerle ilgili
olan goriigleri 6n plana c¢ikar. Tiim bunlarin gergevesini ise, zaman mefhumu

sekillendirir.

Anahtar Kelimeler: Tarkovski, Sinema, Zaman.
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SUMMARY

The notion of time stands at the heart of Andrei Tarkovsky’ s filmography,
who is one of the most important directors of the art of cinema.. In this regard, his
writings on spirituality and also on sculpting in time, interviews and diaries are of
great importance and form a basis for this study. In principle, it is attempted to
analyse how he visualizes the perception of time and the motifs and thoughts which
are crucial in this respect. His personal life (his childhood, especially) and his ideas
on spiritual values come out within his cinematography. It is the notion of time

which frames all of these qualities.

Key Words: Tarkovsky, Cinema, Time.



1. GIRIS

Zaman kavrami, var oldugumuz giinden bugiine bir¢ok filozof, bilimadami ve
diisiiniir tarafindan tartisilagelmistir. Felsefede, bilimde, vb. alanlarda tanimi
konusunda zorluklarla karsilagilmis bir kavramdir, zaman. Gergekten var oldugunu
kabul edenlere karsilik olarak, sadece insan bilincinde yasayan, insanin var ettigi
soyut bir kavram olarak da nitelendirilmektedir. Zaman, bazen tek basina, bazen
mekanla birlikte ele alinmaktadir. Bazen de, zamanin disinda higbir seyin varligi
kabul edilmemektedir. Bu kadar zor tarif edilen bir kavram olmasina karsin, birgok
konuda yine zamana atifta bulunulmaktadir. Dogum, yas, 6liim, tarihsel donemlerin
siiflandirilmasi, insanlik tarihinin belirli donemlere ayrilmasi, bellek {izerine olan
calismalar, vs. hep zamansal agidan diizenlenmistir. Bunun yani sira sanat alaninda
da ¢ok fazla géndermede bulunulan bir kavramdir. Hatta baz diisiiniirler tarafindan
eserin anlati yapisini kuran en temel 6ge olarak nitelendirilmektedir. Bu durum
ozellikle Tarkovski' sinemasinda sik karsilagilan bir 6zelliktir. Zaman kavramimin
yani sira, yonetmenin filmlerinin alt yapisini olusturan 6gelerin Sovyetler'in sanat
anlayis1, diisiinsel yapist ve kent planlamasi oldugu soylenebilir. Buna ilaveten
eserlerinde kullandig1r ve tekrarladigi motifler de onu kendi doénemindeki diger
yonetmenlerden ayirmaktadir. Tarkovski sinemasinin tarihsel arka planmi
kavrayabilmek i¢in Oncelikle Sovyet sinemasinin tarihgesine, sosyalist gercekgilik
akimmin dogusuna ve yonetmeni kentlerden uzaklastiran Sovyet kent planlama
sisteminin bi¢gimlerine bakmak gerekmektedir.

Sovyetler devletin dogrudan destegi ve miidahalesi ile film tretilen en 6nemli
iilkedir’. Carlik déneminin sonundan devrimin ilk yillarma kadar yabanci yapimlar
devam eder’. Kiiltiir ihtilali eski donemin sanatsal, diisiinsel ve toplumsal alt yapisini
devralir*. Sosyalizmin insasina zarar verebilecek olan etmenleri ortadan kaldirmak

icin, okul kiliseden ayrilip sosyalist egitimin bir araci haline getirilir; bunun yan sira,

1 Yoénetmenin adimin yazim sekli metin igerisinde “Andrey Tarkovski” olarak ge¢cmektedir. Fakat,
cesitli yazarlardan yapilan bazi alintilarda “Andrei Tarkovsky” seklindedir. Yazarlarin yazim bigimine
sadik kalinmustir.

2Ri1za OYLUM, Rus Sinemasi, 9.

3Age,ll.

4Leonhard WOLFGANG, Bugiinkii Sovyet ideolojisi II, Cev. Cemil Ziya SANBEY, 295.



kiiltiir tim insanligin ortak mali olarak sunulur’. Sovyet ideolojisi sdz konusu
oldugunda sanat hicbir sekilde siif miicadelesinin disinda ele alinip diisiiniilemez;
bu yiizden taraflilik ilkesi benimsenir®. Sanat iist yap1 igerisinde konumlandigindan
dolay: alt yap: tarafindan sekillendirilmektedir’. Sovyet ideolojisine gore, sanatin
konusu sadece glizel degildir; ayn1 zamanda sanat ¢irkin ve tiksindirici olan1 da konu
edinmelidir; sadece giizelligi ele almak burjuva sanatina ait bir 6zelliktir®. Bu
nedenden dolay1 reddedilir. Stalin Sovyet yazarlarindan “Ruhun Miihendisleri” diye
bahseder’. Devrim oncesinde ozellikle yerli yapimlar ve edebiyat uyarlamalari
vardir; ayrica devrimden sonra Sovyet ideolojisi ile uzlasma siirecine girilir; fakat
istenmeyen bazi yonetmenler de s6z konusudur; Fransa ya da Hollywood'a giden bu
yonetmenlere “siirgiin sinemacilar” denmektedir'’. Bu yénetmenlerin bazilari geri
donerek Sovyet ideolojisi ile barisirlar; ¢linkii kapitalist sistemin mutlu sonla biten
filmleri onlar1 siradanlastirir''. Sovyetler'de sosyalizmin insasindan kaynaklanan
bircok baskiya maruz kalmamak i¢in kaganlar bu sefer de kapitalist sistemin
dayatmalari ile kars1 karsiya kalirlar. 1909'dan sonra Carlik Rusyasi’nda yerli filmler
cekilmeye baglar; basta Moskova olmak lizere kurulan stiidyolarda Avrupa film
anlayis1 egemendir ve c¢ogunlukla tiyatro oyunlarindan ve edebi eserlerden
uyarlamalar konu edinilir; 1917 ihtilalinden 6nce Rus sinemasinda énemli bir atilim
olmamigtir; bu durumdan Carlik yonetimi sorumlu tutulabilir; ¢iinkii giindelik
yasamin islenmesini yasaklamistir; o yiizden tarihi dramlar, dogaiistii Oykiiler ve
siradan komediler gekilir'?. 1910'larda teknik ekipman olmadig i¢in Rus film yapim
sirketleri Bati'ya oranla daha farkli gelistiler; uluslararasi ticaretin filizlenmeye
basladig1 bu siirecte Rus ulusal sinemasi, donanim endiistrisinin bir sonucu olarak
ithalatgilar, dagitimeilar ve salon sahipleri sayesinde baslamustir'. Yabanci filmlerin

dagitimindan elde edilen para ile yerli filmlere yatirim yapilir'®. Devrim oncesi Rus

5 A.g.e., 296.

6 A.g.e., 332.

7Gusstav A. WETTER, Bugiinkii Sovyet ideolojisi I, Cev. Cemil Ziya SANBEY, 402.

8 A.g.e., 403.

9 A.g.e., 406.

10R1za OYLUM, Rus Sinemasi, 12.

11 Age., 13.

12 Alev DEMIRBILEK (IDRISOGLU), Diinya Sinema Tarihi Ders Notlar1 — I, 60.

13Yuri TSIVIAN, “Devrim Oncesi Rusya”, Diinya Sinema Tarihi, Cev. Ahmet FETHI, 193.
14 A.ge., 195.



sinemasi iislip bakimindan 1913 6ncesi ve sonrasi olarak ikiye ayrilir; ilk donem
1908'den 1913'e kadar siirmektedir; ilk donemin baslarinda yabanci yatirimcilik
yasaktir; ayrica sinematografik olmayan kiiltiire bagimliligiyla farkedilir'>. Rus
sinemasinin ilk doneminde bazi unsurlar (hile ve kovalama gibi) tamamen
atlanmistir; onun yerine kiiltiirel olarak 6zglin sanat filmleri, tarihsel kostiimlii
dramalar ve kdy yasamu ile ilgili unsurlar seg¢ilmistir; fakat 1911'den itibaren salon
melodramlarinin izleri goriiliir; bundan dolay1 olaylar bugiin ve kentte gecmeye
baslar; I. Diinya Savasi Rus filmlerinin altin ¢agidir; ¢linkii yerli yapimlar yurt ici
pazara hakim durumdadir; 1914-1916 yillar1 arasi ice doniikk agir bir tarz
goriilmektedir; kadinda kurban erkekte ise nevrotik motifler, derin diisiincelerle
ilgilenen karakterler ve hareketsiz bir tablo yaygindir; 1917 sonrasi psikolojik
abartilar ve agir edimlerden vazgecilir, onun yerine iyi kurgulanmis dykiiler ve hizl
bir akis tercih edilir'®. 1918 yazinda “ajitasyon trenleri’nin (propaganda merkezi) ilk
seferi Dogu Cephesi olmustur'’. Sovyet sinemasi 1919'da Lenin'in imzaladig
“Fotografik Ticaret ve Sanayinin Narkompros'a [Halk Egitim Komiserligi] Devri
Hakkinda” RSFSR Halk Komiserleri Konseyi Kararnamesi adli belge ile resmen
dogmustur; zaten 1917'de {ic mesleki orgiitle sinema-iktidar miicadelesi baglamistir;
bu orgiitler, OKO (Dagitimci, gdsterimci ve yapimcilar federasyonu), Sinema Sanati
Iscileri Birligi (yaratici isciler ve “sinema aristokrasisi”) ve Sinema-Tiyatro Iscileri
Birligi (¢ogu projeksiyoncu proleterya) seklindedir; 1918-1920 arasinda ise,
Moskova'da ulusallastirma baglar ve bu yeniden yapilanma siireci 1920'ler boyunca
siirer'®. 1918'de goriilen gd¢men sinemacilarin yani sira; yurdundan ayrilmayanlar
ise devrim Oncesi olan sinema ile baglari koparmaya g¢alismislardir; ¢iinkii eski
diinyay1 kinama diistincesi hasil olmustur; gegmise yonelik saldirganlik, ekonomik
zorluklar ve devrimin degistirdigi gerceklik algisi ile montaj 6n plana ¢ikmistir'”.
Ham film sikintis1 yliziinden sinemanin gelismesi i¢in denenen yontem eski filmlerin
yeniden kurgulanmasi olmustur; ilk donem Sovyet sinemasi yok ederek yaratir, yani

eski tlir filmlerinin ticari yapisin1 ortadan kaldirir ve ajitasyona yonelir ve bu filmler

15 A.ge.

16 A.g.e., 196.

17Alev DEMIRBILEK (IDRISOGLU), Diinya Sinema Tarihi Ders Notlar1 — I, 62.

18Natalia NUSSINOVA, “Sovyetler Birligi ve Rus Gé¢menler”, Diinya Sinema Tarihi, Cev. Ahmet
FETHI,197.

19 A.g.e., 200.



1919 yilinda “ajitasyon trenleri” ile gosterilir; 1920'lerde ise, sahne-perde birlikteligi
(sergilenen tiyatronun ayni anda filme cekilmesi) ve Oykiilii filmlere kars1 ¢ikilmasi
genel 6zellik haline gelir’®. Ayrica 1920'lerde yaratici Tanri diisiincesi (ySnetmen ve
montaj) ve yeni tilirler yaratma sorunlari giindemi isgal eder; 1920'lerin ortalarinda
ise tarihsel devrimei epik goriiliir’'. 1920'lerin sonlarinda ise, giinliik yasam ve bu
tiirin  kent¢i filmle kaynasmasi sz konusudur *; ayrica bu dénem montaj
sinemasinda farkli bircok zirveye de taniklik etmistir; entelektiiel sinema, lirik
sinema, ortilk-6rgii sinemasi ve gcesitli ticari filmler gibi*. 1924'te Eisenstein ve
Kuleshov'un basmi ¢ektigi bir grup yonetmen Devrimci Sinematografi Dernegi'ni
(ARC) kurdu; bu dernegin amaci sanatsal yaratim {izerinde ideolojik olan siireci
giiclendirmektir ve 1929'a gelindiginde ise kiiltlir devriminin pargasi olarak tiim
filmlerin proleteryaya hizmet eden ideolojik filmler olmasi en Onemli amag
olmustur®. 1926 yilinda sinema ismen varolur, 1927'de ise montajin parlak dénemi
yasanir™. 1926 Eisenstein'a gore Sovyet sessiz sinemasinin “ikinci edebi donemi”dir;
senaryo tartigsmalari glindeme gelmistir % Bu konuda birkag farkh yaklagim
bulunmaktadir:

e Senaryo olmasin (Vertov),

e Film ¢ekildikten sonra senaryo olsun (Osip Brik),

e Demir senaryo (yonetmenin bagimsizligini sinirlayan),

e Duygusal senaryo: diisiincenin gorsel olarak canlanmasi (Eisenstein)”.
1928 baharinda Biitlin Sovyetler Parti Konferansi yapilmistir; bu toplanti sonucu
sinema ideolojik baski altina alinmistir; bu dogrultuda herkesin anlayabilecegi
filmlerin yapimi ve ardindan sesin sinemaya girisi Sovyet sinemasini farkli bir yone
sevketmistir; ses sinemay1 kitlelere ulastirmanin bir yolu olarak goriilmiistiir ve

devlet politikast sesli sinemaya vurgu yapmistir; bunun ardindan 1929'da sessiz

20 A.g.e., 201.
21 A.g.e., 206.
22 A.g.e., 207.
23 A.g.e., 208.
24 A.g.e., 198.
25 A.g.e., 203.
26 A.g.e., 206.
27 A.g.e., 207.



sinema gozden diismiistiir®®. 1925 Politbiiro, sanatsal stillere karismama karar1 alir®.
II. Diinya Savas1 sonrast Sovyet kurgu kuramcilarinin parlak dénemi sona ermesinin
ardindan genellikle Sovyet halkina ve dénemin ideolojilerine uygun filmler artar’’,
1920-1930 yillar1 arasinda sinema anlayisinin ana eksenini, toplumsal kosullar agir
bastig1 i¢in, kisinin kendini ve ¢evresini doniistiirme ¢abasi olusturur; buna ilaveten
bir yandan devrime tanik olma agisindan, diger yandan da devrimci bilinci
giiclendirme bakimindan sinemanin kullanilmasi donemin tipik 6zelligini
olusturmaktadir’’. Lenin sinemay1 ¢ok 6nemli bir propaganda araci olarak gordiigii
i¢in, “sinema trenleri” olusturulur; bu sayede iilkenin her kdsesinde bulunan insanlar
sinema ile yani Sovyet ideolojisiyle tanisir ve bu sekilde belli bir siirenin sonunda
dagitim ag1 olusarak sinema kurumsallagir 32 Lenin sinemaya biiylik bir 6nem
atfederken aslinda sinemanin iistiinliglinden ziyade biiyiik ¢ogunlugu okuma yazma
bilmeyen Sovyet halkina bilgiyi ve sosyalizmi gorsel yoldan asilama hedefini
anlatmaya calisir™. Tiim edebiyatgilarin Parti'nin bir orgam ve proletaryanmn bir
pargast olmasi gerektigini vurgulayarak bunun disinda kalan tiim yazarlari lanetler’*.
Devrimin ilk yillarinda gergekgilik akimi temel alinmaya baglar; ekonomik
yetersizliklerden dolayr montaj énemli bir kavram halini alir; montajin dneminin
artmasiyla devrim Oncesi yapimlar tekrar elden gecirilip kurgular1 degistirilir ve yeni
bir sinemanm adimlar1 atilmis olur®. Stalin déneminde resmi ideolojinin simirlari
belirginlesir; tiim sanat eserleri i¢in gecerli olan kati bir sosyalist gercekgilik temel
alinmaya baslanir; sansiir kurulu olusturulur ve yasaklar arttirilir; filmlerin biit¢esini
devlet sagladigi icin tiim kontrol onun elindedir; boylece filmlerde iiretilecek olan
karakterlere de karar wverilir ve bu karakterler genellikle ideal olarak
olusturulur ** .1928-1932 yillari arasinda uygulanan Kiiltir Devrimi siyaseti

sonucunda 1934'te sosyalist gergek¢ilik SSCB'nin resmi sanatsal anlayisi olarak ilan

28 A.g.e., 208.

29Alev DEMIRBILEK (IDRISOGLU), Diinya Sinema Tarihi Ders Notlar1 — I, 62.

30A.g.e., 88.

31Riza OYLUM, Rus Sinemas, 15.

32 Age, 16.

33 Geoffrey NOWELL-SMITH, “Sosyalizm, Fasizm ve Demokrasi”, Diinya Sinema Tarihi, Cev.
Ahmet FETHI, 386.

34 Viladimir flig LENIN, “Parti Orgiitii ve Parti Edebiyatr”,
http://www.tsip1974.com/yeni_sayfa_244.htm

35Ri1za OYLUM, Rus Sinemasi, 16.

36 A.g.e., 18.




edilir’’. 1932 yilinda Sovyet Yazarlar Birligi kurulur’®. Sovyet Yazarlar Birligi'nin
1934'te yapilan ilk toplantisinda Gorki'nin konusmasi emegin baskisi olmasi
gerektigi konusuna vurgu yapar; Jdanov da ona benzer bir konusma yaparak
yazarlarin sosyalizmin ingasinda rol almasinin gerekliliginden 6zellikle bahseder,
ayrica ekonominin ve hayvancilifin gelistirilmesinin yazilacak yazilarin ana izlekleri
olmasimin aciliyeti tizerinde durur’. Bunun yam sira kongrede Buharin ve Radek
gibi isimler de konusmustur; Buharin ve Radek 6zellikle yaptiklari konugmalarda
Sovyet sanatinin ne olmasi gerektii ve ne olmadigi hususlarma deginmislerdir®.
Stalin 1930'larin sonundan 1953'e kadar yapilan tiim filmleri izleyip sansiirleme
islemlerini bizzat kendisi gergeklestirmistir“. Ayrica onun doneminde Sovyet
miizisyenlerine yapilan uyarilarin tiimiine “bahar temizligi” denmektedir*’. 1930'lu
yillarda toplumda yaratilmak istenen fedakarlik duygusu ve milli kahramanlik
hikayeleri Rus toplumun tarihinde aranmaya baslar; 6zellikle II. Diinya Savasi'nin
patlak vermesiyle Rus milliyet¢iligi gbze carpar; fakat ideolojik temelden hareket
etmeyen popiiler filmleri de gérmek olanakhidir®. Vertov, Pudovkin ve Eisenstein'in
ardindan bir suskunluk donemi yasanir ve II. Diinya Savasi'nin sonrasinda ise bir ice
kapanma s6z konusu olur; 1955 sonrasi Stalin'in kiiltiiniin yikilmasiyla Sovyet sanati
uluslararas1 standartlara erismeyi basarir™. Sovyet sanatinin uluslararasi dlgiitler ile
yasadig1 sorunlarin en baginda tek iilkede sosyalizm fikri gelmektedir®’. Yazarlar
Birligi'nin ikinci Kongresi 1965 yilinda toplanmistir*®. Krusgev Stalin dénemini
elestirerek daha yumusak politikalar uygulamaya yonelir; bu anlamda sinemada da
duygusal, insan merkezli, yumusak ve insancil bir anlayisin hakim oldugu filmler

¢ogalir*’. Stalin sinemaya gok 6nem verdigi ve baskici bir yonetim izledigi icin*®

37 Peter KENEZ, “Stalin Dénemi Sovyet Sinemas1”, Diinya Sinema Tarihi, Cev. Ahmet FETHI,
446.

38 Ahmet OKTAY, Toplumcu Gerg¢ekgiligin Kaynaklari, 105.

39A.ge., 111.

40 Berna MORAN, Edebiyat Kuramlar: ve Elestiri, 53.

41 Peter KENEZ, “Stalin Dénemi Sovyet Sinemas1”, Diinya Sinema Tarihi, Cev. Ahmet FETHI,
449,

42 Murat BELGE, Marksist Estetik, 64.
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sinema okullar1 kurdurup sinemay1 kurumsallastirir; Krusgev kendi doneminde 1limli
bir politika izledigi i¢in 1950 sonu ve 1960 basinda film {iretiminde 6nemli bir artig
yasanir; ki bu artig 1970'lerde de (Brejnev donemi) devam etmistir’’. Daha sonraki
donemlerde Stalin'in kendi doneminde uyguladigi biirokrasi komedi filmleri igin
onemli unsurlar sunmustur™. 1960'lar (Kruscev donemi) Yumusama Donemi olarak
bilinen ve sosyalist idealler acisindan olumlu gelismelerin habercisi olmasina ragmen
1960'larin sonu ve 1970'lerin basinda ise (Brejnev donemi) Durgunluk Donemi
biciminde devam edince biiyiikk hayal kirikliklariin bas gosterdigi bir siirece
girilmistir’'. Tarkovski disinda dénemin (1960-1980) énemli yonetmenleri arasinda
Parajdanov, Konchalovsky, Shukshin ve Kalatazov bulunmaktadir **. 1960'larm
sonunda (Brejnev donemi) yasaklar yeniden giindeme gelmeye baslar; bu yiizden
cesitli imgeler kullamilir ve edebiyat uyarlamalarinda artis goriiliir™. Brejnev 24.
Parti Kongresi'nde yaptigi konusmada Lenin ile ilgili yapilan tiim sanatsal islerin ona
olan baghlik ve saygiyla ilgili oldugunu belirtir™*. Antropov 1982'de yayinlanan
“Sanat ve Edebiyat Dergilerinin Komiinist Kalkinma Pratigiyle Yaratici iliskisi
Uzerine” adli yazisinda Merkez Komitesi'nin kiiltiir ve ideoloji sorunlariyla ilgili
olan 1iiye yazarlarin Onemli toplumsal gelismeleri yansitmalar1 gerektigini
vurgulayarak, bireysel yasama yonelmis olanlar1 suglar; tarim sorunlarinin 6ncelikli
konular1 oldugunu belirtir ™. 1980'lerde yolsuzluklar bas gosterir ve 1985'te ise
Gorbagov basa geger *° . Gorbagov'un uyguladigi glasnost ve perestroyka
politikalarinin ardindan sinemada toplumsal yozlasma ve yabancilasma konu
edilmeye baslar’’. 1980'lerin ortasinda 1960 ve 1970'lerde yasaklanmus olan filmlerin
yasaklar1 kalkar; clinkii filmleri denetleyecek herhangi bir kurum artik yoktur ve her

sey serbest bir hale gelmistir; bu donem Sovyetler'in ¢okmeye basladig: siirece isaret
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eder; Sovyet déneminde tabu olan cinsellik gibi konular islenmeye baslar *®.
Gorbacov doneminde dagitim ag1 ¢oker ve artik ¢cok az film cekilir’”’. Bu dénemde
Sovyetler Avrupa'nin en az film yapan iilkesi olur; perestroyka sonrasi devlet destegi
geri ¢ekildigi icin insanlar ticari filmlere yonelir ve toplumsal sorunlarin basinda
mafya konusu gelmeye baslar®. Tarkovski'nin sinema anlayis1 yoneticilerin hosuna
gitmese de kazandigi uluslararasi basaridan da bir o kadar hosnutturlar; bunun yam
sira Tarkovski de yoOnetimden memnun olmasa da filmlerini Sovyet film
stiidyolarinda ¢eker ®' . 1980'1i yillarda ve 1990'Li yillarin ortalarma dogru
Sovyetler'de sansiir kendini hissettirir ve devletin izin verdigi kadariyla sinema
izlenebilmektedir; ayrica sansiir sadece sanat alaninda degil ayni zamanda sosyal
hayatin diger alanlarinda da goéze c¢arpar ve kiyafetler konusundaki tek tip olma
durumu dzentinin artmasina sebebiyet verir®.

Sovyet sinemasinda goriilen sansiir toplumsal hayata da benzer baskilar olarak
yansimaktadir. Sinema gibi kent yasami da planli ve programli bir héale getirilmistir.
1930'lardan itibaren Sovyet kentlerinde planlama konusunda kentin bi¢imi ve kent
icerisinde iliskilerin organize edilmesi gibi bazi temel sorunlar iizerinde
durulmustur®. ikinci Diinya Savasi'ndan sonra da devam eden ve 1935'te tasarlanan
Moskova kent planinda gorkemli ve torensel yapilar 6ne ¢ikmaktadir; bu tasarimlarin
ideolojik islevi sosyalizmin gelisini kutlama agisindan degil, baskici bir rejimin
habercisi niteliginde yorumlanmustir; siyasi katilimi tesvik etmek yerine insanlarin
onemsiz hissetmelerine yol agmistir; bunun yani sira donem donem giindeme geldigi
halde dogru diizglin bir sekilde oturtulamamis olan mikro-kesimlerin (komsuluk
birimleri) tasarimi séz konusu olmustur ® . Tasarimcilarin toplanti mekénlarimi
unutmalari, alis veris yapilan mekanlarin yerlerinin uygun bir sekilde belirlenemeyisi
ve bu tip komsuluk apartmanlarinin kentin dogasina aykiri olusundan dolay1

beklenen iligkiler gelistirilememistir; ayrica biiyiik kentlerin daha verimli iiretim
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yerleri oldugu kesfedildiginde 19601 yillarda bu uygulama sona ermistir®. Bunun
ardindan Sovyet kentleri Bati'min kapitalist kentlerine doniismeye baglamistir®° .
1960'larin  ve 1970'lerin toplumsal go6¢ ve aktif kentsellestirme politikalari
déneminde olusmus ulusal yasam®’ s6z konusudur. 70'li yillarda iki tabaka karsimiza
ctkmaktadir, bunlardan birini ¢iftciler digerini ise c¢alisanlar olusturur; Krusgev
sonrast ¢iftcinin durumu degisir; ¢iinkii kolhoz sistemi uygulamaya geg¢mistir; 1970
ve 1980 arasinda yasanan hizli sehirlesme ruhani degerlerin yok olmasi i¢in zemin
hazirlar; ayrica su¢ oranlarinda ve alkol bagimlilarinin sayisinda artis gézlemlenir;
bunun yani sira sehre go¢ etmenin getirdigi bir art1 vardir, o da egitim seviyesinde ve
okuma-yazma bilenlerin sayisinda goriilen yiikselmedir®®. Ozellikle savastan sonraki
(IL.D.S.) hizli sehirlesme toplumsal durgunlugu bir kenara iter ve bu yeni dinamizm
sanata yansir®. Bu donemde degerlerin yozlasmasiyla ortaya ¢ikan ulusal yasam
aslinda kdy yasamina yonelerek gelenekleri 6grenmeye baslamasini imlemektedir.
Brejnev'in hiikiim siirdiigii 1964-1982 yillar1 arasi olan durgunluk dénemi,
adinin tersine sessiz ve sakin gegmemistir; Shukshin'in 1974 yapimi1 Kalina Krasnaia
ve Panfilov'un 1976 yapimi Purosu Slovan adli filmleri bu dénemin derin anlamini
yansitmaktadir; en basinda iki filmde anlasilmamistir; 1970-1980 aras1 Sovyet
sinemas1 hem toplumun teshiri hem de sessiz ve dramatik bir donemin somutlagsmis
halini vermektedir; Sovyetler'de sinema devletin elinde oldugu i¢in hem bir
propaganda aract hem de gelir saglayan bir kanaldir; yani sinema devletin aynasi
olarak ortaya ¢ikmaktadir; diger taraftan da toplumun 1970'lerdeki krizinin bir aynasi
durumundadir; toplumsal anlamda yasanan bu kriz “Sovyetlerin komiinizm cenneti”
olacagma dair Parti'nin verdigi sozlin ger¢eklesmemesinden kaynaklanir; bunun
tizerine insanlar kendi dertleriyle bas basa kalirlar, devlete olan gilivenlerini yitirirler
ve herhangi bir hedefleri de kalmaz; sinema da bundan dolay1 monoton olan giindelik
hayat1 konu edinir; Shukshin ve Panfilov'un filmleri de bu dénemin hedefsiz kalmis

ve her an patlamaya hazir olan toplumun ruh halini islemislerdir; Panfilov'da giinliik
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yasantinin rutinligi, Shukshin'de ise kendi iilkesinde fazlalik olmus insanlar ve su¢un
yiikselisi s6z konusu edilmigtir’.

Devletin Tarkovski gibi yonetmenleri dislama nedeni Rus edebiyatinin
mirasgilar1 olmalarindan kaynaklanmaktadir; fakat en ¢cok biirokratik sansiire takilan
yonetmen Tarkovski'dir; Rus ve Sovyet sinema uzmani olan Vidan T. Consan
Tarkovski hakkinda bir¢ok efsane oldugunu dile getirmektedir; kimileri onu muhalif
kimileri ise Batic1 olarak tanimlamaktadir; oysaki Tarkovski filmleri kendi
doneminin politik ve toplumsal havasini teneffiis ettigi i¢in sadece kendi donemini
yansitmaktadir’",

L. Aninski bu donemin 0&zellikle de Andrei Rublev'in c¢ekildigi donemin
insanlarinda gercekeilik duygusunu aramanin bu insalari kdy yasamima ve
gelenekleri 6grenmeye yonelttigini belirtir. Devlet de bu durumda yurtseverligi bir
koz olarak kullanir. Once kdyiinii sevmekle baslarsin sonra tiim iilkeni seversin. Bu
anlamda c¢esitli yaklasimlar tarafindan ele alinan milliyet¢ilik kavrami 6n plana
cikmaya baglar. 20. ylizyilin ikinci yarisinda herkes Rusya icin ¢ok farkli seyler
sOyledigi i¢in Rusya'nin ¢ok farkli ve birbiriyle uyumsuzluk iginde olan yiizleri
vardir’’.

Tarkovski'nin donemindeki diger muhalif Sovyet yonetmenleri arasinda
bulunan isimlerden biri Shukshin'dir. ikisi de muhalifler arasinda yer alsalar da
aralarinda belirgin farkliliklar bulunmaktadir. Y6netmenin 1974 yapimi olan Kalina
Krasnaia adli filminde, Tarkovski filmografisi diislintildiiglinde, temponun daha
ylksek oldugu sahneler mevcuttur ve renkler daha da canhidir. Tarkovski ise,
sinemada renk kullaniminin héala yapay oldugunu diisiinmektedir. Shukshin aym
zamanda kalabalik kent sahnelerine de yer vermektedir. Buna ek olarak karakterler
arast diyaloglar yogun sekilde kullanilmistir. Kalatozov da ayni Shukshin gibi
kalabalik meydan sahneleri ile is gormektedir. Yonetmenin ¢agdaslarindan olan
Parajdanov ise, masalsiligin ve sembolizmin agirlikli oldugu kadrajlar kullanir. Koy

hayatina dair sahneler yogundur; fakat tempo c¢ok daha yiiksektir. Tarkovski

70 http://www libsid.ru/istoriya-zarubezhnogo-i-otechestvennogo-kinoiskusstva/istoriya-
otechestvennogo-kinoiskusstva/ot-ottepeli-do-perestroyki

71 Takahasi SANAMI, “’Andrej Roublov' A. Tarkovskogo: Interpretatsiya Russkoi Istorii v Kontekste
Sovetskoi Kulturi”, Acta Slavica Iaponica, Tomus, 29, pp 65.

72 A.g.e.,066.
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sinemasinda hi¢ goriilmeyen kirmizi ve bu rengin parlakligi Parajdanov'da 6n

plandadir.

1.1. Calismanin Amaci

“Tarkovski Sinemasinda Zaman” adli bu tez calismasinda, yOnetmenin
sinematografisinde zaman mefhumunu nasil algiladigi, isledigi ve gorsellestirdigi
irdelenmeye ¢alisilmistir. Zamani ne sekilde tasavvur ettigini ortaya serebilmek i¢in
oncelikle, kendisinin sinema ve sanat hakkindaki goriisleri agimlanmistir. Sanatin her
dali iizerine ve elbette ki sinema ile alakali olan fikirleri Tanri, din, ahldk ve
maneviyati igermektedir. Bundan dolay1 yonetmenin zamani gorsellestirme bi¢imini
kavramak i¢in, insanin maneviyatiyla ilgili olarak neleri vurguladigi dikkate
alinmistir. Kitlelerin devrimci ruhunun degil de, insanin ruhani yoniiniin neden bu
kadar on plana ¢ikarildigini kavrayabilmek i¢in ¢aligmanin giris kisminda Sovyet
sinema tarihine, sosyalist gergekcilik akimina ve sehrin ne sekilde diizenlendigine
deginilmistir. Tabii buna ek olarak ¢agdasi olan sinemacilara ve Tarkovski {izerine
yapilmis olan felsefe ve psikoloji agirlikli olan ¢aligmalara da yer verilmistir. Bunun
icin Ozellikle yonetmenin kendi yazilarina, giinliiklerine ve roportajlarina oncelik

taninmastir.

1.2. Calismanin Kapsami

Bu c¢alismanin smirlarint belirleyen en onemli 6ge zaman kavramidir.
Yonetmenin bu konuyu nelere dayanarak gorsel bir malzeme haline doniistiirdiigii
meselesini agiklayabilmek i¢in, insanin ruhani tarafi ile ilgili ifade ettikleri tizerinde
durmak gereklidir. Tarkovski sinemasinda karmasik ruh héllerinin hakim oldugu
aray1s icindeki karakterler 6n plandadir; modern diinyanin insani bunaltan ve zamani
yakalamasii zorlastiran kentler yoktur; ama sehrin kendisinden kacan bireyden
baskin olarak bahsedilir. Tarkovski tiplemeleri kdy hayatinda resmedilirler; ¢linkii
modern diinya kenti insana duraksama sansi vermemektedir. Insan betisi kirsalda
zamanin nasil isledigini gorebilir ve manevi yanlarii daha iyi kesfedebilir.

Yo6netmen 6zellikle bu konulari filmografisinde ele alir.
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Bu caligmada, kendisinin bitirme tezi olan orta metraj filmi (Silindir ve
Keman) ile yedi uzun metraji bu baglamda okunmaya calisilmistir. Bu durum
calismanin sinirlarii belirleyen diger bir 6gedir. Her bir film ayr1 bir boliimii
olusturur ve filmler ¢ekim yillarina gore siralanmistir. Bu anlamda ¢alisma yedi ayri
bolimden meydana gelmektedir. Ilk boliimde evvela, yonetmenin zaman
methumunu nasil isledigi irdelenecegi icin, miihiirlenmis zaman kavrami iizerinde
durulmustur. Miihiirlenmis zamanin kendisini agimlayabilmek i¢in Tarkovski’nin
felsefi ve dini goriislerine de yer verilmistir; ¢iinkii onun Tanri, din, ahlak ve
maneviyat iizerine olan fikirleri zamana bakis1 agisini etkilemektedir; dolayisiyla bu,
filmlerinde isledigi konular1 ve karakterleri de belirleyici bir dzelliktir. i1k bdliimiin
ikinci kisminda ise, Silindir ve Keman ile Ivan’in Cocuklugu birlikte ele alinmistir.
Bunun nedeni ise, iki filmin de Tarkovski’nin erken donem eserleri olmasindan
dolay1 tezde ele alinan diger alt1 uzun metrajin zaman, konu ve karakter agisindan
temellerini gdsteriyor olmasindan kaynaklanir. ikinci boliimde Andrey Rublev ele
alinir ve sirastyla diger bolimlerde de Solaris, Ayna, Stalker, Nostalghia ve Kurban

filmleri incelenmistir.
1.3. Calismanin Yontemi

“Tarkovski Sinemasinda Zaman” adli bu tez, kuramsal bir ¢alisma oldugu igin,
niteliksel arastirma yOntemlerinden belge analizi kullanilarak hazirlanmistir.
Yonetmenin incelenen filmografisi ise, 1960-1986 yillar1 arasinda g¢ektigi bir orta
metraj ile yedi uzun metraji kapsamaktadir”>. Ayrica ilk kisa metraji olan Katiller
filminden ikinci baglik icerisinde kisaca bahsedilmistir. Filmler ¢ekim yillarina gore
siralanmigtir ve her biri bir bolim olusturmaktadir. Bdylece yonetmenin zaman
kavramina bakisinin nasil bir degisim gosterdigi izlenebilmektedir. Tarkovski'nin

diisiincelerini gorsellestirmesine kaynaklik teskil eden tarihsel ve diisiinsel alt yap1

73 Burada incelenmis olan filmlerinin yani sira, Tarkovski’nin yer aldigi diger projeler su
sekildedir: “Katiller (1956), yonetmen, senarist, oyuncu; Bugiin Kimse Kovulmayacak (1958),
yonetmen, senarist, oyuncu; Ben Yirmi Yasindayim (1965), oyuncu; Sergey Lazo (1967), senarist,
oyuncu, kurgucu; Binde Bir Sans (1968), senarist, sanat yonetmeni; Ekgi Uziim (1973), kurgucu, sanat
yonetmeni; Dikkat! Yilanlar! (1979), senarist; Yolculuk Zamani (1982), yonetmen (belgesel); Boris
Godunov (1983), yonetmen (sahneleme).” Andrey TARKOVSKI, Tarkovski'den Sinema Dersleri.
Tarkovski'nin Hayati ve Eserlerine Dair, Cev. Semir ASLANYUREK, 175, 176.
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ise, giris kisminda islenmistir. Bunun yani sira “miihiirlenmis zaman”1 anlamak adina
yonetmenin maneviyata iliskin goriislerine de yer verilmistir. Film okumalari
yapilirken Tarkovski’nin “miihiirlenmis zaman” kavramina ek olarak onunla iliskili
oldugu diigiiniilen bazi kavramlar kullanilmistir. Bakhtin’in “kronotop” kavrami
“miihiirlenmis zaman” ile bagintili bir bicimde ele alinmistir. Ayrica yonetmenin
kronolojik olay orgiisiinden uzakta konumlanan parcali anlatim dili i¢in “gerceklik
diizeyleri” lizerinden yapilmis olan ¢esitli okumalara yer verilmistir. Son olarak
Aleksandra Makhnatova ile SSCB’nin sosyal yasantisina dair gerceklestirilen

yapilandirilmamig-goriismeden elde edilen veriler giris kisminda degerlendirilmistir.
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2. MUHURLENMIS ZAMANIN FiLiZLENMESIi: SILINDIR VE KEMAN,
IVAN’IN COCUKLUGU

“Miihiirlenmis Zamanm Filizlenmesi: Silindir ve Keman, Ivan’in Cocuklugu”
adl ilk kisimda, oncelikle Tarkovski’nin sanat ve sinemaya dair gorilislerine yer
verilmistir; ¢linkii yonetmenin sanat {izerine olan diisiincelerinin, onun zaman
kavramina yaklagimini ve buna ilaveten doneminin 6zelliklerini daha anlagilir kildig1
sOylenebilir. Sanat konusundaki fikirlerinin ardindan, miihiirlenmis zaman kavrami
ile ilgili kaleme aldig1 yazilara, verdigi roportajlara ve zaman kavramu elestirilerine
deginilmistir’.

Tarkovski’nin  1962-1986 yillar1 arasinda ¢ektigi yedi uzun metraj
bulunmaktadir. Silindir ve Keman kendisinin bitirme tezi olan orta metraj filmidir.
Silindir ve Keman ile Ivan’in Cocuklugu, yonetmenin ilk yapitlar1 oldugu igin,
kendisinin uzun yillar kafa yordugu miihiirlenmis zaman kavramina dair ilk izler bu
filmlerinde goriilebilir. Yonetmenin 1956 yapimi olan The Killers/Katiller adli kisa
metraj filminde, miihiirlenmis zamana dair izlerin goriilmeyisinden yonetmenin
kendine 0zgii filmografik stilini meydana getiren karakter ve kadrajlar1 heniiz
olusturmadig: asikardir. Siyah-beyaz olan film 21 dakika diirer ve tek bir i¢ mekanin
cekiminden olusur. Ates, su, toprak, kopek, vs. yonetmenin onemli ozelliklerini
olusturan karakterler yer almamaktadir. Kent-zamanina olan tepkisini uzun metraj
filmlerinde yansittig1 gibi burada tam olarak ele almamistir. Az sayida oyuncu
kullanilmig, fakat diyaloglara (kisa metraj olmasma ragmen) daha fazla yer
verilmigtir. Oysaki daha sonra gelecek olan yapitlarinda diyaloglar azaltilir ve
ozellikle de dis mekan ¢ekimleri (dachalarda gegen sahneler) cogaltilir. Bu anlamda,
yonetmenin sinemasindaki zamanin kullanimina iligskin bu tezde ilk olarak, bu iki

film baslangi¢ niteliginde ele alinmustir.

™Vida T. Johnson ve Graham Petrie, Tarkovski’nin giinliiklerinin ve Miihiirlenmis Zaman metninin
esi tarafindan sansiirlendigini belirtirler (Ugur KUTAY, Andrei’in Bakisi. Tarkovsky Sinemasi’nda
Psikanalitik-Semiyolojik Acilimlar, 9).
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2.1. Tarkovski’nin Sanat Anlayis1 ve Miihiirlenmis Zaman Kavrami Uzerine

“Yonetmen sinemasint  (...)
zamanin sekillendirilmesi
olarak tammlamak miimkiindiir.
Bir heykeltiras nasil icinde,
ortaya  ¢ikaracagi  heykelin
seklini  hissederek  mermer
par¢asindan  biitiin ~ gereksiz
parc¢alart  yontup  atiyorsa,
sinema sanat¢isi da dev boyutlu,
ayrintilart belirlenmemis hayati
olgular  biitiiniinden  biitiin
gereksiz  seyleri  ayiklayarak,
geride yalnizca yapacag filmin
bir oOgesi, sanatsal biitiiniin
degistirilemez bir ani olmasini
istedigi seyleri birakir.”

A. Tarkovski, Miihiirlenmis

Zaman
Tarkovski sinemasinin temelleri zaman kavrami {izerinde yilikselmektedir.
Tabii ki bu durum montajin da 6nemine vurgu yapar. Bunlarin yani sira toplumsal ve
tarihsel baglar1 da gosteren izlere rastlanir. Bu bagintilar kendilerini hedefsiz olarak
kurulmug karakterlerde ve kent insaninin kendisini dachalarda gdstermesiyle belirgin
bir hale gelir. Tarkovski'nin insana ve onun maneviyatina yiikledigi anlam Brejnev'in
basta oldugu “durgunluk dénemi”nin yansimasi olarak diisiiniilebilir. Bu baglantiy1
kurabilmek i¢in oncelikle yonetmenin din, ahlak ve Tanr ile ilgili goriislerine yer
vermek gerekmektedir. Bu baglantilar aym1 zamanda “miihiirlenmis zaman”
kavramin1 anlamak i¢in gerekli olan temel iligki aglarin1 da vermektedir.
Tarkovski’nin zamanin miihriinden anladigr ve anlatmak istedigi esas itibariyle
zamanin gectigi yerlere kendisinden bazi goriinen izler birakmasidir; yonetmen var
olan miihrii arar ve gosterir; zorlama bir sekilde kendisi yaratmaya c¢alismaz;
zamanin biiyiileyici izlerini kesfedebilmek i¢in kentten uzaklasir ve gbézleme ¢ok

biiyiik bir 6nem atfeder”".

" Andrey TARKOVSKI, Miihiirlenmis Zaman, Cev. Fiisun ANT, 45,46.
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Tarkovski Bati’nin akilc1 tavrina karst Dogu’nun mistik yanimi filmlerinde
tempoyu diisiirerek ve agir kamera hareketleri ile yansitir’®. Tabii bu onun zaman
kavramini kullanimin1 da etkilemektedir. Hizli hizli akan sahneler ya da cargabuk
gelisen olaylar yonetmenin sinemasinda bulunmaz. Bu durum onun ticari kaygilar
glitmediginin de bir gostergesidir. Onun yapitlarinda, insanin manevi yani ve ruhani
taraflar1 One c¢ikarilmaktadir. Tarkovski’nin insan ruhunun derinliklerine inme
cabasinin temellerini Rus kiiltiirii ve felsefesinin igerigini meydana getiren “ruhun
ikiye boliinmesi” ve insanin ruhuna ulagsma cabasi seklinde Ozetlenebilecek olan
ozellikler olusturur’’. Ertiirk, Tarkovski’nin tim filmlerindeki degismez konunun,
insanin manevi tarafi ile maddi dinyasinin ¢atismasi oldugunu vurgulamaktadir’™.
Deleuze de sinemanin insanin ruhsal yasamini umulmadik bir bi¢cimde iyi ifade
ettigini ve bu ruhani tarafin esas olarak, varolugsal problemlerle ilgili oldugunu
belirtmektedir . Filmlerinde modern insanin ¢ikmazlarini, bulantili héllerini ve
sikintilarin1 anlatir. Higbir sekilde kent ve kent yasaminin kendisine dair olan
goriintiilere yer verilmez; fakat kentin getirdigi sikintilar ve insana dayattiklar
hissettirilir. O donemin insaninin, yitirdigi maneviyati ile kent yasaminin ve Bati’nin
akilciliginin ona dayattiklar arasinda sikismistir ve Tarkovski sinemasinda 6zellikle
buna vurgu yapilir. Zaten o da filmlerin yapilma nedeni olarak, insanin maneviyati
ile maddi diinya arasindaki kavgay1 gérmektedir ve bu kavganin altinda yatan sebep
de, bugiiniin toplumlarmimn temel derdini olusturur™.

Tarkovski, 1970 ile 1986 yillar1 arasin1 kapsayan giinliiklerine diistigi
notlarda, insanin manevi ve ruhani taraflarina verdigi degeri ve insanin ancak ruhun
derinliklerine inmeye calistiginda insan oldugunu kisinin arzulamasi gereken seyin
ruhunun kusursuzlugu olmasi gerektigini ve ancak bu sekilde “insan” olabilecegini

1
vurgular®’,

76Ismail ERTURK, “Andrei Tarkovsky — Sinemada Bir Mistik”, ... Ve Sinema, 19.

77Moldiyar YERGEBEKOV, Tarkovski Sinemasi, (Yaymlanmis Yiiksek Lisans Tezi), 16.

78 Ismail ERTURK, “Andrei Tarkovsky — Sinemada Bir Mistik”, ... Ve Sinema, 29.

79 Gilles DELEUZE, iki Delilik Rejimi. Metinler ve Soylesiler 1975-1995, Cev. Mahir Ender
KESKIN, Der. David LAPOUJADE, 294.

80Andrei TARKOVSKI’den aktaran ismail ERTURK, “Andrei Tarkovsky — Sinemada Bir Mistik”,
... Ve Sinema, 27.

81Andrei TARKOVSKI, Zaman Zaman i¢inde Giinliikler (1970-1986), Cev. Seda
KERVANOGLU, 11, 12.
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Biro’ya gore, Tarkovski’nin agir c¢ekimi sessizlik ile birlikte kullanmasi
kasithdir; clinkii maneviyata yaptig1 vurguyu ancak bu sekilde gorsellestirebilir;
ancak bunlar az olay ya da az diyalog kullanmasinin yanm sira sarf edilmis olan
sozlerdir®.

Yonetmen sanata bakisini ve sinemasini temellendiren maneviyati ve ruhun
derinliklerini giinliiklerinde anlatirken, ayn1 zamanda din, Tanri, ahlak ve ideal
lizerinde de durmaktadir. Insana bakisi ile sanat anlayis1 ortiismektedir. Her ikisinde
de maneviyata egilmektedir. Tarkovski’de rasyonalitenin diga itimi boylece hissedilir
hale gelir. Bahsettigi konularin her biri Tarkovski’nin sanata yaklasimina dair
ipuglar verir; sinemasini anlamlandirmay1 kolaylastirir ve tabii sinemasinin temelini
olusturan zaman kavramini nasil kullandigini, yani ne sekilde gorsellestirdigini
ortaya serer.

Tarkovski’de Tanr1 inanci bulunur; fakat din {lizerine olan diislinceleri ele
aliacak olursa eger, insanin giiclii olanlar1 adlandirdig1 yapay bir alan {izerine vurgu
yaptig1 goriiliir; oysaki Tanr1 etik agidan ySnetmen igin sevginin tam da kendisidir™.
Insanlarin birarada yasama kosulunun kendi i¢inde bulunan iyi ahlak ve sahip oldugu
manevi ideal oldugunu belirtir; toplumsal ahlak kurallar1 gibi dis yaptirimlarin ahlaki
acidan donanimli bireyler i¢in gerekli olmadigin1 ve zaten ruhani kisminit unutmus
insanlarin biraradaligindan dolay1, ¢ok da iyi islemeyen, toplumsal ahlak kurallarinin
kullanildigini iddia eder®. Ahlak bireysel olarak ele alir ve insanin sahip oldugu
manevi ideali ile iyi ahlaki onu ayakta tutabilir. insanlar bireysel ahlaki degerleri ve
manevi idealleri sayesinde bir arada yasayabilirler. Din, en bliyiik kudreti tarif eden
bir insan iriinii olarak, sadece hissedilebilir; diinyevi anlamda onu kavrayabilmek
imkanlar disindadir. insan, dini ruhani diinyay1 tasavvur edebilmek igin kullanir. Bu
sekilde kendi ruhunu ve manevi yanlarini taniyabilir. Boylece kendisine bir ideal
edinebilir. Manen bir hedefi olan kisi en derinlerinde yatan iyi ahlaka ulasir. Bu ona
sevginin kendisini getirecektir ve elbette sonunda Tanri’nin kendisine ulasacaktir;

clinkii Tanr1 sevgiyi imlemektedir. Bireyin sahip oldugu erdem ve manevi idealler

82Yvette BIRO, Sinemada Zaman. Ritmik Tasarim; Tiirbiilans ve Akis, Cev. Anil Ceren
ALTUNKANAT, 141.

83Andrei TARKOVSKI, Zaman Zaman i¢inde Giinliikler (1970-1986), Cev. Seda
KERVANOGLU, 12.

84 A.ge.
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onu kurtarir ve sirazeden ¢ikmasini engeller. Tarkovski'nin din, ahlak ve Tanri
anlayis1 bireyin i¢sel giicline atifta bulunur. Bireyden yola ¢ikarak toplumsal anlamda
bir kurtulusu 6n goriir. Kitlelerin giicli ancak parcadan biitiine gidildiginde, her birey
once kendini kurtardiginda gergeklesebilir.

Tarkovski’ye gore insanligin boliinmiisliiglinii yaratan etmen ahlaki anlamdaki
cliriimedir. Bunun telafisi ruhani manada bir temizlenme ile saglanabilir. Insanoglu
diinyevi igleri lizerinden kendini tanimladig: siirece (isgiicli, emek) etik acisindan
herhangi bir deger tasiyamaz; ¢ilinkii diinyevi isleri insanin ne kadar ve nereye kadar
ilerledigini gosterir; diger yandan da kendi bedeninin simirlarim gdrmesini saglar™.
Isgiicii olarak tamimlanmak, insana herhangi bir deger katmamaktadir. Bu durum
bugiiniin insanindaki manevi boslugu yaratir. Oysaki i¢sel yolculugu ona kendi
diinyasinin  sinirlarini - hissetmesinde yardimci  olur. Tarkovski karakterleri
maneviyata yonelmis olan karakterlerdir. Din, Tanr1 ve ahlak ile ilgili olan
goriislerini kendi sinemasina ve karakterlerine uyarlamistir.

Tarkovski giinliiklerinde insan ve onun iirettikleri ile onun korkular1 tizerinde
duruyor. insan ¢ogu zaman iirettikleri ve 6grendikleri karsisinda korkuya kapilir;
bilgi bu {lriinlerden birisi olarak, zaman zaman insani irkiitiir ve onun kendisini
biiylik bir boslukta hissetmesine yol acar; karmasa i¢cinde yasadigi hissine kapilir;
manen olan yoksunlugun farkindaligi, insan tiiriine biiyiik bir bosluk hissi yasattirir;
bu hissiyat bilinmeyeni ag¢iklayamadigi durumlarda da onunladir; bilinmezligin
tarifini yapamayisin karmasasi ile hem kendini hem de Tanr1’y1 kelimelere dokemez;
0, bu belirsizlikten kurtulmanin yolunu baz1 kurumlar1 gelistirmekle bulmaya calisti;
felsefe, din ve sanat onun kendini ve Tanri’y1 tarifini kolaylastirdi; sonsuzluk
diisiincesini de bdyle acikladi; insanoglu bu ii¢ kurumdan da kapsamli bir sey elde
edemedigi gibi, onlar1 da tam olarak ifade edebildigi bir nedenden dolay1 bulmadi;
yani bagka sozlerle, ortaya koyduklarina duydugu ihtiyacin sebebini netlestiremiyor;
sonsuzlugun yiikiinii, aslinda tiim canlilar omuzlarinda tasiyor; ama diinyada sadece
insan bu yiikle yasadigini kesfetti; bunun ne manaya geldigini kavrayabilseydi eger,
kendini ve aklim1 kaybederdi; bu bir tiir bosluga ya da riiyasiz bir uykuya

benzetilebilir; oysaki boyle bir uyku miimkiin degildir; yalnizca animsamadigi

85A.g.e.
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anlamina gelmektedir®. Tarkovski filmlerinde bu tip olaylar ve insan manzaralar1 yer
almaktadir.

Tarkovski'ye gore hayatin bir amaci olmasi demek, insanin kdle olmasi
demektir®’. Yonetmenin sundugu karakterlerin hicbiri kole degildir; karakterlerin
kendi hayatlarinin amaci maneviyata yonelmek ve kendi ruhlarinin derinliklerine
erismektir. Tarkovski burada “hayatin bir amaci yok™ derken, genel anlamda insan
hayatinin bir amact olmadigini, yani tiirin devami gibi bir dert edinmediklerini
vurgulamaktadir. Insanin bireysel olarak hayatinin bir amaci vardir ve bu da kendi
manevi tarafina yonelerek onu kesfetmektir (Tarkovski s6z konusu oldugunda bunu
sOylemek imkénlar dahilindedir.). Birine bor¢lu olmak, ayni zamanda ona karsi
sorumlu olmak ya da sorumlu hissetmektir. Yonetmenin karakterleri bu anlamda
(Stalker diigiiniildiigiinde) kendilerini diger insanlara karsi borglu hissederler; umut
vermek ic¢in sorumluluk/zorunluluk istlenirler. Buradaki bor¢ manevi degerler
tizerinden islemektedir. Kendini hi¢bir seyden mesul tutmayan insan, aslinda manevi
acidan eksiktir ve ayrica bu durum Kkisinin gligsiizliiglinii de ortaya koyar;
Tarkovski’nin deyimiyle onun kokugmuslugunun bir belirtecidir.

Insanoglunun giicii bir seyi yonlendirmeye yetecek diizeyde degildir; kendini
diinyevi hayata kaptirmis olan birey, baska birine veya bir seye miidahalesinde
muvaffak olamaz; ¢iinkii buna muktedir degildir; kendini teknik ilerlemeye gozii
kapali birakan insanoglu yok etmeye programlanmis gibidir; i¢inde bulunan iyiyi
gorebilme ve kesfedebilme kapasitesinden yoksunlugunun nedeni maddi isler
pesinde kosmasindandir™.

Insanlik tarihi boyunca bedenini korumaya aldig1 icin, ruhani manada kendini
sakinmay1 hatrina getiremedi. Boylece ruh ile bedenin bulusmas: zorlagmustir™ .
Tinsel anlamdaki eksiklik insan1 degerlerinden uzaklastiriyor; kendini ortadan
kaldirmak i¢in c¢abaliyor. Bunu yaratan en Onemli etmen ise, sadece ve sadece
biyolojik acidan varligini korumaya ve siirdiirmeye calismasidir. Yalnizca bedenin

fiziksel olarak doyurulmasi, kisiyi esasen yagatmak yerine, 6liimiin esigine getirir.

86A.g.e., 13.
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Tarkovski’nin, insanhigin kurtulus yolunun bireylerin tek tek manevi
kurtuluslarindan gececegine dair’’, giinliiklerine diistiigii notlardan da anlasilacag
tizere, SSCB’de yasanan siyasal rejimin baskilar1 hissedilebilir. Sinemasini
olusturmaya calisirken kendi iilkesinde yasadigi tiim baskilar bu sayfalarda goriiniir
hale gelmistir. Eger insanoglu, manevi bir ideal ugruna degil de, maddi davalar
ugruna bir seyler yapmaya calisirsa sadece basarisiz olur ve yok eder’’. Oysaki,
Tarkovski yasadigr tilkenin genel politik havasmna karst olarak, maneviyata
egilmistir; bunu tim baskilara ragmen filmlerinde gostermistir. Tarkovski
filmografisinde esas olan bireyin kendini kurtarmasidir. Manevi anlamdaki bu teker
teker olan kurtulus, tiim insanlar1 etkileyecektir (her bir insana umut asilamaya
calisan Stalker karakteri gibi). Bu anlamda Tarkovski kalabaliklardan {imidini
kesmigtir. Kalabaliklarin ardindan kostugu maddi davalarin onun goziinde pek de bir
degeri yoktur. O, bu yiizden tim filmlerinde temel olarak maneviyata vurgu
yapmaktadir. Insan manen once kendini olgunlastirmali ki diger insanlari
kurtarabilsin; umut dagitabilsin. Tarkovski’ye gore bunu ancak bir dahi basarabilir;
ama bir peygamber degil; Oyle bir kurtaricinin gelebilme ihtimali {izerinden
diisinmez’*. Cikis yolu, ruh ile alakali gereksinimleri karsilayacak her seye yeniden
0zen gostermekten geciyor; bir lidere bel baglamak ya da maddi bir iilkii ugruna
kosusturmak insanlig1 saplandigi batakliktan cekip c¢ikarmak icin yeterli degildir.
Yonetmenin kitlelere olan bu glivensizligi daha ziyade Brejnev doneminin genel
havast ile ilgilidir. Kisilerin degerlerinden siyrilarak her anlamda mutluluga
ulasmalar1 sahit olunamayacak kadar zor bir olaydir. Insanoglu her seyi agiklamaya
calisir; fizik bedenin 6liimlii oldugu bilgisine de vakiftir; ama yine de oliimstizliige
inanir; bir sekilde hep sonsuza kadar devam edecegi diisiincesi ile yasar’”. Buna
ragmen maneviyatini degerli kilmaktansa, insan yok etmeyi tercih eder. Mahvettigi
en 6nemli seylerin basinda ise, elleriyle yarattigi kiiltiir gelmektedir. insan kendi en
onemli edimini yasatmalidir; c¢linkii kiiltir onu vahsilesmekten kurtarir ve

maneviyatla bagim saglamlastirir’®,
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Filmlerinde en ¢ok 6n planda olan seylerden biri de, hayatin tam da
kendisidir. Oliim ile yasam arasinda gidip gelen insanin savagidir. Insanin hayat ile
kurdugu iliski ve bu iliskinin boyutlar1 énem arz eder. Ozellikle de insanin yasami
boyunca gevresiyle ve dogayla kurdugu baglar 6ne ¢ikmaktadir. Bu anlamda insanin
toplum i¢indeki konumu ya da kalabaliklar igerisindeki durumu, o toplum ya da
kalabalik gosterilmeden verilir. Insanin bu durumu, dogayla kurdugu iliski {izerinden
ima edilir veya gosterilir. Ciinkii, Tarkovski'ye gore insanin topluma ihtiyaci yoktur;
tam tersi toplum ona gereksinim duyar > . Filmlerinde karakterlerini dogaya
yoneltmesi, insanin kendini kesfetmesi ve manen arinmasiyla ilgilidir denebilir.
Lenin, Stalin ve Kruscev doneminin ardindan, Sovyetler'in komiinizmin cenneti
olmayacagi anlasilinca kendi dertleri ile bas basa kalan insanlarin kentlerde ¢iirlimesi
beklenemezdi. Bu anlamda kdye ve dogaya geri doniis, hedefsiz kalmig insanlarin
clirimeye baslamig bir toplumun kurallarina maruz kalmamak ve yeniden
kurtulmanin yollarin1 kesfedebilmek icin, dogaya aslinda kendi i¢ diinyalarina
yaptiklar1 bu yolculuk felsefi anlamlarinin yani sira sosyolojik analize malzeme
sunar. Yonetmenin imzasini tagiyan filmlerde insan hep doga ile i¢ icedir; baska
sozlerle ifade edilecek olunursa, onun sinemasinda insan figiirii daima doga ile
biitiinlesmis bir bicimde resmedilir. Insanin toplumla kurdugu bag olumlanmis bir
sekilde gosterilmez; kentten ve toplumdan uzakta tasvir edilir. O donemin ona
sundugu diinyadan uzakta, tam da doganin iginde Ozgiir olmaya ve manevi
degerlerini bulmaya calisan insanla karsilagilir. Toplumla siki sikiya bag kurmus
olma durumunu olumlayanlar ve belli bir ideoloji adina hareket edenler siddet
uygulayanlardir °° . Ciinkii, Tarkovski’ye gore, toplum insanin &zgiirlesmesini
engeller. Ruh aslinda toplumdan koptugunda 6zgiirliigline ulasabilir; bagimsiz olur
ve manevi degerlere egilip onlar1 kesfedebilir.

Toplumla ilgili goriislerine ek olarak, Tarkovski Bati’nin akilc1 yanina, pozitif
bilgiye de temkinli yaklasmaktadir . Onun igin esas olan, ruhun safligma
ulasabilmektir. Insanin kendisine sunulan pozitif bilgi ile ya da toplumun dayattiklari

ile mutlu olabilmesi ihtimaller dahilinde degildir. Ruh ancak aci ile arabilecektir, ki
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ancak bu sekilde manevi anlamda insan mutluluga erisebilecektir’®. Tiim bunlar
yonetmenin sinemasinda da tinlamaktadir.

Tarkovski’nin kendisini siirsel sinema akimina dahil etmektedir’”’. O, agiklama
yapmadan az sey gostererek, sade ve yalin bir dille ifade etmek istediklerini
iletmektedir. Mantiksal acidan kurgulanmis olaylar ya da kahraman-karakterler
yaratmaz. I¢inde yasadigi diinyanin karmasasini, birbirini diizensiz olarak izleyen
boliik porgiik sahnelerle gosterir. Tarkovskimin siire yaptigi vurgunun nedeni,
siirdeki ritm sorununun sinemadaki uzunluk ve tempo sorunuyla yani zaman
kavramuyla olan bagintisi ile ilgilidir'®.

Armes, sinemasal zaman ile diissel anlamdaki zaman kurgusunun ortiistiigiinii
Vurgularlol. Riiyalardaki gibi zamanda ileri ya da geri sigramalar gergeklestirilir.
Zamanin bu sekilde kullanimi filmin kurgusu ile dogrudan bagmtilidir'*.

Biro Tarkovski'nin siirsel sinemasinin zamanini, haiku siirinde oldugu gibi
yorumlar: Az, yogun ve ¢arpici; baska sozlerle her gosterdigi, 6zenli gozlemleri
sonucunda olusur ve umulmadik sekilde ard arda dizilirler'®.

Sinemayi1, diger sanat dallarindan farkli kilan yani, zamani kullanma
tarzidir'*. Zaman, filmi olusturan esas elementtir'®>; zaman yontularak ', yani
kurgu ile, film olusturulur.

Tarkovski montajin olabildigince dogal olmasi ve doganin kendisine uygunluk

gostermesi gerektigini vurgular'®’. Montaj, filmin anlat: yapisim olustururken, ayni

anda ve ilk olarak zamansal agidan eserin ortaya ¢ikmasi igine yarar. Zamanin akis

98A.g.e., 308.

99 Patrick BUREAU, “Ben Siirsel Sinemadan Yanayim”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der.
John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 3.

100V. ISIMOV, R. SHEJKO, “Yirminci Yiizyil ve Sanat¢1”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski,
Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 167.

101 Roy ARMES, Sinema ve Gegeklik. Tarihsel Bir inceleme, Cev. Zeynep Ozen BARKOT, 228.
102A.g.e., 229.

103 Yvette BIRO, Sinemada Zaman. Ritmik Tasarim; Tiirbiilans ve Akis, Cev. Aml Ceren
ALTUNKANAT, 177.

104Michel CIMENT, Luda SCHNITZER, Jean SCHNITZER, “Eski Rusya’da ve Yeni SSCB’de
Sanatc1”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 23.
105Tony MITCHELL, “Tarkovski italya’da: ‘Kimseye Baskasinin Kiiltiiriinii Ogretemezsiniz’”,
Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 96.

106Velia IACOVINO, “Televizyon Caginda Benim Sinemam”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski,
Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 126.

107Michel CIMENT, Luda SCHNITZER, Jean SCHNITZER, “Eski Rusya’da ve Yeni SSCB’de
Sanat¢1”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 23.



23

yoniinde meydana getirdigi kirilmalar sayesinde, filmin zamansal yapist degisime
sokulur; zaman bu minvalde sekillendirilir ve gorsel imgeler yaratma isini halleder.
Fakat, kurgu sinemasal dilin en 6nemli olusturucusu degildir; burada esas olan 6ge
ritimdir'®. Bu temel yap1 tasi ashinda, birbiri ardia eklenen her kadrajm igindeki
kasilmalar ile kendini ortaya ¢ikartir. Her bir kasilma zamanin alt yapisin1 miizikal
anlamda diizenler. Filmin parcalarmi ardi ardina birlestirmek ise, asla bdyle bir
armoni agiga ¢ikarmayacaktir.

Filmlerindeki uzun kesmeler ve filmlerinin agir ilerleyen temposu hep zamanin
miihriine atifta bulunmaktadir. YoOnetmen, gilnliikklerinde miihiirlenmis zamam
zamanin i¢ine saklanmis baska bir zaman kalintisi olarak tarif eder'®.

“Zaman ve ani birbirine acilir; bir anlamda, madalyonun iki yiizii
gibidirler. Zamanin disindan ani da olamaz, bu ¢ok agik. (...) Ani, zihinsel bir
kavramdir. (...) Anilarini, hafizasini kaybetmis bir insan, hayali bir varolusa
hapsolup kalmistir. O, artitk zamanin digina diismiis ve goriiniir diinyayla
arasinda bir bag kurma yetenegini yitirmis bir insandir. Bu ise, onun delilige
mahk{im edilmesi anlamina gelir. (...) Anilar bizi saldirilara agik, ac1 ¢ekmeye
hazir kilar.”'"°

Zihinsel bir kavram olan ani, zamandan bagimsiz olamiyorsa ve aninin
kayboldugu durumda zaman da siliniyorsa, bu dogrultuda zaman kavrami da zihinsel
bir kavram olma Ozelligine sahiptir. Hafiza ile korunan anilar, insanin zaman
kavramini algilayisinin 6niinii acar; yasamla iliski kurmasini saglar; insan bu sekilde
actya acik hale gelir; bagka bir deyisle farkindalik durumunu muhafaza eder. Zaman
ve aninin birbiriyle olan siki bagintisi, zaman kavraminin ge¢cmisin kendisiyle
kurdugu kopmayan bir bagin oldugunun gostergesi gibidir. Bunun yani sira
Tarkovski'nin act ile ilgili diistinceleri hatirlanacak olursa eger, acinin énemi daha
belirgin hale gelecektir. Yonetmene gore aci, insan ruhunun saflig1 i¢in gereklidir.
Bu ac¢idan insan ani sayesinde ge¢misine olan bagim1 kaybetmez ve aciyla olan
bagintis1 da bu sekilde kopmamis olur; bundan dolay1 birey kendisini kurtulusa
gotiirecek olan arinmay1 gergeklestirebilir. Tarkovski aynit metinde zaman ve ge¢mis

bagintisina dair su sozleri sarf etmektedir:

108 Andrey TARKOVSKI, “Montaj (Kurgu)”, Tarkovski’den Sinema Dersleri. Tarkovski’nin
Hayati ve Eserlerine Dair, Cev. ve Der. Semir ASLANYUREK, 74.

109 Andrey TARKOVSKI, Zaman Zaman I¢inde Giinliikler (1970-1986), Cev. Seda
KERVANOGLU, 362.

110 Andrey TARKOVSKI, Miihiirlenmis Zaman, Cev. Fiisun ANT, 44.
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“Zaman geri getirilemez, derler. Bir bakima dogrudur, gecmis geri
getirilmez. Ancak herkes ge¢miste, simdiki zamanin gecip giden gegici olmayan
gercekligini bulduguna goére ‘gecmis’ ne demek oluyor ki? Gegmis, bir
anlamda, i¢inde yasanan zamandan ¢ok daha gergektir, en azindan ¢ok daha
dayanikli, c¢ok daha siireklidir. Simdiki zaman akip gider, kaybolur,
parmaklarimizin arasindan kum gibi kayar. Maddi agirhigima ancak anilarda
kavusur. (...) [E]tik anlami i¢inde zamanin tersine gevrilebilirligine dikkat
cekmek istiyorum. Insan acgisindan zaman, arkasinda higbir iz birakmadan
ortadan yok olmaz, ¢ilinkii insan i¢in zaman 6znel, manevi bir kategoriden baska
bir sey degildir. Iginde yasadigimiz zaman, ruhlarimiza, zaman iginde
kazanilmis deneyimler olarak yerlesir.”'"!

“Zamanin tersine donebilirligine ikna oldum artik. En azindan diiz bir
¢izgi tizerinde gitmiyor.”''?

Zamanin geriye dondiiriilmesi, yani simdiye cagrilmasi, onun hafiza ve
dolayisiyla ani ile olan ilintisini ortaya sermektedir. Hafiza ve am1 s6z konusu
oldugunda, gecmisin kendisi giindeme gelir. Hafiza, anty1 kendisinde saklayarak
gecmisin korunmasina ve gerektiginde geri cagrilmasina olanak tanir; ¢iinki
hafizanin kaybedildigi durumlarda zamanin da silinmesinden dolayi, yasam ile olan
bag kopar; bu durumda akip giden simdiki zaman maddilesene kadar, yani
gerektiginde geri cagrilabilecek bir diizeye gelene kadar, insan savunmasiz kalir.
Gecmisin yitirilmesi, yasam ile insan arasinda bulunan can damarinin kesilmesidir;
zaman kavramimin kaybedilmesidir; zaman sayesinde edinilmis olan deneyimlerin
silinisidir. Bu anlamda ge¢misin korunmasi, insani Oliimden yasama dogru
yaklagtirir. Gegmisin korunmasi ya da aninin muhafaza edilmesi ile insan zamanin
kendisiyle baglant1 kurdugunda, bu baglanti onu aciya agik hale getirerek farkindalik
durumuna siiriikler ve yasamin kendisine yakin olmasini saglar. Insan icin zihinsel

. g coere 1. o 11
bir kavram olan zaman, 6liim ve yasam arasinda onun bir iliski ag1'"> olusturmasini

111 A.g.e., 45.
112 Andrey TARKOVSKI, Zaman Zaman i¢inde Giinliikler (1970-1986), Cev. Seda
KERVANOGLU, 133.

113 Zaman kavrami Norbert Elias i¢in de bir tiir “iligkiler 6rgiisii’niin ifadesidir. Elias’ta zaman
kavranum bir iliski ag1 gibi 6ren doga, toplum ve bireydir (Norbert ELIAS, Zaman Uzerine, Cev.
Veysel ATAYMAN, 29). Bunun yani sira, insanlarin iligkilerinin zaman kavramu ile diizenlenmesi
konusunda Bilge Karasu’ya deginmek faydali olacaktir. Karasu’nun iliskilerden bahsettigi
denemesinde zamanin baskin karakterine rastlanilir. Her iliski bir durum olusturur ve “denge
diizeyleri” iizerinden anlasilabilir. Dort tiir denge diizeyi bulunmaktadir: 1- Bolge ve kusaklar arasi
denge, 2- Kisiler arast denge, 3- Konusmaya gerek kalmadan halledilebilen konularin ¢oklugunda
yeniden kurulmasi gereken denge, 4- Zamanin gecisi. Dordiincii ve son denge tiirli olan zaman
kavrami, diger ii¢ denge tiiriinliin de icine sizabilmeye muktedir durumdadir. Zaman ile iligkideki
denge tiiriiniin, ki bu denge tiirii ne olursa olsun, belirli bir rol dagitimmna uygun diisen bir ana
gergevesi bulunmaktadir; bu ana gerceve zamanin gegisi sayesinde ya korunur ya kirilir ve tamir edilir
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saglar. Bu acidan, insanin zaman kavrami ile olan bagl yani ge¢misini
yakalayabilmesi, an1 ve tecriibe arasindaki ilinti diisliniildiigiinde, acinin kendisiyle
ylizlesebilmesi veya yasama yaklasabilmesi, aslinda insanin hissedebilmesini
saglamaktadir. Zaman kavrami sayesinde, yasam ve acinin birbirleriyle siki sikiya
bagli bir duruma geldigi sdylenebilir. Yasam ve Oliim arasinda Oriilen agin
saglamligi, zaman kavraminin silinmemesi ile gerceklesir; insanin yasama olan
yakinlig1 ve onunla kurdugu bagin giicii, ge¢misinin ya da anilarinin, yani zamanla
elde ettigi deneyimlerinin geri cagrilabilme olasiliginin yiiksekligi ile ilgilidir.
Insanin hayatla kurdugu bagin can damarini olusturan zaman, bu iliski sayesinde
kendi varligini siirdiirmektedir.

Sebep ve sonucun, diger bir deyisle baglangic ve sonun, yer degistirerek
simdiki zamani1 anilarin igine yiiklemesi s6z konusudur; bu sekilde zamanin var
olmasi saglanir''*. Baslangic ve son arasinda gidip gelen insan, belirli bir iliski ag1
kurar ve bunun dogrultusunda ge¢misine geri doner; Oriilen agin anilarda yerini
almasiyla geri doniislerini yasar. Ge¢misin geri donemedigi tek durum, hafizanin
kaybedilmesi ile olusur. Edinilmis deneyimler ya da ami haline doniistiirilmis
simdiki zaman, hafizada korunduklar1 siirece cagriya cevap verebilirler. Zaman
sadece insanin yasam ile olan can damarini olusturmakla kalmaz, ayn1 zamanda
insanin eylemesini de saglar. insan edimi zaman sayesinde olagelmektedir. Bu
acidan zaman, sanatin da temel 6gelerinden birini olusturur.

“Burada zaman, tek bagina, sanki seylerin yapisini giin 1s181na ¢ikariyor.
Japonlar bu yiizden, biiylimenin izlerini incelemekten 6zel bir haz aliyorlar.
Yaslt bir agacin koyu rengi, biitiin sivriliklerini yitirmis bir tas parcasi, hatta
iizerinde gezinen sayisiz ellerden kenarlar1 yipranmig bir resim onlar1 korkung
etkiliyor. Yaslanmanin bu izlerine saba diyorlar, yani kelimesi kelimesine
cevirecek olursak: ‘Pas’. Saba; bu yapay olarak elde edilemeyecek bir pastir,
eskinin biiyiisiidiir, mithriidiir, zamanin ‘patinasi’dir.”''* ''¢

“Gtizelligin bu saba 6gesi, sanatla doga arasindaki bagi temsil eder. Bir
anlamda Japonlar, bu yolla, zamani bir tiir sanat malzemesi olarak sahiplenmeye
cahsirlar.”'"’

ya da kirilir ve o sekilde kalir. liskinin mekanini degistiren, doniistiiren ve gercevesinin olusumunu
saglayan sey, o iliskinin mekami {izerinden gecen zamandir. Zaman, insanlararas: iligkilerin
diizenleyicisi olarak diisiiniilebilir (Bilge KARASU, “’Dostlarim Uzerine” Diye Séze Giriserek...”,
Ne Kitapsiz Ne Kedisiz, 72, 75, 76, 78, 84).

114Andrey TARKOVSKI, Miihiirlenmis Zaman, Cev. Fiisun ANT, 45.

115A.g.e., 45, 46.

116 Tarkovski’nin Sovyet gazeteci Ovg¢innikov’un Japonya anilaridan alintisidir.

117 Andrey TARKOVSKI, Miihiirlenmis Zaman, Cev. Fiisun ANT, 46.
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“Japonlarin saba iilkiisii, bir anlamda son derece sinematografik bir
iilkiidiir, yani yepyeni bir malzemedir ve bdylelikle zaman, sinemanin bir aract
olacaktir, yeni bir ilham perisi, hem de kelimenin tam anlamryla.”''®

Zaman, lizerinden gectigi sey her ne olursa olsun ona kendinden bir parca
ekleyerek izlerini birakir. Bliylimenin izleri, zamanin kendinden biraktig1 pargalardir;
her yaslanma ve her eskime, zamanin oradan gectigini imler. Zamanin biraktig1 izler
yapay olarak, yani insan eliyle elde edilemeyecek izlerdir. Simdiki zaman aktikea,
zamanin gectigi yerlerde birakmis olduklart goriiniir hale gelir; gecmiste yer etmeye
basladik¢a, zamanin miihriinii gérmek miimkiin olur. Zihinsel bir kavram olan
zaman, anilarin i¢ine deneyim olarak yiiklendiginde maddi bir nitelik kazanarak
kendini gosterir. Baska bir deyisle, zaman oradan gectikten sonra pas1 fark edilir,
orada oldugu anda degil. Zaman kavrami bu niteliginden kaynakli olarak, bir tiir
sanat malzemesi olarak goriiliir; hatta sanat ile doga arasinda iliski kurulumuna
katkida bulunur. Tiim bunlarin yani sira miihiirlenmis zaman kavraminin alt yapisini
planlamalarin ve sansiiriin hakim oldugu Sovyet sinemasinin ve Sovyet kentlerinin
kisitlayiciligi olusturmaktadir. Bu dogrultuda diisliniilecek olursa eger, sadece Sovyet
sanatina degil, ayn1 zamanda miihiirlenmis zaman mefhumunu kent-zamanina bir

tepki olarak tanimlamak da miimkiindiir.

2.2. Baslangic: Silindir ve Keman ile Ivan’in Cocuklugu

“(...) [E]yleme dayali, eylemsel
doniisiimlere dayall bir sinema ¢oktii.
Bu ¢okiis halini hala yastyoruz.

Iste sinema dolayisiyla  bu
aksiyonu ¢ozmeye giristi. Baska bir
zaman  anlayisi  pesine  diistii
diyebiliriz;  yani  zamam  farkl
algilamak, kendi igerisinde zamana
bir deger atfetmek ve giinliik zamanin,
gezintisini diyelim, haritasini baska
bir mantikla kurmaya baslamak;
hatta mantiksizca  kurmak;  yani
Tarkovski’nin  filmlerinde  ortaya
¢tkan ... beklenti(nin)...

118 A.g.e.
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(...) [S]inemada  gosterilen
hareket ne kadar “yetkin” kilinmis
olursa olsun, icine zaman gsiringa
edilmedik¢e duragan, bigcimsiz ve
kayutsiz kalacaktir — montaj da bu
zamana boyun egecektir ve hareketi
bir doniistime sokacaktir...”

Ulus Baker, Beyin Ekran.

“Miihiirlenmis Zaman’in Filizlenmesi”, adl1 ilk kisminda, Tarkovski’nin sanat
anlayis1 ve miihiirlenmis zaman kavramina dair diisiincelerinin ardindan, “Silindir ve
Keman” ile “Ivan’in Cocuklugu” filmlerine yer verilmistir. Tarkovski’'nin erken
donem filmleri oldugu i¢in, zamanin miihriine dair ilk isaretlerin bu filmlerde mevcut
oldugu diisiiniilebilir ve bundan dolay1 bu boliimde miihiirlenmis zaman kavraminin,
Tarkovski’nin erken donem filmlerinde kendisini nasil gosterdigi irdelenmeye
calisilmigtir. Her iki film de Kruscev'in basta oldugu “yumusama dénemi’ne denk
gelmektedir. Yumusama doneminde (1960-1970) Sovyet sinemasinda ¢ocukluk ve
genclik temali uzun metrajlar ve kisa metraj olan mezuniyet filmleri ¢ok popiilerdir;
¢linkii hayata dair taze ve yeni bir bakis a¢ist sundugu diistiniilmektedir'"’.

Silindir ve Keman'?’, keman calan bir cocugun bir giinii i¢indeki birkag saatini
anlatmaktadir. Filmde, sabah evden keman sinavina gitmek i¢in ¢ikan Sasha’nin,
aksamiistii eve donene kadar basindan gecenler konu edilmistir. Disarida gegirdigi
saatlerde Sasha, Sergei adinda bir is¢i ile tanisir ve beraber vakit gegirirler.

Silindir ve Keman, Tarkovski’nin erken donem filmlerinden oldugu icin
miihiirlenmis zaman kavraminin tam anlamiyla olgunlagsmadigi sdylenebilir; fakat
yine de film, miihiirlenmis zamana dair ipuglar1 vermektedir. Miihiirlemis zamam
yakalayabilmek miimkiin olmasa da, sadece birkag¢ saatin anlatimi ve bunun hizli bir
akis icinde verilmeyisi, Tarkovski sinemasinin zamanin miihriine dogru gidisini
imlemektedir. Filmin ne kamera hareketleri hizlidir ne de temposu ytiksektir. Bunun
yani sira Tarkovski’nin miihiirlenmis zamant kullandig1 filmlerinde karsilagilan bazi
gostergeleri, ilk filmlerinden olan bu yapimda da gérmek miimkiindiir. Bu

gostergeler yagmur ve su sesidir. Ust iiste binen ve hareket eden -360 derece donen-

119 Vida T. JOHNSON, Graham PETRIE, The Films of Andrei Tarkovsky, 64.
120 1960 yapimi, renkli, 46 dk.
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kadrajlarin kullanimi, Tarkovski’nin diger filmlerinde yer almamaktadir. Keman
smavi i¢in okula giderken yolda gordiigii bu goriintiiler, Sasha i¢in biiyiileyicidir.
Belki de bu sekans, Tarkovski’nin ilerleyen donemlerde c¢ektigi filmlerde kullanmis
oldugu riiya sahnelerinin de temelini olusturmaktadir. Cilinkii bu sahnede de benzer
nitelikte bir etkileyici atmosfer s6z konusudur. Cocuklarin gormiis oldugu
riiyalardaki oyun ve sicaklik, Sasha’nin sahneleri i¢in de gecerlidir; riiyalardaki
biiyiilii atmosferin benzeridir. Sasha’nin yolda gordiiklerinden biiyiilenmesi, /van’in
Cocuklugu adli filmin bagkarakteri Ivan i¢in de gecerlidir. Tarkovski savasa karsi
duydugu nefreti savasin kendisi ile ¢elisen ¢ocukluk hali ile aktarmaya calisir'!.
Yonetmen bir cocugun goziinden savasi aktarirken ¢ocuklugun masumiyetine uygun
bir sekilde herhangi bir savas sahnesi gostermemektedir. Baska sozlerle bir savas
filminden beklenen kadrajlar yerine kamerasini baska bir yone dogru gevirir ve
anlatmak istedigi seyi sOylemeden anlatir.

Robert Bird, Sashanin keman smavina dair yaptig1 ¢oziimlemede sanatin
hesaplanamazligina dikkat c¢ekmektedir; Sasha kemani ¢almaya basladiginda
metronom da ¢alismaya baslar; fakat ¢ocuk onunla uyumlu ¢alamaz; metronomun
hareketi ile ¢ocugun hareketi paralellik arz etmez; bu dogrultuda Bird sanatin

122
. Peter

hesaplanamadigina dair bir temanin bu sahnede islendigini ileri siirmektedir
Green ise, Tarkovski'nin ¢ocuk karakterleri {lizerinde durmaktadir. Bir cocugun
gbziinden hayati sunmay1 bu kadar basarili bir sekilde yapmasini, yasamin kendisini
cok iyi bir bicimde gozlemlemesinden dolay1 oldugunu belirtir'*.

Tarkovski’nin Silindir ve Keman filmi disinda, Ivan’in Cocuklugu adli filmi
de miihiirlenmis zamanmn filizlendigi yapitlarindan bir digeridir. [van’in
Cocuklugu '*? | savasta ailesini kaybetmis bir ¢ocugun basindan gegenleri
anlatmaktadir. Ivan, ailesini kaybettikten sonra II. Diinya Savasi’na katilarak,
istihbaratta ¢calismistir. Robinson bu filmin konusunu esas itibariyle, ¢ocuklugun ve
masumiyetin yitimiyle gengligin cocukluktan ¢alinmasi oldugunu vurgular'?®. Filmde

savag sahnelerinin yani sira, Ivan’in riiyalar1 da on plandadir. Ivan, riiyalarinda

121 Patrick BUREAU, “Ben Siirsel Sinemadan Yanayim”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der.
John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 2.

122 Robert BIRD, Andrei Tarkovsky Elements of Cinema, 169.

123 Peter GREEN, Andrei Tarkovsky The Winding Quest, 16.

124 1962 yapimu, siyah-beyaz, 95 dk.

125 Jeremy Mark ROBINSON, The Sacred Cinema of Andrei Tarkovsky, 317.
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annesi ile birlikte goriiliir. Savas sahnelerinin oldugu kisimlar kasvetli, Ivan’in riiya
gordiigii boliimler ise ¢ok daha aydinlik bir atmosferde ge¢mektedir. Tarkovski’nin
dedigi gibi, Ivan’in ¢ocuk tarafi ile savas birbirine ters diismektedir; ¢elismektedir.
Savas sahnelerinde korkusuz bir asker olan Ivan, annesi ile beraber oldugu riiyalarda
ise, kelimenin tam anlamiyla bir “cocuk”tur. Film, savas ve Ivan’in riiyalar1 arasinda
gidip gelmektedir. Ivan, bunun yam sira, savas esnasinda oynadigi oyunlarda bile
cesitli savag taktikleri kullanarak Almanlar1 yendigini hayal eder. Oysaki, riiyalarinda
bir ¢ocuk hangi oyunlar ile mesgul oluyorsa onlarla ilgilenmektedir. Tiil Akbal
Ivan’in riiyalar1 ve yasadigi zaman dilimi arasindaki gelgitleri ile ilgili olarak
6zellikle anne figiirii ve baris fikri arasinda bir benzetme yapmaktadir'*. Bu oyunlar
ayn1 Sasha gibi Ivan’1 da biiyiilemektedir. Bu sahneler 6zellikle iki ¢ocuk karakterin
hissiyatlar1 iizerinden benzerlikler gosterir. Fakat Ivan’in gordiigii riiyalar, Sasha’nin
yolda karsilagtiklar1 ile sadece bir ¢ocuk acgisindan etkileyici olma anlaminda
kesigsmektedir. Bunun yani sira, Ivan’in riiyalar1 daha farkli bir ifade diizeyine
sahiptir ve Tarkovski’nin zaman, ani, hafiza ve gegmisle ilgili diisiinceleri iizerinden
yakinlik kurmak miimkiindiir. Riiyalar ile zaman kavrami ve onunla olan bag canl
tutulmaktadir. Tam da bu noktada Tarkovski’nin an1 ve zaman iizerine sOyledikleri
hatirlanabilir. Gegmis Tarkovski ic¢in, akip giden simdiki zamana kiyasla, daha
gercek ve dayaniklidir. Saklanmig olan ge¢mis gergek, siirekli ve dayanikli oldugu
icin geri cagrilabilmektedir; bu yilizden belirli bir yeri kaplayabilir; insanin yagamla
bagint kurar. Geg¢mis simdiden ayrilmamaktadir. Zaten simdiki zaman kendi
bilinyesinde hem simdiyi hem de ge¢mis olan1 barindirmasaydi, simdinin su ani terk
edip ge¢mise gomiilmesi agiklanamazdi'?’.

Tarkovski’ye gore zaman, hafiza ile olan bagintisint an1 ve ge¢mis tizerinden
sekillendirir. An1 ve zaman birbirlerinden ayri1 disilinlilemezler; bu dogrultuda
gecmise ve hafizaya da gondermede bulunurlar. Hafizanin yitimi ile zaman da
yitirilir ve bu diger taraftan alginin da yitimi ile es deger olarak diisiiniilebilir.

Ivan riiyalar1 sayesinde 6len annesini bugiine ¢agirir. Oynadig1 oyunlart ve
giinesli giinleri de riiyalar ile geri getirmektedir. Riiya bu anlamda, su an1 kesintiye

ugratir ve onu isgal eder. Simdiki zamanin akisinda kirilma yaratir. Ivan’in simdiki

126 Z. Tiil AKBAL SUALP, ZAMANMEKAN Kuram ve Sinema, 31.
127 Frangois ZOURABICHVILI, Deleuze: Bir Olay Felsefesi, Cev. Aziz Ufuk KILIC, 97.
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zamani kasvetlidir; oysaki riiyalar1 ile bu kasvetli akis giinesli olan gegmis zamani ile
boliiniir ve ihlal edilmis olur. Bu anlamda Ivan’in goérdiigii riiyalar, Tarkovski’nin
daha sonraki yillarda yonetmis oldugu filmlerde de kullanmis oldugu riiyalar igin
temel teskil etmektedir. Riiyalar, onun sinemasinda ge¢mis ile baginti kurmay1 da
saglamaktadir. Gegmis, riiyalar sayesinde su ana gelerek onunla iligkilenir.
Tarkovski’nin an1 ve ge¢mis ilizerine sOyledikleri hatirlanacak olursa eger, riiyalar
daha anlaml1 hile gelecektir. Insan zaman ile olan bagm yitirdiginde, yani gegmisine
ait olan tiim izleri silindiginde, yasam ile olan bagini da kaybetmis olur. Bu agidan
diisiiniildiiglinde, Ivan riiyalar1 ile gegmisinin izlerini ayakta tutmaktadir. Bu durum
onun yasam ile olan bagimi giiclendirir. Riiyalar1 sayesinde ge¢misini bugiine
getirerek, simdiki zamana c¢agirarak hayatta kalmaktadir. Rilya, gecmis ile bag
kurmanin 6nemli yollarindan biridir. Tarkovski bu bagi, hayatin kendisini
gozlemleyerek olusturur. Gozlem sayesinde, zamani sinema aracilifi ile
miihlirlemeye ¢alismaz; o, zamanin zaten varolan miihriinii, hayat1 en iyi sekilde
gozlemleyerek ortaya koyar. YoOnetmenin sinemasindaki riiyalar1 temel alan
calismalardan birisi de Botz-Bornstein’a aittir. Filmler ve Riiyalar adli metninde,
onun sahneleri bir resim gibi diizenlemeyi reddettigini vurgular'*®. Bu anlamda
kendisinin higbir sekilde zorlama bir sey insa etme yanlist olmadigini ortaya
koymaktadir; ¢linkii olan miihriin kendisini gostermektedir. Bunu da genellikle, agir
cekimler ile yapmaktadir. Altinsay, Tarkovski’nin diis iizerine olan diisiincelerini,
gergege uygun olan ogelerin beklenmedik sekilde biraraya getirilmesiyle 6zel bir etki
yaratmak seklinde aktarir'”.

Ivan'in  Cocuklugu’nda hem karagdhta hem de Ivan’in riiyalarinda,
Tarkovski’nin sonraki donemde yapmis oldugu filmleri i¢in vazgeg¢ilmez olan bazi
goriintiiler mevcuttur. Savas alanindaki nehrin agir ¢ekimi ve Ivan karargdha
getirildiginde odada goriilen ates; Ivan’in riiyalarinda ise, yagmur, su sesi ve bunun
agir cekimi bahsedilen goriintiileri olusturmaktadir. Ivan, cereyan eden savas
(alimlayicinin gormedigi) ve gordiigii riiyalar arasinda gidip gelmektedir. Filmin
kasvetli sahneleri Oliimii, Ivan’in gordiigii riiyalar ise yasami imlemektedir. Bu

anlamda filmin, 6liim ve yasam arasinda bir tiir képrii kurdugu ileri siiriilebilir. Bu

128 Thorsten BOTZ-BORNSTEIN, Filmler ve Riiyalar, Cev. Cem SOYDEMIR, 20.
129 ibrahim ALTINSAY, “Tarkovsky’nin Son Filmi: Offret”, ... Ve Sinema, 36.
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koprii Ivan’1 geemis ile siki sikiya bagli hale getirir.

Doga goriintiileri de filmde 6dnemli bir yere sahiptir. Film siyah-beyaz olsa da,
savag alanindaki doga goriintiilerinin kasveti ile riliyalardaki doganin canlilig
hissedilmektedir. Savas meydaninda kullanilmig olan doga goriintiilerinde hem
mekanin hem de zamanin kendisi kasvetli ve agirdir. Oysaki, riiyalar kisminda
mekan da zaman da bu agirliktan siyrilir ve ¢ok daha akicidir. Zaman ve mekéan
birbirinin i¢ine ge¢mis bir sekilde birlikte hareket ederler. Doga’nin o anki konumu
da bunu etkilemektedir. Kullanilan doga goriintiilerinin agik ya da kapali olusu ile
mekan ve zaman anlatinin kurucularini olustururlar.

Silindir ve Keman ile Ivan'in Cocuklugu yapimlari, Tarkovski’nin 1966-1986
yillar1 arasinda ¢ekmis oldugu miihiirlenmis zaman kavramimin etkisindeki uzun
metraj filmleri i¢in bir nevi temel olusturmaktadir. Tempo diisiikligli, kameranin
yavas hareket etmesi, 0zellikle de zaman kavraminin belirgin bir sekilde anlatiy1
sarmaliyor olmasi ile yagmur, su ve riiyanin zamanin gec¢isini imleyen etmenler
olarak kullanilmast agisindan bu iki erken donem film Tarkovski sinemasini
anlamlandirabilmek adina 6nem arz eder. Silindir ve Keman'da goriilen kalabalik
sehir meydan1 sahnesi, Nostalghia'ya kadar bir daha goériinmez; ki Roma kent
meydan1 ¢ok kalabalik degildir. Kitleleri konu alan filmler yapmiyor Tarkovski.
Insan y1ginlarina artik inanc1 olmadigini da vurguluyor boylelikle. Bireyin kendisi ve
icsel giicli 6n plandadir. Sosyalist sistemde bu nedenle Tarkovski ayrikst bir yerde
durmaktadir. Sosyalizm propagandasinin olmayis1 ve Kkitlelerin giliciine vurgu

yapilmayisi1 onu farkli bir yerde konumlandirir.
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KURUCU ISLEVININ

“Tarkovski bir filmci olarak
muazzam bir tarih iistadiydi ve o
muhtesem Andrey Rublev filminde bir
sanatgl trajedisini sanatin trajedisi
haline déniistiirecek o korkung agir
darbeyi vuruyordu. Besyiiz yillik bir
mesafede, 15.  yiizyil  ressami
Andrey’in - 20. yiizyil  sinemacisi
Andrey  Tarkovski’nmin  hayatinin
resmini yapisini bu ikincinin filmi
olarak  seyrediyor  oldugumuzu
varsayarsak belki de sinema tarihinin
bu en iyi filmini daha rahat
kavrayabiliriz... Ama yine de...
Kavramasak da olur... Ciinkii imajlar
her zaman kendi baglarina durup
girecekleri baglantilar: beklerler...”

Ulus Baker, Beyin Ekran.

Andrey Rublev'®’, “Andrey’e Gére Tutku” adli iki kisimdan olusur. Iki kisim

da kendi icinde ayr1 béliimlerden meydana gelir. Ik kisim, birisi adlandirilmanus

olan bes boliime; ikinci kisim ise, ii¢ boliime ayrilmistir. Filmin konusunu, gorevli

olarak bulunduklar1 manastirdan ayrilan bir grup kesisin yolculuklar1 esnasinda

baslarindan gegenler olusturur. Andrey Rublev, zamansal olarak 15. yy’da

geemektedir. Tarkovski bu filmi yapmaya nasil karar verdigini bir ropdrtajinda soyle

aciklamaya ¢aligmistir:

“On besinci yiizyilda yasamig Rus ikona ressami Andrey Rublev
hakkinda bir film yapmay1 diisiiniiyorum. Bu ressamin yasadigia dair elimizde
neredeyse hi¢ belge yok, yalnizca birkag ¢alismasini biliyoruz. Bunlardan birisi
olan Moskova’da Tretjanov Galerisi’'ndeki Trinity (Teslis) bana boyle bir film
yapma fikrini verdi. Bu ikonay1 gordiikten sonra, o korkung yillarda, Dimitri
Donskoy déneminde hayatin nasil oldugunu diisiindiim. Mesele tarihi bir film
yapmak degil, eserleri zaman i¢inde muazzam Onem kazanmig bir ressamin
yetenegini agiga ¢ikarmak. Zaman ile sanatgr arasindaki iligkileri, bir insanin
nasil olup da soyut bir Teslis fikriyle hareket edip hepimize insanligin

130 1966 yapimu, siyah-beyaz & renkli, 185 dk.
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kardesligini hissettirebildigini gostermek icin zamanin gecisini dokunarak
hissedilebilir kilmaya calisiyorum. Fakat gerceklik de her kosulda zihnimde
canliligim koruyor.”"'

Tarkovski hem giinliiklerinde hem de verdigi roportajlarda, Andrey Rublev
filmi ile ilgili olarak, filmin tarihsel olusu ve aslinda bir takim tarihi gercekliklerden
neden uzak oldugu iizerinde sik¢a durmaktadir. Burada en onemli olan neden,
Tarkovski’nin kendi yasadigi ¢ag ile Rublev’in donemini ilintilendirmesidir;
Tarkovski i¢in, tarihsel film yapmak sadece o donemde olmus olaylar1 birebir
gostermek degildir; ayni zamanda bugiin ile de iliskisinin kurulmas: gerekir'>>.

15. yy’da yasanan aciy1 20. yy’a tasirken, yani bagka sozlerle sdylenecek
olursa vahseti bulundugu yerden ya da kendi yuvasindan koparmak ve onu farkli bir
anlatim diizeyine aktarabilmek i¢in, yasanan giiniin kendisine uyarlamak gerekir;
boylece evinden ¢ekip alinmis olan seyin zemininde anlam kaymasinin olusmasi
engellenebilir. Bunun yani sira, gegmis ile giinlimiiz arasinda bag kurmasiyla ilgili
olan tavrini soyle temellendirmektedir:

“(...) Engels harika bir fikir ortaya atmisti; bir sanat eserinin diizeyi, ifade
ettigi fikir ne kadar derinlere gdmiilmiigse, ne kadar iyi saklanmgsa o kadar
iyidir, demisti. Bizim tutmay1 sectigimiz yol da bu oldu. Fikrimizi atmosferde,
karakterlerde, farkli karakterler arasindaki ¢atigmalarda bogmay1 tercih ettik.
Belki de bu yilizden bizim oOrnegimizde saf, dogrudan Tarih, arka plana
atilmamakla birlikte, zamanin havasi i¢inde eriyebildi. Bu, tarihsel malzemeye
yaklagmanin olagandis1 bir yolu olabilir, bazilarinin tarihsel yanlisliklardan
bahsetmesine yol agan sey de budur. Yanlis anlamanin kokleri buraya uzaniyor
inancindayim.”'*?

Rublev kendi doneminde baskaldiran bir karakterdir; Tarkovski onu bu sekilde
anlatir. Ona gore, Rublev aciz bir kisilige sahip degildir; ikona yapmay1 reddedisinin
altinda bir boyun egmeme durumu yatmaktadir. Yonetmen agisindan bu durum
modern insanin dnemli bir 6zelligidir ve Rublev’i boyle tarif etmektedir.

Tarkovski’ye gore, insanlig1 ¢ektigi acilardan ya da onu bekleyen kotiiliiklerden
kurtarmanin yollarindan biri de ideolojik olan her seyi ortadan kaldirmaktir;

izlenmesi gereken diger bir yol ise, maddi diinyaya kendimizi kaptirmamaktan geger;

131Patrick BUREAU, “Ben Siirsel Sinemadan Yanayim”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der.
John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 5.

132 Andrei TARKOVSKI, Zaman Zaman Icinde Giinliikler (1970-1986), Cev. Seda
KERVANOGLU, 9.

133 Michel CIMENT, Luda SCHNITZER, Jean SCHNITZER, “Eski Rusya’da ve Yeni SSCB’de
Sanat¢1”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 22.
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tim bunlar maneviyatimizi koreltiyor; o yilizden yoOnetmen, savasin bu yolda
izlenebilecek bir yontem olmadigini1 vurgular; icinde yasadigi kotii zamana karsi
¢ikabilen herkese karsi derin bir saygi besledigini belirtir'**. Ashinda Rublev de
kendisi i¢in bdyle bir tiplemedir. Donemindeki karsi ¢ikisi ile yonetmenin kendisini
bliyiilemistir. Rublev, herkesin yaptig1 gibi yapmamis ve ikonalar1 kurallarina gore
boyamay1 reddetmistir; daha sonra da ikona boyamanin kendisini refiize eder. O, her
seye ragmen Tarkovski i¢in, manevi bir ideal ugruna tutkuyla yanmig biridir'*’;
¢linkii insan kendini i¢inde yasadigi diinyadan ancak bu sekilde kurtarabilir. Bu
anlamda filmin baskarakteri olarak secilmistir.

Tarkovski’nin yonettigi filmlerin ¢ogunlugu ya siyah-beyazdir ya da siyah-
beyaz ile renkli goriintiiler arasinda gidip gelmektedir. Bu durum Andrey Rublev
filminde de karsilagilan bir durumdur; gorlintiiler siyah-beyaz baslar ve filmin
sonuna dogru renkliye doner. Filmin son dakikalarinda renklenen goriintiiler
Rublev’in eserleridir. Tarkovski, bu genel tavri ve Andrey Rublev’deki siyah-
beyazdan renkliye gecilen kisimlarin mantigini agiklarken diisiincelerini gergekgilik
temelinde konumlandirir. Renkli sinemanin hala fotograf gibi oldugunu bu yiizden
gercege uygun gorinmedigini belirtir . Andrei Rublev'de siyah-beyaz kisimlar
hayatin kendisini imlerken, son kadrajlarda goriilen renkler ise Rublev'in sanatina
gondermede bulunur; ya da baska bir deyisle film bir kesisin hayati ile sanati
arasinda bag kurmaktadir'’,

Acilis sahnesinde balonla ugan adamin toprak ile iligkisi vurgulanir. O,
topraktan ¢ikan her seye hayrandir; topraktan ¢ikan ve yavasga biiyiiyen her sey onun

; : 138
gbzlemlerine konu olur

. Tarkovski hayat1 gozlemlerken hem zamanin gegisini hem
de onun biraktig1 izleri arar. Bu yiizden biiyliyen seyler onun dikkatini ¢eker; o
biiyliyen her bir seyde zamanin kendinden biraktiklarini bulur. Filmin ilk sahnesi,

Ozellikle topraga vurgu yapmaktadir; gokyiizii 6n planda degildir. Bu kadrajlar goge

134 Andrei TARKOVSKI, Zaman Zaman Icinde Giinliikler (1970-1986), Cev. Seda
KERVANOGLU, 19.

135 Ekran, “Kendini Atese Atanlar”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO,
Cev. Ebru KILIC, 18.

136Michel CIMENT, Luda SCHNITZER, Jean SCHNITZER, “Eski Rusya’da ve Yeni SSCB’de
Sanatg1”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 28.
137A.g.e., 29.

138 A.g.e., 31.
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ylkselmek tlizerinden degil, topraktan kopmak agisindan degerlendirilir. Bu sahnede
izleyici sanki balonun i¢indeymis gibi sahneleri seyreder. Digs mekanin genis ac1 ile
cekimi sayesinde boylesi bir hissiyat dogmaktadir. Tiim tepeler ve nehirler balonun
icinden kat edilir. Balon ugmaya devam ettikge zamanin akisi da ona uygunluk
gostererek akmaya devam eder. Balon sahnesinde anlatiy1, temelde mekan ve zaman
olarak doganin kendisi ile balonun ucusu kurmaktadir. Bu acidan, Bakhtin'in
kronotopu kavraminin agilig sahnesinde 6n plana ¢iktig: ileri siiriilebilir.

Bakhtin’in kronotop”’ kavram, zaman ve mekanm birlikteligini imler'*’; ¢ok
cesitli olan kronotoplarin sanattaki bu birlikteligi, dereceleri ve igerikleri degisik

141 .
. Bakhtin zaman ve

olmakla beraber, her zaman duygu ve degerler {izerinden ilerler
mekanin birbirlerinden ayrilamazligini, zamanin mekanin iizerinden gegerek anlatiy1
ya da yapiti nasil anlamli hale getirdigini, herhangi bir yapitta meydana gelen
olaylarin ya da durumlarin zaman ve mekan oOgelerinden bagimsiz bir sekilde

gergeklesemeyecegi iizerinden ifade eder '**.

Zaman-mekan anlatinin kendisine
katt1g1 somutluk ile onu elle tutulur hale getirerek algilanabilir bir seviyeye yiikseltir;
zaman anlatida gegenleri bilgiye doniistiirerek, onlara anlam katar'*. Bu agidan
Bakhtin’in kronotop kavrami anlatinin aktarimi i¢in bir can damari olusturmaktadir.
Ciinkii, zaman ve mekdn olmaksizin ya da baska bir deyisle, zaman mekanin
lizerinden ge¢medigi siirece yapitta cereyan eden olay1 ve durumu anlasilir bir hale
getirmek, anlamli kilabilmek ihtimaller arasinda yer almamaktadir. Fakat, Bakhtin
zaman ve mekanin yapisini olusturmadigi bazi kavramlarin oldugunu da

144 Matematiksel

eklemektedir. Bu kavramlar matematiksel 6gelerden olusmaktadir
Ogelerin disinda kalan tiim kavramlarin yapisini zaman ve mekan olusturup
anlamlandirir. Kronotoplar yiiklendikleri duygu ve degerler biitlinliyle o an oradaki

olayda bulunan duygulanimlarin agiga ¢ikmasii olanakli kilarlar. Baska sozlerle

139 Zaman-uzam anlamina gelen kronotop, khronos (zaman) ve topos (mekéan) kavramlarmin
birlesiminden olugmaktadir. “Genel olarak kronotopya, Bakhtin’in dilinde, zamanin akigina 6ncelik
veren ve mekanlarin anlati i¢inde dolasilmasini ayni zamanda zamanin ve mekanin siire iginde
dolagima sokulmasini gerceveleyen elestirel-felsefi bir kavram olarak ortaya c¢ikar” (Ulus BAKER,
Yiizeybilim Fragmanlar, 268).

140 Mikhail BAKHTIN, Karnavaldan Romana, Cev. Cem SOYDEMIR, 316.

141 A.g.e., 316.

142 A.g.e., 324.

143A.g.e.

144 A.g.e., 332.
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ifade edilecek olursa, duygu ve deger bakimindan yiiklii olan zaman-mekan,
duygular tetikler ve su yliziine ¢ikarir. Kronotoplar hem cok cesitlidirler hem de
yiiklendikleri duygu dereceleri bakimindan farkliliklar gosterirler; yani zaman-mekan
iliskisinde farkliliklar s6z konusudur ve anlatiy1 degisik sekillerde yapilandirip
anlamlandirirlar. Kesisler manastir1 terk ettikten sonra, yolda bir¢ok farkli toplumsal
statilye mensup olan insanla karsilagirlar. Bunlardan bazilar1 yolculuk esnasinda
yolda denk geldikleri sarhoslardir. Yol, kesisleri ve sarhoslar1 bir araya getirmistir.
Toplum i¢indeki konumlarindan kaynakli olarak, normal kosullarda yan yana
gelmeleri ¢ok da kolay olmayan iki statliyii bu kadar rahat bir araya getirebilecek
olan mekan “yol”dur. Kesislerin ve sarhoslarin toplumsal statiileri itibariyle
konumlandiklart mekanlar farklidir. Oysaki yol, birbirinden bu kadar ¢ok ayrigmis
mekanlarda yasayan insanlari, toplumsal statiilerini geride birakarak bir araya getirir;
ayn1 zaman ve mekanda konumlanmalarina olanak saglar. Yolda zaman, yol kat
edildikce akar gider; bu sekilde anlati kurulur. Béylece farkl: statiiler yolda karsilasip
carpisirlar. Bu kadar farkli statiilerin karsilagsmasi anlatinin gerilimini arttirir ve
giiclendirir. Diger taraftan yol, bu karsilasmadan dogan gerilimi eritme giliciine de
sahiptir. Bu noktada, filmde kullanilan bu sahnelerin, Bakhtin’in yol kronotopu
kavrami tizerinden okunmaya acik oldugu sdylenebilir. Yol kronotopu, karsilasma
kronotopu ile beraber isledigine gore, karsilasma konusunda da séz sdylemeye
olanak saglar. Mesafeleri erittigi icin yol yaklastirir ve yakinlastirir; bundan dolay1
deger bakimindan daha diisiik bir diizeyde bulunur; bu acgidan karsilasmalarin énemli
yeri olarak kendini ortaya koymaktadir; bunun yani sira yol, i¢inde barindirdig: diger
gondermelerden dogru diisiliniilecek olursa eger, yol bir yasamin akisin1 ve onun

145 Ozellikle bu agidan yol 6nemli olmaktadir. Rublev'in

tarihselligini de yansitir
hayatin1 en iyi sekilde yol metaforu ortaya koymaktadir. Rublev kurallarina gore
ikona boyamay1 reddettikten sonra yollara diiser. Yola ¢ikmak onun ic¢in eski
yasantiy1 geride birakmak manasina gelir. Rublev i¢in yolun bittigi yer, cocugun ¢an
yaptig1 andir. Bu onun yeniden ikona boyamaktan bahsetmeye baslamasina neden

olur. Yolun basi ve sonu ikona boyama edimi ile siirlandirilmistir. Yani yol iki

kritik edim arasinda gegen siirece atifta bulunur. Toplumsal statiilerin kendini daha

145 A.g.e., 316,317.
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az hissettirdigi bir yer olan yolda, herkes ve her sey yan yana gelebilir. Bu durum
aslinda yolun ne kadar genis kapsamli bir 6ge oldugunu ortaya sermektedir.
Olaylarin hem baglangi¢ yeri hem de bitis noktasini temsil eden yol 6gesinde, zaman
kavrami bakimindan da agirligin  hissedilmesiyle, yapittaki anlatiya sekil
vermektedir; onu anlamli kilmaktadir. Bu agidan Bakhtin’in kronotopu,
Tarkovski’nin miihiirlenmis zamam ile paralellik gosterir. Zaman 6gesi, Bakhtin’de
oldugu gibi, Tarkovski sinemasinda da yapit1 sekillendirmektedir; filmsel alt yapiy1
anlamlandirir ve temellendirir. Bu haliyle, duygular disariya tasirmaktadir; ¢iinki
zaman mefhumu duygu ve deger yliklenmistir.

Bakhtin kasabanin zamanini “olaydan yoksun”, “havada asili kalmis gibi” ve
kisir ve kasvetli” olarak betimler '*. Aslinda Tarkovski'nin dachalarda yaptigi
cekimler disiiniiliirse, “miihiirlenmis zaman”in “kasaba kronotop”u ile benzerlikler
gosterdigi sdylenebilir. Dachalarda zaman ¢ok agir ve olaysiz gibi goriinse de aslinda
o mekanda konumlanan tiim yasantilar1 kurgulamaktadir. Pasifize edilmis gibi dursa
da anlatiy1 kuran bagkarakterler zaman ve mekan olarak diistiniilebilir.

Kesisler yolda yagmura yakalandiktan sonra, hana siginmalar1 esnasinda, bir
soytarinin gdsterisine tanik olurlar. Kesislerin sarhostan sonra karsilastiklar1 soytari,
karsilasma kronotopuna 6rnek gosterilebilecek ikinci grubu olusturur. Soytar1 gdsteri
sonunda tutuklanip hapse atilir. Han kesislerin, soytarinin, askerlerin ve handa
eglenen diger insanlarin karsilasma mekanidir. Kesisler yolda sarhoslar ile
karsilagtiktan sonra handa da soytarinin gosterisinin ardindan tutuklanmasina sahit
olurlar. Ciktiklar1 yolda kesisler ¢ok farkli kesimlerden insanlar ile bir araya gelirler.
Andrey Rublev’de karsilasma kronotopuna 6rnek teskil eden {i¢iingii bir grup daha
bulunmaktadir. Kesislerin karsilastiklar1 bu tglincii farkli grup ise, Hiristiyan
olmayan bir grup insanin ibadet seklidir. Bu ritiiel, gece ¢iplak olarak yapilmaktadir.
Andrey Rublev bir kesis olarak, kendine yabanci dini inanclarla karsi karsiya kalir.
Rublev’i Isa gibi carmiha gererler ve ciplak bir kadinin ona dokunmasinin ardindan
serbest birakilir.

Rublev ikona boyamayi reddederek, calistigi manastirdan ayrilir; fakat

Tatarlarin kdye yaptigr baskinin ardindan, 6len can ustasinin oglu calan bir ¢an

146 A.g.e., 322.
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yapmay1 basarir ve Rublev o ¢ocuk ile konusurken ikona boyamaktan bahseder. Bu
noktada ¢anin ¢almasi bir tiir doniim noktasi olarak okunabilir. Can ayrica ritiiel ve
din ile ilgili zaman1 bildirdigi i¢in, zamanin kendisine de géndermede bulunmaktadir.
Bakhtin bu tip déniim noktalarini esik kronotopu olarak degerlendirmektedir'*’ .
Insan yasamindaki kopus, doniis ya da donemegler, epistemolojik bir kirilmayla,
diisiincenin zemininin baska bir zemine kaymasi ya da degismesi sayesinde
diisiinceye farkli bir yol ac¢ilmasini, o anki akisinin kesilerek farkli bir yone akmasini
imler. Akisin yoniinde olan bu degisiklik, diisiincenin beslenmesini/zenginlesmesini
saglar. Bu dogrultuda, esik kronotopunun diisiincede olusmasini sagladigi doniis
alma durumu onun yoniinii baska bir tarafa cevirir. Yapittaki donemeglerin
diistincenin zeminini kaydirarak, o andaki akisim1 baska bir ydne dogru
gondermesiyle beraber duygu ve diislince zemini degisime ugrayacaktir. Bunun
olmasini saglayan ise, yine esikte kendini konumlandiran zaman ve mekandir. Fakat,
esik kronotopunda zaman ve mekéan askida gibidir. Bir kriz aninin anlatisin1 6ren

zaman ve mekani imleyen esik kronotopundaki zaman anlik bir durumdur'*®, Bundan

dolay1 daha 6zel zaman dilimleri olduklar1 sylenebilir.

147 A.g.e.
148 A.g.e.
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4. CIKMAZ: GECMIS ILE YUOZLESMENIN ZAMANI: SOLARIS

“Ontolojik ger¢ekligin kiyasiya
stnavdan gecirildigi filmde,
baskarakterin  geg¢mis  yasaminin
yiikiinden kurtularak iyileg(eme)me
girigimine, bir tiirlii huzura
kavugsamayan ilengli bir ruhun yani
sira, goriinmez, ahldki bir baski eslik
eder.”

Hiiseyin KOSE, “Tarkovski ya da
Solaris’tik  Evrenlerin  Gizemi”,
Koridor Dergisi.

Tarkovski'nin Solaris ¥ adli filmi, Solaris '*° adi verilen okyanusun
arastirilmasin1 konu edinen bir bilim kurgudur. Solaris’in ortasinda kurulmus olan
Istasyonda (bir tiir uzay gemisi) birgok bilim insan1 galismis ve cesitli raporlar
hazirlamiglardir. Bu raporlardan birisini hazirlayan bilim adaminin savunmasi da
siyah-beyaz olarak film icinde yer bulur. Okyanusun insan beyninde yanilsamalara
sebep olan manyetik bir alan etkisi bulunmaktadir. Bu anlamda bilim insanlarinin
hazirladiklar1 raporlarda tutarsizliklar s6z konusu olur. Bu tutarsizliklarin nedenlerini
aragtirmak tzere bir psikolog olan Kelvin, Solaris’teki istasyona gonderilir. Film
boyunca karakterler bu okyanusun gizemini ¢ézmeye calisirlar. Robinson'a gore,
Solaris'in en 6nemli 6zelligi bir bilimkurgu olmasina ragmen ¢ok fazla teknik ve

teknolojik 6geye yer vermemesiyle ilgilidir'*".

149 1972 yapimu, siyah-beyaz & renkli, 165 dk. Solaris kelimesi italik yazildig1 yerlerde filmin adini
belirtirken, italik yazilmadiginda filmde arastirilan okyanusu ve bu arastirmayi yapmay1 saglayan
bilimin adin1 imlemektedir.

150 “Latince bir sdzciik olan ‘solaris’, Ingilizce’de ‘solar’, yani giinese ait, giinesle ilgili
anlamindadir. S6zciigiin koki olan ‘Sol’ ise, gilinese karsilik gelir ve Roma mitleri i¢inde yer alan iki
ayr1 giines tanrismin ortak adidir. Bunlardan biri Sol Indiges, digeri Sol Invictus’tur. Yunan
mitolojisindeki bazi oliimlii kahramanlara da atfedildigi goriilen Indiges sifati, haklarinda ¢ok sey
bilinmeyen ve islevleri sinirl tanrilar igin kullanilir. Bir Roma Imparatorunun inisiyatifiyle, Sol
Indiges kiiltii yerine giindeme getirilen Sol Invictus ise giicii, yenilmezligi ve fethedilmemisligi ifade
eder” (Oguzhan ERSUMER, “Tarkovski’den Soderbergh’e: Solaris”, Altyaz, 55).

151 Jeremy Mark ROBINSON, The Sacred Cinema of Andrei Tarkovsky, 369.
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Tarkovski Solaris'in, toplumsal degil, felsefi sorunlar1 temelinde barindirdigini

belirtir'>

. Ahlaki diizlem ile bilgi arasinda, bilim insanlarinin gelgitler yasadig: bir
filmdir '* . Tarkovski'nin belirttiginin aksine Solaris'in sadece ahldk ve bilgi
ozelindeki felsefi konular1 islemedigi iddia edilebilir. Bu filmin yapim tarihinin 1972
yil1 oldugu diisiiniiliirse, tam da durgunluk dénemine denk gelmektedir. Bu donemin
insanindaki Ozelliklerin film karakterlerine yansidigir agiktir. Komiinizm cenneti
hayal olunca insanlar kendi dertleri ile bas basa kalirlar ve bu durum her bir Sovyet
Insani'n1 ¢tkmaz icine sokar. Filmdeki karakterlerin bilim ve ahlak aras1 olan vicdani
ctkmazi, 1964-1982 arasindaki Brejnev'in hiikiimdarligindaki dénemin ne yapacagini
bilmeyen bu nedenle de kisir bir dongiiniin i¢cinde debelenen insanlarin ruh hallerine
benzemektedir. Ahlaki diizlem, bilim adamlar1 i¢in bazen vicdani boyutta bir
¢tkmaza doniigiiyor. Bunun yani sira, insan zihni bilinmeyenle karsilasir ve ona karsi
bir tiir savasin icine girer. Ozellikle bu savas vicdani boyutta yasanir. Kelvin’in
vicdani ile yilizlesmesi intihar eden eski esi Harey ile karsilasmasidir. Bu durumda
Okyanus’un manyetik etkisi zamansal boyutta da bir oynama yapar ve Kelvin
zamansal anlamda da bir ¢ikmazin igine diiser. Istasyonda karsilastig1 eski esinin
sureti, Harey gibi bir¢ok kez intihar girisiminde bulunur ama siirekli olarak geri
doner. Kelvin ayni olay1 birkag kez yasar; ama farkli bicimlerde. Zamansal sikisiklik
ve tekrar, onu vicdani anlamda da kistirmaktadir. Bunu yaratan 0&zellikle
Okyanus’tur. Suyun kendisi filmde ayr1 bir éneme sahiptir. Insan zihni {izerinde
yaratabildigi manyetik alan etkisiyle suyun giicii vurgulanmaktadir. Bu anlamda
Tarkovski sinemasinda suyun bir tiir karakter olarak sunuldugu diisiiniilebilir.

Ertiirk, Tarkovski’nin filmlerinde yogun olarak kullandigi su, ates ve siyah
képegi “ikincil kahramanlar” olarak nitelendirir'™*. Buna ek olarak, “(...) armmay1

arayan karakterlerinin degismeyen yol arkadagi >®”

olarak degerlendirir suyu.
Ertlirk'lin iddiasinin aksine bu tip karakterlerin ikincil karakterler degil de, birincil
nitelikli olduklar1 iddia edilebilir. Ciinkii, Tarkovski filmografisi diisiiniilecek olursa

eger, doga ya da diger bir ifadeyle tim elementler hikdyenin alt yapisini

152 Michel CIMENT, Luda SCHNITZER, Jean SCHNITZER, “Eski Rusya’da ve Yeni SSCB’de
Sanatc1”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 21.

153 Naum ABRAMOV, “Beyazperdedeki Bilim-Kurgu Uzerine”, Siirsel Sinema. Andrey
Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 40.

154 Ismail ERTURK, “Andrei Tarkovsky — Sinemada Bir Mistik”, ... Ve Sinema, 29.

155 ismail ERTURK, Perde’li Diisiinceler. Yonetmenler ve izlekler Isiginda Sinema, 136.
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kurmaktadirlar. Anlatinin kurucu islevini iistlenen karakterlerin ikincil oldugunu
sOylemek onlar1 dnemsizlestirmek demektir. Oysaki her bir sekansin olusturucusu
olarak ortaya cikarlar. Yagmur, nehir, orman, ates, kiil ve kopek Tarkovski
sinemasinda dnemli yer tutmaktadir; ¢iinkii cocuklugu kdyde gecmistir; ayrica 70'li
yillarda Sovyet insani kOy yasantisina yonelmistir. Sinemasinda goriilen doga
goriintiileri, onun ¢ocukluguna ait olan goézlemlerdir. Boylelikle kendisinin anilarinda
sakladigr gozlemlere de sahit olunur, yonetmen goriintiiler yoluyla ge¢misi geri
getirir, hatiralarin1 hafizasindan kopartip bugiine sunar. Doga goriintiilerinde,
zamanin akis1 goriiliir. Ozellikle de, nehrin akismin yakin ¢ekimi ile suyun
kayganlig1 ve saydamligi ile zamanin (simdiki anin) uguculugu goézler oniine serilir.

Tarkovski sinemasinda doga ve kdy dnemli bir yere sahiptir. Bu iki 6ge, onun
tiim filmlerinde anlatiy1 kurucu rolii iistlenen etmenler olarak bulunurlar. S6z konusu
bu durum birer kronotop olarak okunmalarini miimkiin kilmaktadir. Ciinkii doga ve
kdy ya da kasaba zaman ve mekanin g¢akistigi yerlerdir ve anlatinin temeline
kendilerini yerlestirirler.

Kelvin’in istasyonda karsilagtigi 6lmiis eski karisinin “sureti” tekrar tekrar
Oliim ile yasam arasinda seyir halindedir. Her intiharindan sonra yeniden dogar ve
Kelvin her defasinda vicdani ile yiizlesir. Harey, 6len Harey’in hayali oldugunu fark
ettiginde intihar etmeyi tercih eder. Harey i¢in intihar etmek ahlaki bir eylem olabilir.
Bir bagkasinin sureti olarak yasamayi reddeder. Harey'in bu intihar girisimleri
Kelvin’in vicdaninda zamansal bir kirilma yaratir. Bu zamansal kirilma tekrar ile
olusturulur. Harey’in yaptig1 intiharim1 tekrarlamaktir; Kelvin tekrarlanan bu eylem
karsisinda sadece izleyici degildir; o, bu tekrar sonrasinda vicdanm ile yeniden ve
yeniden ylizlesir. Bu vicdani ylizlesme ona zamansal bir kirilma yasatir; her
yiizlesmede zaman katlanir. Tekrarlanan eylem ayni olsa da, zaman kirildigi,
katlandig1 i¢in biraktig1 etki farklidir. Zamansal katlanmalarin, Kelvin’in su an
yasadigl zaman ile bir suretin O6liip Oliip dirildi§i zamanin tist {iste binmesiyle
olustugu sdylenebilir. ikisinin ¢akismasi Kelvin’de ¢ikmazlara neden olur. Kelvin’in
yasadig1 tek ¢ikmaz Harey’in intihari degildir; ayn1 zamanda yagsamis oldugu diger
c¢itkmaz filmin son sahnesi ile vurgulanir. Solaris’in son sahnesinde Kelvin’in
diinyaya dondiikten sonra kendisini yeniden Okyanus’un i¢inde buldugundan

bahseder. Kelvin geri dondiigiinii zannederken, uzak ¢ekim ile Kelvin’in aslinda yine
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Okyanus’un ig¢inde devindigi goriiliir. Evine/yurduna duydugu hasretin yasattigi
cikmazda debelenir. Kelvin siirekli gelgitler i¢inde yasar. Filmin anlatis1 ¢ikmazlar
tizerine kuruludur. Her ¢ikmaz tekrar tekrar yinelenir; kirilip katlanir. Bu katlanmalar
zamansal sigramalar ile gergeklestirilir.

Tarkovski birkag filminde yer ¢ekiminin ortadan kalktig1 sahneler kullanir. Bu
filmleri Solaris, Ayna ve Kurban’dir. Yonetmenin kullandigi bu tip sahneler
sembolik anlamlar tasimamaktadir; kendisi bunu destegin yitimi ile agiklar ¢ .
Destegin yitimi 70'li yillarin Sovyet kentlerinde kendini ¢ikmazda hisseden higbir

hedefi kalmayan insanlarin anlatisindaki temel noktay1 olusturur.

156 Philip STRICK, “Sanatla Duygusal Iliski Kurmay1 Unuttuk”, Siirsel Sinema. Andrey
Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 89.
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5. ZAMANIN YANSIMASI YA DA YANSIMANIN ZAMANI: AYNA

Ayna =

“(...) [Insan yiizii fiziksel
gercekliginin  yanmi  sira, derinden
hissedilen kutsal bir kavrayisi temsil
eder. Burada, Levinas'in yiiziin
ciplaklhigimin,  savunmasizliginin -~ ve

glizelliginin ardina saklanmis
degerleri belirten aydinlatict tanimini
aktaracagim.

Yiiz sozciikten once gelen bir dildir,
tim engellerden armnmig, samimi bir dil...
(bir) yanit bekleyen bir dil... duyulamayanin,
konusulamayanin dili. Ac¢ik bir kitap, bir
yazili ¢alisma! Insanin  bireyselligine...
tekilligine ve askinligina hitap eden bir
diizen. Yiiziin kavranigt etiktir... anlatimin
askinligini tstlenir.

(...) Dikkat ve sessizlikle, hareketsiz
kamera, ayrinti ¢ekimiyle gosterilen
insan yiiziinde dile gelmez olani
arastirir. (...)

Insan  yiizii daimi degisime tabi
oluyorsa, o halde bu zamanda
demlenmig bir etkilesimin
sonucudur.”

Yvetto Biro, Sinemada Zaman.
Ritmik Tasarim; Tiirbiilans ve
AKis.

7 adli filmin hikayesi, kocasi tarafindan terk edilmis bir kadinin

yasadiklar1 iizerine kuruludur. Hem Masha’nin yasadiklart hem de oglunun

yasadiklart ve koti giden evliligi ile kendi oglunun hayatlarindan kesitler

sunulmaktadir.

Ayna, Tarkovski’nin kendisini konu edinen, Sovyetler’deki onemli film

orneklerinden, hatta ilklerden biridir; ¢linkii Tarkovski’nin kendi g¢ocuklugunu

yansitan Ayna, sosyalist ger¢ekeilik akiminin genel kabul gordiigii topraklarda sert

bir politik tavir olarak kendini ortaya koyar'*®. Ayna, kliselesmis olay orgiilerinden

157 1975 yapimu, siyah-beyaz & renkli, 106 dk.

158 Ismail ERTURK, “Andrei Tarkovsky — Sinemada Bir Mistik”, ... Ve Sinema, 24.
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styrilmasinin ve sinemay1 propaganda araci olarak kullanmaya kars1 dursunun yani
sira, yonetmenin kendi O6znelligine yaptigr vurgusu ile de karmasik bir anlatim
mantigina sahip olan filmler arasinda ayr1 bir yerde durmaktadir. Filmde gerceklik,
diisler ve anilar sarmal bir halde sunulmustur. Anilarin ve dislerin i¢ iceligi
karakterlerin duygu diizeylerinin kurulumunu da etkilemektedir. Filmde 6ne ¢ikan

karakterleri 6zellikle kadin figiirleri olusturur.

Tarkovski kadin figiirii hakkinda dile getirmek istediklerini o6zellikle Ayna
filminde ortaya serer. Kadin figiiriiniin yam sira, erkek cocuk karakterler de filmde
onemli yer tutmaktadir. Ayna’nin kadrajlarinda karsilagilmayan, ama Onemli bir
toplumsal statii olarak vurgulanan babalik ve kocalik rollerinde basarisiz olan bir
erkek tipi vardir; bu erkek film boyunca sadece birkag kez goriiniir'”’. Erkek (baba-
koca) betisi, toplumsal statiisiiniin gerektirdigi rolleri iistlenemedigi i¢in basarisizdir
ve bundan dolayr kadrajda goriinmez; onun yerine hikdye anlatict gorevini

iistlenir'®

. Anlatici, parcalanmis olan iliskiler agin1 yeniden 6rmek ister; ama manevi
anlamdaki bu dagilmisligi onaramaz. Ruhani degerlerin yoksunlugundan dogan iliski
parcalanmisliklari, sevgi borglar1 6denebilse sona erecektir'®'; fakat bu tiir bor¢lardan
styrilmak kolay degildir.

Ayna filminin adi hem iligkilerin par¢alanmishgina ve maneviyatin
kirlmigligina hem de karakterlerin kendilerine ve istlendikleri roller ile
sorumluluklardaki basarisizliklarina gondermede bulunur. Bunlarin yani sira, kadinin
yiiklendigi es ve anne rollerine, bu rollerin birbirinin devami olduguna vurgu yapar.
Her erkegin annesine benzeyen bir kadinla evlendigini, ayn1 yanlislar tekrarladigini
Ayna ismi gostermektedir'®®. Filmin konusunun 6zelde Tarkovski’nin ¢ocuklugunu
ve yonetmenligini kapsadigi diisiiniildiigiinde, annesinin onu kdye gotiiriisii ve bunun
onda biraktig1 etkileri Ayna’dan okuyabilmek olasidir'®. Filmde kéy yasantisinin
goriintiileri yogunluktadir. Tarkovski i¢in kirsalda yasayan ile kentte ikamet eden

arasindaki en mithim fark, zamani nasil algiladigr ve bunu kendi bedeninde hangi

159 Claire DEVARRIEUX, “Ayna: Sanat¢1 Bir Asalak Gibi Cocukluguyla Beslenir”, Siirsel Sinema.
Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 53.

160 A.g.e.

161 A.g.e.

162 A.g.e., 54.

163 A.g.e.
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minvalde kullandigidir. Kent insani, zamanin gecisini yakalayamaz; bu anlamda
zamanin izlerine sahit olmasi da imkanlar dahilinde bulunamaz'®*. Fakat, koy
hayatinda zaman elle tutulabilir hale gelmektedir; yavas bir akis i¢cinde oldugundan
izlegini takip etmek olanaklidir. Kdyiin yasantisi, Tarkovski’nin sinema ve sanat
anlayisina yansimaktadir. Bu sayede yonetmen gézlemlemenin ne kadar énemli bir
sey oldugunu kavrar. Bdylelikle zamanin izlerini kesfedebilecegini, su anin
yakalanmasinin zorlugunu, ge¢misin goriiniirliigiiniin daha fazla ve somut oldugunu
kavramistir. Bu ona annesinin bir hediyesidir. Cocuklugundaki deneyimleri Ayna
filminde yansitmaktadir. Tarkovski kendi tecriibelerini yansitirken, ayni zamanda
kurdugu diisleri ve animsadiklarini da gosterir. Gergeklik farkli boyutlarda ele alinir
ve her 6ge birbirine sarmalanir. Insanlarin hatirladiklar ile ruhsal durumlar: drtiisiir;
filmin anlatisin1 aktaran kisiye hasta oldugu ve oOliimle yiizlestigi zamanlarda
rastlanir; anlatict hastaliginda oliimle ilgili sorular sormaktadir ve animsadiklar1 da
bununla ilgilidir; saglikli olsaydi daha neseli ve sevingli oldugu anlari hatirina

' Belki de daha net ve sade amlar izlenecekti. Olim ve hastaligmn

gelecekti
animsattiklar1 karmasik ve bulantilidir; her bir an1 digerinin igine geger; hatta {ist iiste
binerler ve bdylece anlati karmagik bir mantikla ilerler. Bu anlamda kisinin i¢inde
bulundugu durum rastgele secilmis degildir; bu psikolojik hal &ykiiyii
sekillendirmektedir ve ¢esitli farkliliklar1 iceren zaman kavramina ek olarak renklerin
kullanomi ile de gerceklesen gergeklik diizeylerinin  olusumuna zemin
hazirlamaktadir.

Ertlirk'e gore Ayna filminde dort ayn gerceklik diizeyi bulunur; gercekligin ilk
diizeyi, Tarkovski’nin su anin1 ya da yonetmenlik donemini; ikinci diizey,
yonetmenin anilar1 ve ammsadiklarmi konu edinir'®. Zaten yénetmenin kendisi i¢in
an1 ve zaman birbirinden kesinlikle bagimsiz degildir; ikisi de birbirine agilirlar.
Miihiirlenmis zaman kavramin agiklarken, 6zellikle an1 ile baglar ¢oziimlemeye. Ani
ve zaman arasindaki bagin kopmasi, insanin ge¢misini yitirmesi, yani delirmesidir.

Ani, zamanin izlerini tasir; zaman kendini animsananlarda miihiirler. Bu durum,

Ayna filminin ikinci gergeklik diizeyine de konu edilir. Ugiincii olarak, ydénetmenin

164 A.g.e.

165 Ian CHRISTIE, “Yoruma Kars1”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO,
Cev. Ebru KILIC, 82.

166 Ismail ERTURK, “Andrei Tarkovsky — Sinemada Bir Mistik”, ... Ve Sinema, 25.
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cocuklugu ve ¢ocuklugundaki hayalleri ile kabuslar1 bulunurken, son olarak konusu

gegen dénemlere iliskin haberler yer almaktadir '’

Haber goriintiileri belgesel
niteligindedir; oysaki ilk ii¢ gerceklik diizeyi Tarkovski’ye ait 6znel kisimlardir.
Boylece yonetmen bu dort ayrn gergeklik diizeyini birlestirerek klasik anlati
mantigin1 kirmaktadir. Bunu da 6zellikle zaman kavrami iizerinde oynayarak yapar.
Zaman katmanlari i¢in sadece aynanin kendisini kullanmaz; ayn1 zamanda renkleri
de kullanir. Gergeklik diizeylerinin degisimi hem ayna ile hem de renklerle
saglanir'®®,

Kovacs, Ayna’nin modernizmin sonunu ve yaraticinin énemli bir konumda
oldugunu giiclii bir dille ifade eden ilk film oldugunu vurgular'®. Tarkovski’nin yedi
uzun metraj filmi ile ilgili olarak Kovacs, auteuriin krizi ile iliskili yorum
yapmaktadir'”’. Bu durumun ilk olarak Andrey Rublev ile ortaya ¢iktigini soyler ve
diger uzun metrajlarinin da su ya da bu sekilde bu konu ile ilintili oldugunu ekler;
Ozellikle de Ayna filminin sadece Tarkovski nin kendi 6znel yasantisina gédndermede
bulunmadigini, ayrica auteuriin krizi lizerine bir diisiinme oldugunu kesin bir dille

belirtir'"!

. Auteuriin kisisel yagam Oykiisiiniin temellendirdigi anlatinin iist yapisin
da tarihsel ve Kkiiltiirel bellegin c¢esitli kisimlarin olusturur'’?. Temelinde auteuriin
kisisel yasam oykiisiiniin bulundugu Ayna filmi ve ilgili Kovéacs’in ¢oziimlemeleri ile
Ertlirk’lin  analizleri arasinda paralellikler vardir. Ertiirk ¢esitli  gerceklik
katmanlarindan bahsederken, Kovacs kisisel, tarihsel ve kiiltiirel bellegi birlestiren
parcalarin imgelerinden bahseder. Ertlirk’iin soziinii ettigi, zaman kavrami lizerinden
sekillenen gergeklik diizeyleri de kisisel, tarihsel ve Kkiiltiirel parcalara denk
gelmektedir. Kovacs, Ayna filmini 6zellikle Andrey Rublev ile karsilastirir. Ayna
filminde aynay1 olusturan tiim farkli unsurlarin birlesip birlesememesi durumu esas
izlegi meydena getirir. Andrey Rublev’deki auteuriin gerceklik ile olan iliskisi,

Ayna’dakinden farkhidir; Andrey Rublev’de onun biitiinliiklii bu durumu, Ayna’da

pargal1 bir haldedir ve onunla ilgili bu pargali goriintiiler gecmisine dairdir; ayrica

167 A.g.e.

168 A.g.e.

169 Andras Balint KOVACS, Modernizmi Seyretmek. Avrupa Sanat Sinemasi, 1950 — 1980, Cev.
Ertan YILMAZ, 408.

170 A.g.e.

171 A.g.e., 409.

172 A.g.e.
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simdiki zamani i¢in de gegerlidir; fakat kisi fiziksel biitiinliigiinde goriilmez; goriinti
diizeyindeki parcalilik, kisinin fiziksel diizeyine de yansimaktadir'”.

Kovécs, Ayna filminin zihinsel yolculugun c¢esitli formlarni icerdigini;
ozellikle de sanatgiin psikolojik krizleri ile ilgili oldugunu belirtir; bu krizi en iyi
yansitan sekans Andrei Rublev'in afisine odaklanildig1 andir; Andrei Rublev
sanatcinin psikolojik durumunu yansitan bir film olarak Ayna'nin igerisinde yer alir;
Tarkovski'nin bu tip kadrlarinda yer alan hatiralar net degildir'"*.

Kovacs’a gore, Ayna filmi birbiri ile karismayan ¢esitli bakis agilarindan
olusan bir¢ok “paralel anlati”ya sahiptir'”>. Bu paralel anlatilar, giris-gelisme-sonug
seklinde kurgulanmis olay orgiilerinin kullanilmadig1 yerlerde karsimiza ¢ikar; ayrica
bdyle bir siranin izlenilmemesi zaman kavraminda da farkli bir kullanimin séz
konusu oldugunu gostermektedir. Kullanilan paralel anlatilar da birbirine tam
anlamiyla tutarli bir olay orgilisii olusturacak sekilde baglanamamaktadir. Ayrica
paralel anlatilarin filmler aras1 diizeyi de mevcuttur. Andrei Rublev ve Ayna arasi
gecis bunun bir gostergesidir. Kovacs'a gore paralel anlatilarin kullanimi soyledir;
anlatinin kurulumunun degismesi ile tutarli bir olay 6rgiisiiniin ve kronolojik olarak
ilerleyen zamanin kullanimi, izleyicinin ge¢en her zaman diliminin hangisi oldugunu
net bir sekilde gorebilmesinin saglanmasi, artik s6z konusu degildir; bunlarin yerine
paralel anlatinin ge¢mesiyle, tutarsizliklarla veya belirsizliklerle dolu hikayeler de
elde edilmemistir; ¢linkii birbirine paralel olarak ilerleyen Gykiilerin birlesimi hicbir
bicimde olanakli degildir; her bir kisa Oykii, uzun bir olaym bdlik porciik
parcalarindan ibarettir; her bir motifin birbiriyle birlestirilip tekrarlanmasi sonucunda
eserin izlegi olusturulur'’®,

Filmde meydana gelmis olan paralel anlatilar baz1 imge dokularinin birlikte
oriilmesiyle olusur. Kovacs, Ayna’da anlati diizeyi, belgesel ve haber filmi dokular

177 Amilar ve hatiralar

olmak iizere en az iig¢ tiir imge dokusu bulunduguna isaret eder
degistikce dokular da farklilasir ve renk kullanimi1 da buna uygunluk gdosterir; renk

degisimi Ozellikle animsanan parcacigin yasattigi duygu yogunlugu ile ilintilidir;

173 A.g.e., 410.
174 A.ge., 411.
175 A.g.e., 412.
176 A.g.e., 413.
177 A.g.e., 414.
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bazen hatira gelenler diiz bir ¢izgi halinde ilerler, bazen de sadece aralarinda bir
iletisim olmaksizin ard arda dizilirler; bu farkli motifler oyunculuk stiline de yansir;
her motifin kendisine 6zgli olarak olusturulmus oyunculuk performanslari sz
konusu olur'”®. Tiim bu farkliliklarin tek bir ortak noktasi oldugu sdylenebilir, o da
zaman algisinin tizerinde istenildigi gibi oynanabilecegi fikridir.

Kovécs, Tarkovski’nin filmlerinde “dizisel diizenleme” ya da “dizisel yap1”y1
kullandigimi vurgular ' . Ona gbre, Ayna’da kullanilan dizisel yapi/diizenleme
parcalidir; fakat bu pargalilik devamli bir anlatiya doniisiir. Ayna, Tarkovski
sinemasinin i¢inde en ayriksi duran filmlerdendir; diger filmlerinde ¢ok fazla

tekrarlanmayan motifler ile Ayna ayr bir yerde durmaktadir'™

. Tiim bunlarin yani
sira, Kovécs, Tarkovski sinemasi ile Ayna nin ortak motifinin zamanin alisilmigin
disindaki betimi oldugunu belirtir'®'. Kovacs goriildiigii iizere Ayna'y1 birkag farkli
boyut iizerinden irdeler. Oncelikle paralel anlatilar diizeyi, sonra onu olusturan imge
dokular1 ve dizisel diizenlemedir. Bunlarin ortak yani ise, zaman kavraminin
kendisidir.

Biro, Ayna filminin yapisin irdelerken hafiza ve diislerin i¢ ice gegtigi zaman
kavrami temelli bir yorum yapmaktadir; zihnin durumunu bir tiir esrime hali olarak
ele alir; uykuya dalma aninda diisler ya da ammsanan amlarm birlesimi gibi..."®.
Fakat, ne kadar parcali olursa olsun, bu diizensiz yapinin zamansallig: biitindiir'®’.
Aynanin ve zamanin olusturdugu katmanlar anin i¢ine dogru ilerler. Bunun
olabilmesi i¢in, agir ¢gekimler ve diigiik tempo kullanilir.

Sean Martin de Tarkovski'nin Ayna filmiyle ilgili olarak farkli katmanlarin
oldugunu dile getirir. Martin bu katmanlarin baglamimi Tarkovski'nin c¢ocukluk

anilar1 temelinde ele alir; ¢ocukluk hatiralari ii¢ sekilde resmedilir: dahcadaki savas

.. . . .. 184
oncesi sahneler, savas sahneleri ve riiyalar'>*.

178 A.g.e.

179 A.g.e., 410.

180 A.g.e., 414.

181 A.g.e.

182 Yvette BIRO, Sinemada Zaman. Ritmik Tasarim; Tiirbiilans ve Akis, Cev. Anil Ceren
ALTUNKANAT, 107.

183 A.g.e., 108.

184 Sean MARTIN, Andrei Tarkovsky, 139.
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Yonetmenin ¢ocuklugundan hatirinda kalanlar, kurdugu hayaller ve simdi
icinde bulundugu ruhsal durumun karmasik ama melodik bir yansimasini sunan ayna,
her seye tanik olur. Bir sahit olarak ayna, ge¢misi gosterir ve bu sekilde kisinin
yasamla hatta zamanla olan bagini taze tutar. Ayna bireye delirmemesi i¢in bir
olanak sunar; bagka tiirlii soylenecek oldugunda, eger ki gecmis, kisinin hafizas1 diri
tutuldugunda zamanla olan bagin canliligi korunuyorsa, ayna bu noktada o can
damarmi beslemektedir. Fakat aynanin animsattiklar1 basi sonu belli bir kurguya

elverigli degildir, her defasinda daha bulanik gdsterir.
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6. OLUM ILE YASAM ARASINDAKI MUHUR: STALKER

Stalker 1% , Stalker 186 , Yazar ve Profesor karakterlerinin 6ne c¢iktigi,
Tarkovski’nin bilim kurgu tiirindeki filmidir. Stalker, Bolge'™’ adi verilen bir yere
umutsuz ve zavalli insanlar1 gotiiren bir kisidir. Filmde, Stalker’in kilavuzlugunda,
Yazar ve Profesdr’iin Bolge’ye yaptiklart yolculuk konu olarak islenir. insanlar
tarafindan Bolge, goktasi diismesi sonucu terk edilmis bir yer olarak tasavvur
edilmistir. Goktasi diigmesi nedeniyle insanlarin kayboldugu ve Bolge’nin
bosaltildig1, oraya kimsenin girmemesi i¢in dikenli tellerle ¢evrildigi; fakat sonra her
insanin en derinlerinde bulunan dilegin gergeklesmesini saglayan bir Oda oldugu
sOylentisi yayilmistir.

Stalker, iz siiriicii anlamina gelmektedir. Stalker ya da iz siiriicii, bir seyin izini
slireni, bir seyin izinden gideni, bir seyin pesine diiseni, yolda olmay1, arayis i¢inde
olani, bir sey bulma beklentisinde olani, bekleyiste olan1 imlemektedir. Her biri
zavalli ya da umutsuz olan karakterlerin, umuda ulasma c¢abasi, beklentisi
gozlemlenmektedir. Heidegger’e gore, gercek anlamda diisiinebilmek ig¢in,
diistincenin zemininin kaydirilmas: gerekmektedir'™; bunun yapilabilme olasiliginin
yiikselebilmesi icin “diisiinmeyi bir yola ¢ikarmak™ yani “dilistinmeye bir patika

agmak” gereklidir'® ve “sormak, bir yol agmaktir'®”

. Stalker, yolda olmakligiyla
gercek anlamda diisiinmeye yaklagmaya ¢alismaktadir. Her defasinda farkli yollardan
gecer, bagka patikalarda yiiriir ve Bolge ona her an yeni birsey sunar. Bu bazen tuzak
bazen de umut ya da huzurdur. Bolge’ye her gidisinde bagka insanlarin

yolculuklarina kilavuzluk eder ve oradan donerken de bagka bagka insanlarla geri

185 1979 yapimu, siyah-beyaz & renkli, 161 dk. Stalker, italik yazildig1 yerlerde filmin adini; italik
yazilmadigi yerlerde ise, karakterin adini imlemektedir.

186 Tarkovski Stalker kelimesinin anlamini su sekilde agiklar: “’Stalker’ kelimesi yiiriimekten
geliyor, agir agir yiiriimek” (Andrei TARKOVSKI, Zaman Zaman icinde Giinliikler (1970-1986),
Cev. Seda KERVANOGLU, 145). Stalker, Ingilizce’deki “to stalk” fiilinden gelir ve “sinsice
yaklagmak” anlamindadir. Filmde ise, bu anlamimin biraz digina ¢ikarak kacakeilar anlaminda da
kullanilir (Tonino GUERRA, “Stalker: Mutluluk Kagakeis1”, Siirsel Sinema. Andrei Tarkovski,
Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 61,62). Tiirk¢e’ye ise, “iz siiriicii” olarak ¢evrilmistir.

187 Zone

188 Martin HEIDEGGER, Metafizik Nedir?, Cev. Yusuf ORNEK, 13.

189 A.ge., 14.

190 Martin HEIDEGGER, Teknige iliskin Sorusturma, Cev. Dogan OZLEM, 43.
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doner. Stalker’in siirdiigli iz hi¢ bitmemecesine kaybolur ve yeniden ¢izilir. Bu
varsayimlar dogrultusunda, filmin temeline diisiinme ve zaman kavramlarinin
yerlesmis oldugu diisiiniilebilir.

Filmin agilis sahnesi de dahil olmak iizere, kamera ya ¢ok yavas hareket eder
ya da sabit sekilde durur. Hem kamera hareketleri hem de Bolge’ye gelinene kadar
gecen siire zarfi i¢inde kullanilan siyah-beyaz kisimlar sikintili, bulantili, tedirgin,
huzursuz ve yavas ilerleyen bir “yasam” isaret etmektedir. Zaman bu sekilde
genlesir, uzayarak yayilir; fakat bu yayilma Bolge’deki gibi degildir; daha ziyade,
zaman siyah-beyaz kisimlarda bataklik gibi insani i¢ine ¢eker, balgik gibi iizerine
yapisir ve onu nefessiz birakir. Oysaki, Bolge’ye gelindiginde her sey renklenir ve
oradaki genlesen zaman, Insan’a huzur verir; kamera hareketlerinin ya da kameranin
hareketsizliginin Bolde’deki acilimi huzur ile paralellik arz eder. Film, siyah-
beyazdan renkliye (Bolge, yesil ve mavi agirliklidir), huzursuzluktan huzura,
umutsuzluktan umuda, soluksuz kalistan soluga ve oliimden yasama dogru seyir
halindedir; fakat hi¢birinde sabitlenmez; aralarinda gelir ve gider. Heidegger’e gore,
var olma hicten gelmektedir ">’ ; bu baglamda, mevcut bulunan sey mevcut
bulunmayana kendini dayandirmaktadir. Antik metafizige gore hig, “sekillenmemis
madde”dir'*?>. Bunun dogrultusunda, huzursuzlugun sekillenmemis huzur oldugu,
Olimiin bi¢imsiz bir yasam oldugu ya da renksizligin forma ulagsmamis renkler
oldugu ileri siiriilebilir. Rahatsiz eden sesin ya da cizirtinin ardindan Bolge’de
dinginligin sesi (sessizlik) ile karsilasilir. Bolge, kalabalik ve giiriiltiiden, dinginlige
gecisin yeridir. Stalker i¢in, Bolge’nin disinda kalan her yer cezaevidir; fakat
Bolge’ye geldiginde “iste sonunda evdeyiz” der. Bolge’ye adim attiginda Stalker
evine gelmistir; onun i¢in Bolge’ye girmek “mutluluguna ve 6zgiirliigiine kavusmak”
anlamindadir. Stalker bir tiirlii sabitlenemez; o Bolge ile Bolge disinda kalan yasam
arasinda siirekli gider gelir; renkli ve siyah-beyaz sahneler arasindaki gerilimin
ortasinda cereyan eder yolculugu; Bolge'ye geldiginde oliimden yasama dogru
gelmenin heyecani ile sarsilir; Bolge disina ¢iktiginda ise evinden ya da yasamdan
ayrilmanin, 6liime yonelmenin acisini tadar.

Bolge Stalker tarafindan, karmasik, tehlikeli ve 6liimciil bir sistem olarak tarif

191 Martin HEIDEGGER, Metafizik Nedir?, Cev. Yusuf ORNEK, 44.
192 A.g.e., 42.
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edilir. Her yeri tuzaklarla doludur. Orada her sey her dakika degisir ve eski tuzaklar
kaybolarak, yerine yenilerini dogurur. Tiim bunlarin dogrultusunda, Bolge sabit
degildir; akiskandir; yani yayilir, dagilir, form degistirir. Ayni yollardan gegilemez;
yakalandig1 zannedildiginde kaybolur. Bolge hem tehlikelidir hem huzur verendir.
Stalker’in, Bolge’ye geldiginde otlarin ve ¢igeklerin igine uzanip, gozlerini kapattigi
sahne, bu kadar tehlikeli bir yerin ne kadar ¢ok huzur verebileceginin gdsterildigi en
carpict sahnedir. Bélge, pharmakonun'® viicuda gelmis hali gibidir.

Bolge’de her ii¢ karakterin de diyaloglardan farkli olan konusmalari, kendi
iclerine yaptiklar1 ikinci bir yolculuk niteliginde degerlendirilebilir. Bu yolculuk,
diinyay1 anlamlandirma g¢abasi olarak okunabilir; her defasinda ellerinden kayip
giden bir anlamin pesinden kosmak, izini slirmek gibi. Bu konusmalardan birinde
Stalker, dogum ve 6liim {izerine s6z sdylemektedir. “Insan dogdugunda gii¢siiz ve
uysaldir; 6ldiigiinde ise, kat1 ve duyarsizdir. Agac biiyiirken esnek ve hassastir; kuru
ve sert oldugunda da Slmiistiir”'”*. Stalker’in sozlerinden anlasilacag: tizere, sertlik
ve gli¢ Olimiin tam da kendisini isaret etmektedir; oysaki gii¢siizliik ve esneklik
dogumun, yasamm habercisidir; sdzsiiz kalmaktir. Olmek, yani bitmek,
tamamlanmak ya da sz sahibi olmak; buna karsilik yasam, sozsiiz kalmak, cocuk
olma hali, akiskan olmak veya sabitlenememektir. Tarkovski’ye gore, yasam insanin
icine yerlesmis olan ya da insana ‘“can veren 0ge” olan zaman ile miimkiin

> insanin hayatla kurdugu bagm can damarini zaman

olabilmektedir
olusturmaktadir.
Bolge’de “et-dograyic1” araciligiyla gidilen “esik™ (“oda”ya yaklasilan yer), en

derindeki dileklerin gerceklesmesi icin, ge¢misin yani anilarin su ana g¢agrilmasi

193 Hellence’de hem zehir hem de ilag/¢are anlaminda kullanilir.

194 < Zayifik muhtesem giic onemsizdir. Insan dogdusunda zayif ve islenmeye miisait olur.

Oldiigiindeyse giiclii ve nasirlagmus, taglasmistir.””’

“"Agag yasken esnek ve yumusaktir, kuru ve sert olunca éliir.’
“’Sertlesmislik ve giicliiliik oliimiin esleridir. Egilip biikiilebilirlik ve zayiflik tazeligin ve gencligin

isaretleridir. Biiyiimiis, katilagmis hi¢cbir sey, bu yiizden, zafere ulasamayacaktir’ (Lao-Ce, Leskov 'un

Pamfalon Soytarisi, “Giris” bolimiinden bir alinti, 1978)” (Andrei TARKOVSKI, Zaman Zaman

icinde Giinliikler (1970-1986), Cev. Seda KERVANOGLU, 157).

Stalker’da 6liim tizerine kullanilan bu sozlere karsilik olarak, Tarkovski bir roportajinda 6liimle ilgili

sunlar1 sdylemistir: “Bazen Oliimiin sasirtict bir Ozgiirlik duygusu verecegini diistinliyorum.

Hayattayken genellikle imkansiz olan bir 6zgiirliik. Bu ylizden de 6liimden korkmuyorum” (Tonino

GUERRA, “Oliim, Sasirtict Bir Ozgiirlik Duygusu”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John

GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 58).

195 Andrey TARKOVSKI, Miihiirlenmis Zaman, Cev. Fiisun ANT, 44.

”
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gereken yerdir; “istirabin dogusudur”. Tarkovski’nin ani, zaman ve aci arasinda
kurdugu baginti bu sahneler ile a¢imlanmaktadir. Hafizasim1 yitirmis bir insan
“esik”e geldiginde, askida kalacaktir. Ug karakter de bu durumda degildir. “Esik”e
geldiklerinde, anilarin1  geri c¢agirdiklart  disiiniilebilir; ¢linkii ac1  ¢ekmeye
baslamiglardir; ama “oda”ya girmezler. Aci ¢ektikleri aralarinda yapmis olduklari
tartigmadan anlagilmaktadir. Ogretmen’in (Stalker’m 6gretmeni) aslinda ruhunun en
derinlerindeki dilegin ne oldugunu anladiginda intihar etigini kesfederler; bu yiizden
“oda”ya girmeye cesaret edemezler; ciinkii onlar da, kendilerindeki en gizli dilegin
ne oldugunu bilmemektedirler. Anilarin ge¢misten su ana getirecekleri saldiriin ne
oldugunu bilmedikleri i¢in korkuya kapilirlar. Heidegger’e gore, “korkuda, ...
karsisinda geri ¢ekilme vardir; bu elbette ki bir kagma degil, hapsedilmis bir
sessizliktir'*®”; korkunun insan1 hapsettigi bu sessizlik, ona bir sarsint1 yasattirir'”.
Sessizligin, bigimlenmemis ses oldugu asikardir; ortaya serilen korku ve bunun
karakterlere yasattig1 sarsinti, onlarin sessizlige gomiilmesidir. Baska bir ifadeyle,
Yazar ve Profesor korkularimin yasattigi sarsintt ile “esik”ten sonra “oda’ya
giremezler; ili¢ karakterin arasinda c¢ikan tartisma, korkunun sarsintisiyla igine
gomiildiikleri sessizligin tam da kendisidir. Stalker ise, bir daha Boélge’ye kimi
getirebileceginin sorgulamasina girigsmistir. Ciinkii, Bolge onun i¢in umudun oldugu
yerdir; Bolge Pandora’nin kutusu gibi umudu icinde tutmaktadir; siyah-beyaz
sahnelere gecemeyen umut, sadece renkli sahnelere 6zgiidiir.

An1 ve zaman nasil Tarkovski’de i¢ ige geciyorsa, Bachelard’da da bu
béyledir. Bachelard, “zamanin akisinin orgiisii, ani istiine kuruludur” demektedir'®®.
Anmin olabilmesi i¢in, zamanda bir sarsint1 olmas1 gerekmektedir'*’; Heidegger i¢in
de, korku bir sarsint1 yasatmaktadir. Ani, korku ve sarsinti, zaman ile gelen acinin
kendisidir; zaman aciy1 hissettirendir; aciyla kendini hissettirendir. Bachelard, M.
René Poirier’nin ac1 ve zaman tizerine olan diisiincelerini alintilamaktadir:

“(...) Beklentiyle gegen anlarin her biri iiziintli kaynagidir. Yasayan
gecmisle gelecek arasinda olii bir yagam bolgesi uzanir ve tamir edilemez olanin
iizlintiisii ve hissi hi¢bir yerde daha giiclii degildir. Boylece zaman bizim i¢in

196 Martin HEIDEGGER, Metafizik Nedir?, Cev. Yusuf ORNEK, 37.

197 A.g.e., 35.

198 Gaston BACHELARD, Siirenin Diyalektigi, Cev. Emine SARIKARTAL, 41.
199 A.g.e., 49.
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hissedilir hale gelir. Oliim sikintisinda ve diisiincesinde *” zaman daha da
hissedilir olur. Birtakim acilarin ya da terk edilmenin kaygisi degil, artik hi¢bir
sey olmamanin ve biitiin diinyanin bdylece yok olmasinin kaygisidir bu. (...) Bu
diisiince ancak yavas yavas sertleserek veya biiylik bir umutla yatigir. Artik
kendimiz olmamaya dayanabiliriz, ama artik higbir sey olmamaya kim
dayanabilir, hele bunun acisii bir kere duymusken?”*!

Karakterler Esik’e geldiklerinde, anilarin geri gelmesi ile beraber kapildiklari korku
karsisinda bir sarsinti yasarlar; en derindeki isteklerinin ne oldugunu bilmedikleri
icin bedenlerinin her yerinde bu korkuyu en derinden hissederler. Zaman onlara,
kendilerini tanimadiklarini kesfettirir; ilk defa kentteki zaman disinda baska bir
zamanin solugunu hissederler. Kentin zamani Bdlge’nin disinda kalmistir; ona
alisilmis oldugundan sadece bulantilar ile kendini goriiniir hale getirebilir; oysaki,
Bolge’deki zaman kirilarak kendini goriiniir kilar; aciyla beraber kendini gosterir.
Karakterler, artik kendileri olmadiklarim1 gordiikleri andaki acilariyla Oda’ya
girmezler; ¢linkii Oda’da hicbir sey olmadiklart ile yiizlesme korkusu insana en
dayanilmaz aciy1 ve sikinttyr sunmaktadir; kactiklar1 seyin, artik higbir sey
olmadiklarin1 6grenmenin yasatacagi korkunun kendisi oldugu sdylenebilir.

Uc karakterin de “odaya girmemesi, aslinda “oda”nm Bélge’nin 6ziinii
olusturdugu konusu iizerinden okunmaya aciktir. ”Oda”, ic¢ine girilemeyendir.
Heidegger’e gore, “girilemeyecek ve etrafinda dolasilamayacak sey”, “atlanip
gecilen sey”, “gozle goriilemeyen sey” ya da “isil 151l parildamayan sey”, aslinda
“kendini goriiniise ¢ikarmayan sey”dir’”. Bu anlamda Bolge, kendini gizleyendir;
tam agilacagl anda kendini saklayandir. “Oda” ise, etrafinda dolagilamayacak sey
olarak diislintildiigiinde, Bolge’nin 6zii diye degerlendirildiginde, o kendini gizleyen
oldugu i¢in, onun lizerine s6z sdylemenin pek de miimkiin olamadigi anlasilandir.
Tim bunlarin dogrultusunda, etrafinda dolasilamayacak sey, dilin insan1 zora
soktugu, sikintinin igine ittigi yerdir; sz s0yleyememekten kaynakli olarak, aslinda
kekelettigi yerdir; agiklayamamaktan ve tarif edememekten kaynaklanan. A¢iklamak,
yani neden-sonug iliskileri lizerinden konusmak ve diistinmek, Heideggerci anlamda
diisiinebilme ¢abasindan olabildigince kendini uzaga diisiirmek demektir.

Stalker, Yazar ve Profesor’iin Bolge’ye yapmis olduklari yolculuk, yol ve

200 A.g.e.
201 A.g.e., 50. ; .
202 Martin HEIDEGGER, Bilim Uzerine iki Ders, Cev. Hakkit HUNLER, 40.
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karsilasma  kronotopu lizerinden ve ayrica doga kronotopu iizerinden
degerlendirilebilir. Ug karakter de bir barda bulusurlar ve oradan yolculuga ¢ikmak
tizere ayrilirlar. Bardaki sahnelerde zamanin akisini imleyen sey karakterlerin
arasinda gegcen konusmalardir. Barda gegen sahnelerde mekan ve zamanin birlikteligi
karakterlerin karsilasma anlarmin anlatisimm 6rmektedir. Buradan yolculuk igin
ayrilmalarinin ardindan zaman ve mekan anlatiy1 yol {lizerinden sekillendirmektedir.
Yol kronotopu Bolge’ye yaklastikca doga kronotopu ile birlikte islemeye baslar.
Bolge’de zaman ve mekan doga lizerinden olan olaylar1 destekler. Doga kronotopu
s0z konusu oldugunda, zaman ve mekan dinginlesir. Zamanin akis1 doga olaylari ile
anlasilir. Fakat, zamanin dilimleri doga olaylar1 disinda belirsizdir; giinesin dogup
batmasi, yagmurun yagmasi ya da riizgarin esmesi gibi... Yasanan zaman diinii mi,
buglini mii imler bilinemez. Sadece giinlin kendi i¢indeki zaman pargalari
anlagilabilir. Bu tip sahnelerde ge¢misin geri getirilisi, mekanin ve karakterlerin
kurulumu, renklerin ve riiyalarin kullanimi ile belirtilebilir. Doga kronotopunda
zaman dinginliginin yani sira pusludur da. Bu yiizden, zamanin pargalarini

yakalayabilmek zorlasir.
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7. SINIRLARIN ZAMANI: NOSTALGHIA

“Nostalji icin bir regete talep
etmek bugtin bizim aklimizin ucundan
bile ge¢mez. Oysa on yedinci yiizyilda
nostaljinin, tipki soguk alginligi gibi,
tedavi edilebilir bir hastalik oldugu
diisiiniiliiyordu.  Isvigreli doktorlar
afyon, siiliik ve Isvicre Alpleri’ne
seyahatle nostaljinin  belirtilerinin
caresine bakilabilecegine
inanwyorlardi. Yirmi birinci yiizyila
gelindiginde ise bu gegici hastalik,
caresi olmayan modern bir hale
doniistii. Yirminci yiizyil tarihi fiitiirist
bir iitopya ile basglamis, nostaljiyle
sonlanmigtir. Gelecege olan iyimser
inang, 1960’larda modast ge¢mis bir
uzay gemisi gibi bir kenara atilmigtir.
Nostaljinin iitopik bir boyutu vardir,
ancak artik gelecege yonelik degildir
bu boyut. Bazen nostalji ge¢mise de
degil, yan tarafa yoneliktir. Nostaljik
kisiler zaman ve mekdanin geleneksel

sinrlart iginde bogulduklarin
hissederler.”

Svetlana Boym, Nostaljinin
Gelecegi.

Tarkovski’nin Nostalghia °* filminde, Italya’da yasamis olan bir Rus
miizisyenin hayatini arastirmaya gelen, Rus bir sairin bagindan gegenler konu edilir.
Saire Italyan bir kadin ¢evirmen olarak eslik eder. Ikisinin kaldig1 otel, miizisyenin
Italya’da yasadigi kaplicadadir. Filmde kullanilan mekanlarin secimi, Tarkovski
sinemasi i¢in tipiktir; fakat bir mekanin se¢imi farklilik arz etmektedir. Bu baskaliga
sahip olan mesken Roma kentinde bir meydandir. Sehir ve sehir meydanlari,
Tarkovski filmlerinde nadir karsilasabileceginiz siklikta kullanilan goriintiilerdendir.
Nostalghia hem bir agk hikayesini hem kiiltiirel farkliliklarin vurgulanisint hem de

insanin maneviyatini arayigini ya da kurtulusa ermeyi arzulamasini i¢inde barindirir.

203 1983 yapimi, siyah-beyaz & renkli, 126 dk.
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Nostalji duygusu Tarkovski agisindan eskiden kalma herhangi bir seye duyulan
hasreti imlemez; tam tersine her an her sekilde hissedilebilecek bir duygudur bu; en
mutlu olunan zamanda bile nostalji insam1 kiskivrak yakalayabilir; ruhunun
siirlarinin  oldugunu fark etmek ve iginde yasanilan diinyaya karsi takatinin
kalmayis1 insani bu duygunun igine siiriikler; filmin baskarakterinin bu aci ile
kivranmasinin sebebi hastaliktir; iletisim ve aktarim problemi onu bu aci hastaliga
mahkdm eder; onu en gok rahatsiz eden seylerden biri de sinirlardir®®. Hem cografi
ve fiziksel hem de tinsel anlamdaki sinir ona bulant1 yasatir; bagka sekilde sdylenirse,
kendine verilen hayata uygun degildir. Bu uyumsuzluk onu, adina nostalji denilen bir
hapishaneye esir eder.

Yonetmen filmin konusunda esas itibariyle nostalji duygusunun kendisini
anlattigini belirtir. Bu kelime Rusca’daki anlamiyla sonu dliimle noktalanan bir tiir
hastaligi imlemektedir; sefkat kelimesinin tam olarak karsilamadigin1 belirten
yénetmen, nostaljinin aslinda tutkulu bir ac1 gekme héli oldugunu vurgular®®.

“Nostalji —nostos (eve doniis) ve algia (6zlem), nostalgia- artik var
olmayan veya hi¢ var olmamis bir eve duyulan 6zlemdir. Nostalji bir yitirme ve
yer degistirme duygusudur, ama ayn1 zamanda insanin kendi fantazisiyle
arasindaki ask iligkisidir. Nostaljik sevgi ancak uzun mesafeli bir iligkide
yasayabilir. Nostaljinin sinemaya 6zgii imgesi ayn1 anda gosterilecek iki kare ya
da iki imgenin (sila ile gurbetin, ge¢mis ile simdinin, riiya ile giinlik hayatin)
iist iiste bindirilmesidir. Bunu tek bir imgeye sikistirmaya calistigimiz an
cerceveyi kirar ya da yiizeyde yaniklara yol agariz.”*%

Nostaljinin, Boym ig¢in ifade ettigi anlam Tarkovski i¢in de gecerlidir; keza
yonetmen sarih bir dille bu kavramin eskiye ait 6zlemlere tekabiil etmedigini
vurgular. Burada kastedilen yuva, dort duvar ve bir ¢atidan olusan, i¢ginde ailenin yer
aldig1 mekansal bir anlatiya denk gelmemektedir. Hi¢ olmamis bir sey i¢in 6zlem
cekmek ya da o sey ile ask i¢inde olmak manasinda nostalji, Tarkovski’nin kastettigi
anlamda hastalikli bir tutkuyu imlemektedir. Bunun gorsele aktariminda iki farkl
gerceklik diizeyi birbiri ardina eklenir; sayet ayni kadrin i¢ine gomiiliirlerse, benzer

olmayan iki katman arasindaki iligski zedelenir ve anlatinin dokusu bozulmaya yiiz

204 Laurence COSSE, “Bir Kesis-Sair Olarak Yonetmenin Portresi”, Siirsel Sinema. Andrey
Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 211.

205 Hervé GUIBERT, “Nostalghia’nin Siyah Tonu”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John
GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 101.

206Svetlana BOYM, Nostaljinin Gelecegi, Cev. Ferit Burak AYDAR, 14.
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tutar. Cesitli motiflerin birbirine eklenmesi, zamansal ag¢idan da gecerlidir. Nostalji,
zamansal atlamalar ile sayesinde de gorsellestirilebilir bir ruh halidir.

Tarkovski’ye gore Oznel bir kategori olan zaman, insan sayesinde
bilinmektedir (bu bilimsel anlamda da kanitlanmaya calisilmaktadir); simdiki zaman
yani su an ¢ok kisadir; gectiginin farkinda olabilmek kolay degildir; zamanin bir
pargasini yakalayabilmek icin onun ge¢miste yerini bulmasi gerekir; bunun
olamadig1 anlarda hissedilen keder tam tamina nostalji ile 6zdeslesir; yoksa nostalji
eskiye 6zlem duymak ile es degerde degildir®®’. Tarihsel bagin disina diismek, yani
su anin hatirda yer etmeyisi, sorunlarin baslangici olarak diisiiniilebilir’®. Ciinkii bu
durumda zamanla olan ilmek zedelenir. Bu hélde insanin hayatin1 devam
ettirebilmesi zorlasir. Nostalji bu zorlag(tiril)mis durumun diger adidir.

Tarkovski, Nostalghia filminin konusunu siradan bir askin anlatis1 olarak tarif
eder; ama bunun yam sira bagka birgok iliski sekline gondermede bulunur?® .
Insanlarin birbirlerini bilmeden beraber olma imkansizlig1 sorunu, hatta bir kisinin
bir bagkasim 6grenebilme zorlugu filmin temasini olusturur. Iki insan arasi iliskiden
baslayarak anlati catallanir. Bir insan1 6grenme imkansizligi, ait olunmayan bir
kiltlirii 6grenebilmenin olanaksizligina dogru uzanir. Bunu yaratan baslica neden
olarak yonetmen, milliyet cevabin1 gosterir; baska bir kiiltiirii hissedebilmek igin,
milliyetten yoksun olmak ilk kosuldur; yoksa kiiltiirin yeniden iiretimi ve dagitimi
onu bilmeyenlere ulagmay1 saglayamaz; filme niifuz eden diger bir duygu durumu

210

ise, nostaljinin kendisiyle baglantili olan kaygidir™". Yonetmen diinyanin gidisat1 ile

ilgili kaygi duyan karakter yapisini daha ¢ekici bulmaktadir®"!

. Kaygili ve kararsiz
tipleri anlatabilmek i¢in karmasik bir anlati yapisini tercih eder, ki bu durumda
zaman kavrami yapist ile de oynamis olur; yani zaman diiz bir ¢izgi halinde
ilerlemez; tersine cesitlenen kirilmalar yapip akarak dagilir. Ruh hali karigik olan

tiplemelerinin edimleri de dykiiniin kendisi gibi karmagik ve carpicidir.

207 J. HOBERMAN, Gideon BACHMANN, “iki Diinya Arasinda”, Siirsel Sinema. Andrey
Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 118.

208 irena BREZNA, “Bir Sembolizm Diismani1”, Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John
GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 150.

209 Tony MITCHELL, “Tarkovski Italya’da: ‘Kimseye Baskasinin Kiiltiiriinii Ogretemezsiniz”,
Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 94.

210 A.g.e., 92, 93.

211 A.g.e., 94.
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Roma kenti meydaninda Domenico’nun konugsma yaptiktan sonra kendini
yakmasi, modern diinyanin insana kaybettirdigi manevi yanini arayisidir; ruhani
degerlerin yitirildigi diinyadan kagma yollarin1 bulmaya ¢abalamaktir. Domenico
arzuladig1 kurtulusu alevlerin i¢inde bulur; o alevlerin i¢inde bedenini yakarak kendi
ruhunun sinirlarii agsmaya calisir. Bunu ona yaptiran sey ise, hissettigi nostalji
duygusunun kendisidir. Ciinkii Tarkovski’ye gore, nostalji her zaman ve her sekilde
hissedilebilecek bir duygudur. insanmn kendi iilkesinde kendisine en yakin olanlarla
ve ailesi ile mutlu bir yagam stiriiyor olmasi, s6zii gecen duygudan uzak durabilecegi
anlamina gelmez. Tarkovski’de nostalji eskiye duyulan 6zlem degildir; insanin
ruhunun ve diinyasinin bedeni gibi sinirli hale gelmesiyle hissedebilecegi, yer ve
zaman tanimayan bir duygu durumudur. Insanin manevi yaninin eksik kalmasiyla
diinya karsisinda distiigii giigslizlik durumu ona nostalji duygusunu hissettirir.
Baska bir deyisle, diger insanlarla iletisim kuramamak ya da insanin i¢inde yasadigi
modern hayata yabanci kalmasi, ona manevi yaninin eksikligini hatirlatir ve bu aci
nostaljiye yol agar. Bu anlamda agiga ¢ikan bu duygu, manevi yani eksik veya sinirl
olan insanin modern diinyadaki iletisim yoksunlugundan kaynaklanan sikigsmisliginin
yerini ve zamanini olusturur; yani insanin maneviyatindaki sinirlanmishiginin
yasattig1 bir tilir sikigsmadir.

Ertiirk, birbirlerini tanimayan Andrey ile Domenico arasinda 6zel bir bag
bulunduguna dikkat c¢eker; Domenico, Andrey’in oteki-beni olarak okunmaya
miisaittir; bu bagintyr kurmayr saglayan motif Domenico’nun kdpegidir; parcali
goriintiiler kopek motifi sayesinde melodik bir yapiya kavusturulur; olusturulmus
olan bu yap1 film boyunca devam eder; Andrey’in dolabin kapagina monte edilmis
aynada, oOteki-beninin yansimasini gormesiyle doruga ulasir; bunun yani sira,
Andrey’in harabeler i¢indeki bos bir havuzu elindeki yanan mumla agsma deneyimi

212

ikisi arasindaki 6zel bagin diger bir gostergesidir® . Andrey sadece Domenico

karakteri ile degil, ayn1 zamanda Italyan kadin ¢evirmen Eugenia®"

ile de yakin bir
baga sahiptir; Andrey-Eugenia iligkisindeki en 6nemli sorun, iletisim eksikligidir;
ciinkii Andrey Italya’ya gelip Eugenia ile karsilastiktan sonra Italyanca’dan

uzaklagir; bu konugsamama haline evsiz ve yurtsuz olusu eklenince Andrey daha da

212 Ismail ERTURK, “Andrei Tarkovsky — Sinemada Bir Mistik”, ... Ve Sinema, 30,31.
213 Eugenia ya da Euginia olarak yazilmaktadir.
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sikigmis hisseder kendini ve Domenico’ya yaklasir; Andrey ne yapacagini bilmeyen
bir haldedir; oysaki Domenico diinyayr nasil kurtaracaginda emindir; bu ikisi
arasinda Oriilmiis olan en 6nemli agd1r214.

Andrey-Domenico iligkisi iizerinde duran Tarkovski, Domenico’nun
Andrey’deki eksik olan seyi imledigini belirtir; Andrey siirlarin1 kaldirma istegini
yapabilecek kisi olarak Domenico’yu gdérmektedir; ¢linkii kendisinin ne diinyay1
kurtaracak ne de iletisimsizligi sona erdirecek giicii vardir ?'° . Bu eylemi
gergeklestirmeye muktedir olan kisi Andrey’e gore Domenico’dur; o kendi
edimlerine giivenen inangli bir karakterdir. Andrey ise, hakikati arayan ama heniiz
ona yaklasamamis biri olarak sorumluluk iistlenmeye karsi c¢ikar. Bu reddedisin
altinda yatan neden kendini tanimayisidir. Sinirlari kaldirabilmek oncelikle
Tarkovski’ye gore, kendini 6grenmis olmaktan gecer. Bu durum filmin
karakterlerinden Domenico’ya 6zgiidiir.

Tarkovski’nin giinliiklerine diistiigli notlar arasinda bir 6ykii bulunmaktadir. Bu
kisa hikdye mutlu olma ve delirme arasindaki ince ¢izgiye gondermede bulunur;
bahsedilen kahraman mutlulugun olmazligini savunmasina ragmen giiniin birinde
mutluluk sansin1 degerlendirir; ama bunun sonucunda delirir; elbette bu durum ona
baska bir diinyanin kapilarim agar’'®. Domenico aslinda bdyle bir karakterin viicut
bulmus bir formudur. Bir olmazi basarabilmek i¢in Oncelikle insanin kendisinin
farkinda olmasi gerekir. Bu farkindalik, igsel bir yolculugu zorunlu kilar ve kisinin
kendisine yaptig1 seyahati, sahip oldugu smirlar1 ona gdosterir; boylece akil
dengesinin disinda seyretmek, yani delirmek kag¢iilmaz olur. Domenico mutluluk-
delilik arasinda bir yerde sikismisliginin acisini da duymaktadir.

Kovacs Nostalghia filmi ile Tarkovski’nin sizoid bir auteurii yansittigini one
stirer; filmde yonetmenin yasanan ve yasanmis olan ani ile hevesleri birbirine karisir;

bu durum auteuriin biitiinliiklii ve esas konumunun yitirildiginin bir isaretidir; keza

214 Ismail ERTURK, “Andrei Tarkovsky — Sinemada Bir Mistik”, ... Ve Sinema, 30,31.

215 Tony MITCHELL, “Tarkovski Italya’da: ‘Kimseye Baskasinin Kiiltiiriinii Ogretemezsiniz”,
Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 93.

216 Andrei TARKOVSKI, Zaman Zaman I¢inde Giinliikler (1970-1986), Cev. Seda
KERVANOGLU, 59.
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Nostalghia’nin anlam agimi Oren karakter hem zamansal hem de anisal biraradaligi
kapsar; bunun yani sira Rus ve Italyan kiiltiir motifleri de birbirine eklenir'”.

Elde mum ile bos bir havuzu ge¢mek ya da ¢ocuk sahibi olmak i¢in yerine
getirilen bir ritiiel ile insanin ruhu arinir. Herhangi bir mantik silsilesini izlek
edinmeyen her davranis insani i¢inde bulundugu ruhsal sorunlardan bir adim uzaga
stiriikler. Aklin kendine uygun olarak gerceklestirilmeyen edimlere her teslim olus
O0znenin kendi anlamin1 muhafaza etmesinde etkili olur. Boyle davraniglara eslik
eden 6nemli tamamlayici ise sudur. Oznenin armisi su ve ritiiel ile saglanmaktadir.

Nostalghia’da en ¢ok kullanilan karakterlerden biri de sudur; Tarkovski i¢in
su, gozlemlenmeye deger esrarli bir etmendir; devinim hissini yaratan, akigkanliga
vurgu yapan su, diger yandan zamanin gegisini de akla getirir’'®. Tarkovski’nin suyu
neden bu kadar ¢ok kullandigina dair verdigi cevap onun sembolizm karsit1 oldugunu
bir kez daha vurgular. Kendisi, belki de gegmise ait bir durumun sebep oldugu “su”

Ce g . 219
kullaniminin, esas gerekcesini bilmemektedir

. Yani su onun i¢in sembolik bir
anlatim giicline sahip degildir. Zamana vurgu yapan gizemli bir goriintii oldugundan

dolay1 filmin en ¢arpict elemani durumundadir.

217 Andras Balint KOVACS, Modernizmi Seyretmek. Avrupa Sanat Sinemasi, 1950 — 1980, Cev.
Ertan YILMAZ, 410.

218 Tony MITCHELL, “Tarkovski Italya’da: ‘Kimseye Baskasinin Kiiltiiriinii Ogretemezsiniz”,
Siirsel Sinema. Andrey Tarkovski, Der. John GIANVITO, Cev. Ebru KILIC, 93.

219 A.ge., 94.
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8. FEDANIN ZAMANI: KURBAN

“Bir ¢ember ¢iziyor film:
Basladigi yer, aymi zamanda bittigi
yer. Cemberin iizerinde yol alirken,
kapsadigi dairedeyiz. O degirmi alan
diinyamin  tipkibastmi:  Oyunlar,
stipheler, rastlanti ve elden sivigip
gitmis sevdalar, namluya siiriilmiig
mermi ve kagamaklar ve her gseyin
dibinde: Yangin: Kiyamet.
Deligomlegiyle bitiyor film.
Yeryiiziinde olup bitenlerin bedelini
odemeyi tistlenenler yok mudur?”

Enis Batur, Onsoz — Ibrahim ile {shak
Arasnda  TARKOVSKi  (dokuz
paragraf), Kurban.

Kurban **’ filminin baskarakteri Alexander’dir. Film Alexander’in dogum
giiniinde olanlar1 anlatir; yani ¢ogunlukla sadece bir giinliin zamansal yogunlugu
hissedilir. Mekansal anlamda Kurban filmi koyde gegmektedir; bagka sozciiklerle
Kurban’da Tarkovski sinemasina 6zgli olan mekan se¢imleri vardir. Filmin agilig
sahnesi de zaten bir doga goriintlisiiyle baslar ve Alexander ile bir ¢ocuk agac
dikmektedirler.

Cektigi acilardan kurban vererek kurtulmaya calisan Alexander, bugline,
icinde yasanilan diinyaya ait olmayan baska bir zaman diliminde yasamaktadir™'.
Kendini kurban etme ya da feda etme, ait olunan zaman-mekan ile yasanilan zaman-
mekan arasindaki farkliliktan kaynaklanan bir sikismigligin sonucunda vuku bulur.
Kendisini sunan kisi ilk etapta, yonetmen igin, inangli bir kisidir 222 Manevi
yanindaki eksikliklerin farkindalii sonucu aci ¢eker ve kendini, kendi canini ortaya

koyar. Kurban etme 6ncelikle goniillii sekilde kopusu varsayan bir eylemdir’>. Bu

edim 6zii geregi, yani bir tiir kopusu gerektirdigine gore, gegmis ve gelecegin hesaba

2201986 yapimi, siyah-beyaz & renkli, 149 dk.

221 Andrey TARKOVSKI, “Filmim Kurban Uzerine”, Kurban, Cev. Tuba TARCAN CANDAR,
170.

222 A.g.e.

223 A.ge.
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katilmayisin1 da vurgular; o an her seyden vazgegmektir. Bu durum tam anlamiyla
icinde yasanilan diinyanin bilimsel ve akla uygun olan her seyinin karsisinda
konumlanmaktadir. Beklenmeyen, anlamsiz ya da mantiksiz olmasi onun sahte
oldugu manasini igermez.

Tarkovski’nin Asya ve Avrupa kiiltiirleri ile Hiristiyan ve pagan geleneklerinin
birbirine karistigi Kurban filmi***, hem Hiristiyanlik felsefesi hem de Nietzsche’nin

Zerdiist’ii {izerinden okunmaktadir™

. Fakat Tarkovski 6zellikle Hiristiyan felsefesi
tizerinde durur. Bu noktada 6nemli olan sey, insanin kendisine bakisidir; ya maddi
olana, diinyevi olana yonelir ve teknik ilerlemeye birakir kendini ya da manevi
yanina bakarak kendini tanimaya ¢alisir, ruhani manada sorumluluklar {istlenir; bu
toplumun geneline de uygulanabilecek bir varsayimdir; toplumun genel bakis agisi
bu sekilde degisirse, Hiristiyanliktaki kendini kurban etme ya da feda etme siari
gerceklestirilmis olur®®. Tarkovski acisindan kendinden vazgecemeyen insan tam
anlamiyla maneviyati yoksun ve yoksul olan bir canliya donligsmiistiir.

Insanlik uygarlik diizeyini yiikselttikge ya da teknik ilerlemeye hig
diisiinmeden boyun egdik¢e mucizevi olaylar1 gézden kagirir; hatta ve hatta sasirtici
deneyimler yasayabilecegine bile inanc1 kalmaz; agiklanamayan hicbir olay, manen
eksikligi olan insanlarin yasami i¢in besleyici bir nitelige sahip degildir; bu durum
ruhani bakimdan kocaman bir bosluk acar; Tarkovski en ¢ok bu ruhsal boslugu
sinemasina konu etmistir; bundan kurtulmanin arayigina girmistir; manen
yiikselmenin arzusu i¢indedir; fakat artik bdyle konulari ne izleyicinin ne de
yapimcilarin kabul etmedigini belirtir; ¢linkii ruhani yoksunluk kendi déneminde
salgin bir hastalik gibidir**’. Tarkovski’nin Kurban filmi, modern diinyamn maddi
dertlerini islemeyisi acisindan ticari bir film ozelligi tasimaz; fakat film iginde
yasanilan diinyanin ya da maddiyata dayali yasamlarin sert bir elestirisi olmak
yerine, bunlarin tartismaya ag¢ik oldugunu hatta tartisiilmasi  gerektigini

gostermektedir™.

224 Andras Balint KOVACS, Modernizmi Seyretmek. Avrupa Sanat Sinemasi, 1950 — 1980, Cev.
Ertan YILMAZ, 410.

225 Moldiyar YERGEBEKOV, Tarkovski Sinemasi, (Yaymlanmis Yiiksek Lisans Tezi), 35.

226 Andrey TARKOVSKI, “Filmim Kurban Uzerine”, Kurban, Cev. Tuba TARCAN CANDAR,
170.

227 A.g.e., 175.

228 A.g.e.



64

Yasadigt modern diinyaya ait olmayan ve bundan dolayr duyumsadigi
stkigmiglik hissini tiim filmlerinde aktaran yonetmen, “hala umutlu olunabilir mi?”
sorusunun iizerine diislinlir. Buldugu cevap filmin agilis ve kapanis kadrajlarinda
(Alexander ve kii¢iik ¢cocugun agaci sulamasi) kendini gostermektedir. Bikmadan
usanmadan manevi bir ideale baglanmak ve onun bir giin mutlaka olacagina dair
inanci hig yitirmemek, Tarkovski’nin diisturudur®®.

Su kovasi ve c¢ocuk hem Kurban hem de Ivan’in Cocuklugu filmlerinde
karsimiza ¢ikar. Tarkovski sinemasinda her sahnenin kendi zamani bulunur ve bu
durum genellikle riiya ile gerceklestirilir™’. Riiyalarda kullandig1 su ise, zamanin
aktigini gosterir™ . Baska bir deyisle su ve rilya zaman kavrammin kendisine eslik
ederek, anlatiy1r kurmasinda yardimer olurlar.

Altinsay’a gore, Alexander 6liim korkusunu filmin sonunda kendini sunarak
yenmeye calisir; Olim Tarkovski icin, bagka birinin algisinda sona ermektir

232
aslinda

. Bu korkudan ve telagh halden siyrilmak bir seylerden vazgecmeyi de
gerektirir. Alexander bunun i¢in en sonunda evini yakiyor. Evini, yani ge¢misini,
anilarini1 ve hafizasini atese veriyor. Bu bir anlamda insanin eskiye ait olan her sey ile
bagin1 koparmasidir; zaman kavramiyla oOriilii olan bagin ilmeklerinden birini
¢Ozmesidir. Zamanla bagin kopmasi, yani havada dylece asili kalmak ya da sirtindaki
kamburdan kurtulmak anlamina da gelebilir. Aslinda ilk sectigi kurtulus yolu Maria
(bir tiir cad1 olarak degerlendiriliyor) adindaki hizmet¢isi ile birlikte olmaktir.
Havada asili kaldiklar1 sahnede, insanin tiim yiiklerinden arinmay1 isteyisi gizlidir.
Kurban filmi insanin yasadigi ¢eliskiler lizerine kuruludur®?®. Gergekte onu
sarmalayan sey ile diisiinde istedigi sey arasindaki farklilik ve bunun farkindalig
onda dayanilmaz bir aciya yol agar. Alexander bu acidan kurtulmaya c¢alisir. Bir
seyler yapmalidir ve manevi agidan arinmalidir. Modern diinyada ¢ektigi acilardan,
“vazgeeme” yontemi ile kurtulabilecegini fark ettiginde, kendinden bazi seyleri feda

234

etmesi gerektigini diisiintir . Tarkovski’nin tipleri ayn1 kendisi gibi, i¢inde

bulundugu zaman-mekan ile ters diiser. Yasadigi celiskileri dogal saymaz ve

229 A.ge.

230 Thorsten BOTZ-BORNSTEIN, Filmler ve Riiyalar, Cev. Cem SOYDEMIR, 34.
231 A.ge., 31.

232 [brahim ALTINSAY, “Tarkovsky’nin Son Filmi: Offret”, ... Ve Sinema, 35.
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onlardan kagmanin yollarini arar. Bu arayis genellikle cilecilige varir. Bu anlamda

yonetmen ve tiplemeleri bulunduklari yiizyildan kopmaktadirlar®’.

235 A.ge.
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9. SONUC

“Tarkovski Sinemasinda Zaman” adli bu tez c¢alismasinda, yonetmenin
sinemasal islibunu olusturmada temel teskil eden zaman mefhumunu nasil
duyumsadigi, algiladigi ve gorsel bir malzeme halinde yontup sekillendirdigi
kavranmaya c¢alisilmistir. Yonetmenin zamanin kendisine bi¢im vermesine olanak
saglayan, onun insanin ruhani degerlerine megilli olan diisiincesidir. Kullandig1 bu
motif, kendisinin zaman {izerinde 6zel bir bigimde oynamasinit miimkiin kilmaktadir.
Tarkovski, kurdugu anlati yapisina uygun mekan tercihlerinde bulunur.
Sinematografisinde yer eden mekan ve zaman sadece vardir; “Neresi?”, “Ne
zaman?” seklindeki soru tiimceleri 6nemli degildir; mutlaka herhangi bir yerde ve
herhangi bir zamanda geger; ama olaym nerede ve ne zaman oldugu miihim bir
durum arz etmemektedir. Zaman ve mekan onun filmografisinde i¢ ice gecerek
anlatiin orgiisiindeki ilmekleri saglamlagtirir.

Miihiirlenmis zaman, su anki zaman diliminin kendinden bazi izleri gegmise
tasimasidir. Anida yer etmis olan zaman pargacigi goriiniir hdle gelmektedir. Bunu
gorebilmek i¢in, hayati gozlemlemek, onunla i¢ ice olmak gerekir. Kentin hizlh
devinen yasantisinda gerceklestirilemeyecek bir edimdir bu. Yonetmen miihiirlenmig
zamanm izlerini yakalayabilmek icin, mekan tercihini kirsal alandan yana kullanir.
Burada yasamin kendisi yavag bir tempo ile devindiginden dolayr gozlemlemek,
hayatin paslanmig lahzalarin1 gorsele gecirebilmek daha olanakli ve makuldur.
Bununla beraber zamanin miihrii, kendisinin akis halini insana duyumsatir. Devrim
sonras1 planlanmis olan Sovyet kentlerinin yapayligt da zamanin hizli akisina
eklendiginde, miihiirlenmis zaman esas itibariyle kent-zamanina karsi ¢ikig anlamina
gelmektedir; kentin yapayligindan kurtulmayi istemektir. Bu agidan Tarkovski
filmlerinin sosyolojik analize malzeme sundugu ileri siiriilebilir. 1970'lerin sanat ve
sosyal hayata dair politikalarina karsi ¢ikist her bir kadraja islemistir. Ayrica
filmlerinin otobiyografik olusu ile amagsiz ve az karakter kullanimi da durgunluk
doneminin tek basina dertleriyle kalan Sovyet insanini imlemektedir. Tiim bu
bahsedilenlerin filizlendigi baslangi¢ noktasi erken dénem yapitlarinda bulunabilir.

Silindir ve Keman ile Ivan’in Cocuklugu, yonetmenin ilk filmlerinden olmasi
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dolayisiyla, miihiirlenmis zaman methumu icin 6nemli ipuglari vermektedir. Bitirme
tezi olan filmde, kendisinin daha sonra siirekli olarak kullanacagi ve bunun yani sira
Tarkovski sinemas1 dendiginde ilk akla gelecek olan iislibunun kurucu 6geleri
bulunmaktadir. Kendisinin sinemasal dilini insa ettigi sOylenebilecek olan bu
temeller, agir kamera hareketleri, yavas ¢ekim ve zamanin durgunlugudur. 1960
yapimi bu filmi, van’in Cocuklugu adindaki ilk uzun metraji takip eder. Ivan adli
kiigiik bir cocugun etrafinda oriilmiis olan hikdye savas konusunu islemektedir.
Ailesini savasta kaybetmis bir ¢ocugun eski giizel giinlerine dair olan diis zamani ile
savas zamani, yani kendi simdiki zamani ile gegmis zamani arasinda gidis gelisleri
s0z konusudur. Hafizasinda kotii anilar olarak yer edebilecek olan simdinin lahzasini,
annesine iliskin eski giizel hatiralar1 diisler yoluyla kesintiye ugratir. Bundan dolay1
Oykiiniin temelinin zaman kavramu ile oriilii oldugu da ileri stirtilebilir, ki yonetmenin
kurdugu bicemi olusturan en onemli 6ge zaten zamandir. Bunlara ek olarak doga
goriintiileri de filmde 6nemli yer tutmaktadir. Doga, yonetmenin en ¢ok kullandigi
mekandir ve siklikla gorsellestirdigi motiflerin konumlandig1 bir alandir. Doganin
zaman ve mekanin kesistigi bir yer ve bununla birlikte anlatinin yapi tasi olarak
kullanimi 6zellikle Andrey Rublev’de gorsellige kavusur.

Andrey Rublev, bir kesisin yol hikayesi olarak diisiiniildiigiinde, filmin
konusunun temel taslarindan birisini “yol” izleginin olusturdugu goriilebilir. Bu
anlamda yol, anlatiyr yonlendirir; zaman-mekanin cakistigi bir yer olarak da
Bakhtin’in kronotop” kavramu tizerinden bir okuma yapmaya olanak saglar. Baska
bir deyisle, bu film kronotopun gorsel materyale yansimis bi¢imi olarak
diisiiniilebilir. Filmde 6zellikle kasaba, karsilasma, yol, doga ve esik kronotoplarinin
one c¢iktig1 ve i¢ ice gecerek birlikte isledikleri sdylenebilir. Yol kronotopuna bagh
olarak ilerleyen karsilasma kronotopu birkag farkli sekilde filmde islenmistir. Ilk
once kesisler yolda bir sarhos ile daha sonra da bir soytar ile karsilagirlar; ticlincii
rastladiklar1 farkli toplumsal gruba mensup insanlar ise, ¢iplak sekilde bir ritiieli
gerceklestiren kadin ve erkeklerden olusur. Bu anlamda, temelde yol kronotopu
tizerinden forma kavusan ¢ tiir karsilagsma kronotopunun izi rahatlikla stirtilebilir.

Filmin son sahnelerine damgasini vuran ise, esik kronotopudur. Yillarca kurallarina

236 Kronotop kavrami Mikhail BAKHTIN’in Karnavaldan Romana adli metninde (syf 315-333)
detayli bir sekilde ele alinmistir.
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gore ikona boyamayir reddetmis olan Rublev’in ¢anin yapimindan sonra bu
tutumunda kirilma gortiliir.

Tarkovski sinematografisinde zaman methumu c¢ergevesinde sekillenen
anlatilarin kirilmasi ve katlanmasi s6z konusudur. Bundan dogru Solaris filmi boyle
bir durumun yasandigi bir tiir ¢ikmazlar aginda geg¢mektedir. Olay Orgiisiiniin
karmasikligi, oOzellikle filmin baskisisi Kelvin’in vicdan1 ile ylizlesmesinde
vurgulanir. Istasyon’da ¢alisan bilim adamlar1 icin vicdani boyuttaki bu ¢ikmaz bilgi
ve ahlaki diizlemin arasinda sikismalarindan kaynaklanir; Kelvin de ise, eski esi
Harey’in siliietinin yinelenen intihar girisimleri ile 6zdeslesir. Bu tip tekerriir eden
olaylarin zamanda yaratti§1 sicramalar vicdani anlamda bir tlir bulanti meydana
getirir. Zamansal agidan olusmus olan bu sikismislik Kelvin’in ayni lahza iginde
bircok defa devinmesi, mekansal kistirilmislik da onun fiziksel anlamda seyahat
etmesine ragmen yine hep ayni yerde bulunmasi ile vurgulanir. Higbir sekilde
kurtulamadig1 vicdani, seyir haline ragmen, onun hep ayni zaman-mekéan igerisinde
benzer olaylarin i¢inde devinmesine neden olur. Cikmaz siirekli ¢oziilmemecesine
katlanir ve tabiatiyla karmagik bir anlatiy1 gereksinir; bu atmosfer Tarkovski’nin tim
filmlerine sinmistir.

Yonetmenin yasadigi donem ve kiiltlir diisiiniildiiginde, Ayna filmi 6znel
anlatisi ile kendine ayriksi bir yer edinmektedir. Tarkovski’nin ge¢mis ve simdisini
karmagik bir anlati yapisiyla insa ettigi filmi bir¢ok gerceklik diizeyini iginde
barindirir. Fiziksel ve zihinsel anlamdaki parcalanmigliklar anlatinin temeline
yerlesmektedir. Bu durum zamansal bakimdan da hissedilir. Her bir motif paralel
anlatilarla eklenir birbirine. Parampar¢ca olmus Oykiiniin gorsel héline zamandaki
sigramalar da eslik eder. Bazen yonetmenin simdiki zamani i¢inde deviniriz; bazen
de birden ¢ocuklugundaki hatiralarin i¢ine diiseriz. Zaman-mekan, diis, fantezi, ani,
vs. ne varsa parcalanir ve birlestiginde baska bir “zaman” biitiinii yaratir.

Tarkovski’nin Stalker adli filmi, modern insanin yapamadigi diisiinme
etkinligini agiga c¢ikarma edimine yaklasabilmektedir; neden-sonug iliskileri
tizerinden diisiinmez ve konusmaz. Stalker, “hi¢”in elle tutulabilecek bir formu
gibidir. Stalker Bolge’ye geldiginde, kent-zamanindan kurtulmaktadir; zamanin
Ozgiirlestirici  yiizliyle karsilasmaktadir. Bolge’ye gelerek kent-zamanindan

kurtulmak demek, aynt zamanda hukuksal davranislardan da kendini
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soyutlayabilmek demektir.

Yonetmenin kurdugu biceme hem zaman mefthumu hem de maneviyati
arayisin karmasik ruh halleri temel teskil etmektedir. Nostalji, Tarkovski’nin diliyle
tutkulu aci, insanin bedenindeki sinirlar ile ilgilidir. Maddi ve manevi anlamda —ama
Ozellikle ruhani agidan- belli bir kalibin igerisinde hapsolmak tahayyiil etmesi zor
bunalimlara sebebiyet verir. Bedendeki sinirin tasavvuru manevi tarafin eksikliginin
imleyenidir. I¢inde yasanilan diinyadan kopmak isteyip de smurlar yiiziinden
kopamayisin acisidir nostalji. Asilamayan engellerin zamani uzayip gider; bedene
yayilip onu sarmalar ve i¢inden ¢ikilmaz bir batakliga doner. Bu batakliktan kendini
styirmak isteyen karakterler sirazeden c¢ikmis edimlerde bulunurlar: Suyun iginde
elinde mumla Oylece yiiriimek ya da kendini bir meydanda yakmak... Bir sekilde
maneviyatinin yoksun ve yoksul kisimlarini arindirmak i¢in kendini feda etmek...

Tarkovski filmografisinde, yasadigi diinyanin kendisinde yarattigi manevi
degerlerin yoksunlugundan kaynaklanan kamburdan kurtulma girisimleri 6nemli yer
tutar. Bu anlamda kendini sunma edimi, c¢ilecilik ya da arayis bas gostermektedir.
Ozellikle Kurban filminin 6énemli figiirii olan Alexander, yiiklerinden ve acilarindan
styrilmak i¢in, evini atese verir; hafizasim kurban eder. Hatiralarin sunu olarak
kullanimi, kisinin zaman kavramu ile olan bagini koparmak isteyisidir. Her seyinden
vazgecmeyi goze alabilmek manevi arinmanin ilk kosuludur. Bu durum Alexander
icin aciliyeti olan ve bundan dolay1 derhal yerine getirilmesi gereken bir davranistir.
Ciinkii, yasadig1 zaman-mekan ile olan iliskisizligi onu dayanilmaz bir aciya gark
eder. Eski ile bag koparilip bagka bir gerceklik diizeyine gecilmeye ¢alisilir.

Sonug¢ olarak, Tarkovski’nin sinematografisinde kurdugu bigcem belirli temel
Ogeler iizerinde yiikselmektedir. Basat olan 6ge miihiirlenmis zamandir; diger tim
Ogeler ona eslik ederek temelini giliclendirirler. Zihinsel yolculuk, manevi olana
egilme, arayis, cilecilik, arinma ve huzursuz/karmasik karakterlerin kullanimi onun
filmografisinin tipik Ozellikleri arasindadir. Yonetmenin maneviyata olan meftun
tutumu yarattig1 betilere de zerk etmistir. Olaylar i¢inde hizli hizli hareket eden degil,
zamanin i¢inde kendini kaybeden ve bulmaya c¢abalayan karakterlerin karmasasi
izlenmektedir. Miihiirlenmis zaman methumunu aktarabilmek adina bu tip 6geleri
kullanir. Bunun yani sira su, ates, kopek ve doga ise zamanin miihriinii

gorsellestirebilmek icin  kullanilan 6nemli karakterlerdir. Yonetmenin gorsel
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malzeme haline donistiirdiigii zamanin miihri kronotop kavrami ile cesitli
benzerlikler gostermektedir. Kronotop 6zellikle anlatinin yapisim1 sarmalar; zaman-
mekanin ayrilmayan simsiki bir biitiin oldugunu imler. Doga, yol, karsilasma,
kasaba, meydan ve esik kronotoplar en ¢ok kullandiklar1 arasinda yer alir. Bu 6geler,
zamanin paslanmis kisimlarin1 kadraja alirken metnin alt yapisin1 6rmeye yararlar.
Tarkovski sinematografisinde zamanin kullanim1 —kendi yazilari, réportajlari ve
giinliikleri lizerinden- daha ziyade bu kavramin hatirada yer etmis héllerinin geri
cagrilmasina dayalidir. Onun zamani duyumsama, kavrama ve algilama sekli gorsele
gectiginde lahzanin paslanmis kismini géstermeye yoneliktir. Bu tip bir durumun en
kolay yapilabilecegi yer ise, kdy hayatina yonelik ¢aligmaktan gecer. Kent insani
zamani en dogal olan formuyla gérememektedir. Kirda ise, zaman tim agirhigini
hissettirir; hatta bazen havada dylece asili kalir ve insanin daha ¢ok diisiinmesine,
ayrica manevi eksikliklerinin farkindaligina yiikselmesine yardimci olur. Bu
yoksunluk durumu ile yilizlesme karakterleri ¢ileci bir arayis igine siiriikler.
Tiplemelerin her biri huzursuz ve karmasiktir; hepsi bir arayisin pesine diismiistiir.
Bu huzursuz arayis nereye gidilirse gidilsin halledilemez bir durum arz eder. Boyle
bir bulanti ancak Tarkovski’nin yaptig1 gibi, zamanin agirligin1 gérsel materyale
yansitarak ortaya serilebilir. Y0netmenin sinematografisinde temeli olusturan zaman
methumu onun sinema, sanat, din, ahlak, Tanr1 ve maneviyata dair olan diisiinceleri
ile dogrudan baglantilidir; tim bunlar1 gorsele aktarmaya ¢alisir. Yasadigi donem,
tilke ve o kiiltiirde kabul goren “sanat akimi” goz 6niinde bulunduruldugunda sert bir
politik tavri oldugu asikardir. Sade ve yalin bir dil, otobiyografik alt metinler (6znel
anlatilar) ve az diyalog ile is goOriir. Gorsel malzemenin kendisi zaman
methumundaki mihiirlenmis kisimlar1 gdstermeye muktedirdir ve aktarilan bu
paslanmig zaman pargaciklar1 kronotop kavrami ile yakindan iligkilidir. Tiim bunlar
“zamanin patinasi”na eslik ederler; Tarkovski sinemasinin zamansal agidan nasil bir
gelisim gosterdigini agiga ¢ikarirlar. Yonetmenin zaman kavrami ile ugrasisi
yumusama doneminde baslar, durgunluk déneminde ise bu déonemin amagsiz kalmis
Sovyet insanina uygun olarak sekillenir. Burada incelenmis olan Katiller, Silindir ve
Keman ve Ivan’in Cocuklugu filmleri yumusama doéneminde g¢ekilmistir. 11k film
Katiller’de kullanilan i¢ mekan c¢ekimi ikinci film ile dis mekana ve bazi kalabalik

sahnelerin de yer aldig1 Silindir ve Keman’a gegilir. 1k uzun metraj ile insan betisi
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azaltilip daha sonraki uzun metrajlarda baskarakterler halini alacak olan doga
goriintiileri ve su neredeyse tiim kadrajlarda goriiliir. Durgunluk donemi ile mekan
secimleri daha belirgin bir hale gelir ve diger tiim uzun metrajlarda dachalar
kullanilir. Durgunluk déneminin hedefsiz ve yapayalniz kalmis insanlar1 kendilerini
kirlara yoneltirler. YOonetmenin sinemasinda da ruhani degerler acisindan ¢okiintii
icinde olan ve igsel giliciinii arayan karakterler betimlenir. Kentten kagan
karakterlerin konumlandirildigi doga on plana ¢ikan bir karakter olarak kullanilir
durgunluk doénemi boyunca. Kent-zamanina karst ¢ikis olarak zamanin miihrii
doganin kullanimu ile gorsellesir; doga Tarkovski sinemasinin baskarakteridir. Kent-
zamanindan uzaklagmak hem yoOnetmene go6zlem yapma imkani1 verir hem
cocuklugunu animsatir hem de donemin siyasi ve toplumsal yapisini ortaya serer.
Bundan dolay1 kent-zamanindan kag¢is anlaminda miihiirlenmis zaman sosyolojik
analiz i¢in malzeme sunmaktadir. Yonetmenin kendi donemindeki toplumsal ve
siyasi olaylar filmlerindeki zaman ve mekani1 sekillendirir; bu sekilde olusturulan
zaman ve mekan filmlerin anlati yapisini olustururlar. Son olarak, Tarkovski i¢in
bireyin igsel anlamdaki arinmasinin toplumun kurtulusunun 6n kosulu olmasi
nedeniyle yonetmenin sinemasi sadece felsefi degil, ayni zamanda sosyolojik
sorunlarla ugragmaktadir ve kendi doneminin tarihsel ve siyasal olaylariyla yakindan
iligkilidir; yonetmenin kendisi 6zellikle felsefi problemlerle ilgilendigini vurgulasa

bile sosyoloji iizerinden okumalar yapmak olanaklidir.
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