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Sanatta Gercegin Sinemasal Olanaklilig: ya da Olanaksizlig::
Otto e Mezzo (1963), Andrei Rublev (1966) Synecdoche, New York (2008)

M. Ceren Arslan *

Ozet

Otto e Mezzo, Andrei Rublev, Synecdoche, New York filmleri ilk bakista cok farkli filmler gibi
goriinseler de ii¢ filmi birbirine baglayan dnemli bir ortak nokta vardir: Yaratma stirecindeki
sanatcoun krizinin, gercegin sanatsal yaratimina dair estetik bir cikmazdan kaynaklanmast. U film
de ydnetmenleri olan Federico Fellini, Andrei Tarkovski ve Charlie Kaufman'm gercege
yaklagimlarimmn yogun Oznelligini tagir. Calisma kapsaminda, estetik teorisini ¢ikis noktasi olarak
almacak Oscar Wilde, sanatin yalmzca kendini ifade ettigini sdylemis ve sanatin hayati taklit
etmesinden daha cok hayatin sanat: taklit ettigini iddia etmistir. Sinema da tarih sahnesine ilk ciktig:
andan itibaren gervceklige dair bash basma bir tartisma alam olusturmustur. Ele alinacak tic film,
gerceklige kargt farkh yaklasimlar ortaya koyar. Caligmann kapsami sinemay: bir sanat disiplini
olarak kabul ettikten sonra Oscar Wilde'mn gdriiglerinden yola cikarak, yaratma krizindeki sanatgi
karakteri ve yaraticist olan ydnetmenlerinin yaklagimlarim filmleri dizerinden incelemektir. Bunu
yaparken, bicim ve icerik diizeyinde, sanatta gercegin sinemasal yeniden yaratummm olanakliligini ya
da olanaksizigini, sanatta sinemasal anlatim olavak tartismakiir. Otto e Mezzo ve Andrei Rublev
filmlerinde sanatcinin, yaratma krizini asmasi, sanatin digsal degil icsel bir 6zii oldugunu kabul
etmesi ile miimkiin olur. Synecdoche, New York'ta ise bunu kabul edemeyen sanatc: kendi eserinin
icinde kaybolur fakat yaraticis olan yonetmeni Kaufman, eseri yaratarak krizi asar ve gevcegin,
gercek-Gtesi yorumunu sunan bir film ceker. Oscar Wilde'in estetik teorilerinden de yola cikarak, tic
filmin karsilagtirilmasindan varilan sonuca gove, sanat eseri kendi gercekligini olustururken digsal
gercekten bagimsizdir ve bunu yaparken de kendi hakikatini yaratir.
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Cinematic Possibility or Impossibility of Truth in Art:
Otto e Mezzo (1963), Andrei Rublev (1966) Synecdoche, New York (2008)

M. Ceren Arslan*

Abstract

Although the films Otto e Mezzo, Andrel Rublev andSynecdoche, New York appear to be very
different at first glance, there is one important conmon point that connects the three films: This crisis
of the artist in the process of creation stems from an aesthetic impasse about the artistic creation of
reality. All three films feature intense subjectivity of their directors Federico Fellini, Andrei Tarkovski
and Charlie Kaufinan's approach to reality. Oscar Wilde, whose aesthetic theory we will take as the
starting point in the study, said that art expresses only itself and claims that life imitates art rather
than art imitates life. Cinema also has been an area of debate about reality from the moment it first
appeared on the stage of history. The three films to be discussed present different approaches to reality.
The scope of the study is to analyze the character of the artist in the crisis of creation and the
approaches of the directors who are the creators, based on the views of Oscar Wilde and through the
movies, after accepting cinema as an art discipline. In doing so, the aim is to discuss the possibility or
impossibility of the cinematic re-creation of reality in art, in terms of form and content, within the
light of cinematic expression in art. Yet another aim is to discuss the possibility or impossibility of
cinematic re-creation of art as cinematic narration at the level of form and content. In the movies Otto
¢ Mezzo and Andrei Rublev, it is possible for the artist to overcome the crisis of creation by accepting
that art has an inner essence, not an external one. In Synecdoche, New York, the artist disappears into
his own work, but his creator, director Kaufman, overcomes the crisis by creating the work and makes
a film that offers a fictitious interpretation of reality. Based also on the aesthetic theories of Oscar
Wilde, the comparison of the three films concludes that the work of art is independent from external
reality while creating its own truth and makes its own actuality in doing so.

Keywords: Otto e Mezzo, Andrei Rublev, Synecdoche, New York, reality, representation

*ORCID: 0000-0001-7981-096x
E-Mail: mceren.1408@gmail.com
DOI: 10.31122/ sinefilozofi.673205

Received - Gelis Tarihi: 15.01.2020
Accepted - Kabul Tarihi: 10.05.2020

612



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

Giris

Otto e Mezzo (Sekiz Buguk, Federico Fellini, 1963), Andrei Rublev (Andrei Tarkovski,
1966) ve Synecdoche, New York (New York Yanilsamalari, Charlie Kaufman, 2008) filmlerinde
gercekligin bir sanatsal tercih olarak temsil edilme bigimi ve yaraticisiyla kurdugu iliskinin,
yaratma krizindeki sanatcidan yola cikarak incelemesi amaclanmaktadir. Calismada secilen
filmlerden yola ¢ikarak sanatmn, sanatgistyla kurdugu iliski, bicimsel diizeyde;
sinematografik araclarla temsili ve icerik diizeyinde; sanatci karakteri aracilifiyla gercekle
kurdugu farklh yaklasimlar karsilastirilacaktir.

Ug filmin ortak noktast, bir krizin igindeki sanatginin yaratma krizinin kaynagmm
estetik-etik bir c¢ikmazdan kaynaklanmasidir; bu c¢ikmaz gercegin sanatsal temsilinin
olanaksizligidir. Otto e Mezzo filminin ana karakteri yonetmen Guido, diirtist bir film yapma
istegiyle yola ¢ikmis ama hicbir sey sdyleyemez hale gelmistir. Andrei Rublev’de, 14. ytizyilda
yasamus {inlii ikon ressami1 olan Andrei, ikonlarinda canlandiracags ilahi bir ytiiz arar ama bu
ylizti bulamadig1 i¢in hem resmi birakir hem de sessizlik yemini eder. Glinimtizde gecen
Synecdoche, New York’ta ise oyun yonetmeni Caden, dogru, gercek ve diirtist bir tiyatro
oyunu icin hazirlanmaya baslar ama yillar stiren yaratim siirecinin sonucunda kendi
yarattig1 gergekligin icinde kaybolur. Bu baglamda gercegin sanatsal olarak temsil edilmesi,
yeniden tiretilmesi, yaratilmasi, canlandirilmasi, ya da gercegin herhangi bir sekilde sanatsal
bir yontemle imlenmesinin olanag1 ya da olanaksizlig1 sorgulanacaktir.

Uc filmin gerceklige yaklasimini sinema alaninda ¢ok tercih edilmeyen bir isimle bir
araya getirmeyi umuyoruz. Calismanin gorusleri dogrultusunda sanatin gercekle kurdugu
iliskiyi en “gtizel” bicimde ortaya koyan ve eserleriyle de bunu dile getiren, Estetizmin 6nde
gelen temsilcisi, elestirmen, oyun yazari, romanci, kisa oykiicii, sair, giizellie asik dandy
Oscar Wilde'in estetik teorileri. Wilde'in Yalanin Gozden Diisiigii: Bir Gozlem yazisina gore
inceledigimizde ti¢ filmin beklenmedik bir ortakliga kavustugunu dustintiyoruz.

1. Sanatin Gerg¢eklikle Muharebesi: Estetik ve Etik

Bizim, ya da herhangi baska birinin sanatin net ve kesin bir tanimimi yapmasinn
imkansiz oldugu, sanatin bu tanimlanabilir simirlamalarin 6tesinde bir varligr oldugu 6n
kabuliiyle, sanata dair, ¢alismamiz kapsaminda nasil bir yaklasim getirileceginden kisaca
bahsedersek:

“Sanat etkinligi en genis anlamuyla benligin kisilige doniistiiriilmesi eylemi olup, disimizdaki
diinyalara duyulan ilgi ve bilinmeyenlerin ¢ekiciligi de bu eylemimizi besleyen ana damarlardir.
Varolanla varolmayan arasinda bir yerlerde bulunan sanatsal siire¢, bu iki alan bir araya getirmeye
caligir. (...) sanat, insanin gercekligi asmast ya da kendine 6zgii baska bir gerceklik yaratmasidir. Diigle
gercek arasinda kurulan bir koprii olarak sanatsal etkinlik, ussal ile usdisi, diislem ile gercek, imgeler ile
nesneler arasinda bir bag kurma eylemidir” (Bozkurt, 1995: 9-10).

Alintida da 6ne ¢iktig1 gibi sanatin temel gatismasi, doga-otesi bir gercek yaratmasi olarak,
gercekle giristigi catismadir. Bir anlamda sanatsal bicimleri, yontemleri, stilleri belirleyen de
bu catismadan, carpismadan ya da savastan ¢ikan sonug ya zafer ya da yenilgidir.
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Sanat yalnizca sanat eseri yoluyla anlasilabilir: Heidegger ise sanatin kokenini
aciklarken, sanat eseriyle sarmal bir iliski kurarak, “Sanat eserinin kokeni sanattir. Peki, sanat
nedir? Sanat, gercek sanat eserindedir. Bu yiizden eserin gercekligini ariyoruz” (Heidegger, 2011:
35) der ve sanati hakikate baglar: “Sanat hakikatin ise koyulmasidir. (...) Sanat tarihseldir ve
tarihsel olarak eserdeki hakikatin yaratict korunumudur. (...) Sanat, hakikati ortaya ¢ikarir. Sanat
kurucu koruma olarak, eserde var-olan hakikati ¢ikarir (Heidegger, 2011: 73).”

Sanatin, sanatta temsilin ya da mimetik sanatlarin gercekle kurdugu bu iliski sanata
dair tartismalarda hep basat bir konumda olmustur. Sanat tarihi bir anlamda temsillerin
degisiminin, evriminin tarihidir. Belirledigi ilk estetik tartismalarda, sanat¢inin toplumdaki
yerini sorgulayan Platon, sanat¢inin taklitgi olarak gercegi yansitamayacagini o ytizden bu
beyhude cabanin topluma zarar olarak geri donecegine inanmis, ama onun gortisleri Neo-
Platon’cular tarafindan bagka bir alana kanalize edilerek, idealin gercekliginin arayisina
dontismustiir. Modernizm ile beraber Empresyonistler ise eserin kendisinin vurgulayip 6z
gondergesel yapitlarla gergekligin degil sanat eserinin gercekligini vurgulamaya
baslamiglardar.

Ama sanatin etik ile iliskisi, gercekligin sanatta temsilinin etik tartismasi hi¢ son
bulmamustir. Estetik, bir disiplin olarak ilk ortaya ¢iktiginda neredeyse etik’le esdeger olarak
ele almirken Immanuel Kant, onu etik’ten ayirip ayr1 bir alan olarak tanimlayan ilk filozof
olmasma ragmen, {clincli ve son krtigi olan Yargigiiciiniin Kritigi'nde “teleoloji, ahlaki
vazifelerimizle ahenk icinde bir doga vizyonu olusturmak suretiyle, teorik doga bilimlerini ahlaki
amaglar sistemine nihai olarak baglar. Boylelikle teorik akil ile pratik akil, 6zgiirliik ile doga arasindaki
ucurumu kapatmis olur” (Wood, 2009: 93-194) ve “yiice”nin taniminin yine moral degerlerle
tanumlayarak etik’le estetik bir iliski kurmus olur.

Oyleyse, ii¢ filmde de gercekligin yeniden iiretiminin etik sorumlulugunun yarattigi
estetik krizin dayandig1 sey gercegin ele gegirilemezIligidir. Bu noktada, dyleyse gercek nedir,
diye kendimizi yanitlanmasi olanaksiz olan baska bir sorunun esiginde buluruz. Gergeklik,
tipki sanat gibi, fenemolojik, estetik, ontolojik... yaklasimlarla ele almabilir. Bu ¢alismanin
kapsaminda, gercekligin ele alinma bicimlerine dair ihtimallerden sadece birini goz ontinde
bulundurulacaktir: ‘Gergeklik ilkesi” ya da gerceklik, modern toplumlara ait bir duygudan,
bir tiir metafizik, neredeyse zihinsel bir stiregten ibarettir (Adanir, 2008: 75).

Oscar Wilde ise Modernist sanat icinde gelistirdigi dogal gerceklige dair ters ytiiz
edilmis bakisinda, bir gerceklik kaynag1 olarak doganin insan beyninde hayat buldugunu
soyler:

“Doga nedir aslinda? Doga bizim beynimizde hayat bulur. Bizi dogurmus olan bir tabiat anadan
bahsedemeyiz, ¢iinkii tabiati yaratan biziz. Dogamin bize hayat verdigi séyleniyor; bos bir laftir bu.
Seyler, biz onlari gordiigiimiiz icin orada dururlar; ne Qordiigtimiiz, o gOrdiigiimiiz seyi nasil
QOrdiigtimiiz, bizi etkilemis olan sanatlara baghdir yalmzca” (Wilde, 2008: 192).

Ik bakista provoke edici olmak igin soylenmis gibi duran bu ciimleler, onun ifadesiyle
“metafizik ya da bicimsel bir bakis aqistyla bakilan” (Wilde, 2008: 192) Wilde'in estetik teorisiyle
beraber diisunuldiigiinde anlam kazanir. Yasamini da tamamlanmamis kiilliyatinin bir
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fragmani olarak goren Wilde, estetik kuramlarinda temel olarak John Ruskin ve Walter
Pater’den etkilenerek kurar ve sanata fenomolojik bir boyutu oldugu kadar etik bir mesele
olarak bakar. Ona gore toplumla iliskili olarak birey, kendini gerceklestirmek icin sanat’a
ihtiya¢ duyar!. Wilde, ayn1 zamanda biitiin eserlerini, sanat teorilerini kurgusal evrenine
yansitarak kurmus bir sanatcidir. Dorian Gray'in Portresi, Bay W.H.'nin Portresi, Ciddi Olmanin
Onemi gibi kurgusal eserlerinde karakterler belli bir kurgu-gercek catismasmn iginde
kalirken, o6zellikle De Profundis gibi kurgusal olmayan calismalarinda da estetigi, etik hatta
ruhani bir mesele olarak ele almustir.

Yalamn Gézden Diisiigii: Bir Gozlem baslikli yazisinda Wilde, meshur, sanatin hayati
degil, hayatin sanat: taklit ettigi fikrini agiklar:

“Sanat, soyut stislemelerle, gercek disi, var olmayan seylere yonelik, tamamen hayal giiciiniin diriinii ve
hos iglerle baslar. Bu ilk evredir. Sonra, hayat, gozlerinin dniinde vuku bulan bu mucizeden
biiyiilenerek, kendisi de bu gtizel, cazip diinyaya kabul edilmeyi ister. Sanat, hayat: ham maddesi olarak
alir, onu yeniden yaratip yeniden bicimlendirir; bu esnada, gerceklere karst tamamen kayitsizdir. Sanat,
icat eder, hayal eder, diis kurar ve dylesine giizel bir tislupla, éylesine siislii bir bicimde konusur ki,
gercek bu engelleri asip da onun yanmina dahi yaklasamaz” (Wilde, 2008: 177).

Diyalog seklinde yazdig1 yazisinda, “O zaman sen, bana, doganin manzara resimlerini taklit
ettigini, her tiirlii efekti ressamdan aldi§imi m séyliiyorsun?” (Wilde, 2008: 192) sorusunu,
empresyonist ressamlarin kahverengi sisi tablolarina eklemeden Londra'nin ikliminin sisli
olmadigini iddia ederek yanitlar? ve kendisine gelen itirazlar i¢in hayatin sanati taklit ettigi
ornekleri vererek stirdiirtir (Wilde, 2008: 191).

Bu baglamda ti¢ filmin gercekle (sanatsal gercegin yaraticisi olan sanatgisi
araciligiyla) kurdugu iliski incelenmeden once kisaca, bir sanat dali -belki de yasayan
sanatlarin en biiytigi olarak gordigiumiiz sinemanin gercekle kurdugu iliskinin gelisimine
bakacagiz.

2. Sanatin Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Gercegin Yeniden
Uretimi?

Rudolf Arnheim, 1933 yilinda yazdig1 Film’den Uyarlannug Se¢meler makalesini, 1957
yilinda kisisel bir notla Sanat Olarak Sinema kitabinin Amerika baskisinda yeniden yayinlar.
Arnheim, sinemanm yeni dogdugu yillar sayilabilecek donemlerde, sinemanin bir sanat
olamayacagi, ciinkii gercegi oldugu gibi taklit ettigi gortislerine yanit olarak yazdig:
makalesinin aradan gecen yillara ragmen giincelligini korudugunu diistintir. Makalesinde,

1 wilde’in estetik teorilerinin bir 6zeti icin bkz: “Oscar Wilde” Elizabeth Hollander, Sanatgi: Elestirmen, Yalanci, Katil kitabi
icindeki sunus.

2“Oyle diyorum, evet. Sokaklarimizda gezinen, gaz lambalarinin 1siklarini karartan, evleri devasa gélgelere déniistiiren o
harikulade kahverengi sisler, sayet empresyonist ressamlarin tablolarindan gelmiyorsa, nereden geliyor, dogrusu ¢ok merak
ediyorum. Son on yilda Londra'nin ikliminde meydana gelen olaganiistii degisimin arkasinda bir sanat akimi bulunmaktadir.
(...) insanlarin, sisi gérebilmelerinin nedeni, sisin varligi degildir; sairlerle ressamlar kendilerine onun esrarengiz gtizelligini
Ggrettigi icin gérdyorlar sisi. Londra'nin (stiine yiizyillardir sisin ¢éktigii s6ylenir. Ama kimse gérmemistir bu bahsedilen
sisleri; kimse gérmedigi icin de, onlar hakkinda hicbir sey bilmiyoruz. Sanat onlari kesfedene kadar, sis var olmamistir”
(Wilde, 2008: 192). Bu konuyla ilgili olarak ¢ok farkh bir baglamda olsa da Wilde’in yazisindan yillar sonra yayinlanan John
Berger’in “Gérme Bigimleri”yle bir ortaklk kurulabilecegini, sanatin gergekle kurdugu iliskide, 6zellikle reklamcilik, ya da
kadin bedenine dair gorsel bir beklentinin olusmasi konularinda dolayli bir benzerlikten s6z edilebilecegini diistinliyoruz.
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materyalin donanimlariyla elde edilen bicimlendirmeden yola ¢iktig1, “materialtheorie”
ismini verdigi kurami, Marshall McLuhan'in tinlti “the medium is the message (ortam mesajdir)”
ifadesiyle benzerlik tasir ve sinemanin bir sanat olmasmin materyalin eksiklerinin sebep
oldugu yanilsama sayesinde miimkiin oldugunu ifade eder:

“Bir olayin yalmzca esaslar1 gosterildiginden yamlsama olusur. Ekrandaki insanlar, insan gibi
davranip insanca olaylar yasadiklarindan, ne onlart elle tutulur canl varhiklar olarak karsimizda
g0rmemiz ne de gercek uzamda bulunduklarimi gérmemiz gerekli degildir; onlar olduklar: gibi yeterince
gercektirler. Bu nedenle nesneleri ve olaylart hem canli hem de hayali, hem gercek nesneler hem de
ekrandaki basit 151k drnekleri olarak algilariz. Sinemanin sanat olmasini olanakl kilan da bu gercektir”
(Arnheim, 2002: 32).

Arnheim’a gore, yonetmen, goriintiilemek istedigi belirli bir sahne seger, bu sahne icindeki
nesneleri disarida birakabilir, gizleyebilir, dikkat gekici yapabilir... Kisaca filmin teknik
olanaklarini kullanarak gercegi istedigi gibi sunabilir ama bunu yaparken “her seye ragmen
gerceklikle catismayabilir” ve diinyay1 yalnizca nesnel olarak goruldugi gibi degil, ayrica 6znel
olarak da gosterirken “yeni gerceklikler yaratir” (Arnheim, 2002: 46).

Yine sinemanin hizla gelistigi donemlerde, Sovyet Montaj Sinemasi’min 6énde gelen
yonetmenlerinden ve ayni zamanda film kuramcisi olan Pudovkin, filmsel gercekligi
sorguladigi 1926 yili tarihli Sinemanmin Temel Ilkelerini yaymlar. Bu yapitta, filmsel
malzemenin, “iizerine ¢esitli goriis noktalarimin, olgunun ayri ayri hareketlerinin saptandigr bu
seliiloit parcalari”ndan baska bir sey olmadigin belirtir. Film yonetmeninin “gercek uzay ve
gercek zamanda meydana gelen gercek siiregler degil, fakat bu siireclerin tizerine kaydedildigi bu
seliiloit parcalar1” olarak tizerinde calistig1 filmsel gerceklikte, gercekligi, isterse “zaman
icindeki olguyu gereken en yiiksek derecede” yogunlastirabilecegini soyler (Pudovkin, 1966: 86-
87).

Ote yandan, Arheim’'in karst qiktign “ilk kez diinyamin bir goriintiisii, insanin yaratici
miidahalesi olmaksizin, otomatik olarak bicimlendiriliyor” (Aktaran, Kolker: 2010: 44) fikrini 1945
yilinda tekrar savunan Bazin ve Yeni Gergekciler sinema ile gercekligin iliskisini ¢ok farkl
bicimde ele alirlar:

“Bu gériis cogu fotograf¢i ve yonetmen tarafindan kiictimsenecekti. Ama kuramsal etkisi ¢ok biiyiiktii.
Hem Bazin hem de Yeni-Gergekgiler diinyayla iliski kuran ve bizleri bu diinyaya miidahale etmeksizin
bu diinya ile iliskilendiren bir arag olarak sinemasal arag armpsindaydilar. De Sica "gerceklik orada,
onu neden degistirelim?" dedi. Yeni-Ger¢ekgiler sinemasal imgenin, eSer yonetmen yalnizca bakar ve
miimkiin oldugunca az miidahale edip diigiincelerini kendine saklarsa, yonetmenin gordiigii diinyay:
agiga vuracagina inandilar” (Kolker, 2010: 44).

Bazin, “Tiim Sinema Miti” baslikli yazisinda, yonetmenleri, “imgelere inanan yonetmenler”
ve “gercege inanan yonetmenler” olarak ikiye ayirir ve “uygarlik tarihinin yiizyillardir
gercekligin arayigt icinde olusunun, bunun elde edilmesi, kaydedilmesi ve istendiginde yeniden
kullamilabilmesi diistiincesi dogrultusunda sinemay: yarattigim vurgular. Buradaki gercek, bir siire
sonra, baska calismalar kapsaminda, "yaratilan sinemasal gerceklik"i isaret etmeye baslayacaktir”
(Kabadaysi, 2015: 94).
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Bu yazida, Bazin'in, fotografik gortintiiye, dolayli olarak da sinemaya dair soyledigi
“her ne kadar sonu¢ onun kisiligini yansitiyor olsa da, bu, ressamin yaptigi ile ayni sey degildir”
(Bazin, 2011: 18) goristine karst cikilmaktadir. Sinemanin sinematik duyumsamay
olustururken kullandig1 kendine 6zgti araglar1 olan hareket, zaman, ritim, 151k, golge, doku,
renk ve sesi diizenleme, secilen gortis alani, kamera ve kameranin optik devinimleri ile gerek
nesnel, gerek 6znel kamera kullanimi, alan derinligi a1 kars: agilarla, genel plan yakin plan
gecisleriyle bir uzami kurarak ve kurgu araciligiyla (Gok, 2007: 118) yaratmasimnin yonetmeni
bir ressam kadar 6zgiir kildig1 goriisti benimsenmektedir.

Sinema, dolayisiyla sanatin gercekle iliskisi konusunda son sozii, Andrei Rublev
filmini inceleyecegimiz sanatin 6znelligini vurgulayan ve sinemay1 “filmsel sanat yapit1”
olarak goren Tarkovski'ye birakiyoruz:

“Filmsel sanat yapitlarmin amaci, izlenimlerinde gercekligin yalmizca bir yamlsamasi, bir goriintiisii
ortaya ¢iksa da sanatgimin bir deneyim biitiiniinii yeniden diizenlenmesini saglamaktir. (...) Bir film
goriintiisiiniin  gercekligi  goriiniiste gercekliktir. Uygulamaya gecirme asamasinda yonetmen
tarafindan secilmis, yani yonetmenin konumunun bireyselliginden dogmus 6zellikleri gozler dniine
seren bir diisten, bir arzudan baska bir sey degildir. Kendi gercedine ulasmaya calismak (zaten baska
'genel' bir gercek de olamaz) demek, 6zgiin fikirlerini sekillendirmek icin 6zgiin bir dil aramak
demektir” (Tarkovski, 2008: 73).

3. Sanatc¢1 ve Sanat Eseri

Tarkovski'nin yaratim stirecinin 6znelligiyle kurdugu iliskiye uygun olarak, g film,
yaraticisiyla kurdugu iligki tizerinden ele alinacaktir. Clinkii sanat yapiti, yaraticisindan yani
sanatcidan bagimsiz degildir. Ug filmin ortak noktalarindan biri, belirtildigi gibi, sanatciy1
merkezine almalaridir. Ama bir yamyla da ti¢ film de kendi yaraticisindan yani
yonetmenlerinden izler tasir. S. Moissej Kagan'a gore,

“Her siir sanatimin altinda lirik bir kahraman vardir ve hi¢ kuskusuz, bu kahraman da sairin kendi bir
suretidir (...) sanat¢imn kigiliginin bu iki varlik bicimi arasindaki bagkalasim, ¢ok ya da az olabilecegi
gibi, (Goethe'de goriildiigii iizere) derin, catisma dolu celismelerden (6rnegin, Brecht'te goriildrigii
tizere), hemen hemen tam bir uyusmaya kadar uzanabilir” (Kagan, 1982: 344).

Bu anlamda, ele alman ti¢ yonetmen, Federico Fellini, Andrei Tarkovski ve Charlie
Kaufman'da bu uyusmanin, neredeyse tam bir 6zdeslige yaklastig1r soylenebilir. “Kisilik
olarak sanat¢imn nitelikleri, sanatcimin yaratic faaliyetinin temel ani” oldugu fikrinden hareketle,
sanatsal yontemin, sanat¢inin diinya gortisii, estetik kanilari, sanatin 6zii ve belirlenisi
tisttine kendi anlayisi, belirli bir toplumsal cevre icinde olustugu ve onunla belirlendigi
soylenebilir (Kagan, 1982: 342). Bu sebeple, sanatgilarin kisiliklerinin Arnheim’in belirledigi
teknik olanaklar1 bicimlendiren sanatsal yontemini, yani sinemasal teknik tercihlerini
belirleyen goriislerine bakilacaktir.

Ug yonetmen de farkl tarihsel, toplumsal, kiiltiirel bir arka plana sahiptir. Fellini ve
Tarkovski’'de iki biiytik Hristiyan geleneginin yogun etkisi vardir. Fellini'nin filmlerinde
kisiselligin biitiin gorkemine karsin toplumsalin da izdiisiimiinden s6z edilebilir. Onun
filmleri bir yaniyla en ug smirda kisisel, diger yaniyla ise kolektif bilingaltinin yansimalaridir.
Tarkovski de benzer bicimde, bireyci gortinen filmlerinin arkasinda Rus kiilttirtine dair bir
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gorii ve anlayisi barindirir. Hatta Ulus Baker’e gore onun filmlerinde, “dikkat edilirse her imaj,
her plan dénen ve siirekli olarak “Rusya Nedir... Rusya Nedir?” sorusunu soran bir kristale benzer”
(Baker, 2011: 106). ABD’de yasayan Kaufman ise aslen Protestan agirlikli bir tilke olsa da ¢ok
kalturla ve glintimtiziin, 21. ytizyilin her anlamda ifadesini buldugu bir yer olan filmin de
cekildigi New York’a ait materyalist degerleri tasir. Ateist bir yonetmen olan Kaufman’in
filmleri 6ltim kaygisinin en yogun hissedildigi filmlerdir. Buna uygun olarak Kaufman’'da
sanat Varoluscu bir kaygmin, insanin hayattaki varligina, oliimle ytizlesmesine dair
diistincelerin bir gortinimiidiir. Fellini ve Tarkovski ise sanati ve sanatciyr daha tist bir
konumda gortir.

Fellini, ctiretkar bir yorumla sinemay1 bir ttir Tanriyla yarisma yolu olarak tanimlar
(Grazzini, 2006: 74). Onun i¢in sanatc1 olarak kendisinin benligi “bir demiurgos, evreni yaratan
tanri, olma hirst” ile doludur (Grazzini, 2006: 74). Tarkovski ise sanatciyi, Puskin’in
tanimindan yola ¢ikarak bir peygamber yetenegiyle donanmus olarak goriir ve her
sanat¢inin, diger sanatcilar igin baglayici olmayan, kendine 6zgii yasalarla tanimlandigim
soyler (Tarkovski, 2008: 27). Ama onun icin sanat daha metafizik bir yerde durur ve daha
ilahi bir anlamla kurulur: “Sanat yaratma kapasitesidir. Yaraticimin aynadaki yansisidir. Biz
sanatgilar bu jesti tekrarlamaktan, taklit etmekten bagka bir sey yapmiyoruz. Sanat, yaradana
benzedigimiz belirli bir andir” (Cosse: 2010). Bir anlamda Tarkovski'nin sinemasi, insanin
doganin estetik duyumsanmas: yoluyla kendi icinde askinsal olan1 gérme ve “yiice’yle yiiz
yiize gelme anlaminda Kant’in estetik teorisinin sinemasal bir uygulamasi gibidir.

Fellini icin sinema anilarla, diissellikle, hayal gtictiyle iliskilidir. Fellini, stirrealist bir
yonetmen olmasa da, Birinci Stirrealist manifestoda Andre Breton tarafindan agiklanan
diislerin yasalariyla gercegin evrenini birlestirmeyi amaclayan? bir yerdedir adeta:

“Bizim ¢abammzin esasi, riiya ile hayal giicii arasindaki simir1 yok etmek, her seyi icad etmek ve bu
fantastik islemi daha sonra disa vurmak, onu kesfedebilmek i¢in hem dokunulmaz hem de taninmayacak
kadar ¢ok degismis bir sey gibi onu bizden uzaklastirmaktir” (Grazzini, 2006: 126).

Fellini, yaslandikca gercekle olan bagini rasyonalize etmeye ihtiya¢ duymadigini ifade eder
(Grazzini, 2006: 5) ve gercek yasamla ilgilenmedigi 6zellikle vurgular: “Gergek yasam beni
ilgilendirmiyor. Gézlemlemeyi severim, ama bunu yalnizca diisgtictimii 6zgtir birakmak i¢in yaparim.
Cocuklugumdan beri insanlart gordiigrim gibi degil, bellegimde yer ettikleri bicimle c¢izdim”
(Chandler, 1995: 26). Fellini icin tek gerceklik diislerdir (Chandler, 1995: 35).

Sanata daha maneviyatci bir bakisla yaklasan Tarkovski ise “film belge oldugu zamanin
disinda bir diistiir” diyen Bergman’a gore diissel mekanlarda bir uyurgezerin giiveniyle
hareket edip bir agiklamaya bile ihtiyag¢ duymamasiyla yonetmenlerin en biiyiigi itibarmi
hak eder (Bergman, 1990: 83). Sanatin gorevinin maneviyatin diriltilmesi oldugunu sdyleyen
Tarkovski (Tarkovski, 2009: xv) ise sanat eseriyle karsilasma adeta bir temizlenme,
armmadir.

3 Anre Breton’a gore, Surrealizm sozcUgu yerine Slpernaturalizm sézcugt de kullanilabilir. Clnki stirrealizmin aslinda
Freud’'un ortaya koydugu psikanalitik arastirmalarin vardigi riyalar gercegin bir pargasi oldugu sonucundan hareketle
riyalar ile gergegi birlestirmeyi amaglar (Breton: 2009).
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21. yuzyiin yaygm kaygilarini tasiyan Kaufman ise ¢ok daha karamsardir.
Kaufman'm filmografisini en ¢ok belirleyen goriis kuskusuz Varolusguluk’tur. Synecdoche,
New York'ta stirekli olarak hissedilen “bulant1” kavrami, Sartre’m Bulant: isimli ayn1 isimli
romaninda: “nesne korkusu, fazladanhk, oliim, varolusun anlamsizligi, sagmarmn mutlak varlig,
insamn yalmzh§r gibi temalar tizerinde durarak anlatmstir” (Guiveng, 2013: 55). Kaufman’in
tilmlerinin anahtar kelimesi olan bu sozctikleri birlestiren bulanti kavramina daha yakindan
bakilirsa, “varolussal gercekler karsisinda duyulan saskinlik, nefret ve tiksinti duygularimin genel
ad” (Gtiveng, 2013: 62) olarak tanimlanabilir. Kaufman'in filmlerindeki temel varolusgu
sorun 6liimiin kagmilmazlig karsisinda duyulan varolusgu kaygidwr: “Insanlar dogarlar,
oliirler. Hayat stiredurur. Evrende fiziksel varli§inin esamisi okunmayan insan ¢abalar durur, yasama
tutunur. Sonra ansizin 6liim gelir, ya da dogal bir afet, belki bir hastalik... Insan anlar ki; hicbir sey
aslinda  kendisinin kontroliinde degildir’* (Gtiveng, 2013: 62). Ote yandan Kaufman'in
karakterleri bunu anlamlandirmakta gticliik cekip sagma ile bogusurlar.

Senaryosunu yazdig1 ya da yonettigi biitiin filmlerinde gercek ve kurgusal diinyalar
arasindaki iliskiyi filmin bir sekilde icine sizdiran Kaufman roportajlarinda, sinemayla
kurdugu kisisel iliskiden bahsederken Amerikan sinemasinin insanlarda gergek-disi
beklentiler yarattig1 icin insanlara gercekten zarar verdigini diistindiigtinu soyler. Kendi
sinemasinda ise tipki Caden’in Synecdoche, New York’taki hedefi gibi diirtist olmay1 amaclar.
Sonu¢ ise bir anlamda ironiktir: Diirtist olmak, gercege yaklasmak i¢in gercekten
uzaklasmak. Kaufman’in filmleri diger iki yonetmenden ¢ok daha siirreal yanlar
barindirmalartyla ayrilir. Bir anlamda Kaufman, sinemasal gercege, nesnel gercegin reddi
yoluyla ulasilabilecegini iddia etmis olur.

4. “Otto e Mezzo”,”Andrei Rublev” ve “Synecdoche, New York” Bigimsel
Goriiniimler

Sanatsal yontemin yaraticisinin yonelimleriyle belirlendigi varsayimindan hareketle
yonetmenlerin gorusleri, ele aldigimiz ti¢ filmde de bicimsel olarak kolaylikla belirlenebilir.
Ug film kiyaslandiginda ilk bakista dikkati geken ozelliklerden biri, Otto e Mezzo'nun 1sikla
boyanmus yiiksek kontrastl planlari, Andrei Rublev’in sonsuza uzanan genel planlari ve gri
tonlamalar1 ve Synecdoche, New York'un neredeyse monokrom denebilecek yesil renk paleti
olacaktir. Bu anlamda Synecdoche, New York 6zelinde ironik sayilabilecek bir durum vardir,
ti¢ filmin arasindaki tek renkli film olmasina ragmen genel karamsarligi renklere de
sinmistir, adeta en renksiz filmdir.

Otto e Mezzo ise Fellini'nin ve modern sinemanin gelisiminde bir dontiim noktasinda
durur ve tek gercekligin diisler oldugunu diistinen Fellini'nin diislerini izleyicisine sergiler.
Andras Balint Kovacs’a gore, Otto e Mezzo'nun sinemanin gelisiminde bir dontim noktas:
olmasmin sebebi: “(...) yeni dogan modernizmin biitiin onemli 6zelliklerini iceren ilk film olmasidir.
Her seyden once Fellini burada Yeni-Gergekci gelenekten tamamen kopar ve ‘gercekligin’ yalnizca
yonetmenin fantezisinin bir nesnesi olarak yorumlanabilecegi bir film yapar” (Kovéacs, 2010: 338).

4 Synecdoche, New York'un girisinde kiigik kizin soyledigi sarki: “Bir yer var, Olmayi ¢ok isterim, Belirli bir kasaba (...) Buna
Schenectady denir, Orada dogdum ve, Orada 6lecegim, Benim ilk evim, Orada satin almayr umuyorum, Cocuk sahibi olmak,
En azindan orada denemek, Tatli Schenectady, Ve gémiildiiGiimde, Ve ben éldiim, Uzgiin solucanlar, Kafami yiyecek...”
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Fellini'nin en biiytik duyarlilig: 1sik kullaniminda gortintir. Onun teknik anlamda
1518a verdigi onem diise yapilan vurguyla iliskilidir:

“Isik, filmin dziidiir. Ve bu ytizden -bunu sik sik soyledim- sinemada 151k ideolojidir, duygudur, renktir,
tondur, derinliktir, havadir, dykiidiir. Isik, fantastige, diise eklenen, yok eden, smirlayan, costuran,
zenginlegtiren, niianslandiran, altini ¢izen, benzeten seydir, bu seylere itibar kazandirir, kabul edilebilir
hale getirir. Ya da tam tersine, gercegi fantastik hale getirir, en gri giinliik olay: mucizeye déniistiiriir,
seffaflik katar, gerilimler, titresimler omerir. (...) Film denen sey, isikla yazilir, form isikla ortaya
dokiiltir” (Grazzini, 2006: 113-114).

Fellini'nin diisselligi filmin bigimsel 6zelliklerinin biittintinde hissedilebilir:

(Otto e Mezzo) “ Modern film biciminin ti¢ temel ilkesi ¢ok dzel bir karisim iginde sunuldu: tist diizeyde
kisisel, hatta agikca 0z yasaméykiisel oykii biciminde dznellik; filmin film-yapimumm kullanuim ve
giigleri ve Fellini'nin film-yapumyla filmin kendi yapilisina dogrudan géndermeleri de iceren belirsiz
iliskisi anlaminda elestirel kendini yansitma. Sahnelerin ¢ok gevsek bir zamandiziniyle, eSer varsa, ¢ok
zayif nedensel diizenle iligkili oldugu ve gerceklige karsi fantezi derecesinin her zaman fark edilebilir
olmadig1 éykiiniin tamamen ‘zihinsel temelli” olmas: anlaminda soyutlama. Bu nedenle 8 V2 modern
sinemarin ne oldugunu gdosteren ilk acik drnek oldu” (Kovéacs, 2010: 340).

Ozellikle Zerkalo (Ayna, Andrei Tarkovski, 1975) filminde Otto e Mezzo'nun etkisinde kalan
ve anilarla simdiyi, dusler ile gercegi bir araya getiren Tarkovski'nin Andrei Rublev’inde ise
bicimsel anlamda iki temel 6zellik goze carpar: Genel planlardaki sonsuz alan derinligi ve
doganin alimlanisina karsi hassasiyet. Bu iki ozellik de {istteki bolumde aciklanan
Tarkovski'nin maneviyatgt diistinceleri ile uyumludur. Tarkovski'min sonsuzluk ve
smirsizlik arayisina gegmeden once, gercegi sinemada yeniden {iretebilmek konusundaki
celiskisini gostermek umuduyla dogaya karsi yaklasimimdan bahsetmek istiyoruz. Ustteki
bolimlerde adeta Kant'¢1 bir doga tasavvuru icinde oldugunu belirtilen Tarkovski icin ilahi
bir bakisla gordiigii doga filmsel goriintiide olabilecek en giizel sonucu verir (Tarkovski,
2008: 9). Ona gore hayattan uzaklasmamak icin filmleri sonradan renklendirmek bile tercih
edilmemelidir (Tarkovski, 2012: 120). Oysa Tarkovski, olabildigince gercege yaklasmaya dair
bir arayis sonucunda, gercegi carpitma noktasina varir: Andrei Rublev’in oOzellikle giris
sahnelerinde, genis ac1 lensten kaynaklanan figilama etkisini fark etmemek imkansizdir. Ug
kesisin yagmurdan derme catma kuliibeye sigindigi sahnede ve delinin performansi
sirasinda bu en {ist seviyesine ulasir. Bu goriintii, had safhada stilistiktir, hayata yakin olmasi
s6z konusu degildir.

Ama Tarkovskinin en 6ne ¢ikan bigimsel o6zelligi kuskusuz Tanrisal bir bakis
arayisinin eslik ettigi genel planlar ve alan derinliginin kullanimidir. Andrei Rublev’de,
sahneler boyunca. On planda karakterler goriiniirken Pieter Bruegel the Elder’den alinan bir
perspektifle, arkada hareket devam eder. Tarkovski, sinemasinda biitiin diinyay1 gormek ve
anlamak ister. Onun arayisi sonsuza ulasmaktir (Tarkovski, 2008: 28). Bu sonsuzluk
deneyimi ise yalnizca sanat yoluyla yasanabilir (Tarkovski, 2008: 29).

Kisaca Tarkovski, Andrei Rublev’de insanin igindeki maneviyati kiskirtmaya yonelik
bir sonsuzluk duygusu olusturacak alan derinligi, perspektif, genis acilar ve mekanlar
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kullanir. Filmlerinin ayrilmaz motifi olan doga, insanin icindeki ytiksek ahlaki uyandirmay1
hedefleyen askinsal ve sonsuz dogadr.

Bu noktada, Kaufman, Synecdoche, New York'ta tem tersi bir yaklasim ortaya koyar.
Biittin sahneler, New York gibi bir sehirde gecer ve doganin goziiktiigii planlarin sayis1 yok
denecek kadar azdir. Mekanlar yapay, evren kapali ve sikisiktir. Tarkovski'nin Tanrisal
sonsuzluguna karsit buradan smirsiz sikismishk vardir. Hatta filmin sonunda bu o kadar
asiriya varir ki, New York'un bir simiilasyonu haline gelen tiyatro sahnesinin catis1 biittin
gokytiziinti kaplar ve sehri tamamen sinurlar. Synecdoche, New York’u yine Varolusguluk
tizerinden aciklamaya devam esilirse: En net ifadesini Sartre'in felsefesinde bulan
Varolusculuk, “her seyden once diinyada kendimizi var olurken bulmamiz ve ardindan yasamimizla
ilgili ne yapacagimiza karar vermek zorunda olmamiz diisiincesinden gelmektedir” (Warburton,
2015: 292). Filmdeki Caden’in sikismisligi ya da varolusgu anlamda “i¢ daralmasi”
denebilecek his de iste bu ne yapacagina karar verememe yani Caden’in “kendini hiclik yani
ozgtirliik olarak yaratan kendine 6zgii varligimin bilincine varmas:”ndan kaynaklanir (Bochenski,
1997: 209). Kendisine olctistiz bir maddi ozgtirluk tamiyan odilden sonra Caden,
ozgtrliguniin bilincine varir ama bu biitiin eylemlerinden sorumlu olmay: da getirir ki
bununla bas edemeyen Caden zamanla yikilir: “Insan i¢ daralmasindan kagmakta ve bunu
yaparken de yalnizca ozgiirliigtinden, yani geleceginden degil, ayni zamanda ge¢misinden de kagmaya
cabalamaktadir” (Bochenski, 1997: 209).

Mekanlardaki bu sinirlilik ve sikismushk beraber, Synecdoche, New York'un girisinden
itibaren bir melankoli hissinin eslik ettigi bulanti, neredeyse monokrom yesil renk ile belli
olur ve 6ltiim diistincesi film boyunca goriinen ciiriiyen, bozulan, yikilan, yillanan seyler ile
goruntr kilinir.

Yonetmenlerin goruislerine gore belirlenen estetik stiller, Fellini’de daha kayitsiz bir
sirk havasi, Tarkovski'de c¢ileci bir iman ve maneviyat, Kaufman’da ise asilamaz bir kaygt
seklinde gortintir. Ama daha 6nemli bir nokta bu stillerin filmlerdeki krizle baglantisidir.

5. Etik Estetik Kriz

Giriste de agiklandig1 gibi ti¢ filmin ortak noktasi bir sanat eseri ortaya koymak
isteyen ama yaratici eyleme ge¢mede kriz yasayan sanatcidir. Ama 6nemli olan nokta, krizin
cikis noktasidir: Diirtist bir sanat eseri koyma istegi. Hepsi de ayni seyle karsi karsiya
kalirlar: “Gergegi imleyememe hali”. Bu fikri en uca gotiiren Synecdoche, New York olur ama
Andrev Rublev ve Otto e Mezzo’da da sanatc1 karakteri benzer sorunlarla bogusurlar.

Otto e Mezzo'nun ana karakteri yonetmen Guido'nun, Fellini'nin bir tiir personast
oldugu kabul edilen bir gergektir. Fellini film yapim stirecini agiklarken, bir film yapma
istegiyle yola c¢iktigini ama yapim siireci sirasinda kendisine ilham veren fikri tamamen
unuttugunu ve artik ne yapmak istedigini bilmedigi icin filmi birakma asamasina geldigini
soyler. O an aklina yeni bir fikir gelir, tam olarak iginde bulundugu durumu gekecektir: Bir
film ¢cekmek isteyen ama ne cekmek istedigini bilmeyen bir yonetmen (Grazzini, 2006: 114-
115). Filmdeki yonetmen Guido, filmin farkli sahnelerinde yalan stylemek istemedigini,
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diirtist bir film yapmak istedigini dile getirir> ama filmdeki karis1 Luisa tarafindan siklikla
belirtildigi gibi o bir yalancidan baska biri degildir. Fellini bunu 6zellikle vurgulamak icin bir
sahnede Guido’ya dogrudan takma bir Pinokyo burnu giydirir. Yaratma krizindeki Guido,
esin perisi Claudia’y1 gormeden 6nce kendi kendine konusur ve yalancinin biri oldugunu
itiraf eder®. Sanat eserini ortaya koymak igin diirtist olmak imkansizdir. Filmin deneme
cekimlerini izledikleri sahnede Luisa, Guido’yu filmi cekerken kendi gerceklerini
carpitmakla, her seyi gormek istedigi bicimde yansitmakla suglar ve “hadi kendi filmini yap”
der 7. Ki Guido yapamasa da Fellini tam olarak bunu yapar, kendi filmini, kendi gercekligini
yaratir.

Sanatta, gercegi oldugu gibi aktarmak miimkiin degildir, Wilde “Sayet insan bir
hikayeyi asir1 gercek kilarsa, onun gercekligini 6ldiirmiis olur” (Wilde, 2008: 168) der, Fellini icin
ise “Gergege ne kadar taklitci yaklasilirsa, taklit o kadar zorlasir” (Grazzini, 2006: 112).

Fellini gercek hayatinda da yalanci tanimiyla karsi karsiya kalmistir ama onun igin
sanatc1 zaten gercek ile ilgilenemez:

“Bizim yalanct oldu§umuzu séyliiyorlar. Ama bu dogru degil. Bu boyle iste, goriiniirdeki gercek bizi
ilgilendirmiyor. Ama ashmda hangi gercek gercekten gercek? Bize disaridan, baskalari tarafindan
dayatilan mi1? Bu daha ¢ok, diisgiiciimiiziin sahnesinde oynayan su sonsuz hikdye degil mi? Asil gercek
kafalarimizin icinde ve sanat¢i olarak ifade etmemiz gereken de 0” (Chandler, 1995: 378).

Fellini i¢in, ressamin gorduigii gergek, kisisel bir gercekligi gosterir ve bu kisisel gercek, en
fazla gercekligi icermesi dolayisiyla onun icin mutlak gercektir (Chandler, 1995: 116).

Andrei Rublev de benzer bir sorunu ele alir. Ama Andrei Rublev’deki “gercek”
Tarkovski'nin gortislerine uygun olarak daha ¢ok ilahi bir hakikatin arayis1 gibidir. Andrei
Rublev filmde ikonlar1 i¢in ahlaki bir destek arar, saf olan, iyi ve dogru olana, tanrisal olana
dair bir sey yapmak ister ama hayat ac1 icindedir:

(Andrei Rublev) “Diinyada siddetten, ihanetten, alcakhktan ve kiskancliktan baska bir sey
bulamadiini anladiginda tereddiit eder ve korkar. Insamin eer “ilahi bir yiizii’ yoksa ilahi sanat hak
etmedigi sonucuna varir. Ve Rublev insanlar1 kendi yoz dogalarimi yansitan resimleriyle korkutmak
istemedigi i¢in, diinyayla biitiin iligkilerini keser. Yalnizca resim yapmay: birakmaz, aym zamanda
sessizlik yemini de eder” (Kovacs, 2010: 361).

Andrei Rublev, filmde sessizlik yemini etmeden 6nce, 6lmiis ustast Yunanl Theophanes’in
hayalini gortir ve bir zamanlar inand1g1 ytiksek tilkiiyti artik biraktigini soyler, ustasinin bir
zamanlar dile getirdigi duyarsiz gortislerin artik gercek oldugunu kabul edert. Ama Yunanh

5 Guido: “Disiincelerimin ¢ok agik oldugunu diisiinmiistiim. Diiriist bir film yapmak istedim. Hi¢ yalan olmayacakti.
Soéyleyecek ¢ok yalin seylerimin oldugunu diisiinmiistiim. Herkese yararli olacak bir seyler. icimizde tasidigimiz biitiin 6Imiis
seyleri ebediyen gémmeye yarayacak bir film. Benimse bir seyleri gémecek cesaretim hig yok. (...) Ne zaman yanlis yaptim?
Gergekten bir sey séyleyemiyorum... Ama yine de séylemek istiyorum...”

6 Guido: “Esin perileri gelmiyor, ha? Bir tanesi bile gegmiyorsa yani ne olmus kiigiik bey? Ne olmus yani yikilisiysa 6zel bir
becerisi olmayan igreng bir yalancinin?”

7 Guido: “Sadece bir film”. Luisa: “Ben de biliyorum film oldugunu. Bir film, baska bir bulus, baska bir yalan. icine her seyi
gormek istedigin bicimde koymussun. Ama gercek bambaska. (...) Haydi yap. Kendi filmini yap”.

8 Andrei Rublev: “Hayatimin yarisini kér olarak gecirdim! Yarisini, bu sekilde... insanlar icin gece giindiiz demeden calistim.
Ama onlar insan degillerdi. Oyleyse séylediklerin gercekti. Gercek.”
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Theophanes, tam tersini sdyleyerek karsilik verir, ikisi de yanilmistir®. Filmin sonundaki
muhtesem c¢an yapimi sahnesinin ortaya koydugu diistince, Tarkovski'nin Puskin’in
sanat¢inin peygamber yetenegiyle donanmis oldugunu aktarmasima uygun olarak, sanatin
bir vahiy olarak icsel bir 6zden geldigidir. Andrei Rublev uzun yillar sessizlik yeminini
tuttuktan sonra grandiikk i¢in btiyuk bir can yapmay1 ustlenmis, ©lmiis bir can
dokiimciistiniin oglu Boriska karsilasir. Geng Boriska ne yaptigini biliyor gibidir ama can
yapmmu tamamlandiginda Andrei'ye aslinda ¢an yapmanin sirrini bilmedigini itiraf eder.
Tipki canin {iistiindeki Aziz George’un imanin giictinii vurgulamas: gibi, Boriska, can1 bir
bilgiyle degil icsel bir esinle yapmuistir. Sanatin gercegin destegine ihtiyaci yoktur:

“Andrei sessizlik yeminini bozar ve resim yapmaya yeniden baglamaya séz verir. Sanatcimn dis
diinyadan bir sey beklememesi gerektigini anlar. Sanati destekleyecek hicbir sey yoktur. Sanatginin
Quivenebilecedi tek sey igsel tinsel esindir. (...) Sanatin sirr1 gercekli§in nasil sanat iginde
doniistiiriilebilecegi degil, ama sanatin arkasindaki gercekligin saglam destegi olmaksizin ortaya
ctkmasimn nasil miimkiin oldugudur. (...) modern sanat yapitinda gerceklik sanatcinin kendi zihinsel
ya da ideolojik yaratimindan baska bir sey degildir. Bunun arkasinda baska bir gerceklik yoktur”
(Kovacs, 2010: 362).

Bu diistince filmin tarihi yorumlama seklinde de goriiniir. Wilde, Orta Cag'mn sadece bir
stilden ibaret oldugunu soyler (Wilde, 2008: 196), Tarkovski ise sinemanin “pratikte kendisinin
glictinti stmrlandirmaktan oteye gecemeyen hicbir tarih anlayisina ihtiyag” duymadigini, “Andrev
Rublev'i yaparken de asla tarihsel bir film yapma pesinde” olmadigini soyler (Ahmedi, 2016: 27).
Hatta Orta Cag'da yasayan birinin filmi izleyecek olsa garipseyecegini ctinkii tarihsel
verilere bagl kalmamay tercih ettiklerini ifade eder (Tarkovski, 2008: 64). Wilde'in “Iyi sanat,
herhangi bir cagin simgesi degildir, icinde iiretildigi ¢cag onun simgesidir asil” (Wilde, 2008: 195)
gortsiine benzer bicimde Tarkovski igin: “Yasadigimiz donem ile hicbir iliskisi olmayan tarihsel
filmleri anlamiyorum. Bana gore en onemli sey, tarihi kaynaklardan yararlanarak modern insanin
inang ve diisiincelerine aciklik getirilip yasadigimiz dénemde 'yeni insan sahsiyeti'nin yaratilmasidir”
(Ahmedi, 2016: 27). Ona gore Rublev’den kalan ikon’lar, Orta Cag ile glintimiiz arasinda bir
bag kurmaktadir (Tarkovski, 2008: 65). Andrev Rublev’in tarih anlayisi yaymlandig:
donemde de tartisma konusu olmustur. Dénemin Sovyet Birligi elestirmenleri, filmi, resmi
tarihe karsi olmakla suclarken!® aslinda tam olarak Tarkovski'nin yapmaya c¢alistigini seyi
anlamis olurlar. Wilde'm dedigi gibi: “(...) biz gegmis ¢aglara sanat araciligryla bakariz ve sanat,
neyse ki, bize hicbir zaman gercegi séylemez” (Wilde, 2008: 198).

Ama ¢ yonetmen arasinda Wilde'in radikalligine en ¢ok yaklasan Kaufman ve
Synecdoche, New York'tur. Kaufman, ilk filmlerinden itibaren kurgu ve gercegin ic¢ ice
gecmesinin farkli bicimde islemistir ama Synecdoche, New York’ta bu bambaska bir boyuta
ulasr, filmsel gergek, filmin igindeki kurgusal gercegi taklit etmeye baslar ya da Wilde'in
ifadesiyle, filmin igindeki hayat, sanat: taklit etmektedir.

9 Andrei Rublev’e yanit veren Yunanli Theophanes: “Benim ne séyledigim énemli degil. Su an yaniliyorsun, o zaman da ben
yaniliyordum.”

10 Film sanslre ugramistir, 1966 yilinda ¢ekilmesine ragmen, 1971'de g6sterime girmistir, 215 dakika yerine 185 ve 146
dakikalik kopyalari gésterilmistir (Ahmedi, 2016: 305).
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Filmin girisinden itibaren sanat ve gercegin iliskisinin irdelenecegini bellidir, mimesis
kavramini imgelercesine bir ayna goriintiisiiyle baslar. Caden oldukca depresif halde
yataginda uzanmis aynadaki goriintiisiine bakmaktadir. Radyodan sonbaharin ilk giintintin
basladig: bildirilir ve bir edebiyat profesoriiyle sonbaharin 6liimle baglantis1 tizerine soylesi
yapilir. Filmin daha girisinde profesoriin okudugu siir, bir oyun yazar1 ve sanatci olarak
Caden’in sanatsal arayisi ve arzusu da dile getirilir: Sert ama gercek!l. Hatta Kaufman’in da
filmi cekerken amacmun bu oldugu soylenebilir. Ama gerceklik miimkiin mudir? Film
boyunca Caden farkli sahnelerde gercek ve diiriist bir eser koymak istedigini soyler!2 ve
kendisine sonsuz bir 6zgiirliik saglayan odiilii bu gerceklige ulasmak icin kullanmaya adar?s.
Yillar gecer ama Caden bu amacina asla ulasamaz, o gercegi oyununa yansitmak isterken,
kendi hayati tiyatro oyunun bir pargasi haline gelir. Filmin sonunda Caden’in yerine gegen
Elen’in verdigi direktifler artik gercegi belirlemeye baslar, kurgusal olan gercek olanin yerini
alir. Elen’in Caden’a yonetmen olarak verdigi “Ol” direktifi sonrasinda gériintii aydinlanir
ve film biter. Bir anlamda Synecdoche, New York'un giincelligi ve gercegin sanat tizerine
yaklasimi, diger iki filme benzese de Wilde’in yaklasimi baglaminda daha cesurdur. Aslinda
bu ti¢ filmin de c¢ekilmis olmalari, yonetmenlerin gercegi soyleyemeyeceklerini kabul
ettiklerini gosterir. Gergekciligin zindandan kurtulmak onlar1 6zgtirlestirmistir:

“Yalancup biiyiik bir mutlulukla karsilayan, halk olmayacak yalnizca. Sanatin kendisi de, gercekciligin
zindamndan kagip kurtulacak, yalanciy: karsilamak tizere kosmaya baslayacak, hakikat dedigimiz seyin
bir stil meselesi oldugunun bilincinde olarak, onu giizel dudaklarindan dpecektir” (Wilde, 2008: 183).

Sonug

Otto e Mezzo ve Andrei Rublev’de sanatgi karakteri, gercekle muhakemesinin
sonucunda, sanatin icsel bir kaynagi oldugunu kabul eder ve bir anlamda gercegin
hiiktimranligindan kurtularak ozgiirlesir. Wilde'in dedigi gibi, “Sanat, aradi§r miikemmelligi,
disarida degil, kendi icinde bulur” (Wilde, 2008: 184). Oysa Synecdoche, New York'ta sanatci
umutsuzca sanat eserinde gercegi yeniden yaratmaya calisir ve sanat eserini tamamlayamaz,
en sonunda kendisi bu eserin bir parcasi haline gelir. Her haliikarda ¢ikan anlam, gercekligin
yeniden tiretiminin olanaksizliginin yarattig1 etik krizi asmanin tek yolu olarak, sanatin
gercegi dogrudan imleyemecegi, onu (gercegi) carpitmasa bile ancak sanatsal materyal (yani
film) ile yeni bir gercek yaratabilecegidir. Heidegger’in dedigi gibi, sanatin gergekligi sanat
eserindedir.

11 Radyo sunucusu: “Hemen konuya girelim. Neden birgok insan sonbahar mevsimi hakkinda yaziyor?” Profesor: “Sanirim,
genelde sonun baslangici olarak gériildiigi igin. Eger hayat bir yil olarak diisiiniiliirse, o halde sonbaharin baslangici Ekim
giillerin soldugu ve yasayan seylerin 6ldiigii zamana denk geliyor. Ekim bir melankoli ayi ve belki de onu giizel yapan da bu.”
R. S.: “Bize okumak isteyebileceginiz bir seyler var mi peki?” P: “Seve seve: ‘Kimin ki su anda evi yok, asla da olmayacak. Kim
ki yalniz, yalniz kalacak. Okuyacak, oturacak, aksam ¢ékiince uzun mektuplar yazacak Ve volta atacak yollarda, yorulmak
bilmeden. Ve etrafinda yaprak déken agaglar olacak’.” R.S.: “Tanri askina, bu biraz sertti degil mi?” P: “Belki de. Ama
gergek.”

12 Caden: “Cok yalnizim. Aci ¢ekiyorum. Bence Adele hakli. Ben gergek olan hicbir sey yapmiyorum...” Psikolog: “Gergekten
kastin ne?” Caden: “Korkarim élecegim.”

13 psikolog: “O parayla ne yapacadini biliyor musun?” Caden: “Tiyatroda kullanacagim. Biiyiik, dogru ve gligli bir seyler.”
Yeni tiyatronun ilk toplantisinda, Caden: “Amag ¢ok giizel bir tiyatro oyunu sergilemek. Dik duran, diiriist. [ste
sanirim tiyatro bu. Diisiincenin baslangici. Dile getirilmemis bir gercek.”
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Sanat eserinin kaynagi, Wilde'in savundugu gibi, gercek degil, sanatin kendisidir,
sanat, eserde var olan hakikati ortaya cikarir. “Sanat, kendinden baskasini ifade etmez; kendisi
disindaki hicbir seye ayna tutmaz. Benim Onerdigim yeni estetigin en basta gelen ilkesi de budur;
biitiin sanatlar her seyin temeli, asal unsuru haline getiren de, (...) yine sanatin yalnizca kendini
ifade ettigi gercegidir (Wilde, 2008: 194)”.

Sanat eserini yaratirken ister yalan soylensin ister diirtist olmaya calisilsin sonugta
gercegi ifade yoluyla yeniden bigimlendirmeden yaratmak miimkiin degildir. Arnheim’in
dedigi gibi biitiin bu bicimsel tercihlere ragmen eser “her seye ragmen gerceklikle catismayabilir”
(Arnheim, 2002: 46) ama bu olusturulan eserin gercek ya da gercek¢i oldugu anlamina
gelmez, sanatin ve bir sanat bicimi olarak sinemanin “kendine ait bir gercekligi” vardir.
Fellini de gercegi carpitmadigini ama temsil ederken “diizenledigini” soyler:

“Ben gercegi carpitti§umi hi¢ sanmuyorum. Isterseniz, onu temsil etti§imi soyleyelim. Ve gercegi temsil
ederken, ifadeden olusan bir kategoriye bagvuruyorum. Ifade, ykiiye, anlatiya ait olan dengeyi
arastirirken tasfiye eder, seger, ayirir ve yeniden diizenler. (...) O andan itibaren ifade her zaman igin
bir carpitma olarak yorumlanabilir, belki gercekten de oyledir. Ciinkii ifade, stiziilmiis, gosteriminde
yeniden diizenlenmis gercekliktir. Siirde, en dogal resimde, miizikte gercek carpitilmigtir. Bu hem
sanattir hem de farksizlastirilnuistan, kargasadan ¢ikartilan bir diizendir. Ve estetik duygusu olarak
tamimlanan bir i¢ dinlemeyi icerir” (Grazzini, 2006: 135).

Fellini'nin de belirttigi gibi, sanat gercegi carpitmayip temsil etse bile gercekligi her
haltikarda degistirir, sanatin 6zii bunu gerektirir, estetik etik krizden kurtulmak ancak bunu
kabullenmek ile miimkiind{iir. Sanat eseri kendi gercekligini olustururken dissal gercekten
bagimsizdir ve bunu yaparken de kendi hakikatini yaratir.
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