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Sinemanin Oziine Bir Yolculuk: “Saf Sinema” Olgusunu Tartismak ve Bir
Ornek Olarak Yol Kenar: Filmi

Mert Can Arik*

Ozet

[lk olarak 1920’lerde Fransiz-Avangart sinemacilarca énerilen, o zamandan beri de film yapimcilar,
yonetmenleri ve sinema akademisi tarafindan tartisilan saf sinema kavrami, oldukca belirsiz ve
cercevesi zor cizilen bir kavram olarak karsimizda durmaktadir. Ancak tiim bu tartismali noktada
dahi saf sinemamn film yapimndaki diger sanatsal medyumlarin bilingli olarak reddedilmesi, ozellikle
edebiyatin anlat: tizerindeki etkisiyle; tiyatronun, olay orgiisii ve oyunculuk tizerindeki etkisinin kabul
edilmedigi bir sinema anlayisi oldugu ortaklasilmis bir noktadir. Bu baglamda saf sinema, temel olarak
sadece sinemamin olanaklari ile sinema yapmak anlamina gelen bir kavram olarak karsimiza ¢kar.
Baska bir degisle bu sinema sanatimin kendine 6zg1i, kendine has ozelliklerini kullanarak film yapmas:
anlamina gelmektedir. Bu ¢alisma felsefi bir yolculukla Bela Balazs"in sinemay: 6zgiinlestiren anlayisi,
Siegfried Kracauer'un sinematik yaklasim kavrami ve Gilles Deleuze'iin hareket imge ve zaman imge
kavramlari gergevesinde betimleyici bir yontemle saf sinema yaklasimini tanimlamaya ¢alisacak ve bu
yaklasimn Tiirk Sinemasi'min son dénemlerinde nasil goriiniir oldugunu film analizi yontemlerinden
bicimsel analiz yontemiyle Yol Kenari (Tayfun Pirselimoglu, 2017) filmindeki saf sinemaya 6zgii
sinematografik kodlari ¢oziimleyerek tartismaya sunacaktir. Bu noktada arastirmanmn temel amact saf
sinemamn sinirlarim tartismak ve tamimlanan sinema anlayisimn film yapma pratiklerini somut bir
sekilde ortaya koymaktr.

Anahtar Kelimeler: Saf Sinema, Sinematik Yaklasim, Gilles Deleuze, Hareket ve Zaman fmge, Yol
Kenar1.
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A Journey To The Essence Of Cinema: Discussing The Case Of ‘Pure
Cinema’ and Sideway Film As An Example

Mert Can Arik*

Abstract

The concept of pure cinema, which was first proposed by the French-Avant-garde filmmakers
in the 1920s, and has since been discussed by filmmakers, directors and film academies, stands as a
rather vague and difficult-to-frame concept. However, even at all this controversial point, the
conscientious rejection of pure cinema by other artistic mediums in filmmaking is a common point,
especially with the influence of literature on narrative, and that theater is an unacceptable
understanding of cinema, on the plot and on acting. In this context, pure cinema is basically a concept
which means making cinema with only the possibilities of cinema. In other words, this means that the
art of cinema is making films by using its own unique features. This study will attempt to define the
pure cinema approach by using a descriptive method within the framework of Bela Balazs'
understanding of cinema, Siegfried Kracauer's concept of cinematic approach and Gilles Deleuze's
motion image and time image will be presented to the discussion by analyzing the cinematographic
codes specific to pure cinema in the film Sideway (Tayfun Pirselimoglu, 2017). At this point, the main
purpose of the research is to discuss the limits of pure cinema and to present the filmmaking practices
of the defined cinema understanding in a concrete way.
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Giris

Saf sinema kavramini bircok noktadan ele alabilmek ve kavram hakkinda farkli
konumlanma noktasindan tartismalar yapabilmek miimkiindiir. Bunlar sinemanin disindaki
sanat ve estetik alanindan dayanaklar olabilecegi gibi sinemanin icinden farkli kavramlar ve
akimlar da olabilir. Bu haliyle saf sinema olgusu, ilk bakista sinirlar1 net cizilemeyen ve
karmasik bir alan olarak karsimiza cikmaktadir. Ancak tim bu belirsizlige ragmen saf
sinema kavraminin kendisi bile bize bazi ipuclar1 verebilmektedir. Saf sinema ‘saf olan’ ile
ilgilidir. Bir ‘sey’in safi ise ya onun oziinde, ya ilk 6rneklerinde yatmakta ya da stireg
icerisinde bu 6ziin korunmasiyla saglanmaktadir. Ancak tiim bunlarin ttesinde saf sinema
aslinda en genel anlamiyla sinemanin olanaklar1 ile sinema yapmak olarak
tanimlanmaktadir. Baska bir degisle bu sanatin kendine 6zgii, kendine has 6zelliklerini
kullanarak film yapmasi anlamina gelmektedir. Bu tanimlama genel anlamiyla dogru ve
kapsayici olmasina karsin son derece muglaktir. Muglak olmasi: Sinemanin olanaklar: olarak
tanimlanan olanaklar nedir? Sinemanin kendine has 6zellikleri nelerdir? Cercevesi ¢izilmeye
calisilan sinema neden saf olarak nitelendirilmistir? Saf olarak nitelendirilen sinemaya nasil
bir diistinsel yolla kavramsal olarak ulasilabilir? gibi bir¢cok soruyu cevapsiz birakmasimdan
kaynaklanmaktadir. Bu calisma bu eksik sorulardan hareketle yapilan tanimlarin disina
cikarak ve bu eksik sorulari filozofik bir yolculukla sorarak saf sinema olgusunu tartismaya
acacaktir. Bu anlamda calismanin temel konumlanma noktas: saf sinemanin ancak sinemanin
dziine yapilan ontolojik bir yolculukla tartisilabilecegi gortisudiir.! Bu yolcugun sonucundan
ulasilacak 6z, saf sinemay: tartisirken 6nemli bir merkez olusturacak ve tartismali bir
olgunun netlesmesine olanak saglayacaktir. Baska bir degisle sinemanin 6z, kilitli duran saf
sinema sandigini acan bir anahtar olarak karsimiza ¢ikacaktir.

Saf sinema tizerine diistiniirken bu sinemanin 6ziine yapilan bir yolculukla ele
alinacaksa kavramun ilk olarak nasil ve ne sekilde tartisildig1 noktasina da deginmek yerinde
olacaktir. Saf sinema kavramu ilk olarak 1920'lerde Avrupa’da Fransiz Avangard sinemacilar
tarafindan tartisilmaya baslanmistir. Deneysel sinemacilar olarak da anilan bu akimin tiyeleri
saf sinemay1 ‘cinema pur’ olarak kavramsallastirmistir. Avangard sinemacilar o dénemde
ticari sinemadan bir kopus gostermistir. Bunun en biiyiik nedeni o dénemde sinemaya yavas
yavas hakim olan oyun ve roman uyarlamalaridir. Avangard sinemacilara gore tiyatronun
ve romanin hikaye ozelligi sinema sanatinda hakim anlayis olmamalidir. Boyle olmasi
sinema sanat1 icin disaridan yapilan bir zorlamanin o6tesine gecemeyecektir. Ciinkii bu
durum sinema sanatinin 6ziine ters diismektedir. Saf sinema kavramin ilk olarak tartisan bu
grup acikca hikayeli filme kars1 bir isyan olarak ortaya ¢ikmistir (Kracauer, 2015: 363).

Saf sinema kavrami sinemanin 6ziine yapilan bir yolculukla tartisiimaya acildigindan
bu yolda elbette ki bazi duraklarda kagmilmaz olarak durmak gerekecektir. Saf sinema
kavrami tartisilirken ilk olarak Bela Balazs'm sinemay: 6zgtirlestiren diistinceleri, ardindan
Siegfried Kracauer'nun Sinematik Yaklasim’1 ve bunun yaninda Kaydetme ve Ifsa Etme Islevleri
bir baska temel noktay1 olusturur. Ardindan son olarak sinema ve felsefe kopriisii
denildiginde ilk akla gelen isimlerden Gilles Deleuze’tin sinemanin temellerini olusturan

1 Metin icinde saf sinemanin tanimlanmasi yerine tartisilmasi kavrami bilingli olarak kullanilmaktadir.
Tartisma kavraminin, konunun belirsizligi icin daha uygun oldugu ve calismanin konuyu tartisma
amacinda olmasindan 6tiirii daha yerinde oldugu diistiniilmektedir. Ancak tartismanin sonunda yine
de eldeki verilerden kavramin netlestirilmesi adina bir tanimlanma yapilmaya ¢alisilacaktir.
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Hareket Imge ve Zaman Imge kavramlarm konu baglaminda ele almacaktir. Saf sinema
tartisilirken calismanin kuramsal cercevesi ve smirhiligmi bu kuramcilar ve onlarin
diistinceleri olusturacaktir. Bunun yani sira Dogma 95 akiminin da saf sinema ile iliskisi
irdelenecektir.

Calisma “saf sinema kavramina sinemanin 6zii tartisilarak ulasilabilir” ve “saf sinema
kavraminda temel nokta goriintii imajlardir” varsayimlarna dayandirilmistir. Daha sonra
elde edilen veriler dogrultusunda saf sinemanin izlerini Turk sinemasinin son dénem
orneklerinden Tayfun Pirselimoglunun Yol Kenar: (2017) filmi tizerinden somutlastirmaktir.
Orneklem olarak Yol Kenar: filminin secilmesinin sebebi filmde gerek goriintiilerin merkezi
konumda kullanilmas: gerekse sinematik unsurlarin tutumlu kullanilmasmdan 6tiirti ortaya
cikan saf sinema ritmi etkili olmustur.

Calismanin amac ilk olarak sinirlari, gercevesi net olarak ¢izilmemis ve ¢ok az ele
alinmis bir konu olan saf sinema kavramuni tartismaya acarak kavramin neye karsilik
geldigini, hangi konumlanma noktalarindan ele almnabilecegini ortaya koymak ve
miimkiinse tartisma sonucunda kavramin smirlarini netlestirmektir. Tim bu veriler
betimleyici bir yontemle ele alinacak ardindan film analizi yontemlerinden bigimsel analiz
yontemiyle film analiz edilerek saf sinemaya dair fikirler ortaya koyulacaktir. Ayrica
calismaya yonetmen Tayfun Pirselimoglu ile yapilan kisa gortisme eklenerek konuya
yonetmenin bakis1 acis1 da dahil edilecektir. Bu sekilde konu g¢ok perspektifli bir bakis
acisiyla sunulmaya calisilacaktir. Yonetmenin goriisleri konunun baglami disinda kalan saf
sinema ve seyirci iliskisi konusuna da 151k tutmas: bakimmdan 6nem arz etmektedir.

Tum bu bilgiler 1s1g1nda calismanin ilk ti¢ bolumiinii saf sinemaya ulasmada kilit
onem tasiyan Bela Balazs, Siegfried Kracauer ve Gilles Deleuze’iin sinemanin 6ziine dair
diistinceleri olusturmaktadir. Ardindan gelen iki boltiimii ise Dogma 95’in saf sinemayla olan
iliskisi ve Tayfun Pirselimoglu'nun konuya dair diistinceleri olusturmaktadir. Altinci
boliimde ise 6rnek olarak secilen Yol Kenar filmi analiz edilecektir. Son olarak tiim bu
veriler sonug boliimde tartisilarak ¢alisma sonlandirilacaktir.

1. Bela Balazs'in izinde Saf Sinemay1 Aramak

Sinemanin sessiz doneminin en 6nemli kuramcilarindan olan Alman Bela Balazs
Gériinen Insan (2013) isimli yapitinda genel olarak sinemanin tipki resim, heykel, miizik ve
tiyatro gibi bir sanat oldugunu kanitlamaya galismistir. Bunu yaparken de sinemay1 bu
yukarida adi gegen sanatlarla karsilastirma yoluna gitmistir. Ornegin resim sanatinin veya
tiyatronun 6ne cikan, kendine 6zgii 6zellikleri ile sinemay1 karsilastirmistir. Bunu yaparak
aslinda sinema sanatiin kendine 6zgii 6zelliklerini de ortaya ¢ikarmay1 amaclamistir. Sonug
olarak diger sanatlar ile sinemay1 karsilastirma yoluna giderek sinemay: diger sanatlardan
aywran Ozellikleri belirlemis ve sinemanin bu kendine has ozellikleri ile sinemanin kendi
basina ayr1 bir sanat oldugu kamitlamistir. Balazs'in sinemanin 6ziinii arama gabas1 ve bu
yoldaki fikirleri saf sinema tartismamiz agisindan son derece énem arz etmektedir. Ayrica
onun konu baglaminda 6nemli olmasinin bir diger nedeni sinema sanatinin kendine 6zgii
ozelliklerini belirlemesi ve bunun hayati éneminden bahsetmesidir. Ozellikle saf sinema
kavramini tartismamizda ve bu olguyu temellendirmemizde belki de c¢ikis noktasini
olusturacak sekilde Balazs, Giriinen Insan eserinde su ifadelere yer verir; “ Her sanatin
mesruiyeti, yeri bagka bir seyle doldurulamaz bir ifade imkdnm olmasinda yatar” (Balazs, 39: 2013).
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Balazs'm bu distincesi aslinda hemen hemen eserlerinin cogunda ifade etmek istedigi
tikirlerin 6zeti niteligindedir. Burada aslinda sinema sanatmin sadece kendine ait, temel
olusturan, yeri doldurulamaz bir 6zelligi olmasinin zorunlu oldugu anlayis1 vardir. Ciinki
herkes tarafindan kabul goren ve sanat oldugu artik tartisma gotiirmeyen alanlarin hepsinde
yeri baska bir seyle doldurulamayan bir ifade bicimi vardir ve bu sebeple bu alanlar kendi
baslarina bir sanattir. Dolayisiyla bu ifade hem sinemanin kendi basina bir sanat olarak var
olmas1 hem de bu mecranin yani sinemanin 6ziiniin sorgulanmasi ve belirlenmesi i¢in 6nem
arz etmektedir.

Saf sinema tartismasma bu baglamda yaklasacak olursak; sinemada yeri
doldurulamaz olan ifade bicimi nedir? Veya baska bir sekilde soracak olursak sinemadan
hangi medyum, unsur veya ozellikler ¢cikarilirsa hala sinema yapilmaya devam edebilir? Iste
bu sorularin cevabi bizi Balazs'in izinde bir saf sinema yolculuguna ¢ikartmaktadir ve bu
baglamda kavramin smirlarini cizmemiz konusunda bize yol gostermektedir. Buradan
hareketle sinemada yeri doldurulamaz dedigimizde aklimiza bircok sey gelebilir. O sebeple
ikinci sorudan hareketle ilerlemek yerinde olacaktir. Sinemadan hangi ifade imkanim
cikarirsak yeri doldurulamaz veya hangi ifade imkdnini cikarirsak yeri doldurulabilir?
Sorulara cevap arayarak geriye dogru bir sorgulama yaptigimizda bir¢ok medyum karsimiza
cikmaktadar.

Renk konusu bunlardan bir tanesidir. Renk sinemada ozellikle gtintimiizde
goruntiiniin vazgecilmez unsurlarindan biri olarak karsimiza cikar. Yonetmenler anlam
yaratmak icin sinemada rengi estetik ve etkisel amaglarinin disinda da kullanmaktadirlar.
Ancak sinemanmn ilk yillarinda oldugu gibi filmler pekald renksiz -siyah-beyaz- da
olabilmektedir. Hatta giintimiiz sinemas1 da bazi1 durumlarda anlam yaratmak i¢in siyah-
beyaz renk kullanimi tercih edilebilmektedir. Bunun en giincel ve basarili 6rnegi Roma
(Alfonso Cuaron, 2018) filmidir. Roma filmi 2000’li yillarda, teknik aksakliklardan ziyade
yonetmenin bilingli tercihi sebebiyle siyah- beyaz olarak gekilmistir. Yonetmen bu renk
tercihiyle sinematografinin daha ¢ok one ¢ikmasimni saglamistir. Diger bir taraftan rengin
anlam yaratmak amaciyla etkili bir sekilde kullanild1g1 bir 6rnek de Krzysztof Kie§lowskinin
Bleu (Mavi, 1993), Blanc (Beyaz, 1994) ve Rouge (Kirmizi, 1994) filmlerini kapsayan “Trois
Couleurs” {iclemesidir. Kieslowski bu ii¢clemesinde renkleri, her bir filminde renklerin
yarattig1 farkli anlamlarla bagdastirarak filmin temel noktasi haline getirmistir. Yani hangi
amacla kullanilirsa kullanilsin renk sinemada bir tercih durumuna gelebilmektedir. Bu
dogrultuda renksiz -siyah- beyaz- de sinema miimkiin goriinmektedir. Bu noktada rengin
sinemaya dahil olup olmamasinin gerekliligi baska bir konunun tartisma alanini olusturur.
Sonug olarak renk sinemada yeri doldurabilir bir ifade imkéan olarak karsimiza ¢ikar.

Ses yine dogal kullaniminin haricinde sinemada dramatik etkiyi arttirmak igin
kullanilan sinemanin kendini ifadesinin baska bir aracidir. Deginildigi gibi ses filmde dogal
bir seklide bulundugu gibi Pyscho (Sapik, Alfred Hitchcock, 1960) filmindeki dus sahnesinde
oldugu gibi gerginlik unsuru tetikleyen bir unsur olarak etki yaratilmak icin de kullanilabilir.
Bunun disinda Apocalypse Now (Kiyamet, Francis Ford Coppola, 1979) filminde vantilatoriin
pervane sesinin helikopter sesine baglanmasi yine sesin kullanimi igin énemli 6rnekler
arasindadir. Burada sesin farkli kullanimlarina deginilirken filmlerin tamamen sessiz bir
sekilde olabilecegi de pekala bilinmektedir. Bunun yine en biiyiik 6rnegi sinema tarihinin ilk
yillarindaki bagyapitlardir. Veya giintimiizde de tamamen sessiz olmasa da sesin cok
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minimal kullanimlar ile karsilasilmaktadir. O halde sinema sanatinda yeri doldurulamaz
olan ifade imkaninin ses olmadig1 da soylenebilir. Diyalog da sinema sanat1 igin tipki ses gibi
yeri doldurulabilir bir aragtir.

Dramatik aydinlatma yine sinemanin bir baska ve 6nemli bir unsurudur. Filmde
goztimiize carpan 1siklar elektronik bir giic kaynagmdan olabilecegi gibi dogal bir
aydinlatma kullanilarak da yapilabilmektedir. Burada bahsedilen kapal1 veya agik ortam fark
etmeksizin kullanilan yapay aydinlatmadir. Sinemada yapay 1s1k kullanilmadan da sinema
yapilabilecegi zaten daha onceden de dile getirilmis ve uygulanmistir. Bunun izlerini Yeni
Dalga sinemas1 ve Dogma 95 sinemasmda goérmek miimkiindiir. O halde bahsedilen 1s1k
yontemleri kullanilmasa da sinema yapmak olanaklidir.

Sinemada mizik sinemanin ilk yillarindan gitintimiize kadar uzanan genis bir
kullanim alanma sahiptir. Sinemanin sessiz olarak adlandirilan doneminde de miizik
diyaloglara/konusmalara rastlamasak da sinemada kendine yer bulmustur. Ayrica sadece
estetik olarak degil anlatimi destekler niteliklerle de sinemada kullanilmistir. Sinemada
miizigin olmayis: tipki yukarida belirttigimiz sinemanin diger anlatim olanaklar1 gibi ¢ok
biiytik ve etkili bir 6neme sahiptir. Ancak hicbiri son tahlilde yeri doldurulamaz bir ifade
imkéan1 degildir. Sinemaya dair daha bircok 6zellik veya unsur sayilabilir fakat btittin bunlar
yukarida belirttigimiz gibi ¢cok biiyiik 6nem arz etmelerine ragmen en nihayetinde sinema
icin vazgecilmez bir ifade imkam degildir. Burada tim bu araglarin disinda yeri
doldurulamaz ifade imkani olarak gortintii imajlarin karsimiza giktig: goriilmektedir.

Balazs'm her sanat i¢in soyledigi yeri baska seyle doldurulamaz ifade imkén1 olan sey
sinemanin 6ziine yapilan bir yolculukla sinema sanati icin gortintiiler olarak karsimiza
cikmaktadir. Bahsedilen tiim unsurlar olmasa da olabilir veya onun yeri bir baska sinematik
aracla doldurulabilir bir durumdadir. Ancak sinemanmn 6ziinii olusturan gortintiler
olmadan sinema olanaksizdir.

Bu tartisilanlarin en nihayetinde bizi gotiirdiigii noktalardan biri belgeselvari bir film
bicimidir. Ttim bu ifade araglar1 ve teknik altyapi ¢ikarildiginda harekete dayali bir goriintii
kalacaktir. Bu da belge niteliginde Nonook of the North (Kuzeyli Nanook, Robert ]. Flaherty, 1922)
veya La Sortie des Usines Lumiére a Lyon (Lyon’daki Lumiére Fabrikasindan Cikan Isciler, Lumiere
Brothers, 1895) benzeri filmlere karsilik gelen bir alan olusturur. Ancak sinemanin sanatsal
boyutu diistintildtigiinde bu tarz filmler bize saf sinema konusunda 6nemli bir fikir verse de
bu kavrami tam olarak karsilamamaktadir. Ciinkii sinemanin gelisimiyle kurgusal tiirler de
gelismeye baslamustir.

Bakildiginda ortaya atilan gortislerin tarif ettigi film bi¢imi aslinda sinemanin ilk
yillarinda tretilen filmlere denk diismektedir. Ancak bunun bilingli bir tercihten 6te sinema
teknolojisinin o yillardaki gelismislik seviyesi sebebiyle ortaya ¢iktig1 aciktir. Zaten sinema
teknolojisinin gelismesiyle goriismiistiir ki sinema tiim imkanlar1 i¢ine alarak ktimulatif bir
sekilde yoluna devam etmistir. Buna ragmen sinemanun ilk yillarindaki sinema pratiginin saf
sinema anlayisina uygun bir ¢izgide oldugu ve ilk yillardaki bu pratiklerin saf sinemanin ilk
ve koklu ornekleri oldugu diistincesi de yanlis olmayacaktir. Ayrica bu diistince su soruyu
sormamizi da zorunlu kilar; acaba sinema gelisim gosterdikce ayni zamanda safliktan
uzaklasmakta midir? Bunun disinda Rudolf Arnheim gibi sinemanin ilk kuramcilar1 da “...
cok boyutlu aracimi kontrol etmekte yetersiz kalan renkli film haz veren ‘renk uyumlarimin’ Gtesine
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gecememistir” (2010: 12) ifadeleriyle ses ve renk gibi gelismeleri elestirmislerdir. Ancak daha
sonra bu gelismeler sinemanin 6nemli ifade araglar1 olarak yerini almistir ve tarih ilerledikge
mecra yeni ifade araglarimi igine alarak yoluna devam edecektir.

Son olarak Balazs'm su sozleri mecranin kendi 6zelliklerini baska degisle kendi ifade
imkanin1 dislayan bir sinema anlayisini -saf sinemanin disinda kalan sinema anlayisi- 6zetler
niteliktedir;

“Edebi yam uydurulmus, goriintiileri hareketli illiistrasyonlarin art arda
siralanmasindan ibaret, icerigi zaten bashkta verili bir metinden olussan filmler
vardir. Asast tegkil eden dissal ve igsel olaylarin her birini bashiktan ¢ikarabiliriz ve
sonra, olay orgiisti kendi ifade araci ile gelisemeden, soz konusu olaylar: gérmeye
baslariz. Bu tiir filmler kotiidiir, ¢iinkii salt olarak filmle ifade edebilecek olan hicbir
seye sahip degildirler. (2013: 38)

Bela Balazs'in diistinlerinden hareketle ilerledigimizde ulastigimiz nokta sinemanin
ozuniin daha ¢ok veya en nihayetinde goriintii- imajlara dayandigidir. Her ne kadar diger
ifade araclar1 da sinema sanati igin ¢ok onemli bir konumda olsa da gortintti bunun temelini
olusturmaktadir. Sinema sanat1 goz oniine alindiginda bu hareketli bir gortinttidiir.

2. Siegfried Kracauer’in ‘Sinematik Olan” Kavramindan Saf Sinemaya

Sinematik kavrami kelime anlami olarak sinemaya 6zgii olan, sinema 6zelligi tastyan
ve sinemayla ilgili anlamlarina gelen bir kelime olarak karsimiza cikar. Kracauer'da zaten
‘sinematik olan’la sinemaya 0zgli olan seyi isaret etmeye calismistir. Bu anlamda
Kracauer'un bu kavramsallastirmasi, yukarida Bela Balazs'in fikirlerinden yola ¢ikarak saf
sinemaya ulasmaya calistigimiz yola benzerlik gostermektedir. Bu anlamda Bela Balazs'in
sinema icin soyledigi yeri doldurulamaz ifade bicimi sozti Kracauer’da sinematik olan olarak
karsilik bulur. Zaten Kracauer'un kuramini olusturma yolculuguna Balazs'in actig1 yoldan
basladig1 diistintiliirse bu anlasilabilir bir durumdur.

Kracauer’a gore film fiziksel varolusu tesis ederken bunu fotograftan farkl olarak iki
sekilde yapar. Bunlar varli$1 zaman iginde evrilirken sunmas: ve sinemanin olanaklar ile
yapmasidir (2015: 124). Kracauer’a gore bu varligin zaman icinde evrilirkenki durumu
sinemada iki sekilde gorulur. Bunlardan biri "kaydetme’ bir digeri ise ‘ifsa etme islevi’dir.
Bunlardan kaydetme islevi olagan ve kolay olanken ifsa etme isleminde sinema tekniklerinin
miidahalesi olmadan gergeklesmesi giictiir. (124) ifsa etmenin ise {ic islevi vardir: normalde
goriinmeyen seyler, bilinci afallatan fenomenler ve gercekligin 6zel tarzlaridir (Kracauer,
2015: 130-149). Burada ozellikle ‘kaydetme’ ve ‘ifsa etme’ olarak adlandirilan islevler saf
sinema arayisinda sinemanin 6ziine yapilan karanlik yolculukta yol gosterici bir 151k olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Ciinkti kaydetme islevi fiziksel varolusun kaydedilmesi anlamina
gelir. Yani bizim disimizdaki hayatin, goruntiilerin kayit altina alinmasi. Bu sinema
mecrasinin temel medyumu olan kameranin ve dogal olarak sinemanin en temel 6zelligidir.
Kaydetme islevi kayda alinmis ham goriintiilere karsilik gelir. Buna ifsa etme islevi de
eklendiginde sinematik operasyonlar da dahil olur ve giindelik hayatin icinde fark
edemedigimiz, kacirdigimiz ntianslar fark edilebilir bir hale gelir. Ayrica bahsi gecen
goriintiiler bu sekilde fiziksel gerceklik icindeki anlamlarindan cikarak farkli bir anlama
biirtintir ve seyirciye bir seyleri ifsa etmeye baslarlar. Baska bir degisle goriintiilerin kendisi
anlam {iretir hale gelir. Bu iki islevden ilkinde goriintiiniin kayit altina alinmasi durumu
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varken ikincisinde kayit altinda alinan goriintiilerin bir seyler anlatmasi durumu 6n plana
cikar. Bu da aslinda sinematik yaklasim ile birlikte bize Kracauer tarafindan sinema 6ziine
acilan bir pencere sunmaktadir.

Bunlarin yani sira Kracauer'nun Bela Balazs'm goriisiiyle yakinlik gosteren su sozleri
yine sadece sinemanin olanaklari ile sinema yapmak anlammi tasiyan saf sinemanin
smirlarmi ¢izmek adina bize fikir vermektedir; “’filmler temel ozellikleri tizerinde yiikseliyorsa
estetik agidan mesruiyet iddiasinda bulunabilir” (Kracauer, 2015: 119). Bu gortis bizi yukarida
Balazs’dan hareketle tartisilan vazgecilmez ifade araci en nihayetinde goriintiiyse bu bize
yine belgeselvari bir diizleme mi gotiirtir? sorusuyla bulusturur. Ancak bu yaklasim ve
islevlerin yani sira Kracauer filmin en genel ve en olmazsa olmaz tzelliklerinden birinin de
kurgu oldugunu ifade eder (2015: 108). O halde iki gortis harmanlanirsa saf sinema
tartismasinda ilk olarak ortaya atilan ve sinemanin ilk yillarina benzetilen hayatin diiz bir
kaydi gecerliligini yitirecek ve yine saf goriintiilere dayali ancak ayni zamanda iginde
sinematik kurgu ogesinin de bulundugu kurgusal bir yapi olarak da bakilabilecegi
gortilecektir. Goruldiigii gibi saf sinema kavrami bu adimlarla fakl acilardan bakilabilen bir
kavram olarak cikar. Ancak iki diistintirden hareketle ortaklasilan bir nokta gozden
kacirilmamalidir: film kurgusal veya belgeselvari de olsa ikisinde de goriintti imajlar
merkezi bir yer oynar. Kracauer'nun bu dustincesini destekler nitelikte Rudolf Arnheim’da
Sanat Olarak Sinema eserini tanimlamak icin ayni kitapta “Bu kisacik inceleme, bicim, icerik ve
islevlerindeki tiim degisikliklere ragmen filmlerin en hakiki bicimde etkili olmay: hala gérsel ortamin
temel ozelliklerine dayanarak basardiklarini, halen okunuyor olmasiyla kamtlyor gibidir” (Arnheim,
2010: 7) ifadelerine yer verir. Arnheim’m bu diistinceleri sadece eseri hakkinda bilgilere yer
veriyor gibi goriinse de igerigine dikkatli bakildiginda sinemadaki tim degisikliklere
ragmen hala filmlerin etkili olabilmesini tipki Kracauer'da oldugu gibi mecranin temel
ozelliklerine dayanmasi olarak tanimlamaktadir.

Film Teorisi eserinde Kracauer sinematik yaklasim kavramini sinemanin diger tiim
araglarini kullanarak tartismistir. Tim araglarin hangi kullanimiin mecraya uygun yani
sinematik oldugu konusunda kapsamli bir calisma yiiriitmiisttir. Bunlar arasinda diyalog,
ses, miizik, oyunculuk, hikdye ve olay 6rgtisii gibi sinemayla i¢ ice ge¢mis bircok ifade aract
vardir. Diyalog 6rnegi {izerinden basarili ve sinematik bir kullanimi ele alacak olursak “bu
konuda basarili girisimlerin ortak bir noktas: vardir: gorsellerin hakkini vermek icin diyalogun roliinii
azaltmak” (Kracauer, 2015:209). Diyalog ancak bu sekilde gorselleri tne c¢ikarmak adma,
gorsellerin bir adim ardinda olacak sekilde kullanilmasi sartiyla sinematik olur. Dolayisiyla
diyalog goriintiilerin 6niine gecerek baskin bir karaktere dontismemelidir. Bu durum diger
tim araclar icin de gecerlidir. Eger sesin, miizigin, hikayenin ve olay orgiistiniin sinematik
bir kullanirmmdan bahsedeceksek bu araclarin kullaniminmn goriintiiniin 6niine gegmemesi,
onu destekleyen, besleyen bir unsur olarak kullanilmasi gerekir. Bu durum saf sinema iginde
gecerlidir. Oyunculuk ise tiyatrallikten ne kadar uzak olursa o kadar sinemaya 6zgii yani
sinematik olur (Kracauer, 2015: 195-210- 363). Ciinkii sinema ve tiyatro sanatlar1 ifade
bicimleri agisindan farkli mecralardir. Dolayisiyla oyunculuk bicimleri de bu baglamda
farklilik gosterecektir. Tiyatro sahnesinin dogasi geregi oyuncu sesini, jest ve mimiklerini
‘abartili’” kullanmak zorundadir. Ciinkii seyircinin sahneye olan konumu sabittir ve oyuncu
sesini ve beden hareketlerini tiim seyirciye ulastirmak zorundadir. Oysa sinema
oyunculugunda kamera ve kameranin hareketleri (yakin ¢ekim, agir cekim vb.) ve sesin
kayit altina aliarak seyirciye ulastirilabilmesi 6zelliklerinden otiirii tiyatrodakine benzer bir
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tarz izlenmesi gerekmez. Hatta bir sinema filminde gordugitimiiz tiyatrovari bir oyuncuk
tarzi tam da bu sebeplerden dolay1 sinematik degildir. Bu konu sinemanin ortaya ¢ikisindan
bu yana sinema ve tiyatro sanatlar1 stirekli karsilastirilma yoluna gidilerek zaten
tartisilmistir. Ozellikle sinemanin ilk kuramcilart bu konuyu siirekli tartismiglardir ve
sinemanin tiyatrodan tamamen farkli, kendi basina bir sanat oldugu ifade etmislerdir. Ancak
sinemadan ¢ok onceleri ortaya ¢ikmis bir sanat olan tiyatronun sinemayi etkilemedigi veya
sinemanin bazi 6zelikle de ilk ¢rneklerinde tiyatronun etkilerinin gortilmedigini soylemek
son derece yanlis olacaktir. Sinema ilk yillarinda tiyatrodan etkilendigi gibi tiyatro da
glintimiizde biiyiik gelisimler kaydetmis sinemadan etkilenmektedir. Konuya Kracauer'nun
sinematik oyunculuk diistincesi tarafindan bakacak olursak sinema oyuncular1 izleyiciyi,
karakterin yasadig1 olaym maddi varolusun bir parcasinda yasaniyormus izlenimi yarattigi
taktirde yani seyirciyi bu sekilde etkiledigi taktirde gercekten sinematik olabilecegini
savunur (2015: 195).

Kracauer'nun sinematik yaklasimi ile kaydetme ve ifsa etme islevleri ve bunun
disindaki film teorisini olusturan tiim fikirlerinin ortaklastig1 bir nokta vardir: Gortuintiilerin
merkezi konumu. Gorseller veya goriintiiler sinemanin diger tim temel ozelliklerinin
tizerinde tutulmus ve mecranin temeline konumlandirilmistir. Bu goriisler aslinda genel bir
ifade olan ‘sinema gorsel bir sanattir’ ifadesiyle de paralellik gosterir. Buradan hareketle
sinemanin 6ziine yapilan bu yolculukta Balazs’dan sonra Kracauer’da da bu 6ziin goriintii
imajlar oldugu sonucuna ulasilabilir. Bu ses, diyalog, miizik, hikaye ve oyunculuk
araclarmin hepsinin gortintti imajlar1 destekleyecek sekilde kullanilmasindan acikca ortaya
¢itkmaktadir. Bu durumda ortaya ¢ikan goriisler saf sinemayla iliskilendirildiginde, bu
diistincelerin ayni zamanda saf sinemanin gergevesini de belirledigi ortaya ¢ikmaktadir. Tim
bunlarin disinda Kracauer'un fiziksel varolus, maddi varolus veya fiziksel gerceklik olarak
tanimladig1 gercek hayat vurgusu atlanmamalidir. Kracauer bu kavramlarla stirekli olarak
gercekligi ve filmlerin gerceklikle olan iliskisini vurgulamakta ve sinemanin tiim araglarinin
gerceklikle baginin korumasina azami 6zen gosterilmesini dile getirmektedir. Bu baglamda
Kracauer'dan hareketle filmlerin gegeklikle bagini korudugu siirece saf kalabilecegi
varsayimu Cikarilabilmektedir. Kracauer'un kurammin gerceklikle olan bu bag1 Film Teorisi
kitabinin yazildig1 dénemle de yakindan ilgilidir. Ctinki kitabin yazildig1 2. Diinya Savasi
sonrast dénem, Italyan Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalgasi gibi sinema alaninda yeni
akimlarin ortaya ¢iktig1 bir déneme karsilik gelmektedir (Ozarslan, 2015: 218).

3. Gilles Deleuze’iin Hareket ve Zaman imge Kavramlarinda Sinemanin Oziinii
Aramak

Gilles Deleuze'tin izinden ozellikle hareket imge ve zaman imge kavramlar
tizerinden sinemanin 6ziine bir yolculukla saf sinemay: tartismaya agmak i¢in Deleuze’tin
sinemanin temelini olusturan bu iki kavramimnin genel tanimlarmin disinda 6zgin bir
degerlendirmesi yoluna gidilmistir. Bu baglamda hareket ve zaman imge kavramlar stirekli
yapilan tanimlamalarin disinda goriinttlerin  farkli sekillerde kullanimlar1 olarak
degerlendirilecektir. Bu baglamda hareket imge kavrami goriintiilerin veya goriinti
bloklarinin mantiksal, zaman-mekan biitiinliigtine sahip ve neden sonug iliskisi i¢inde bir
araya gelmesi anlamu tagir. Goriintiilerin bu sekilde bir araya gelmesi belli bir sinema
anlayisina karsilik gelmektedir. Bu karsilik kendini Hollywood veya klasik anlatinin hakim
oldugu ttim filmlerde bulmaktadir. Zaman imge ise hareket imgenin aksine goriintiilerin
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neden sonug¢ baglantisinin disinda daha kristalize, muglak bir sekilde titresimler yaratarak
bir araya gelmesi anlamui tasir. Bu iki yorumdan cikarilacak temel nokta iki imge tiirti icin de
kavramim kendisinden de cok iyi anlasildig1 gibi goriintiintin yine merkezi bir sekilde
konumlandirilmasidir. Baska bir degisle Deleuze’tin sinemanin en temeline yerlestirdigi
hareket imge ve zaman imge kavramlari, merkezi konuma imgeleri yani goriinttileri
yerlestirmistir. Buradan hareketle Deleuze tarafindan sinemanin dztintin gortintti merkezli
bir anlayis oldugunu ifade etmek olasi goriinmektedir. Bu noktada Deleuze ve onun
sinemaya ait diistincelerinin saf sinemayla olan iliskisi ortaya ¢ikmaktadir.

Bu gortis Deleuze’tin ifadelerinde de karsilik bulur. Deleuze sinemanimn hareket ve
zaman bloklar1 tirettigini ifade eder. Burada harekete ve zamana dayanan imgeler ve
gorlintiilerin mecranin 6ztinti olusturdugu anlami yatar. Deleuze bunu kendi sordugu
soruya verdigi cevapla net bir sekilde ortaya koymaktadir;

“Ben felsefe yaptigumu soyliiyorum, yani kavramlar icat etmeye calistyorum. Peki
sorsaydim, siz sinema yapanlar, siz ne yapiryorsunuz? Siz, sinema yapanlar
kavramlar icat etmiyorsunuz -sizin isiniz degil bu - ; siz, hareket- siire bloklari
yaratiyorsunuz. Baska bir degisle, eger hareket- siire bloklar: imal ediyorsaniz sinema
yaptigimizdan sz edilebilir ancak” (Deleuze, 2003: 20-21).

Sinemanin kendine has ifade bicimini yine mecranin 6zii sekillendirmektedir. Bu
farkli mecralar veya disiplinler icin faklt medyumlar olabilir. Bu anlamda sinemanin 6zii
Deleuze’den harekete ve zamana dayali bloklar, gortintiilerdir. Burada 6nemli olan nokta
zaten her mecra veya disiplinde olan hikaye anlatmak degildir. Ctinkii hepsi zaten bizlere bir
hikaye anlatmaktadir. Tek fark felsefe hikdyesini kavramlar yoluyla, resim cizgi bloklariyla,
miizik nota bloklariyla ve bilim ise fonksiyonlar yoluyla hikayesini anlatir. Sinema ise
bunlarin hepsinden fakli olarak duyumlar yoluyla hareket- stire bloklariyla hikayesini anlatir
(Deleuze, 2003: 21). Benzer sekilde saf sinemanin izlerinin aranacag: bir yer olarak karsimiza
c¢ikan yonetmen Robert Bresson'nun da sinemanin diger sanatlarla iliskisi konusundaki
“sinematografin dogrusu, tiyatronun, romanin ya da resmin dogrusuyla bir olamaz. (Sinematografin
kendi imkdanlaryla yakaladigi sey, tiyatronun, romamn ya da resmin kendi imkdnlariyla yakaladig:
seyle bir olamaz.)” (Bresson, 2012: 18) ifadeleri Deleuze ile paralellik gosterir. Bunlar
sinemanin oziine yapilan bir yolculukla saf sinemay1 tartisirken kullanilan ‘sinemanin kendi
araclar1 ile sinema yapmak’, ‘yeri doldurulamaz ifade aract’ ve “mecranin temel 6zellikleri’
ifadeleri gibi bizi bir yol gostermektedir. Bu yol sinemanin 6ziine giden yolun Kracauer ve
Balazs” da oldugu gibi gortintiiye dayandigini farkli bir yolla séyler. Ama ortak nokta
sinemanin diger sanat ve disiplinlerden farkli yollarla kendini ifade ettigidir. Deleuze bir
fikrin resimde, romanda, felsefede veya bilimin icinde olabilecegi gibi her alanda var
oldugunu fakat boslukta, genel gecer bir yapisinin olamayacagini ve ancak bir teknigin icinde
kendini var edebilecegini sdyler. Bu anlamda fikirler mecralarinin ifade tarzlarindan katiyen
ayirt edilememektedir. Baska bir degisle fikir kendi basina var olamaz ancak felsefenin icinde
bir fikir veya sinemanin icinde bir fikir ayaklar1 tizerinde durabilir. (Deleuze: 2003: 18)
Burada hiyerarsik olmayan bir iliski s6z konusudur. Sinema bu anlamda ne felsefenin
kavramlarina, ne bilimin fonksiyonlarmna ihtiya¢ duyar. Sinema kendi hikayesini kendi alani
ve yine kendine ait ifade araglarini kullanarak anlatir (Oztiirk, 2018: 127). Bu durum farkli
disiplinlerde oldugu gibi farkl sanatlar i¢in de gegerlidir. Bir filmde gergekligin ve yalinligin



SineFilozofi Dergisi Ozel Say1 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

yani sira bahsedilen kendi ifade araclarmi kullanma noktasina ne kadar bagh kalirsa o kadar
saf sinemaya yaklasmis olur.

Bu baglamda Deleuze’e gore her sanatin ve disiplinin kendi ifade bicimi oldugu gibi
sinemanin da kendine has bir ifade ve tiretim bi¢imi vardir. Bu hareket ve siire bloklarimin
yani hareket ve zaman imgelerin tiretilmesi yoluyla olur. Deleuze’e gore hareket imgenin bu
tiretimi temelde iki sekilde olur. Bunlardan biri kamera hareketi ikincisi ise montajdir.
"Montaj, uyusumlarla, kesmelerle, uyusumsuzluklarla biitiiniin belirlenmesidir” (Deleuze, 2014: 47).
Deleuze’tin sinema anlayisini olusturan bu iki temel kavram bize bu anlamda bir yol gosterir
o da harekete ve zamana dayanan goriintiiler, imajlardir. Boylelikle Balazs’dan baslayip
Kracauer ile devam eden ve Deleuze’de sonuna yaklasilan sinema 6ziine yapilan yolcukta
goriintintin merkezi konumunun bir kez daha ortaya ciktig1 goriilmektedir. Ayrica
Deleuze’iin sinema felsefesi tizerine tiim bu fikirlerini bir sinema teorisinden 6te diistincenin
cagimizdaki bu yeni sunumunu anlama ve anlamlandirma ¢abasmndaki felsefi bir yolculuk,
olus halindeki felsefi bir calisma olarak gormek daha dogru olacaktir (Sutcti, 2015: 14).

4. Dogma 95 Bir Saf Sinema Cabas1 Olarak Goriilebilir Mi ?

Dogma 95 Paris’'te sinemanin 100. yilinin kutlandigr bir giinde Lars von Trier ve
arkadaglar1 Thomas Vinterberg, Kristian Levring ve Segren Kragh-Jacobsen tarafindan bir
manifesto ile ortaya ¢ikan sinema akimdir. Dogma 95 sinemanin 1960'larda sldtigiinii Fransiz
Yeni Dalga’nin bunu tekrar yesertmeye calistigini soyler. Bunu kendilerine gorev edinseler de
belli bir ilerleme saglamasinn disinda onlar da bu konuda basarili olamamustir. Artik sinema
alaninda ¢ok biiyiik ve etkili akimlardan sonra bu tiir bir olusumun bir daha ortaya
¢itkmasmin beklenmedigi bir donemde Dogma 95 sinemaya bir protesto halinde giris
yapmustir. Dogma 95 tim bunlar1 bir manifesto ile yapmistir. Akim bu manifestodaki
kurallara uymay1 gerektirmektedir. Kurallar genel olarak giiniimiiz sinema anlayisina bir
tepki olarak ortaya ¢ikmis ve yeni bir sinema anlayist getirmeye galismistir. Akimin baslica
yapitlar1 arasinda Lars von Trier'in Riget (Krallik, 1994), Breking The Waves (Dalgalar1 Asmak,
199¢6), Idioterne (Geri Zekallar, 1998) ve Thomas Vinterberg'in Festen (Sdlen, 1998)
gosterilebilmektedir.

Dogma 95 temelde illtizyon sinemas: olarak adlandirilan sinema anlayisina kars: bir
durus olarak ortaya ¢ikmistir. Yalniz burada illtizyon sinemasi ile kurgusal sinema anlayisini
dile getirmez. Dogma 95’in ortaya koydugu filmlerde kurgusal bir yapiya sahiptir ancak
Dogma 95" buradaki farki miizik, efekt, yapay aksiyon gibi araglara izleyiciyi yonlendirdigi
gerekgesiyle kars1 ¢cikmasidir. (Topgu, 2013: 208) Dogma 95'in burada kars: ¢iktig1 sinema
pratiginin Hollywood tarz1 tiretimler oldugu aciktir. Dogmanin manifestosundaki kurallar
tizerinden giderek bu akimin saf sinema anlayisina ne kadar uydugunu tartismak daha
yerinde olacaktur;

1-Cekimler stiidyo disinda yapilmalidir. Sahne donanimi ve setler igeri
tasinmamalidir. (Hikdye ©zel bir sahne donanimi gerektiriyorsa, stiidyo disinda bu
donanima uygun bir mekan secilmelidir.)

2-Ses, kesinlikle gortintiilerden ayri olarak tiretilmemelidir ya da tersi. (Sahne icinde
tiretiliyor olmadig: stirece miuizik kullanilmamalidir.)
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3-Kamera, elde tasintyor olmalidir. Elde tasinan kamera ile elde edilecek hareketlilik
ya da hareketsizlikler serbesttir. (Film, kameranin durdugu yerde cekilmemeli; kamera
filmin oldugu yerde olmalidir.)

4-Film, renkli olmalidir. Ozel isiklandirma kullanilamaz. (Eger gekilecek olan sahnede
tilmin pozlandirmasi icin ¢ok az bir 1s1k s6z konusuysa, sahne kesilmeli ya da tek bir lamba
kameraya ilistirilmelidir.)

5. Optik numaralar ve filtreler kesinlikle yasaktir.

6-Film, gelisigtizel aksiyon icermemelidir. (Oldl‘irme, silahlar, vs. bulunmamalidir.)

7-Zamansal ve cografi yabancilastirmalar yasaktir. (Kisaca film, simdi ve burada
gecmelidir.)

8-Ttr filmleri kabul edilemez.

9-Film formati 35 mm olmalidir.

10-Y6netmen, jenerikte belirtilmemelidir. ( Topgu, 2013: 221)

Ayrica yonetmen olarak, kisisel tisluptan kaginacagima ant igerim. Ben artik bir
sanat¢l degilim. Anlar1 biitiinden daha onemli gordigim gibi, bir ‘eser’ yaratmaktan
kacmacagima ant igerim. En buiyiik hedefim karakterlerimden ve ortamdan gercegi acikca
cikarmak olacaktir. Ttim bunlar1 elimden geldigince, iyi tislup ve estetik kaygilar pahasina
yapacagima ant igerim.

Dogma 95 akimi bu kurallara uymay1 gerektirmektedir. Bu kurallar dahilinde
katilmak isteyenler bu kurallara sadik kalacagma dair yemin ederler. Bu kurallara
baktigimizda gekimlerin sttidyo disi1 ortamlarda gecmesi, 6zel 1siklandirma kullanilmasi
istenmemesi, optik numara ve filtrelerin kullanilmamas: ve filmin gelisigtizel aksiyon
icermemesi gibi kurallardan yola ¢ikilirsa aslinda Dogma 95’in saf sinemaya ulasma yolunda
yol gosterici bir yani oldugu kuskusuzdur. Ornegin stiidyo disinda yapilan cekimler
sinemanin gergeklikle ilgisini arttiran ve bizi daha az illiizyonvari bir diinyaya maruz
birakan bir etkiye sahiptir. Gelisigiizel aksiyon icermemesi maddesi bize Hollywood un
hareketli kurguya dayali ve filme herhangi bir yabancilasma yasamadigimiz klasik filmlerini
cagristirir. Bu filmlerin saf sinema anlayisina tam tersi bir istikamette durdugu diistintiliirse
bu maddenin saf sinema arayisinda en etkili maddelerden biri oldugu sdylenebilir. Ozel
1stklandirma kullanilmas: yerine daha c¢ok dogal isiklarin kullanilmasi kurali ve optik
numaralar ve filtrelerin kullanilmamas: yine bizi saf sinemanin sinirlarina tasiyan bir unsur
olarak gortilebilir. Ancak burada baglam yukarida Bela Balazs tarafindan baktigimiz
baglamdan farklidir. Dogma 95 Manifestosu’'nda sayilan kurallar sinemanin illiizyonvari
yapisindan bizi uzaklastirmasi ve gerceklikle bagimin korunmasi anlaminda bizi saf
sinemaya gottirebilmektedir.

Dogma’nin yukarida ele aldigimiz kurallar1 disinda kalanlar ise saf sinema olmanin
disinda daha ¢ok bir farklilik yaratmak adma konulan kurallar gibi goriinmektedir. Ornek
verecek olursak; yonetmenin isminin jenerikte ge¢memesi, zamansal ve cografi
yabancilasmay1 yasaklamasi gibi maddeler saf sinema arayisindan oldukga uzaktir. Ctinkii
saf sinema sinemanin 6zii, sinemanin kendine has ifade araglari, medyumlar ile ilgilidir.
Bahsi gecen maddeler ise bu konulara deginmekten son derece uzaktir. Ancak Dogmacilar
tarafindan da vurgulandig1 gibi, kurallarin bi¢im yaratan yaratict 6geler oldugu ve bu
kurallar1 asil odak noktas: haline getirilmemesi gerektigi vurgulanmistir. Kurallara sinema
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aracini agirlastiran ve aymi tiir filmlerin ortaya c¢ikmasina engel olup, iyi bir oyki ve
oyunculuktan meydana gelen saf bir sinema anlayisi ile gercegin pesinden kosmak olarak da
bakmak miimkiindiir (Topgu, 2013: 212). Ancak Dogma akimi ne burada bahsedildigi gibi
biisbiitiin bir saf sinema arayis1 ne de saf sinema arayisinin tamamen disinda bir olusum
olarak gortilebilir Bununla birlikte saf sinema kavraminin sinirlarmi ¢izerken biiytik katkilar
saglayacag1 aciktir.

5. Yonetmen Tayfun Pirselimoglu’nun Saf Sinemaya Bakis1

Saf sinemanin sinirlarini ¢cizmek, onu sivi bir halden kat1 bir hale getirerek elle tutulur
bir ozellik kazandirmak i¢in nasil ki ilk kuramcilar ve sinema akimlar1 gibi kuramsal
unsurlara basvurmak gerekli ve zorunlu bir yonelimse aymi sekilde bu isi icra eden
yonetmenlerin fikirleri de bizim i¢in 6nem arz etmeli ve basvurulmas: gereken bir kaynak
olarak anlasilmalidir. Bu anlamda 6rnek film olarak secilen Yol Kenar: filminin yonetmeni ile
saf sinema konusunda 2018’in Kasim ayinda gerceklestirilen gortismeden bazi anekdotlar
aktarilacaktir.

Tayfun Pirselimoglu'nun konu hakkindaki ifadeleri su sekilde; “Bence saf sinema
‘numara yapmayan’ anlamina geliyor; yani izleyici ile iliskisini bir illiizyon gdsterisi haline
getirmemesini kastediyorum”. Yonetmenin buradaki ifadelerine bakildiginda saf sinemaya
bakisimizda bize yeni bir yol gostermektedir. Saf sinema gerek bicimsel 6zellikleri gerekse
iceriksel ozellikleri ile yonetmenin degimiyle ‘numara yapmayan’ bir seklide kendini var
etmelidir. Ornegin ana akim filmlerin icerik ve tekniginin bicimlenmesi gozler 6niine
getirilirse bu ayrim daha iyi anlasilacaktir. Hollywood sinemas1 veya klasik anlati filmleri
seyircinin, sinema salonuna girdigi ve ¢iktig1 zaman arasindaki dilimde aksiyon ve hizli bir
kurguyla kendinden ge¢mesine hatta diistince durumundan ¢ikmasina sebep olmaktadir.
Iste illtizyon tam da burada gerceklesmektedir. Seyirci diistince durumunun disina ¢ikmis ve
sadece haz amach bir eylem icinde hapsolmustur. Zaten sinema salonundan c¢iktiginda
zamanin nasil gectigini anlamadig1 bir durumun yam sira kendini rahatlamis bir sekilde
bulmaktadir. Bu alana karsilik gelen filmler saf sinemanin disinda konumlanmaktadir.
Bunun tam tersinde konumlanan ve sanat filmi olarak tanimlanan film 6rneklerinde ise
seyirci film sirasinda stirekli sorular soran bir disiince dalgalanmasi yasar. Sinema
salonundan c¢iktiginda dustinceli, yorgun ve ‘huzursuz’ dur. Yonetmen Tayfun
Pirselimoglu'nun bu konudaki yaklasimi anlatilanlar1 6zetler niteliktedir: “Ben her anlamda
olaganmin pesindeyim. Hikayenin kendisi olaganiistii olabilir ama bunun aktarim bir illiizyon yaratma
bicimi olmamali”. Buradan hareketle zaten saf sinemanin safligi da gortinttintin merkezi
konumun ve gerceklikle bagmin disinda bu ‘olagan’ durumdan gelmektedir. Bu sinema
anlayisinda illtizyon, hiz, katarsis disarida birakilmali ve goriintiiniin egemenligi disinda,
‘olagan’, sadelik, minimalizm ve yabancilasma unsurlarina kap1 agilmalidir. Bagka bir degisle
‘sinema araglarimn tutumlulugu’ (Tarkovski, 2018: 169) gozetilmelidir. Bu olaganlik, sadelik
veya ifade araclarinin tutumlulugu kavramlarini yonetmen su sekilde ifade etmektedir:
“Goriintii ve ses tasarimundan, miizik kullammina, oyunculuk performanslarina kadar genis bir
yelpazede ‘olagamin’ pesindeyim. Hikdyenin kendisi ‘olagan tistii’ olabilir ama bunun aktarimi ve
anlatim bir illiizyon yaratma biciminde olmamali. Yol Kenari da diger filmlerim de bu anlayisin
viriinleridir diyebilirim”.
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Goruldugti gibi saf sinemanin gerceklikle baginin korunmasi ve goriintiilere
dayanmasi 6zelliginin yanina son olarak “illiizyon” yapmayan daha ¢ok gercege ve olagana
hizmet eden bir 6zellikte eklenebilmektedir. Bu noktaya saf sinemanimn bagimsiz- diisence
sinemasi iginde bir yerde konumlandig1 ve burada aranmas1 gerektigine dair bir iz olarak
bakilabilmektedir.

6. Saf Sinemaya Bir Ornek Olarak Yol Kenar: Filmi

Yol Kenar: Tayfun Pirselimoglu'nun yazip yonettigi 2017 yili yapimi dram-gerilim
turtindeki Tirk filmidir. Film bir tarafinda denizin diger tarafi ise tehlikeli bir ormanin
oldugu bir sahil kasabasinda ge¢mektedir. Kasabada uzun stiredir yasanan tuhaf olaylar
kasabalilarca kiyamet alameti olarak degerlendirilmektedir. Bu olaylar sahile demirlemis bir
gemi, ¢ikis sebebi anlasilmayan yanginlar, anlamsiz cinayetler, nerden geldigi belli olmayan
garip ses ve bir tiirli gelmeyen bir devlet buiytigti seklinde siralanmaktir. Daha sonra
kasabaya is bulmak icin gelen bir gence tiim olaylar 1s1§inda kasabalilar tarafindan ¢ok farkl
anlamlar yiiklenir. Ismi ve nerden geldigi bilinmeyen genc kasabalilarca tiim bu kiyamet
alametlerinden onlar1 kurtaracak mehdi olarak goriiliir. Sirtinda tipki Islam dininde
mehdinin isareti olan bir iz vardir. Bu seyirciye gosterilmez ancak tiim kasabali tarafindan
konuslan bir olay haline gelmistir. Film kasabalinin gencten kurtulus bekledigi, gencin ise
tum bunlara anlam vermeye calismasi ile ilerler. Filmin sonuna dogru kasabaliy: tedirgin
eden gemi kaybolur. Denizden gelen ve oldurtilen adam dirilir. Tek goziintin takma olmasi
sebebiyle yine Islam dinindeki Deccal’e benzetilebilecek karakter kasabaya is aramak icin
gelen ve Mehdi olduguna inanilan karakter tarafindan oldirtliar. Bu anlamda filmin c¢ok
katmanli bir yapist oldugu soylenilebilir. Filmin sonu izleyen kisiye gore farkli yorumlara
acgiktir.

Filmde kasabanin adi, nerde oldugu ve kasabada yasayan insanlarin isimleri
bilinmemektedir. Bu anlamada film zamansiz ve mekansiz bir yapiya sahiptir. Ayrica
kurulan bu yapr ayn1 zamanda tam tersi olarak her zamanda ve mekanda gerceklesebilir
izlenimi verir. Film bir kiyamet filmi olarak yorumlanmaktadir. Ancak kiyametin ileri bir
zamanda yasanilacag diistintilen kiyamet mi yoksa daha 6nceden yasanilmis kiyamet olarak
adlandirilan bir zaman veya dénem mi oldugu veya su an i¢inde yasadigimiz zamanin
bizzat kiyametin kendisi mi oldugu konusu film boyunca stirekli sorgulanmaktadir.
Ogzellikle su an icinde yagsadigimiz giindelik yasama atifta bulunmasi yani ‘artik insanlik
olarak diinyada yasanan bunca kotii olayla gercek diinyada kiyameti yasamaktayizdir’
diisiincesi 6nem arz etmektedir. Tiim bunlar tam da bu zamansizlik ve mekansizlik
durumunun filme kattig1 bir zenginliktir. Film aslinda anlamsizliklar {izerine kurulu,
anlamsizligi anlaml bir hale geldigi bir evren kurar. Karakterlerin davranislari, diyaloglari,
iliskileri, mekan kullanimlarinin hepsi izleyiciyi bir anlamsizhia stirtikler. Filmde
anlamsizligin kendisi bir anlam olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Belki ttim bunlarin sonucunda
gortuntiiler daha fazla anlam kazanmaya baslar.

Yol Kenar: filmi zamansizliginin bir pargas: olarak giintimiiz diinyas1 ve icinde
yasadigimiz ilkeye dair de bazi saptamalar ve elestirilerde bulunur. Kadin cinayetleri, cocuk
tecaviizleri, sir 6ltimler, kitaplarmn yakilmasi gibi konular filmde ele alinmaktadir. Filmin bu
gibi konulara yer vermesi bakimdan bir tarafiyla da politik bir yaninin oldugunu séylemek
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onemlidir. Filmde mekénlarin, diyaloglarin, miizigin minimal sekilde kullanilmas1 baska bir
degisle film boyunca kendini belli eden sadelik hali bizi goriintiiler ve buradan hareketle saf
sinema {tizerine diistinmeye siiriiklemektedir. Bu durum zaten goriintiilerle bir seyler
anlatma derdinde olan filmi beslemektedir. Filmde siyah-beyaz renk tercihi bile bizi sezgisel
bir anlamda sinemanin ilk yillarindaki o safliga gottirtir. Yol Kenar: filminin saf sinema ile
bagmin kurulmas: noktasma gelecek olursak oncelikle filmin Bela Balazs, Kracauer ve
Deleuze’den hareketle vardigimiz goriintii-imaj temelli anlayisa uyumlu bir cizgide ilerledigi
goriilmektedir. Filmin imajlar tizerine kurulu bir yapis1 vardir ve bu yap:1 film boyunca
devam etmektedir. Bunun disinda ifade araclarinin tutumlu kullanilmasi durumu da filmi
diger filmlerden ayirir ve bize saf sinemaya ait bir diinya sunar.

Gorsel 1 : Kasabalr agiktaki gemiye bakmaktadir.

Film kasabalinin tastan rihtimin ucunda toplanarak uzaktaki gemiye baktiklar1
sahneyle acilir. Kasabali merakl: bir seklide ve hi¢ konusmadan aciktaki gemiye uzun uzun
bakmaktadir. Sadece kiyamet habercisi Israfil’in Sur’u iiflemesini cagristiran gemi didiigii
sesi ve dogal sesler duyulur. Bunun disinda konusma veya hareket yoktur. Bu bizi
gortintiiler tizerine diistinmeye itmektedir. Acaba kasabali neden gemiye bakmaktadir? Bir
sey mi beklemektedir? Ne gormektedirler? Yonetmen o6zelikle de filmin acgilisinda neden
boyle bir goriintii tercih etmistir? Iste bu sorular1 sormaya basladigimizda diistince devreye
girmeye ve karsilikli olarak goriintii imajlar da bizlere bir seyler anlatmaya baslamaktadir.
Burada Israfil'in suruyla birlikte filmin sonraki gelismeleri de diistintildiigiinde kasabalmmn
kiyameti, bir cesit ‘sonu bekledigi’ soylenebilir. Bu sahne kiyamet sonunun bir baslangici
olarak analiz edilebilir. Merkezdeki gortintii sesle desteklenerek kullanilmis ve anlam
yaratilmistir. Bu sahneden hareketle filmde genel olarak ses kullanimin gortintiiniin 6ntine
gecmeyen yapistyla saf sinemaya uygunluk gosterdigi goriilmektedir. Film boyunca seslerin
sade ve minimal kullanimi1 dikkat ¢eker. Ancak bu sahnede gelen gemi diidtigi sesinin akis
icerisinde kismen baskin ve goriilen sahnenin dogalligina aykir: kullanimi sebebiyle yer yer
saf sinema dis1 bir kullanima stirtiklendigi de gortilmektedir.
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Gorsel 2 : Kasabaya is aramaya gelen adam biiyiik gemilerin arasinda kiicticiik goriiniir.

Kasabaya is aramak amaciyla sonrada gelen karakter kasabada huzursuz bir hayat
stirmektedir. Kasabali ona bazen sanki tiim bu olaylarin sorumlusuymus gibi bazense tim
bu olaylardan onlar1 kurtaracak tek kisiymis gibi davranmaktadir. Aslinda kasabada farklh
islerde calisip farkli kamusal alanlara girse de o yalniz bir karakterdir. Bir gesit 6tekidir. Ayni
zamanda da hastadir. Bu durum gemilerin oldugu sahnelerde seyirciye hissettirilmeye
calisilir. Kiyidaki biiytik devasa gemilerin arasinda kiigtictik kalmustir. Icinde bulundugu
tim bu durumlarla distintildugtinde karakterin i¢inde bulundugu fiziksel durum ve ruhsal
diinyas1 bu sekilde gortintiilerle aktarilmaya calisilir. Zaten genel cekimlerin ¢ogunlukla
karakterin disinda ve nesnel bir sekilde verilmesi ve secili goriintiilere toplumsal ve fiziksel
hayatin eklenmesiyle ve bunun 6ne ¢ikarilmasiyla bu anlam yaratilmaktadir (Ryan & Lenos,
2012: 68). Gorilintti imajlar film boyunca alt1 ¢izilen durumlar: tek bir sahnede iletme gtictine
sahip sekilde kullanilmistir.

Ayrica yukaridaki tartismalar 1s1g1inda filmde kullanilan renk tercihinin tipki 6rnegi
verilen Roma filminde oldugu gibi sinematografik unsurlar1 ortaya cikaran yapisiyla
kullanilmas1 da goriintiilerin merkezi konumunu giiclendirmesi bakimdan filmi saf
sinemaya daha da yakinlastirmaktadir. Bu kullanimla goriintiiye eslik eden tiim unsurular
ikinci plana itilerek goriintiilerin anlami ve etkisi gticlendirilmistir. Saf sinema tartismasinda
goriintii merkezli bir sinema anlayis1 goze alindiginda bu durumun saf sinema anlayisin
pekistirdigi gortilmektedir. Bunun yani sira sinemanin ilk yillarindaki siyah- beyaz kullanimi
cagristirmasi acisinda da izleyicide saf sinema izlenimi pekismektedir.
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Gorsel 3 : Yanarak kosan adam

Filmde dikkat ¢eken bir diger sahne ise nerden geldigi ve neden yandig bilinmeyen
kosan adamin oldugu sahnedir. Zaten kasabada kimsenin sebebini bilmedigi yangilar
¢itkmaktadir. Bu yangin metaforu filmin bir kiyamet filmi oldugu diistiniiliirse anlaml hale
gelmektedir. Ayrica bir goziiniin takma oldugunu bildigimiz karakterin itfaiyede calistig1
bilinmektedir. Aslinda kétii olan bu karaktere yani Deccal’e atesle ilgili bir gorev verilmistir.
Ayrica benzin bidonlarinin Deccal tiplemesinin evinde goriilmesi onun yangin ve atesle olan
iliskisini gticlendirmektedir. Dolayisiyla bu gortintiilere filmin ¢ok katmanli yapisindaki
halkalardan biri olan Mehdi- Deccal hikayesi tizerinden bakildiginda karsimiza su denklem
¢ikmaktadir, bagska bir degisle goriintiiler bize su kelimeleri fisildamaktadir: Deccal, ates,
kiyamet, cehennem ve sonun yaklasmasi. Bunun disinda yanarak kosan adam sahnesi ilk
bakista illtizyon halesi icinde safligin disina ¢ikan bir gortintim sergilese de, goriinttilerle bir
anlam yaratma amacinda olmasi ve saf sinemanin da sinema oziine atifla gortintiniin
merkezi konuma karsilik gelmesi sebebiyle saf sinemaya uygunluk gostermektedir. Sahne
ancak gerceklik temelli bir saf sinema anlayist ile degerlendirildiginde saf sinemanin disinda
birakilabilir.
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Gorsel 4 : Dispansere giden adamin sirtinda hemsire bir iz fark eder. Bu kasabali tarafindan kurtarici oldugunun
bir gdstergesidir.

Kasabaya sonradan gelen adam cigerlerinden hastadir. Tedavi icin dispansere gider.
Ciger filmi cekilirken hemsire sirtindan yaprak gibi bir iz oldugundan bahseder. Bu iz
hemsire ve kasabali icin onun kurtarici oldugunun cok buyiik bir isaretidir. Kasabali ve
devletin iist kademeleri tarafindan siirekli konusmaktadir. Ancak bu sahnede ve film
boyunca seyirciye bu iz gosterilmez. Bu noktada adam izi goren tuhaf kasabali tarafindan
kurtarici olarak goriiltirken film boyunca izi hi¢ goremeyen seyircinin kafasinda soru
igsaretleri belirir. Acaba iz var midir? O bir kurtaricai mudir? Burada dikkat edilmesi ve alt1
cizilmesi gereken onemli bir nokta vardir. O da goriintiileri merkeze yerlestirerek anlam
yaratirken aslinda bunun icinde bu goriintiilerde bir eksilti yaratilarak da farkli anlamlar
yaratilip farkli sorgulama yollarmin acilabilecegidir. Burada izin olmayisindaki eksilti
muglaklik yaratarak farkli sorular sormamiza imkan vermektedir. Baska bir degisle anlam
sadece yogun bir gortintii akisiyla degil bu gortintiilerde yaratilan eksiltilerle de yaratilabilir.

Bu noktada hikaye unsuru icerisinde gortintiilerin genel kullaniminin disinda da -
eksilti yaratilarak- anlam yaratimimdan bahsederken hikdye unsurunun film baglaminda
kullanimmin saf sinemaya uygunluguna da deginmek gerekmektedir. Yonetmenin ifade
ettigi gibi hikaye olagantistii olsa da onu anlatma bi¢iminin olagan olusu sebebiyle filmin saf
sinemaya uygun distugt goriliir. Tartisma boyunca gortintiilerin merkezi konumda
degerlendirilmesinin saf sinemaya uygunlugu dusiiniildiigtinde bu nokta da hikayenin
goriintiiyli destekleyen bir unsur olarak kullanilmasi filmi saf sinema smirlar1 igine alan bir
baska unsurdur.
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Gdrsel 5 : Kurtarict oldugu diistiniilen adamin ¢alishigi otelde de sorgulanmast siirer.

Kasabaya is aramak icin sonradan gelen ve kasabali tarafindan sirtindaki bir izden
dolay1 stirekli kurtarict oldugu diistintilen karakter yatacak yer sorununu ¢ozmek amaciyla
bir otelde calismaktadir. Bunun karsiiginda otel sahibi ona kalmas: igin bir oda verir.
Temizlik yapildig1 bu sahnede temizlik icin alinan yeni elektrik siipiirgesi aniden durur ve
calismaz. Ikisi de bozuldugunu diistintir. Bu sirada otel sahibi onun kurtaric1 olduguna
inanmadigimi soylemektedir. Bunun tizerine tam o an adamin elindeki elektrik stiptirgesi
calismaya baslar. Bu noktada zihinde tekrar kurtarici sorgulamalar1 baslar. Ayrica énemli bir
nokta da plan icerisinde 6zel olarak yerlestirilmis elektrik stipiirgesinin tizerindeki “idea”
yazisidir. Kasabali elinde idea yazisi bulanan bir stiptirge tutan adamdan bir idea-fikir
beklemektedir. Makinenin parlakligina bakilacak olursa beklenenin parlak bir fikir oldugu
aciktir. Bunun disinda yukaridaki saf sinema baglaminda tartisilan oyunculuk konusu filmin
genel yapis1 ve 6zelde bu sahne tizerinde degerlendirilecek olursa tiyatrovari bir oyunculuk
bi¢iminin tamamen dislandig1 bunun yerine sinemaya 6zgii dogal ve sade bir oyunculugun
tercih edildigi goriilmektedir. Bu anlamda film oyunculuk acisindan da saf sinemaya
uygunluk gostermektedir.

Filme son olarak genis bir perspektifle Bela Balazs, Kracauer ve Gilles Deleuze’tn
sinemanin dziini aradigimiz diistinceleriyle bakacak olursak zaten fiziksel varolusu hareket
halinde kaydetme durumunu her filmde oldugu gibi icinde barmndirmaktadir. Ancak bunun
yani sira sinemaya ait araglar1 sinematik olan kavraminda oldugu gibi kullanmakta ve
gortntilerin ifsa islevini de yerine getirmektedir. Film Kracauer'nun ifadeleriyle normalde
gorinmeyen seyleri bize gostermekte ve bilincimizi afallatmaktadir. Ayrica Balazs'dan
hareketle yeri doldurulamaz ifade araci olan goriinti merkezi bir konuma oturtulmustur.
Deleuze’den hareketle ise filmin hareket ve zaman imge kavramlarmimn goruntiilerin fakl
sekillerde kullanimlar1 olarak ele alindiginda merkezi noktanin yine goriintiiler oldugu
dustiniiliirse bu nokta da filme uyumlu gortinmektedir.

Yol Kenari filmi bunlarin disinda Tayfun Pirselimoglu'nun deyimiyle ‘numara
yapmayan’ seyirciyi kandirma yoluna gitmeyen bir yonii olmasi sebebiyle de saf sinemanin
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bir 6rnegi olarak sayilabilmektedir. Bunun yaninda film, hikaye olagantistii gibi goriinse de
bunu olagan bir sekilde anlatarak yine illiizyon yapmay1 reddetmis ve gercekligi acikca
anlatma yoluna gitmistir. Bu durum ifade araglarmin yalin bir sekilde kullanilmas: anlamina
gelir. Bu yalinilk durumu saf sinema icin onemli bir noktadir. Baska bir degisle saf
sinemanin sirr1 Tarkovski'nin ifadesi de eklenirse “ifade araglarmmin tutumlulugu”nda
yatmaktadir. Ayrica filmin siyah-beyaz olusu saf dokusuna katki saglamustir. Bu siyah-
beyazin getirdigi saflik sinemanin ilk yillarindaki basyapitlardan gelen bir saflik hissidir.
Siyah-beyaz olarak tiretilen giincel filmler sinemanin ilk yillarindaki bu 6zelligi -renkli
imkanlar varken- kullanmasi dolayisiyla saflik hissiyati yaratir. Tabii ki siyah-beyaz
kullanim sadece bu amagcla kullanilmamaktadir. Bu filmde oldugu ve yonetmenin de ifade
ettigi gibi “hikaye bunu istedi” durumu da ortaya ¢ikabilir. Yapilan bu genel degerlendirme
sonucunda gorilebilir ki Yol Kenar1 filmi saf sinemaya 6zgti kodlar1 igerisinde
barindirmaktadir.

Filmin genel itibariyle saf sinemaya uygunlugu ortaya koyulmaya ¢alisilmistir. Ancak
filmin saf sinemaya uygun olmayan yonlerinin de ne sekilde degerlendirilecegi ortaya
konulmalidir. Bu baglamda filmin gerceklik temelli bir saf sinema anlayis1 ile
degerlendirilmesi yapildiginda filmdeki bazi gergekuistii gortintli imajlarin filmi saf
sinemanin disina tasiyan unsurlar oldugu goriilebilir. Ayrica buradan hareketle bu durumda
gerceklige ters diisecek tiim sinematik unsurlar sebebiyle film saf sinemanin disinda bir
noktaya konumlandirilabilmektedir.

Sonug

Sonu¢ olarak saf sinema kavraminin sinirlarmmi ¢izmek ve kavram hakkinda bir
tanimlamaya gitmek zor olsa da saf sinema kavrami bu o6zelliginin yaninda farkl
konumlanma noktalarindan tartisilabilmekte ve bu konumlanma noktalarma gore belli
tanimlamalara imkan saglamaktadir. Bu tanimlarin ulasacagi nihai nokta sinemanin kendi
olanaklar1 ile sinema yapmak olarak ifade edilebilecek bir noktaya karsilik gelmektedir.
Ancak bu tanimlama nihai olmasmin yanminda bazi muglakliklar1 da beraberinde
getirmektedir. Bu sebepten saf sinemay: tartisirken belirli konumlanma noktalarindan
hareket etmek kavrami netlestirmek adina faydali olacaktur.

Bu calisma 6zelinde bu netlestirmenin ancak sinemanin 6zii yapilan bir yolculukla
miimkiin olacag1 ortaya konulmustur. Bu yolculuk Bela Balazs, Siegfried Kracauer ve
Deleuze’iin kavramlar1 ve diistinceleri {izerinden felsefik bir cizgide devam etmistir.
Yolculugun sonucunda Balazs, Kracauer ve Deleuze’iin sinemaya dair diisiinceleri konu
baglami degerlendirildiginde sinemanin o6ziintin goriintiiler, goriintti imajlar oldugu
gortilmektedir. Bu baglamda saf sinemanin da goriuntiiler tizerine yiikselen, goriintiilerin
merkezde oldugu bir sinema anlayist oldugu ortaya cikmaktadir. Baska bir degisle saf
sinema, sinemanin 6ziiyle olan bagimni - goriinttilerin merkezi konumunu- korudugu stirece
saf kalabilir. Gortintiilerin merkezde olmas1 dustincesi, gortintiilerin filmdeki diger tim
araglarin tizerinde konumlandirilmas: anlamina gelmektedir. Bu konumlandirma diger
sanatlara ait veya ortak medyumlar olan ses, miizik, oyunculuk, olay o6rgiisii ve hikayenin
goruntiileri destekleyecek sekilde kullanilmasi anlamina gelir. Ayrica goriintiilerin bu
sekilde kullanilmasi bir sey anlatma derdinde olan filmde bu anlatma roliiniin goriintiilerin
tistlenmesi anlamina gelir. Yani gortintiiler bir seyler anlatma derdindedir. Gortintti merkezli
bu anlayisinin disinda saf sinemaya gergeklikle bagin korundugu bir sinema anlayisla da
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bakilabilmektedir. Bu farkli bir konumlanma noktasma karsilik gelir. Filmler gerceklikle
veya Kracauer'un da ifade ettigi sekilde fiziksel varolusla bagimi korudugu stirece
sinematiktir (2015). Ardindan saf sinema igin onemli olan temel noktalardan biri olan
yalinlik gelmektedir. Tarkovski'nin ifade araglarmnin tutumlulugu olarak ifade ettigi bu
yalinlik saf sinemanin karakteristik bir ¢zelligi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu yalinlik
sinematik araclarmn yalin, sade kullanilmasidir. Dolayisiyla tiim saf sinema tartismalar: goz
ontinde bulunduruldugunda, saf sinema goriintiilerin merkezde oldugu, gerceklikle bagini
koruyan ve bunu yaparken kendine has ifade araglarini yalin bir tislupla kullanan bir sinema
anlayist olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Saf sinema hikdye anlatan bir sinema degildir;
goriintiilerin bizzat hikdyenin kendisi oldugu bir sinemadir.

Konuya farkli acilardan bir bakis getirebilmek ve tartisma alanini genisletmek
amaciyla saf sinemaya Dogma 95 ve drnek olarak analiz edilen Yol Kenar: filminin yonetmeni
Tayfun Pirselimoglu'nun gortisleri de eklenmistir. Bunun sonucunda Dogma 95'in saf
sinemaya ulasma yolunda bir ¢aba olarak goriilebilecegi ortaya koyulmustur. Ancak ortaya
attiklar1 manifestonun bazi maddelerinin bu ¢abaya ¢ok uzak durdugu da goriilmektedir.
Dogma 95 gerceklik merkezli bir saf sinemaya dontis cabasi olarak goriilebilir. Tayfun
Pirselimoglu'nun gortsleri ise konuya fakli bir bakis acis1 getirmistir. Pirselimoglu, saf
sinemayl ‘numara yapmayan’ bir sinema olarak nitelemistir. Bagska bir degisle seyirciyi
kandirma yoluna gitmeyen bir sinema anlayisi. Bu nokta saf sinema-seyirci iliskisi
bakimindan énemli bir nokta olarak karsimiza ¢ikmaktadar.

Bu tartismalar 1s1g1nda saf sinemanin olanaklilig1 konusu da bir soru olarak karsimiza
cikmaktadir. Bu konuda gelisen kiiresel sinema endiistrisi kosullar1 diistintildtigtinde ortaya
¢ikan sartlar altinda filmler rekabetgi bir ortamda {iretildiginden sinema tireticileri saf bir
sinema anlayis1 yerine genel olarak bu anlayisin tersine sanat tarafi zayif, ticari tarafi agir
basan filmler yapmay1 tercih edebilmektedir. Bu durum sinemanin sanat tarafinin yaninda
bir endiistri oldugu gercegi de goz 6niinde bulundurulursa kismen anlasilir bir durumdur.
Saf bir sinema her zaman olanakli goriinmektedir. Ancak mevcut kosullar altinda sinemanin
sadece saf bir yapida tiretilmesini beklemek de yanlis olacaktur.

Ornek olarak secilen Yol Kenar: filmi ise Tiirk sinemasinda bir saf sinema 6rnegi
olarak karsimiza cikmaktadir. Yukarida belirtilen saf sinemaya ait biitlin sinematografik
kodlar1 i¢inde barmndirmasi, yalinlig1 ve bilingli olarak tercih edilen siyah-beyaz renk tercihi
bu saf sinema izlenimini ortaya cikarmaktadir. Siyah- beyaz renk tercihi yalinlikla
birlestiginde kuramsal bir yani olmasa da bize sinemanin ilk yillarmi sezdiren bir atmosfer
sunmaktadir. Ttim bunlar dolayisiyla Yol Kenar: film bir saf sinema 6rnegi olarak goriilebilir.

Son olarak saf sinema konusunun anlasilmasi bakimindan hayati éneme sahip bir
diger nokta ise sudur: bugiin renk, miizik, ses, hikdye, vs. unsurlarinin basarili bir sekilde
yogun olarak kullanildigi bir filmin saf sinema olup olmayacag yoniindeki sorulardir.
Aslinda cevap agiktir. Bu filmler sinemanin basarili 6rnekleri olabilirler ancak saf sinema
olarak tanimlanamazlar. Basarili sinema filmi drnekleri sinema sanati adina ¢ok degerli bir
noktadir ancak saf sinema farkli bir noktada konumlanir. Hikdyenin, miizigin merkezi bir
konumda oldugu bir film sinemanin basarili bir 6rnegi olarak sinema tarihindeki yerini
alabilir ama bu filmi saf sinema olarak degerlendirmek yanlis olacaktir
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