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OZET

En onemli avangart hareketlerin sinemanin ilk dogus yillarinda meydana gelmis olmast oldukga
diigiindiirtictidiir. Sinema tarihinin ilk yillarinda ortaya ¢ikan empresyonist, dadaist ve siirrealist film
orneklerinde oldugu gibi avangart olma ozelligi tagiyan, filmin 6zgiinligiinin ve sanatsal kimliginin
ortaya ¢ikarilmasi macerasina yon verecek diizeyde belirleyici olan sanat hareketlerine daha sonraki
donemlerde rastlanmamaktadir. 1940 ve 1950°1i yillardan itibaren adini duyuran film noir, psikolojik
gercekeilik, yeni-gercekeilik, yeni dalga gibi akimlarin hicbiri, 1915 ve 1930 arasinda sahne alan,
sistemin diginda kalan, karsi duran, yikan ve doniistiiren ilk karsi-hareketler kadar avangart olma 6zelligi
tasimamaktadirlar. Sinemanin varolus ve kendi kimligini olusturma kavgasi verdigi ilk dogus yillar1 her
tiirlii tartigmanin, sanat akimlarinin, benzer ve karsit yonelislerin bir arada filizlendigi, gelismekte olan
film sanatinin karakteristik 6zelliklerinin belirlendigi bir donem olarak 6nem arz etmektedir. Bu
baglamda calisma, ana-akim sinemasinin doniigiim stirecinde 6nemli etkileri olan ilk avangart hareketler
olan empresyonist film drneklerini donem sartlar1 i¢inde ele alarak sorgulamaktadir. Ayrica ¢aligma, diger
akimlara nispetle geregince incelenmemis olan empresyonist filmlerin gerceklikle olan sorunsal
iligkisinin sinemanin geligsme siirecini nasil ve hangi yonde etkileyebilecegi sorusuna cevap aramaktadir.

Anahtar kelimeler: avangart, geleneksellik, sinema, gergeklik sorunu, empresyonizm

The Avant-garde Cinema and Impressionism

ABSTRACT

It is quite thought-provoking that the most important avant-garde movements occurred in the early
emerging years of the cinema. Nevertheless, no examples of such art movements — that were similar to
the examples of the Impressionistic, Dadaistic and Surrealistic movies, which appeared in the early years
of the History of the Cinema — bearing the qualities of being an avant-garde and being are so defining that
would guide the adventure of the emergence of the film’s authenticity and artistic identity have been
observed in the later periods. As a matter fact, none of those movements that emerged from 1940 and
1950’s, e.g. film noir, psychological realism, neo-realism, new wave, etc., bear the qualities of being an
avant-garde to reach the level of the counter-movements that came upon the stage between 1910 and
1930, remaining outside of the system, opposing, destroying and transforming. In fact, the early years of
the emergence of the cinema, when it fought to exist and form its peculiar identity, exhibit uttermost
significance as a period wherein all kinds of discussions and arguments, art movements, similar and
opposing movements emerged together and, again, wherein the characteristic features of the developing
movie art were determined. In this respect, this study elaborates upon and examines — in consideration of
the conditions of the related periods - the examples of impressionistic movies, which actually were the
first avant-garde movements that exerted significant effects on the transformation process of the
mainstream movies. What is more, this study seeks an answer to the question ‘How and in what direction
the problematic relationship with realism of impressionistic films, which have not been duly studied in
comparison to the other movements is, likely to influence the development process of the cinema.
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Giris

Sinemanmn dogus yillarindan giiniimiize kadar gegen siire iginde ozellikle
Avrupa ve Amerika’da geliserek hakimiyet kuran anlatic1 gelenegi, estetik 6zelliklerini
ve gerceklikle kurdugu iliski big¢imlerini aragtirmanin ve sorgulamanin g¢esitli
yontemleri bulunmaktadir. S6z konusu edilebilecek sorgulama bigimlerini, gesitli teorik
Onermeler ve yontemler etrafinda toplamak veya ayristirmak miimkiin goziikmektedir.
Sinema tarihine ve hakim olan anlatict1 gelenege, anlati tiirlerini, yonetmenligi,
gostergebilimi, bigimselligi, psikolojiyi, aragsalligi, yapisalligi, islevselligi esas kabul
eden teorilerin yaninda, aynt zamanda kiiltiirel, sosyolojik, politik, cinsiyet¢ilik veya
belirli estetik ve ontolojik kavramlardan hareket ederek, Gilles Deleuze orneginde
oldugu gibi felsefi agidan yaklagmak ve sorgulamak da miimkiindiir. Kuskusuz biitiin bu
yaklagim ve sorgulama bic¢imlerinin her biri kendine 6zgii bir gegerlilik iddiasi
tasimaktadir ve sinemanin biitlinliyle ve c¢esitli yonleriyle anlagilmasi siirecine katki
saglamaktadir.

Bir sanat dalinin karakteristik ozelliklerinin ve gelisim siirecinin anlasilmasi
amactyla benimsenen bakis agilarindan biri de belirli donemsel sartlar i¢inde cereyan
eden estetik akimlar arasindaki iligkinin karsilikli etkilerinin  sorgulanmasini
ongormektedir. Bu tiir bir sorgulama, toplumsal, ekonomik, kiiltiirel ve politik
gelismelerde oldugu gibi sadece birbirinden beslenen ve birbiriyle benzerlik teskil eden
degil, belki daha c¢ok karsitlik olusturan cereyanlar arasindaki paradoksal iliski ve
etkime stireclerinin analizini gerektirmektedir. Elbette bu her akimin kendini karsiti
tizerinden tanimladig1 anlamina gelmemektedir. Boyle bir iddia, tabiat1 geregi karmasik
olan toplumsal hadiseleri belirli, dogrusal ve mekanik bir sebep-sonug iliskisine
indirgemek anlamimna gelecektir. Akimlar iginde bulunduklari toplumsal, kiiltiirel,
politik, ekonomik sartlardan ve bilimsel/teknolojik gelismelerden etkilenseler de, ayni
zamanda karsit akimlarla paradoksal bir iliski i¢ine girebilmekte ve bdylece kendi
tezlerini ve karakteristik 6zelliklerini belirlemektedirler.

Bu baglamda, sinemanin ilk yillarindan itibaren perdeye yansiyan filmlerle
birlikte gelismeye baslayan ve nihayet omurgasini olusturan ana-akimin anlatisallik
Ozelliklerinin ve gergeklik iligkisinin daha iyi anlagilmasi bakimindan, yine ayni
yillarda, Ozellikle 1915 ve 1930 yillar1 arasinda cereyan eden avangart sinema

hareketlerinin sorgulanmasi 6nem arz etmektedir. Bu ¢ercevede, ¢ok kisa bir siire i¢inde
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cereyan edip sona ermis goriinseler de, etkileri sadece glinlimiiz sinemasinda degil, ayn1
zamanda gorme, algilama, diistinme ve yasama bigimlerinde de gézlemlenen dadaist,
stirrealist ve ekspresyonist filmlerden 6nce dikkat ¢eken empresyonist filmler One
cikmaktadir.

Amac ve Yontem

Calisma, sinemanin dogus yillarindan itibaren ortaya ¢ikan ilk avangart
hareketlere odaklanarak, avangart olmanin karakteristik ozelliklerini, gerceklikle ve
geleneksellesen akimlarla olan sorunsal iligkisini sorgulamayi1 amaglamaktadir.

Bu baglamda 6zellikle empresyonizm, sinema tarihinin ilk avangart hareketi
olarak onem arz etmektedir. Ancak s6z konusu avangart hareketle sinema arasindaki
iliski ele alinirken, indirgemeci bir mantikla dogrudan ve mekanik bir bag kurmak
yerine, donemin sanat ve diigiince iklimini olusturan unsurlarin dikkate alinmasi
gerekmektedir. Calismada, sinemaya karakteristik Ozellikleri bakimindan en yakin
duran sanat dallarindan biri olan resimde geleneksel ¢izgiden kopusu ifade eden
empresyonizmin avangartlik 6zellikleri lizerinde durulmakta ve diger akimlarla karsitlik
ve benzerlik iliskisi degerlendirilmektedir. Ozellikle resim alaninda gelisen avangart
hareketin sinemada olugsmaya baslayan dramatik-anlatisallik anlayisina ve gergeklik
iliskisine nasil yansidig1 sorusuna cevap aranmaktadir. Bu amacla oncelikle dnemli
empresyonist resim Ornekleri incelenerek, akimin mimetik gelenege bagli resim
anlayisindan farki ortaya cikarilacaktir. Daha sonra, secilmis film Orneklerinin
incelenmesiyle, empresyonist resimlerin karakteristik 6zelliklerinin sinemaya nasil
yansidigl sorusuna cevap aranacaktir. Bu cevap ayni zamanda emperesyonizm ve
akabinde gelisen avangart hareketlerin, mimetik gelenege bagl edebiyat ve tiyatrodan
beslenen klasik-gergek¢i anlatim sinemasiyla nasil bir karsithk olusturduguna ve

boylece siire¢ iginde nasil bir doniistiiriicii etkiye sahip olabilecegine isaret edecektir.

Avangart Kavram
Avangart sozciigii Fransizca’dir ve esasen 6n cephede gorev yapan askeri birligi
ifade etmektedir. Daha sonra bu sézciigiin bilhassa 20. yiizyilin bagindan itibaren sanat
hareketleri ve teorileri tarafindan istlenildigi, askeri terminolojide ifade ettigi anlam

muhafaza edilerek kullanildigi goriilmektedir. En genis anlamiyla avangart sozciigii
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arkadan gelenlerin Oniine gecen, hattan kopan, dnde yeni bir alan agmak i¢in savasan,
oncii bir hareket gerceklestiren birlik/gii¢ demektir. Avangardist denildiginde, yeni, yol
gosteren, kendi alaninda ¢1g1r acan gelismelere Onciiliik eden kisiler anlasilmaktadir.

Bu baglamda avangart, yeni, yenileyici, ¢igir agan, geleneksel/konvansiyonel
olandan ayrilan, alaninda yeni bir yon belirleyen, bazen biitiin bir sanat anlayisina karsi
duran ve yeni bir sanat tanimlamasi iddiasi tasiyan hareketlere verilen bir addir. Bu
cergevede avangart bir hareket, yeni bir moda veya gegici ve keyfi bir egilimi temsil
eden bir gelisme degildir. Bir hareketin avangart olma 6zelligi tagiyabilmesi i¢in, kokten
degisimleri ve uzun siireli etkileri amaglamast ve belirli bir 6l¢iide gerceklestirmesi
gerekmektedir. Toplumsal ve ekonomik gii¢ odaklarina aidiyet hissi duymayan avangart
hareketler, politik, kiiltiirel ve sanatsal gelismelerdir ve ilkesel anlamda
geleneksel/konvansiyonel veya gecerliligi kabul edilmis bir ana-akimdan kopusu ve
kokten bir karst durusu ifade ederler. Bu yoniiyle avangart kavraminin deneysellik
kavramindan ayirt edilmesi gerekmektedir. Zira resim ve oOzellikle film o6rnekleri
incelenirken bazen avangart filmler deneysel, soyut veya underground/yeralt1 film
olarak adlandirilabilmektedir. Bu alanda yazilan (A. L. Rees, A History of Experimental
Film and Video; Malcolm Le Grice, Abstract Film and Beyond; Parker
Tyler, Underground Film: A Critical History; David Curtis, Experimental Cinema - A
Fifty Year Evolution; Birgit Hein, Film im Underground vs.) bazi kitap basliklar1 bu
duruma isaret etmektedir. Oysa konunun tartigma alanmmin saglikli bir bicimde
belirlenebilmesi i¢i bu kavramlarin ayristirnlmasi faydali olacaktir. Zira her
deneysel/soyut/underground olarak adlandirilabilecek eserin avangart 06zellikler
tagidigin1 iddia etmek sadece kavram kargasasina yol acacak, konunun tartigilmasini
zorlastiracaktir. Ciikii avangart filmlerin aym1 zamda deneysellik 6zelligi tasidigini
sOylemek  miimkiinse de, tersini iddia etmek anlamli  olmayacaktir.
Deneysel/soyut/underground eserlerin/filmlerin avangart eserlerle/filmlerle
karistirtlmasinin  baglica sebebi benzer anlati yapilart ve ifade bigimlerine sahip
olmalaridir. Ornegin deneysel filmlerin, avangart filmler gibi, ele aldiklar1 konudan
ziyade bicime onem verdikleri, daha dogrusu bi¢im ve igerik iligkisini sorguladiklari
sOylenebilir. Avangart 6rneklerde oldugu gibi deneysel anlatilarda da geleneksellikten,
sanatin kaliplasmus kaliplarindan kaginmak belirgin  bir 6zellik olarak ortaya

cikmaktadir. Ayni sekilde deneysel filmlerde anlatimmn enerjisini daha ¢ok
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bicimsellikten aldigi, karsitlik ve catisma gibi dramatik ilkelere yer verilmeyebilecegi,
genellikle anlatimin dogrusalliginin disina ¢ikildigi s6ylenebilir. Hatta tam bir konusu,
belirlenmis bir karakteri bile olmayan deneysel film Orneklerine rastlamak pek
miimkiindiir. Fakat biitin bu benzer Ozellikler, deneysel filmlerin ayni zamanda
avangart olabilecekleri anlamina gelmemektedir. Bir eserin avangart olmasi, daha ¢ok
sanat adma tasidig1 iddia ve iddiasin1 gergeklestirebilme diizeyine yonelik sorularin
belirledigi bir niteliktir. Avangart eserlere/filmlere, genel sanat kurallarin1 temelinden
sarsan veya kendi tarzin1 genele kabul ettiren, hi¢ degilse bile bunu amaglayan oncii
eserler/filmler olarak bakmak gerekmektedir. Boylesine bir iddia tasimayan, farklilig
ve genel sanat ilkelerine karsi durusunu belirli bir sanat anlayist1 adina
temellendiremeyen, yalnizca farklihgi veya aykiri durusuyla smirli kalan deneysel
eserler/filmler deneme olmaktan Gteye gidememektedirler.

Sonu¢  itibariyla,  tarihi  gelisim  siire¢leri  dikkate  alindiginda,
deneysel/soyut/underground olarak tanimlanabilecek eserleri/filmleri, avangart
hareketlerin Onciiliigiinde agilan 06zgiirliikk alanlarindan beslenen, varligini avangart
hareketlere bor¢lu olan ve daha ¢ok sanatin yerlesik kurallarinin disinda bireysel ve
Oznel ifadesine imkan saglayan tecriibe alanlar1 olarak kabul etmek miimkiin
gozikmektedir. Deney olmaktan 6teye gidemeyen bu tiir eserler/filmler sanat/sinema
tarithindeki yerlerini daha c¢ok, hangi amaca ulasmak istedigini bilmedigi halde yola
cikarak herkesten once bir yere geldigini zanneden veya farkinda olmaksizin gelen,
fakat bir ¢i1gir agamadigi, bir yon belirleyemedigi i¢in avangart olamayan bireysel ve
Oznel tecriibe hareketleri olarak almaktadirlar. Kaldi ki avangart filmlerin deneysellikten
ziyade kendisine 6zgii bir film tiirii olarak kabul edilmesi dahi miimkiin géziikkmektedir.
Hatta denilebilir ki, ozellikle avangart filmlerin genellikle anlatici olmamalari,
bicimselligi 6ne cikaran 6zdoniisiimsel Ozellikler tasimalari, provakatif, yenilik¢i ve
nihayet anti-sanat hareketleri olmasalar bile aykir1 veya en azindan hakim sanat
anlayisinin gegerliligini miiphemlestirecek bir yon belirlemeleri (Biirger, 1974, s. 20-

35), onlarin ayr1 bir film tiirii olarak diisiiniilmesini miimkiin kilmaktadir.
Geleneksellik, Avangart Hareketler ve Gergeklik Sorunu

Gergeklik ve hakikatinin ne oldugu sorusu sadece bilimsel aragtirmalarin degil,

ayn1 Ol¢iide sorgulayan diisiincenin ve sanatin kaginilmaz olarak karsilastigi ve esasen
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kendisinden beslendigi temel bir sorunsal alana isaret etmektedir. Insanin saf gerceklik
ve ifade ettigi hakikat ile dolaysiz bir bi¢imde yiizlesme imkanindan mahrum olmasi
sorunu daha da derinlestirmekte ve karmasiklastirmaktadir. Gergeklige yonelen biling
diizeyi ve kapasitesinin, diisiinsel, bilimsel ve sanatsal ifadelerin imkanlarinin farkl ve
siirlt olmasi, gergegin belirli anlama, anlamlandirma, hissetme, sezme gibi ¢esitli 6znel
pratik ve tecriibe siireglerinin bigimlenmis bir ifadesine donilismesi ve gorecelesmesi,
gercekligin kendisi gibi, algisini ve tanimini da sorunlu kilmaktadir. Dil dahil insanin
gercekligi anlama ve anlamlandirmaya yonelik sahip oldugu ve kullandigi her vasita
ozellikleri bakimindan siirlilik ifade etmekte ve bu durum gergeklige yaklasma ve onu
isleme imkanmi belirlemektedir. Buna gore 6rnegin edebi sanatlardan roman sahip
oldugu ifade imkanlar1 gercevesinde kendine 6zgii bir sinirliliga sahipken, ayni sekilde
resim veya tiyatro da nihayet kedine 6zgii bir gerceklik ve gergekligi ifade potansiyeline
sahiptir. Bu durum gergeklik sorunsalinin bagka bir boyutuna isaret etmektedir: Her
sanat dalinin ifade imkaninin farkli ve simirli olmasi, bilinci sadece gergegin gergeklik
hakikatine yakinlastirmasi degil, ayn1 zamanda, sanat dalinin aragsal 6zelliklerinin araya
girmesi, aracilik etmesi ve sahip oldugu imkénlar ve 6zdoniisiimsellik diizeyi nispetinde
bicimlendirip sinirlamasi, asil gerceklikten uzaklagtirmasi, hatta bazen yabancilastirmasi
anlamina gelmektedir. Sonu¢ olarak sOylemek gerekirse, Mihail Bahtin’in de isaret
ettigi gibi, estetik ifadeyle “olus siirecindeki gercek varligin” tamamiyla Ortiismesi
miimkiin degildir (Bahtin, 2001, s. 19-20).

Gergekligin ne oldugu sorusu sadece gercegin degil, ayn1 zamanda gergekligi
tanimlamak, ifadeye kavusturmak isteyen diisiinceye/sanat¢iya ve aracilik eden varlik
anlayigina/her tiirli sanat dalina ait sorunsalliga isaret etmektedir. Bu sorunsal durum
karsisinda diisiiniir ve sanatgilarin belirli ilkeleri benimseyerek tavir aldiklari, tarihin
belirli donemlerinde belirli sanat ve gerceklik anlayiglarinin digerleri tizerinde
tahakkiim kurdugu ve geleneksellestikleri goriilmektedir. Elbette bu durum,
geleneksellesmis olan sanat ve gerceklik anlayislarinin  sorunu kesin ¢oziime
kavusturdugu veya cok yaklastiklart anlamina gelmemektedir. Bilakis bazen, Bati
diisiince ve sanat tarihinde oldugu gibi, geleneksellesen sanat anlayislarinin, gercekligin
sorunsal alanlarin1 gorememeleri veya gormezden gelmeleri dolayisiyla oldukca sorunlu
bir gergeklik tasavvurunun gelismesine yol actiklart gorilmektedir. Antik Yunan

doneminde gercegin ne oldugu sorusu etrafinda gelisen tartismalar ve Aristoteles’in
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(M.O. 384 - 322) sanat ve gerceklik arasindaki iliskiyi sistematik bir bigimde ele aldig1
Poetika’s1 giizel bir 6rnek olusturmaktadir. Sokrat (M.O. 469-399) 6ncesi Heraklitos
(M.O. 520-460) ve sonrasinda Platon (M.O. 428-348) gibi diisiiniirlerin sanat ve
sanatcidan once gercekligin  kendisini bir sorun olarak gormelerine ragmen
Aristoteles’in daha ¢ok sanatginin tabiati taklit (mimesis) kabiliyetini sorunsallastirdigi
gorilmektedir. Her seyi akip giden bir olus siireci olarak kavramaya calisan
Heraklitos’un ve sanat1 bir tiir taklit formu olarak kabul etse de gercekligi ideler alemine
nispetle sorunsallastiran Platon’un aksine, Aristoteles’in, gerceklikten ziyade taklidini
bir sorun olarak algiladigi anlagilmaktadir. Nitekim Poetika incelendiginde
Aristoteles’in gercegi duyularla algilanan, hiyerarsik bir diizeni olan, hissedilen ve
tecriibe edilen bi¢imiyle kabul edilen, bir bagka deyisle gercekliginden siiphe edilmeyen
fiziki ve taklit edilebilir bir alan olarak sabitledigi, diisiince gibi sanatin da asil gérevini
gercekligin tabii diizenine uyum saglamak, onu miimkiin oldugu olgiide taklit etmek
biciminde tanimladig1 goriillmektedir. Aristoteles’e gore nasil degisken diisiincenin asil
gorevi gercekligin hiyerarsik diizeninin degismeyen yapisini, her yerde gegerli olan,
stireklilik ve biitiinliik arz eden kanunlarin1 kavramaksa (Sentiirk, 2011, s. 27), sanatin
temel ilkesi de tiiriiniin ifade imkanlarina gore ve katharsis ilkesini/etkisini gozeterek
gercekligi miimkiin oldugu 6l¢iide taklit (mimesis) etmektir (Aristoteles, 1983, s. 391—
435). Bilindigi iizere Aristoteles’in bu yaklagimi, gergegin gergekliginden siiphe etmeyi
aklina bile getirmeyen, 6zellikle taklidi ilke olarak benimsemis olan Yunan toplumunun
sanat uygulamalar ile Ortlismiis ve kendisinden sonra o6zellikle resim, heykelcilik ve
tiyatro gibi gorsel sanatlarda yilizyillar boyuca siirecek olan gergekcilik anlayisinin
gelisim yOniinii tayin etmistir. Gergekten de taklit (mimesis) ilkesinin gorsel sanatlarda
kendini kabul ettirdigi, birka¢ istisna ve kiigiik sapmalara ragmen Ronesans ve
geleneksellikten ilk radikal kopusu ifade eden ve boylece kendi icindeki avangart
hareketleri de karakterize eden modernlesme siirecinin ilk donemlerinde dahi
gegcerliligini korudugu goriilmektedir. Ancak 18. ylizyildan itibaren tartisilmaya ve 19.
yizyilin yarisindan itibaren oOzellikle avangart hareketler dolayisiyla sarsilmaya
baslayan taklit (mimesis) ilkesi, bir yandan sorunlu bir ger¢eklik anlayisinin nasil
yiizyillar boyunca geleneksellesebilecegini, 6te yandan sanatin beslendigi asil sorunsala
yeniden donebilmesini saglayan avangart tavrin ne kadar Onemli oldugunu

gostermektedir.
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Sanatin kendini sorgulamasi ve kaynaklandigi sorunsala geri donmesi elbette
sadece avangart hareketler sayesinde olmamaktadir. Kuskusuz yeni olusan diisiince
iklimleri, toplumsal hadiseler, teknolojik gelismeler veya farkli sanat dallarinda olusan
yeni akimlar, yahut fotografcilik ve sinema gibi yeni sanat dallarinin dogmasi belirli
donemlerde hakim olan ve geleneksellesen sanat anlayisinin degismesine ve
donlismesine sebep olabilmektedir. Fakat bu durum sanat ve diisiince alanindaki
avangart  hareketlerin  donistiiriici  etkilerinin  kiiciimsenebilecegi  anlamina
gelmemektedir. Bilakis avangart hareketler, diisiince gibi sanatin da, akimlarinin
olugmasi, geleneginin kirilmaya ugramasi, degismesi ve doniismesi slireclerinde
varligint ve kimligini, gergeklikle olan iligkisini yeniden sorgulamasini, varolussal
sorunlart ve kaygilariyla yiizlesmesini gerektiren bir imkan sunmaktadirlar. S6z konusu
yiizlesme sayesinde sanatin varolugsal sorunlarini perdeleyen geleneksel gergeklik
anlayis1 kirilmaya maruz kalmakta, yanilsama ve paradoksun, sanat, insan ve gergeklik
arasindaki iliskinin tabiatindan kaynaklanan bir gereklilik oldugu her defasinda ortaya
cikmaktadir. Bu baglamda avangart ruh, bize sanatta gercekgeilik iddiasinin, esasen ne
oldugu bilinen ve kesin olarak tanimlanmis bir gercegin yeniden sunumuna talip oldugu
Olciide degil, ancak insan ve sanat ile paradoksal bir yanilsama iligkisi iginde
yaklasilabilecek bir sorun olarak ifadeye kavustugu olglide mesruiyet kazanabilecegini
gostermesi bakimindan 6nem arz etmektedir. Fakat biitiin bu tartismalarin daha genis
bir cercevede ele alinmasi, modernlesme siireci baglaminda degerlendirilmesi

gerekmektedir.

Modernlesme Siirecinde Romantik Bir Sona Dogru

15. yiizyll Ronesans hareketi ve Ozellikle 16. yiizyilda bilimsellik anlayisinin
degismesiyle birlikte bagslayan modernizmin kendini pozitif bilimlere gore,
endiistrilesme siirecinde, edebiyatta ve 6zellikle resimde farkli siirelerde ve bigimlerde
kabul ettirdigini sdylemek miimkiindiir. Yine ayni sekilde modernizmin iddiasin1 ve
nihayet gecerliligini yitirmesinin de gesitli alanlarda farkli donemlerde ve diizeylerde
gerceklestigini  vurgulamak gerekmektedir. Fakat yine de erken- ve geg¢-modern
donemler arasindaki siirece genel olarak bakildiginda bazi gelismelerin, akimlarin veya
diisiiniirlerin belirli doniim noktalar1 olusturduklari, farkli ve bazen aykir siirecleri

tetikleyen kirilmalara yol agtiklar1 goriilmektedir. Ornegin Immanuel Kant’m (1724-
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1804) bir yandan Aydinlanma ile 6zdeslesen sembolik bir sahsiyet olarak 6ne ¢ikarken,
Ote yandan akli kendi i¢inde ayristirmak ve boéliimlemek suretiyle modernligin akla
yiiklemeye calistigi evrensel gegerlilik ilkelerini zayiflatmasi, hatta boylece modern
ayristirma siirecini gorecelestirmek suretiyle miiphemlestirmesi diislindiirticiidiir. Ayrica
modernligin bilimsellik konseptini “diisiince tarzinda hizlica gergeklestirilen devrim”
(Kant, 1989, s. 28) olarak niteleyen Kant’in (1995) kendinde seyin bir baska deyisle
varligin hakikatinin bilinemeyecegi (S. 31) iddiasinin, diisiince ve resim, edebiyat,
tiyatro ve miizik gibi sanat dallarinda modern aklin yara almasia yol agan en 6nemli
gelismelerden biri olan romantizme kapi araladigini sdylemek miimkiindiir. Fakat
romantizmi, sadece Kant’a baglamak yerine diger gelismeleri de g6z Oniinde
bulundurmak suretiyle donem sartlar1 icinde degerlendirmek gerekmektedir. Bu
gereklilik kuskusuz diger gelismeler igin de s6z konusudur. Bu gergevede romantizm
gibi empresyonizmi de, fotograf makinasinin icadi gibi bazi teknik buluslara indirgemek
yerine modernlesme siireci baglaminda donem sartlar1 ig¢inde incelemek uygun
olacaktir.

1914°de gerceklesen 1. ve sonra 1940°da 2. Diinya Savasina uzanan siireci
karakterize eden 19. ylizy1l, modernlik ideallerine duyulan inancin sarsildigi, her seyden
siphe edilmeye baslanan ve her seyin tartigildigi, her tiirli hakikat ve gerceklik
referansiin gorecelestigi Bati nihilizminin romantik bir evresine tekabiil etmektedir:
Bir yanda endiistrilesme biitiin hiziyla artarken kapitalizm giliglenmekte, kommiinizm
gibi kars1 ideolojiler ve sdylemlerle birlikte hakikat arayislar1 gérecelesmekte, catisma
bir kiiltiir olarak kendini her alanda kabul ettirmektedir. Teknolojik ilerlemeler, yeni
tiretim-tiiketim tarzlari, sanayilesme ve kentlesme ile birlikte ferdin yliceliginin esas
alindig1 topluluk anlayisindan, yine ferdin toplam i¢inde kaybolarak tekillestigi toplum
anlayisina gecilmistir. Biitiin bu gelismelere uyum saglamak ve durumu belki de
yonetilebilir kilmak tizere 6nce sosyoloji ve sonra psikoloji gibi yeni bilim dallart insa
edilmis ve boylece gelisen yeni durum izah edilmeye caligilmistir. Yine bu donemde 16.
yiizyildan itibaren gecerliligini koruyan modernlesme ve aydinlanma ilkelerinin daha
once hi¢ karsilasmadigr bir slipheye ve elestiriye maruz kaldigi goriilmektedir:
Modernlesme siirecinin sona erisinde ve sonrasinin teorik tartismalarinda etkin olan
isimler arasinda Friedrich Nietzsche, Edmund Husserl ve 6zellikle Henri Bergson’un

sanat, zaman, gerceklik ve olus kavramlarina iligkin goriislerinin resim ve daha sonra
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sinemada gelisen avangart hareketler iizerinde etkili oldugunu vurgulamak
gerekmektedir.

Modernlesme siirecinin  19. yiizyilda etkisini yitirmesine sebep olan diger
gelismelerin de mutlaka dikkate alinmasi gerekmektedir. Bu gelismeler arasinda
ozellikle, kendini her yerde kabul ettiren catigma kiiltiirii dolayisiyla eski toplumsal
hiyerarsik yapmin c¢okmeye baslamasi, yayginlasan ucuz roman ve genellikle
melodramatik oyunlarda siradan insanlarin yasama big¢imleri ve deger yargilarinin,
giinliik hayatin basit ayrintilarinin toplumsal algiya sunulmasiyla elit ve avam simniflari
arasindaki smirlarin saydamlagsmasinin géz ardi edilmemesi gerekmektedir. Yine ayni
sekilde 1840’1 yillarda icat edilen fotograf makinesiyle birlikte, sadece Antik Yunan
doneminden itibaren gelenegini siirdiiren resim anlayisinda hakim olan
mimesis/gergekligi taklit ilkesi yara almamis, ayni zamanda siradan insanlarin daha
once 6nemsenmeyen giinliik hayatlarinda yer alan basit gerceklikler ve kii¢iik ayrintilar
artan bir oranda toplumsal algiya sunulmaya baslamistir. Ayrica fotografin icadiyla
birlikte yayginlagsmaya baslayan ve 1885°den itibaren sinema ile zirve noktasina ulasan
gercekligin gorsellestirilmesi siirecinin, esas itibariyla yazili metin kiiltiiriine dayanan
modern diisiincenin temel ilkelerine duyulan inancin hi¢ de kiiglimsenmeyecek oranda
sarsilmasma katki sagladigini séylemek miimkiin goziikmektedir. André Bazin’nin
(2011) de ifade ettigi gibi, fotografin icadindan sonra sinema ile birlikte varlik kavrami
daha da sorunsallagmistir (S. 99).

Kisaca ifade etmek gerekirse, 19. yiizy1l boyunca gecerliligini siirdiiren ve
aydinlanmaci akla karst duyulan siipheyi ifade eden romantik iklimden beslendigi
anlagilan empresyonizmin (Bordwell ve Thompson, 2003, s. 90), fotograf makinesinin
icadiin yaninda, diger toplumsal ve kiiltiirel gelismeler ve diislince hareketlerinden
bagimsiz bir bicimde degerlendirilmesi miimkiin goziikkmemektedir. Zira, geleneksel
resim anlayisinin en 6nemli doniim noktalarindan biri olan, daha sonra gelisen avangart
hareketler i¢in uygun bir iklim olusturan empresyonist resmin karakteristik 6zellikleri
incelendiginde, 19. ylizyilda tecriibe edilen donilistimiin ruhuyla Ortlistiigi

gorilmektedir.
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Empresyonizm ve Sonrasi

Bat1 resim sanati tarihi incelendiginde Antik Yunan doneminden 19. Yiizyila kadar
gecen stlirede belirli bir sanat anlayisinin hakim oldugu goriilmektedir. Andre Bazin’nin
(2011) deyimiyle bu resim anlayisi, “basit olarak disimizdaki diinyanin yeniden
tiretimini” (S. 158) ongdriiyordu. Antik Yunan dénemine ait duvar resimleri veya vazo
siislemelerinde kullanilan figiirler incelendiginde, baslangigta dogu 6zellikle Misir ve
Mezopotamya resim Kkiiltlirliniin etkisinde sekillenen orneklere rastlansa da, resim
anlayisinin  Aristoteles’in ifade ettigi mimesis/gergekligi taklit gelenegine uygun
bicimde gelistigi goriilmektedir.

Bu durum Bati resim gelenegindeki ilk biiyiik kirilmay1 ifade eden empresyonizme
kadar devam etmistir. Antik Yunan doneminden itibaren merkezi bakis a¢isi, matematik
Olciim ve geometrik sekillere dayali perspektif ve mimetik temsil ¢ercevesinde ifadeye
kavusan resim anlayisinin, 16. yiizyildan itibaren gecerlilik kazanmaya baglayan
modern disiince ilkeleriyle ortiistiigli ve kendini siirekli gelistirerek gecerliligini 19.
yiizyilda ortaya ¢ikan empresyonizme kadar korudugu anlasilmaktadir. Bu gecen siire
icinde, gelismenin Aristoteles’in Poetika’sinda belirledigi mimesis/gercekligi taklit
ilkesine uygun bi¢cimde cereyan ettigi, bir baska deyisle gergegin ve gergeklik
diizeylerinin asla bir sorun olarak algilanmadigi anlagilmaktadir. 19. yilizyila kadar
hakim olan resim anlayisinda gercek, Bat1 natiiralizm gelenegine uygun bigcimde bilinen
bir sey olarak tanimlanmis ve daha ¢ok taklidin kendisi bir sorun olarak algilanmistir.
Bu baglamda 19. ylizyila kadar gecen siirede donemlere ve ressamlara gore ortaya ¢ikan
farkliliklari, bilenen bir sey alarak sabitlenen ve referans alinan gergegin karsisinda
temel ilkelerden ayrilmaksizin donem sartlarina ve sanatgi 6zelliklerine gore ifadeye
kavusan usul ve Uslup farkliliklar1 olarak adlandirmak miimkiin goziikmektedir. Bu
cerceveden bakildiginda geleneksellikten kopusu ifade eden yenilikg¢ilik tavrina uygun
diismesi bakimindan modern olarak kabul edilmesi miimkiin olsa bile, empresyonizmin
esasen modern akla ve gerceklik tasavvuruna kast duyulan siipheyi resme tagimasi ve
romantik nihilizmi' giiclendirmesi itibariyla modern sonrasi dénemin oncii

hareketlerinden biri olarak kabul edilmesi daha uygun olacaktir.

! Empresyonizmin éncii ressamlarindan Camilla Pissaro’nun ilk dénem resimlerini romantik
empresyonizm olarak nitelendirmesi (Ward, 1966, s. 56), doneme hakim olan romantik iklimin akim
iizerindeki etkisini tasdik etmektedir.
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19. yiizyila hakim olan en somut gelismelerden biri olan romantizm, 6zellikle
diisiince ve sanat alaninda sadece ifadeyi degil, belki daha ¢ok ifade edilmek istenen
gercegin gercekligini sorunsallastiran yeni ama hiiziinlii, bir baska deyisle timitsiz bir
biitinlik kurma gabasi olarak degerlendirmek miimkiin goziikmektedir. Nitekim bu
caba Ozellikle edebi anlatilara, tiyatro oyunlarina ve resimlere yansimaya baslamis, daha
once birbirinden kati kurallarla ayristirilan bilimsellik, siirsellik ve felsefi diisiince
sinirlar1  saydamlasmaya, sanatsal anlati bi¢imleri kendi aralarinda kaynasmaya
baslamistir. Romantik eserlerde sadece sanatsal ifade tiirleri ve bigimleri arasindaki
smirlarin degil, ayn1 zamanda gergeklik ile gergeklik-dis1 arasindaki rasyonel ayrimin da
miiphemlestigi, yeni gelismeye baslayan psikolojiye uygun bigimde biling-dist
slireglerin sanatsal ifadelere yansimaya basladigi goriilmektedir. Kisaca ifade etmek
gerekirse, Friedrich Nietzsche, Edmund Husserl ve Henri Bergson’un gorisleri,
romantizm ve yeni gelisen psikolojinin etkisiyle sanatsal ifadelerde, gergek
kavramindan daha ¢ok gercekligin sorunsalligina isaret eden olus ve siire kavramlarinin
O6nem kazanmaya basladigini sdylemek miimkiindiir.

Bu c¢ercevede empresyonizmin, modernlesme silirecinde sanat ve diisiince
diinyasinda ¢izilen smirlart miiphemlestiren romantik iklimden beslendigini, 19.
yiizyilin ikinci yarisindan itibaren Ozellikle resimde, edebiyatta, miizikte ve nihayet
sinemada ifadeye kavustugunu sdylemek miimkiin goziikkmektedir. Nitekim gercegin
taklidinden ziyade gergekliginin sorun olarak anlagilmasi itibariyla geleneksel resimden
ilk biiyliik kopusu ifade eden empresyonist resimlerde, gergeklik alanlar1 ve diizeyleri
arasindaki sinirlarin saydamlastigi, olusun, hareketin ve zamansalligin esas alindigi,
modernizmin gergeklige atfettigi matematiksel dl¢tim, geometrik sekilller ve perspektife
dayali rasyonel diizenden uzaklasildigi, sanatsal ifadenin suur-dis1 siireclerine,
bireysellige ve dolayisiyla deneysellige kap1 aralandigi goriilmektedir.

Empresyonizm akim olarak adin1 Claude Monet’in 1872 tarihli Impression- Soleil
levant/Izlenim-Giinesin Dogusu adli bir resminden alsa da baslangic1 1860’11 yillara
kadar uzanmaktadir. Oncelikle akimin énciilerinden olan ve klasik resim anlayigini
temsil eden ¢evreler tarafindan dislanan Camille Pissarro, Claude Monet, Pierre
Augusto Renoir, Edgar Degas, Alfred Sisley birlikte sergiler diizenlemeye ve
kendilerini benimsetmeye basladilar. Daha sonra bu isimlere Avrupa’nin ¢esitli

tilkelerinden Paul Cézanne, Paul Gauguin, Pierre-Auguste Renoir, Emile Claus, Alfred
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Stevens, Viggo Johansen, Otto Antoine, Theodor Hagen, Richard Mund, Fanny
Churberg, Augustus Edwin John, William Orpen, Giuseppe Abbati, George Hendrik
Breitner, Vincent Willem van Gogh, Gunnar Berg, Lew Samoilowitsch Bakst, Carl
Fredrik Hill, Frangois Bocion, Francisco Domingo, Mihaly Munkacsy, Paul Signac,
Fritz Von Uhde, Georges Seurat, John Singer Sargent, Berthe Morisot gibi isimler
katildilar. Bu isimler arasina ayrica daha sonra ekspresyonizmin ve soyut sanatin en
onemli temsilcilerinden biri olacak olan Wassily Kandinsky’i de dahil etmek
gerekmektedir.

Gergegi taklit etmekten ziyade gerceklik intibalarini resim olarak gergeklestirmek
isteyen empresyonist ressamlar boylece sabit gergeklik ve taklit anlayisindan uzaklasan,
resmin 151k ve renk unsurlari ile aralarindaki degisken baglantilar1 olus ve siire
kavramiyla iliskilendirmek suretiyle resim medyumunun kendi 6zdoniistimsellik
ozelliklerini vurgulayan bir hareketin 6nciisii oldular. Empresyonist hareketin en énemli
temsilcilerinden biri olan, eserleri ve teorik yaklasimlariyla Pablo Picasso, Henri
Matisse, Georges Braque ve André Derein’in resim anlayisint etkileyen Paul
Cézanne’nin kimi ifadeleri akimin, Friedrich Nietzsche, Edmund Husserl ve Henri
Bergson’un goriislerine olan yakinligi ve geleneksel resim anlayisindan farkini ortaya
koymaktadir. Paul Cézanne ressamin iradesini tamamen iptal etmesi, Dbiitiin
onyargilardan kurtularak kendi i¢inde sessizlige biirlinmesi gerektigini, kendi i¢inden
yiikselen sesleri unutup, sessizce dinledigi tabiatin yankisi olmasi gerektigini, ancak
boylece manzaranin yansiyabilecegini, insanilesebilecegini, ressamin i¢inde diisiinmeye
baslayacagim1 ifade etmektedir. Cézanne’in ifadelerinden de anlasilacagi {izere
empresyonist resimlerde tabiat, ressamin gergeklik bilincinin ve rasyonel algisinin
iistiinliik kurabilecegi basit bir taklit nesnesi olmaktan ¢ikarak, biling ve biling-dist
siirecler iizerine etkiyebilecek diizeyde mistiklestirilmis varolussal ortak bir 6ze ve
iradeye kavusmaktadir. Nitekim Cézanne (1991) agik¢a ressamdan, tstiinliik taslayan
degil, miitevazi, biling-disgim1 ifadeye tasimaya boyun egmis bir elisi ile tabiata
yaklagsmasini talep etmektedir (S. 137-141). Cézanne, “bir seyler gormek isteyenin acele
etmesi gerektigini, zira her seyin kaybolup gittigini” (Huber, A. 2005, s. 290)
sOyleyerek empresyonist resimlerde ifadeye kavusan gerceklik sorununu ve kaygisini

dile getirmektedir.
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Ger¢ekten de  empresyonist  hareketin  resimleri  ilk  Orneklerinden
pointillism/noktacilik, neo- veya post-empresyonizm olarak adlandirilan son doneme
kadar gegen siire i¢inde incelendiginde klasik anlamda fiziki gergeklikle temsili bir
ortigsme yerine tabiatla mistik bir biitiinlik arayisina dogru gecis yapildigi
goriilmektedir. Empresyonist resimlerde tabiat, matematik Sl¢iimler, resme bakan goziin
merkezi bakis acisina gore diizenlenmis geometrik orantilar, mekansal sinirlar ve
perspektifin hakim oldugu klasik natiiralizm anlayisinin gegerliligini yitirmeye basladigi
gozlenmektedir. Klasik resmin aksine empresyonizmde, mekansal- perspektifsel
smirlar1 saydamlagtiran ve kendi aralarinda gecisken kilan harektliligi/zamansalligi, bir
baska deyisle geciciligi/siireksizligi vurgulayacak bigimde kullanilan renk ve 1s1k
dolayisiyla gerceklik, fiziki algi yiizeyinden daha ¢ok biling-dist siireglerin mistik bir
natliralizmine doniligmektedir. Zamansalligin kalip halinde sabitlenmis mekansal
ifadesinin Klasik-gergekgilik anlayiginin nedensellik ilkesine bagli temsili zorunlulugu
yerine, zamanin siirekli siireksizligine vurgu yapan mekansal ifadenin biling-dist
stiregleri de igceren izlenimlere bagl hareketliligi, degiskenligi, gecgiskenligi, belirsizligi
ve nihayet tesadiifiligi 6nem kazanmaktadir.

Siradan insanlarin, yayalarin, fahiselerin, kdy ve kasaba manzaralarimin, basit
giinliik nesnelerin ve modern giinliik hayatin hizina isaret eden tekneler, atlar, tren
raylar1 ve danscilarin gittikge artan bir oranda yer almaya basladi§i empresyonist
resimler, henliz tamamlanmamis bir taslak izlenimi uyandirmakta ve resmin iiretim
siirecine dikkat ¢ekmektedirler. Arkada iz birakan hizli fir¢ga vuruslart ve gergegin
temsil siirecinin tamamlanmasindan feragat edilmesi, anin siireksizligini vurgulamak
icin secilmis maksatli bir yontemi ve kararliigi ifade etmektedir. Bdylece
kendiligindenlik, motifsel hareketlilik ve iiretimin siire¢ olarak ifadeye kavusmasi
ortismektedir. Frédéric Bazille ve Claude Monet gibi bazi empresyonistlerin
resimlerinde renk yansimalarinin ve 151k oyunlarinin 6ne gegmesiyle motiflerin
gerceklik  diizeylerinin  belirsizlestirildigi  goriilmektedir. Ayrica empresyonist
resimlerde sikca yer alan su motifinin, kirilgan 151k yansimalariyla, gercekligin siireksiz
siirekliligi, gerceklik yanilsamasi, sinirlarin belirsizligi ve nihayet biling-dis1 siireclere
isaret eden sembolik bir karaktere biirtindiigiinii vurgulamak gerekmektedir.

Geleneksel algilama bigimleri ve gérme aligkanliklarinin ilk biiyiik kirilma noktasini

olusturan empresyonist ressamlarin, Edgar Degas 6rneginde oldugu gibi, yeni gelisen
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fotografciliktan da etkilenerek, alisilmamis bakis agilartyla yaklastiklart giinliik hayatin
fraktallesen diinyasimin bitiinliikkle iliskisi koparilmis parga-nesnelerini, aynaya
yansimis bir goriintiiyii veya dans eden bir kadinin ¢iplak bacaklar1 gibi odaklanmis
ayrmtilar1 resimlerine tasidiklar1 goriilmektedir. Ornegin Edgar Degas’in L'Absinthe
(1875) adli bir kahvehanede yan yana oturarak pipo igen bir adam ve uyusturucu
bagimlis1 bir kadini1 gdsteren ¢alismasinda, resmi olusturan unsuralar arasinda asimetrik
iliski, perspektif bozuklugu ve resmin kompozisyonuyla dogrudan bir iligkisi
bulunmayan, daha ¢ok modern hayat ile birlikte kendini gosteren kopukluk, yalnizlik ve
kaosa isaret eden parga nesneler ve lokal aydinlatmalar dikkat ¢ekmektedir. Resmin en
belirgin 6zelliklerinden biri de, merkezi bakis agisinin kaybolmasi, bakisin odaklandigi
kadin ve adam figiirlerinin, tipki kamera hareketiyle yakalanmis film karesinde de
olabilecegi gibi, adamin sol kolunun bir kismi resmin disinda kalacak, bir bagka deyisle
kesintiye ugratacak bicimde kadrajin saginda konumlandirilmasidir.

Empresyonist resimlerde dikkat ¢eken bir baska husus da, 6zellikle Alfred Sisley’in
L’automne: Bords de la Seine prés de Bougival ISonbahar: Bougival Yakinlarinda
Seine Sahili (1873) adli resminde bariz bir bi¢imde ifadeye kavustugu gibi, gecisken
renk ve 1s1k tonlar1 vasitasiyla mekansal ve nesnel siirlarin saydamlagmasi dolayisiyla
gerceklik diizeyleri arasindaki farklarin da ortadan kalkmasi, herseyin adeta resmin 11k
ve renkten olusan estetik yiizeyinde esitlenmesidir. Geleneksel anlayigin aksine, tabiatin
biitiinliiglinden ayirt edilemeyecek kadar kiigiilmiis ve renklerine karigmis insan figiiri,
ontolojik farkindan ileri gelen ayricaligini yitirmektedir. Herseyin, farkli gerceklik
diizeylerini saydamlastirmak suretiyle ayni 151k ve renk yiizeyine yayilmasi kuskusuz
daha sonraki yillarda gerceklesen ifade bigimleri arayislarina yeni imkanlar
sunmaktadir. Zira ontolojik farkliliklarin 6nemini yitirmesi, dada hareketi, siirrealizm ve
kiibizmin ilk yillarinda oldugu gibi, gerceklik diizeyleri arasindaki farklarin kendi
aralarinda degis-tokus edilmesine, birinin digerinin yerine ikame edilmesine,
doniistiiriilebilmelerine ve nihayet aymi ifade yiizeyinde kolajlanabilmelerine kap1
aralamaktadir.

Empresyonizmin pointillism/noktacilik, neo- veya post-empresyonizm olarak
adlandirilan son doneminde temsili gergekcilik anlayisindan uzaklagma siirecinin yeni
boyutlar kazandigr goriilmektedir. Empresyonizmin, Paul Cézanne ve Vincent Van

Gogh’un onciiliik ettigi, George Seurat, Paul Signac, Max Slevgot, Paul Gauguin ve
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Wassily Kandinsky gibi isimlerin iislup farkliliklariyla katki sagladiklari bu son
doneminde renkler daha ¢ok bagimsizlik kazanmaya ve perspektif algis1 gecerliligini
yitirmeye baglamistir. “Gelecegin ressamimin daha 6nce hi¢ olmadigi Slgiide renkei
olacagin1” (Grimme, 2007, s. 44) sdyleyen Van Gogh’un resimlerinde renklerden olusan
nokta ve cizgilerin perspektif algisini dikkate almaksizin sikica yan yana getirildikleri,
resmin yiizeyindeki lokal bolgelerin kendi i¢inde farkli renkleri barindirdigi
gorilmektedir. Yine ayni sekilde farkli renk tonlarini degisik yonlere dagilmis cizgilerle
resimlerine aktararak sanatin konvansiyonlarina karsi duran bireyselligi vurgulayan
harmoni arayiginin Orneklerini veren Paul Signac’in resimleri de benzer oOzellikler
gostermektedir. Bu durum kuskusuz empresyonizmin, resim sanatinin karakteristik
ozelliklerinin ne oldugu ve gercgeklikle nasil bir iliski kurulmasi gerektigi sorusu
etrafinda gelisen 6z arayist silirecinde ulastigi 6nemli bir agsamay1 ifade etmektedir. Zira
renklerin temsilden uzaklagarak bagimsizlik kazanmaya baslamalari, resim sanatinin
kendi yap1 unsurlarina donmesi ve bdylece biraz daha 6zdoniisiimsellik 6zelligi tasiyan
bir medyum olarak yeni ifade bi¢imlerine yonelmesi anlamina gelmektedir. Nitekim bu
donemde renklerin, Georges Seurat’in resimlerinde oldugu gibi, kendilerine 6zgii fizik,
optik ve geometrik Ozellikler kazanmaya, Max Slevgot ve Wassily Kandinsky’ nin
resimlerinde oldugu gibi adeta miistakil soyut bigimlere doniiserek ruhani bir alemin
ritmik bir miizigini farkli diizeylerde ifade etmeye ¢alistiklar1 goriilmektedir.
Empresyonist resimlerde ifadeyi sadece gercegi 1518 altinda belirsizlestiren ve
siirlarint saydamlastirarak kaynastiran renklerin belirlemesinin, giinliik hayatta tezahiir
eden modern aklin gergeklik ve nedensellik ilkelerine uymayan bireysellesme ve
gorecelesme temayiilleriyle Ortiistiiglinii sOylemek miimkiin goziikmektedir. Zira
bdylece, izlenimlerin 6znelliginin gecerlilik kazanmasiyla birlikte temsili gergeklik ve
nedensellik ilkelerinden feragat edilmesi, sanatsal ifadenin asgari diizeyde de olsa

standardini belirleyebilecek bir referans noktasinin kaybedilmesi anlamina gelmektedir.

Empresyonist Filmler
Cok sayida diislince hareketi ve sanat akiminin kendini ifadeye kavusturma
imkan1 buldugu, modern ideallerin ve degerlerin tartismaya agildigi, sosyoloji ve
psikolojinin gegerli bir bilim dali olma yolunda gelismeye devam ettikleri 19. yiizyilin

kuskusuz en onemli gelismelerinden biri de sinemanin icadidir. Fotograf makinesinin
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icat edilmesinden sonraki donemde, 1860’11 yillardan itibaren ifadeye kavusan
empresyonist akimin resimde zamansallik, gergeklik, temsil, hareketlilik, gegiskenlik,
biitiinsellik ve hareketlilik gibi temel kavramlar baglaminda devrim niteliginde
degisikliklere yol acgtig1 goriilmektedir.

Her ne kadar teknolojik ve kiiltiirel gelisim siireci itibariyla daha ¢ok resim ve
fotografa yakin dursa da, ilk filmler incelendiginde, sinemanin Oykii anlatimina
meylettigi goriilmektedir. Lumiére Kardesler ve operatorleri tarafindan gekilen kisa
belgesel filmler bir yana birakilirsa, Bah¢ivan orneginde oldugu gibi ilk mizansen
Ozelligi tastyan filmlerden itibaren sinemanin 6ykii anlatimina yoneldigi goriilmektedir.
Sinemay1 gegici bir moda, kitlelerin yeni eglence araci olarak géren Lumicre Kardesler
ve Georges Melies (A Trip to the Moon, 1902), Edwin S. Porter (The Great Train
Robbery, 1903), Ferdinand Zecca (La Revolution en Russie, 1905) ve Cecil Hepworth
(Rescued By Rover, 1905) gibi diger yonetmenler yaptiklari galismalarla sinemanin bir
tiir 6ykil anlat1 arac1 olarak gelismesi gerektigi fikrinin pekismesine katki sagladilar.

Tarihinin ilk yillarinda filmin, 6nce Thomas Edison tarafindan hareketin
goriilmesi veya goriintiisii anlamina gelen cinetoscope ve sonra gelistirilerek Lumiére
Kardesler tarafindan harekete gegirilmis fotograf anlamina gelen cinématographe olarak
adlandirilan kamera ile kayit altina alinan hareketlerin olusturdugu zamansalligin oykii
anlatt araci olarak kullanildigr bir ifade bicimi olmanin &tesine gegemedigi
anlagilmaktadir. Kaldi ki daha once, Etienne-Jules Marey ve ozellikle Eadweard
Muybridge tarafindan birden fazla fotograf makinesi kullanilarak gercgeklestirilen
hareket goriintiilerinden olusan serilerin Chronophotographie olarak adlandirilmast,
filmin ilk yillarinda ifadeye kavusan ama daha 6nce baslamis olan zamanin daha ¢ok
hareketin siirekliliginin goriintiisii bi¢ciminde kavrandigi siirece isaret etmektedir.
Deleuze’iin (1989) de pek yerinde ifade ettigi gibi, sinemanin ilk yillarinda film,
hareketin siirekliligi ile elde edilen zaman, bir baska deyisle zamansallik yanilsamasi
olarak anlagilmistir. Sinema tarihinin ilk yillarindan itibaren belirleyici olan daha ¢ok,
s6z konusu zamansalligin Oykii anlatacak bicimde nasil yapilandirilmasi gerektigi
sorusudur. Nitekim sinema tarithinin ilk filmleri, hareketler arasindaki organik
baglantilarin kurulmasiyla elde edilen zamansalligin/siirekliligin once tiyatro, kiigiik
Oykil ve sonra romana benzer bicimde epik anlatimin esas alindig1 dykiilemeye hizmet

edecek seklinde organize edilmesine yonelik gelistirilen ifade tekniklerinin drneklerini
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sunmaktadirlar. Daha sonra bu gelisim siirecinin 1910°1u yillardan itibaren siirekli artan
bir oranda David Wark Griffith ile doruga ulastig1 bilinmektedir. Zira Griffith, dykii,
tiyatro ve romanla birlikte gelisen dramatik anlatimin konstriiktif mantigin1 tistlenerek,
onu etik degerlere ve teleolojik kurguya hizmet edecek bigcimde gelistirdigi kamera
acilari, hareketleri ve montaj teknikleriyle birlikte sinemaya uygulamis ve boylece
sinema dili lizerinde hakimiyet kuran anlatici gelenegin onciisii olmustur.

Ayn1 donemde 1895°de icat edilen sinemanin, 6zellikle 20. ylizyilin baslarindan
itibaren resim sanatina etkimemesi miimkiin géziikmemektedir. Fotograf makinesinin
icat edilmesinde oldugu gibi, sinemanin gelisiminin de, tipki diger sanat dallar1 ve
akimlar1 gibi, karsilikli etkilesim siireci i¢inde degerlendirilmesi gerekmektedir. Bu
baglamda sinemanin empresyonist, kiibist, dadaist ve siirrealist ressamlar {izerinde
etkisinden bahsedilebilecegi gibi, bunun tersi de pekala miimkiindiir. Nitekim sinemanin
ilk dogus yillar1 incelendiginde, edebi anlatilar1 ve tiyatroyu veya daha ¢ok resmi ve
fotografi esas alan iki farkli sinema anlayisinin gelistigi goriilmektedir. Edwin S. Porter,
Ferdinand Zecca, Cecil Hepworth ve 6zellikle David Wark Griffith’in Onciiliigiinde
roman ve tiyatro geleneginden beslenen nedensellik ilkesine bagli bir anlatisallik hakim
olmaya baslarken, ayni donemde, anlatisalligi arka plana iten, dramatik anlati ve
nedensellik ilkelerine uymayan bir sinema anlayisiin da gelismeye basladig
goriilmektedir. Bu ayn1 zamanda, resmin uzunca zaman boyunca ifadeye kavusturmaya
calistig1 ama ancak sinema ile miimkiin olan hareketlilik ve ¢cok boyutlu zamansalligin
klasik-gergekgi anlati sinemasi ile avangart sinema tarafindan farkli anlasildigi ve
diizenlendigi anlamina gelmektedir. Gergekten de Griffit’in onciiliigiinde gelisen klasik-
gercekci anlatim gelenegi sinemaya Ozgii bir ozellik olan zamansalligi hareketin
dramatik anlatim ve nedensellik ilkesine bagli, kendi igine kapanik bir biitiinliik i¢cinde
diizenlenmesi bigiminde islevsellestirirken, One ¢ikan ilk avangart hareketlerin,
anlatimin biitiinliigli de dahil olmak {izere zamansallig1 ve hareketliligi sinemanin 6ziinii
ortaya cikaracak bir sorunsal olarak kavradiklari anlagiimaktadir. Bu baglamda, her ne
kadar Louis Feuillade’nin klasik-gergekgilik ve nedensellik ilkesine uymayan 5
bolimlik Fantomas (1913-1914) ve 10 bolimlik Les Vampires (1915-1916) ve Abel
Gance’n haliisinatif sahneler igeren La Folie du Docteur Tube (1915) adli filmlerinin
ornek olarak gosterilmesi miimkiinse de, gercek anlamda avangart olma 6zelligi tasiyan

film Orneklerinin Oncelikle 1919°li yillardan itibaren Fransiz ekolii olarak da
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adlandirilabilecek empresyonist resim gelenegi ¢ergevesinde degerlendirilmesi gereken
Abel Gance, Germaine Dulac, Louis Delluc tarafindan sergilendigi goriilmektedir.
Ayrica daha sonra 6ne ¢ikan Marcel L’Herbier, Alberto Cavalcanti, Jean Renoir, Jean
Epstein, Abel Gance, Jean Grémillon ve Dimitri Kirsanoff’un ayni ekoliin temsilcileri
arasinda degerlendirilmesi gerekmektedir.

Izlerini geriye dogru takip etmek miimkiin olsa da, empresyonist gelenekten
beslenen Fransiz ekoliiniin karakteristik 6zelliklerinin dncelikle Abel Gance’in J'accuse
(1919) ve Germaine Dulac’in senaryosu aymi yil i¢inde Fumée noire ve Le Silence
filmlerini yoneten Louis Delluc tarafindan yazilan La féte espagnole (1920) adh
filmlerinde ifadeye kavusmaya basladigi goriilmektedir. Dolayisiyla bu {i¢ yonetmeni
ekoliin oncilileri olarak kabul etmek miimkiindiir. Ayrica empresyonist filmler
cercevesinde Germaine Dulac’in La souriante Madame Beudet (1922), L'invitation au
voyage (1927), La coquille et le clergyman (1928), Marcel L’Herbier’in L'inhumaine
(1924), El Dorado (1921), L'Argent (1928), Dimitri Kirsanoff’un Ménilmontant (1926),
Brumes D’automne (1928), Alberto Cavalcanti’nin Rien que les heures (1926), Jean
Renoir’in La Fille de I'eau (1925), La petite marchande d'allumettes (1928), Jean
Epstein’in La Glace a trois faces (1927), La Chute de la maison Usher (1928), Mauprat
(1926), Coeur fidele (1923), Abel Gance’in La Roue (1923), Napoléon (1927) ve Jean
Grémillon’un Maldone (1928) adli filmlerinin degerlendirilmesi miimkiindiir.

Sinema dilinin olugmas: ve gelismesi macerasinda empresyonist filmler 6nemli
bir asamaya tekabiil etmektedir. Nitekim empresyonist filmler yeni gérme big¢imlerinin,
insan ve nesneler, gercek ve riiya, biling ve biling-disi, nedensellik ve tesadiif arasinda
yeni baglantilarin, mekan ve zaman algisinin, hareket ve ritimlerin yeni bi¢imlerinin
olusmasina katki sagladilar.

Genel olarak avangart ve oOzellikle empresyonist filmlerin en bariz vasfinin
edebiyati, oyuncuyu ve teleolojik bilincini merkeze alan dramaturgiyi model olarak
benimseyen klasik-gercek¢i anlatim sinemasindan uzaklasarak, resmin kendisine
merkezi bir konum bi¢mesi oldugu goriilmektedir. Bu temel ayrim, Germaine Dulac’in
ozerk sanat ve saf sinema tartismalar1 gergevesinde isaret ettigi gibi, sinemaya 6zgi
estetik bir bilincin olusmasini, bir bagka deyisle, sinemanin resmi Onceleyen gorsel
diline katki saglamayan estetik ilkelerin reddedilmesini (Scheunemann, 2005, s. 19)

talep eden yaklasimla ortiismektedir. S6z konusu yaklagimin empresyonist filmlerde
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resim, 151k, zaman, mekan ve hareketin kendisine odaklanmak bigiminde tezahiir ettigini
sOylemek miimkiindiir. Bu baglamda Louis Delluc, Jean Epstein gibi Germaine
Dulac’in da, gelistirdigi ‘fotojen’ kavramu etrafinda, fotografin niteliginden ziyade,
ondan farkli olan, en belirgin 6zelligi hareket olan, dolayisiyla zaman, zamanin
stirekliligi, siireksizligi ve mekan1 da igeren sinematografik resmin karakteristik
Ozelliklerinin ne oldugu ve buna goére sinemanin kendi dilini nasil gelistirmesi gerektigi
gibi sorulara cevap aramaya ¢alistig1 gériilmektedir (Lanzoni, 2005, s. 46).

Ornegin Germaine Dulac ve Louis Delluc imzas1 tasiyan La féte espagnole adli
filmde, tabiati/mekani dramatik hadiselerin cereyan ettigi bir sahne olarak kullanan
Griffith’in aksine, mekan ve nesneler nispeten miistakilleserek, nedensellik ilkesine
bagli organik bir biitlinliigiin islevsel bir unsuru olmaktan kurtularak kendi olma degeri
kazanmaktadir (Weiss, 1995, s. 13). Filmde, iki erkegin bir kadin ugruna rekabete
girismesi anlatilmaktadir. Fakat anlatim, dramatiirjik ilkelere uygun bi¢cimde degil,
bilakis resimlerin ritmik akisi ile inga edilmektedir. Nedensellik ilkesine bagli olmayan
izlenimlerden olusan anlatimi1 belirleyen ritim, akisa siireklilik kazandirmakta, ara
metinlerle ek aciklamalara ihtiya¢ duyulmamaktadir. Sahne ve sekanslar miizikal bir
kompozisyon olusturmakta, belirli temalar ritmik bir bi¢imde tekrarlanmaktadir. Ayrica,
asir1 aydinlatilmig bir duvarin 6niinde dans eden veya arenada hareketleriyle adeta bir
girdap olusturan insanlar, kimi empresyonist resimlerde oldugu gibi, mekénla
kaynagmakta, ¢evreyle biitiinlesmektedir.

Empresyonist film ekoliiniin Onciileri arasinda kabul edilmesi gereken Abel
Gance’in La Roue ve Napoléon filmleri onemli ipuclar1 vermektedir. La Roue diger
empresyonist filmler gibi ilk bakista anlatisal bir yapiya sahipmis gibi goriinse de,
anlatimin temsil giicliniin hizli ve ritmik montaj ve farkli gerceklik diizeylerinin
nedensellik ilkesine bagli kalmaksizin doniistiiriilmesi  suretiyle yaralandigi
goriilmektedir. Filmde iki karakter, makinist Norma ve Sisif arasinda cereyan eden
firtinal1 bir iligki anlatilmaktadir. Norma, once yetim Sisif’i evlatlik edinmekte, fakat
daha sonra ona asik olmaktadir. izlenimlerden olusan dinamik bir resim miizikali olarak
dikkat ceken La Roue’da insan ve makine kinetik bir biitiinliikte bulusmaktadir.
Empresyonist resimde kesfedilen hareketlilik ve siirlar arasindaki saydamlik, hareketin
hiza doniismeye basladigi zamanin ruhunu yansitan empresyonist filmlerin de bariz bir

ozelligi olarak dikkat ¢cekmektedir. Eisenstein ve Vertov tarafindan temsil edilen Rus
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sinemasinda insan ve makine, mekanik ve insani is¢iligi asan diyalektik bir birlik
olustururken, empresyonist filmlerde mekanik ve insani hareket acikli bir son pahasina
tutkulu bir birlikteligin meydana geldigi ruhi bir diizlemde ifadeye kavusmaktadir.
Diger bircok empresyonist filmde oldugu gibi La Roue’da da insan ve makinenin
hareket ettigi durumlar birlikte kozmik capta bir biitiinligiin mistik bir ifadesine
biirinmektedir. Bu baglamda, Deleuze’iin (1989) de ifade ettigi gibi, estetize edilmis
mekanik hareket ile trajik veya budalaca bulunabilecek insani hareketleri ifade eden
resimleri birbirinden ayirt etmek miimkiin degildir (s. 66): Trenin hareketi, hizlanmasi,
hareketinin yon degistirmesi, kazaya ugramasi ile dumanlar iginde Sisifos, atesin
yaninda Prometheus, karlar icinde Odipus kiliginda goriinen makinistin tasarimi ayirt
edilemeyecek bir bigimde biitiinlesmektedir. S6z konusu 6zellikleri ve siirekli hizlanan
montaj anlayisiyla La Roue nun Fernand Léger’in bazen pargalanmis nesneleri bazen de
geometrik unsurlar1 doniistiirerek saf hareketin soyut mekaninmi ifadeye kavusturmaya
calisan Ballet Mécanique (1924) adli kiibist ve dadaist Ozellikler tasiyan filmine
onciiliik ettigini sOylemek miimkiin goziikmektedir.

Abel Gance’1n siirekli hizlanan montaja ve harekete olan ilgisinin Napoléon adl
filminde de devam ettigi, es zamanli dogrusal montaj olarak gelistirdigi goriilmektedir.
Abel Gance ayrica bu filminde resimlerin kendisi ile aralarindaki iligkiyi ayirt eden
montaj mantigin1 agmay1 denemektedir. Kamera hareketleri ve tekrarlanan kadrajlar
vasitasiyla bir¢ok resim tek bir resme taginmakta, boylece tek bir resmin biitiinii ifade
edebilecegi etkisi olusmaktadir. Abel Gance Napoléon adli filminde kameray1 sadece
tizerinde hareket ettigi raylardan degil, ayn1 zamanda tasiyicist insana olan
bagimliligindan da kurtarmayi, bir silah gibi ateslemeyi, top gibi yuvarlamay: veya
helezonik hareketlerle denize diisiirmeyi denemektedir. Hareketin, Deleuze’iin (1989)
de isaret ettigi gibi sabit ¢ekim birimlerinin siralanmasindan ziyade, gorecelestirilerek
cesitlenmesi filmin biitiinligini de etkilemekte, bitiinliigiin, resimlerin bir tiir sira
takibi olarak gergeklesmesinden ziyade, adeta yapisal unsurlarindan bagimsizlasmisg
mutlak bir harekete doniistiirmektedir (S. 71). Marcel L’Herbier’in ve Jean Epstein’in
filmlerinde oldugu gibi Abel Gance’in filmlerinde hareket, degiskenlik ve siire
kavramima bagli olarak ardisik ve eszamanli hareketler olarak gorecelestirilmekte,
kendini tabii algiya sunan goreceli hareketlerle, tabii alg1 siirlarin1 agan, ancak ruhla

sezilebilecek olan ve goreceli olmayan biitlinliikle karsilastirilmaktadir. Goreceliligi
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asan tim hareketlerin zorunlu bitiinliigi karsilagtirma yapmaya ve ayristirmaya izin
vermemektedir; tipki L’Herbier’in El Dorado filminin meshur eszamanli hareketleri
tabii algiyla segilemeyecek bi¢imde belirsizlestirdigi dans sahnesi gibi. Empresyonist
resim, miizik ve filmlerde ifadeye kavusan bu dualistik kaygi, Deleuze’iin (1989) de
ifade ettigi gibi, Fransiz ekoliine hakim olan Kartezyen disiinceyle ortiismektedir (S.
71).

S6z konusu Kartezyen diisiince hareketin yaninda 1s1k, ritim ve zaman iginde
gecerlidir. Ornegin Abel Gance’mn Napoléon adli filminde bazi eszamanli ii¢ ayr
kamera kullandigi sahnelerde goriintiiyli degisik bakis agilarina bolmekte, hareketlerin
es zamanliligini vurgulamakta ve bir¢ok acidan cok katmanli bigcimde mekani
aydinlatmaktadir. Mekan1 ¢ok a¢ili ve katmanli bigimde aydinlatan Gance, bazen 151k
kaynaginin sayisini artirmakta veya azaltmakta, aralarina ¢ok kisa zamansal mesafeler
yerlestirmektedir. Mekani ¢ok katmali bi¢imde aydinlatarak, empresyonist resimlerde
oldugu gibi nesnesini nerdeyse goriinmez kilan, bir baska deyisle nesnesinden
bagimsizlastirilan 1518a sadece kendi olma degeri kazandirmamakta, ayn1 zamanda onu
gorecelestirerek, Olgiisiizligii ve Olglilemezligi ifade eden biitiinliige atifta
bulunmaktadir. Fakat bu biitlinliik, 151k degisiminden ve ritim farkliliklarindan da
anlasilacagl lizere mutlak bir sabitligi degil, siirekli ve Olclilemez bir degisimi ifade
etmektedir. Kisaca ifade etmek gerekirse, Deleuze’tin (1989) de vurguladig: gibi, 15181in
goreceligi ile Olgiilemez biitlinliigli arasinda dualistik bir iligki kurulmaktadir. Bu
durumda ifadeye kavusturulmak istenen artik, 15181 nesneyi ardisik zaman araliklariyla
gorliiniir kilan goreceligi degil, eszamanli, siirekli genisleyen 1518in ve degisen
biitiinligiin mutlak hiikkiimranligidir (s. 73).

Empresyonist filmlerde kendisine atifta bulunulan biitlinliiglin, Eisenstein’in
filmlerinde ifadeye kavusan, kendini karanlik ve aydinliga bolen diyalektik biitiinliikten
farkli oldugu anlasilmaktadir. Ayni sekilde ekspresyonist filmlerde gbzlenen 151k ve
karanligin ¢etin savasina da rastlanmamaktadir. Empresyonist filmlerde 151k daha ¢ok
karanlikla yer degistiren bir hareketlilik olarak diyalektik zitlik ve ekspresyonist
catismaya alternatif olusturmaktadir. Abel Gance’in Napoléon ve La Roue filminde
oldugu gibi bir¢cok yerden eszamanl diisen 15181n karanlikla catismasi degil miinavebesi

giderek genislemektedir.
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Empresyonist filmlerde anlatimin organik biitlinliigiiniin islevsel bir unsuru
olmaktan ziyade kendi ontolojik degerine kavusan bir baska kavram da zamandir.
Hareket ile zaman, bir baska ifadeyle siire arasindaki iliskiyi sorgulayan en giizel
orneklerden biri, Vertov’u biiyiik dl¢iide etkilemis olan ve Entr'acte (1924) adli filmi
ile ayn1 zamanda dadaist yonetmenler arasinda da yerini alan René Clair’in Paris qui
dort (1924) filmidir. Dziga Vertov’un Kamerali Adam (1929) filminde oldugu gibi
Paris qui dort’ da giine uyanan sechirde dolasan bir adam esliginde izlenimler
sunmaktadir. Adam 6nce insanlardan bosaltilmis bir sehirde dolastig1 izlenimine kapilir.
Higbir yerde insan yoktur. Sehrin saati durmustur; hareket eden yalnizca sudur. Adam
bir siire sonra belirli yerlerde ve farkli durumlarda hareketsizce duran insanlarla
karsilagir. Bu esrarengiz durumun sebebi bir tiirlii anlasilmaz. Daha sonra sehre baska
insanlar gelir. Esrarengiz durumun sebebi arastirilir. Nihayet zamanin deli bir profesor
tarafindan elektronik bir makina ile durduruldugu anlasilir. Deli profesoriin elektronik
makinesi, bir baska deyisle yonetmen tarafindan yayilan 1sinlar hareketi dondurmakta,
aksiyon bloke edilmektedir. Burada vurgulanmak istenen esasen zamanin akisina ara
verilmesidir. Zamanin akisina ara verilmesi, hareketin durdurulmasi, yeniden aktive
edilmesi, tersine ¢evrilmesi, yavaslatilmasi veya hizlandirilmas: imkanmin elde
edilmesi anlamma gelmektedir. Seyirci agisindan bakildiginda, algi, algiyr asan bir
duruma yonlendirilmekte, baska bir deyisle, degisken bir duruma ve algilananin
sinirlarinin Gtesine yonlendirilerek, bizzat kendi sinirlarini agsmasi saglanarak degisime
maruz birakilmaktadir.

René Clair’in Paris qui dort adli filminde zamanin akiginda verilen ara, klasik
anlamda goriintiiler arasinda montajla olusan fasilalardan farkl olarak, simdiki zamanin
degiskenligini ifade etmektedir. Simdiki zamanin degiskenligi ayn1 zamanda mekanda
bulunan hareketli ve sabit nesneler arasindaki baglantilar1 belirleyen, resim alaninin
boyutlari, kadrajlama agisi, ¢ekimin siiresi, 151k ve atmosfer gibi etkenlerin mekanla
birlikte modifikasyonu anlamina gelmektedir. Bu baglamda Paris qui dort veya Marcel
L’Herbier’in makinelesmeyi, hareket, cinsel iliskileri ve diirtiileri, ask1 ve siddeti konu
edinen L'inhumaine ve Fransiz sessiz film doneminin son filmi L'Argent adli filmlerinde
(Lanzoni, 2005, s. 56) metrik nispetler ¢ercevesinde ifadeye kavusan mekanda
gerceklesen hareketin niceligi s6z konusu etkenler tarafindan belirlenmektedir. Bu

baglamda Epstein, Clair ve Gance’in filmlerinde degisken simdilik olarak
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adlandirilabilecek zaman arasi ile daha c¢ok eszamanlilik, ge¢mis ve gelecek
boyutlarinin Olgiilemezligi bi¢iminde ifadeye kavusan zaman biitiinliigii arasindaki
metrik iliskilerin hareketin niceligini belirledigini soylemek miimkiin gézikmektedir
(Deleuze, 1989, s. 68, 74).

Fransiz avangart sinemasinin empresyonist resimlerden tevariis ettigi bir baska
onemli motif de sudur. Genelde ve Ozellikle Marcel L’Herbier, Jean Renoir, Jean
Grémillon, Jean Epstein’in filmlerinde sikga goriilen suyun, sadece her filmde
goriilebilecek bir nesne degil, bilakis hareketliligin ve zaman akiginin farkli bir bigimi
olarak  degerlendirilmesi  gerekmektedir. Ozellikle —empresyonist —resimlerde
zamansalliga, siireklilige, degiskenlige, geciskenlige, biling ve biling-dis1 siireglerin
birlikteligine isaret eden su ile empresyonist filmlerde oncelikle sabit nesne
hareketliliginden, sabit olmayan, akip giden ve degisken nesne hareketliligine gecis
yapildigini, boylece iki farkli diinya arasinda dualistik bir nispet kuruldugunu sdylemek
miimkiin gézliikmektedir. Empresyonist filmlerde su, somut olandan soyuta gegisi ifade
etmekte, hareketlilige figiiratif 6zelliklerinden bagimsiz bir bigimde geriye doniissiiz bir
stireklilik, baska bir ifadeyle, harekete hareket eden nesneden bagimsiz bir kapasite
kazandirma imkani sunmaktadir. Klasik-gergek¢i anlatim sinemasinda ve diyalektik
catisma ilkelerinin gegerli oldugu Rus sinemasinda su, zaman, hareket ve 1s1k gibi,
organik anlatim biitlinliigliniin islevsel bir unsuru iken, Deleuze’iin (1989) de ifade
ettigi gibi, empresyonist filmlerde kendi degerini kazanmakta, organik katiligi ve
dayaniklilig1 olmayan bir bigime doniismektedir (S. 67) .

Empresyonist resimlerle birlikte 6znelligin vurgusunun arttigin1 sdylemek
miimkiindiir. Bu durum empresyonist filmlerde de gozlenmektedir. Fakat Fransiz
ekoliine hakim olan Kartezyen diislince dolayisiyla filmlerde ifadeye kavusan 6znellik
sinirlart  evrenin sinirlarina  kaydirilmaktadir. Zamansal ve mekéansal nispetlerin
merkezinde bulunan 6znel alg1 harekete gecirilmekte, nispet i¢cindeki unsurlarin hareketi
biitiinltiglin olusumuna katki saglamakta, goreceli olan mutlak, ardisik olan eszamanlilik
ile yiizlesmektedir. Empresyonist filmlerde bu sekilde ifadeye kavusan estetik bilincin
kendini belirli bir tarafta konumlandirmaksizin davranan, kesfettigi yeni montaj ve
kamera hareketleri teknikleriyle hareketi genisleterek nesneye yaklastiran bir tutum
sergiledigini sOylemek miimkiin goéziikkmektedir. S6z konusu estetik biling sadece

harekete odaklandig: siirece diialisttik nispetlerin disina ¢ikamayacagi asikardir. Ancak
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empresyonist filmlerde hakim olan estetik bilinci, hareketi ve hatta dualistik nispetleri
de asan bir form bilinci olarak yansitabilmesine imkan saglayan, zamanin akisini,
0zdoniistimselligi, siirekli siireksizligi, degiskenligi, geciskenligi, yanilsamayi, ayirt
edilemezligi, sonlulugu fakat ayni zamanda Oolgiisiiz ve Olclilemeyen biitiinliigi
simgeleyen sudur. Bu baglamda su, bilince madde hareketlerine yansima kadar,
6zdoniisiimsellik ve soyutlama imkani sunabilecek ozellikler tasimaktadir. Ornegin,
Deleuze’iin (1989) de isaret ettigi gibi, L'Herbier’in L'Home du large (1920) adl
filminde deniz sadece bir algi nesnesi degil, bilakis karadan farkli bir algi sistemi,
kendine 0zgii bir dil olarak muamele gormektedir. Yine Jean Epstein ve Jean
Grémillon’un filmlerinde su, kendi basina bir ¢evre olusturmaktadir. Ancak bu g¢evre
sadece toplumsal bir belgesel olusturmak veya anlatisal-dramatik iddialar
gerceklestirmekten ziyade, ritmik tasarimlarin gergeklestirilmesinde gorsel ve isitsel
imkanlar sundugu i¢in 6nem arz etmektedir (s. 111).

Su ve suyun akis1 empresyonist filmlerde filmsel zamanin tasarimi i¢in de model
teskil etmektedir. Akis, klasik-gercekei anlatim sinemasinda nedensellik ilkesine bagl
olarak dramatiirjik, Rus sinemasinda ise diyalektik bir teolojiye hizmet edecek bigimde
kurgulanirken, empresyonist filmlerde akisin kendisi, stirekliligi ve ritmi Onem
kazanmaktadir. Empresyonist resimlerde oldugu gibi, teleolojik bir bilingten ziyade
akigin ve ritmin belirleyici olmasi, soyut bir estetik bilincin olugsmasinda etken oldugu
gibi, ayn1 zamanda zorunluluk ilkesi yerine tesadiifiligin, en az biling kadar, biling-
diginin, akil kadar akil disinin da gegerlilik kazanmasi1 anlamina gelmektedir. Avangart
empresyonist filmlerle birlikte fiziki diinyanin fotografik temsili ¢abasindan, sinemanin
metafizik kalitesini gOsteren akil-digi agkin bir alana (Levi, 2012, s. 57) gegcis
yapildigini sdylemek miimkiindiir. Bu durumun ayni dénemde ve daha sonra dadaist ve
stirrealist filmlerin gelismesinde diger etkenlerle birlikte, en azindan belirli bir zeminin
olugmasinda 6énemli bir rol oynadigini sdylemek miimkiin goziikkmektedir.

Verlaine, Rimbaud, Mallarme, Baudelaire ve Edgar Allan Poe gibi isimlerden
ilham alan (O'Pray, 2003, s. 11) bazi empresyonist yonetmenlerin mekanik
hareketlerden ziyade hayallerin, yanilsamalarin ve riiyalarin gergeklik diizeylerine
yonelik biling-dis1 siireclerin siirselligini yakalamaya calistiklar1 goriilmektedir. Bu tiir
filmler arasinda Luis Bufiuel’in bir siire asistanligin1 yaptig1 Jean Epstein’in La Chute

de la maison Usher (1928), Dimitri Kirsanoff’un Ménilmontant (1926) ve Germaine
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Dulac’in, senaryosu Antonin Artaud tarafindan yazilan, dogrusu dadaist-siirrealist
ozellikler tastyan La Coquille et le clergyman (1928) adli filmleri dikkat gekmektedir.
Genel olarak empresyonist ve Ozellikle adi gecen filmlerin, anlatimm nedensellik
ilkesine bagli mimetik/temsili bir gerceklik diizeyinde kurulamayacagi, gercekligin
sanatsal ifadesinin biling kadar biling-dis1 siiregleri de igermesi gerektigi yargisiyla
hareket ettigi, dolayisiyla soyutlastigi, kirilganlastigi, anlatilan tecriibeyi parcaladigi,
nedenselligi ve teleolojik yapinin rasyonel diizenini tahrip ettigi Ol¢iide dadaist ve
stirrealist tarza yakinlastig1 goriilmektedir.

Ornek olarak La Chute de la maison Usher adli filmi incelendiginde Jean
Epstein’in filmine empresyonist resmin en Onemli motiflerinden biri olan su
goriintlilerini eklemenin de Otesinde, suyun yiizeyini, akisi ve yansitma ozelliklerini
biling akisinin ve diizeylerinin resmedilmesinde model olarak kullandig1
anlagilmaktadir. Su gibi akan goriintiiler bazen berraklagsmakta, ¢ogu zaman sislere
biirlinmekte, belirsizlesmekte, karakterlerin her biri farkli bir biling diizeyini temsil
etmekte, en az 6zneler kadar nesneler ve hadiseler de mistik bir karaktere buiriinerek rol
oynamaktadirlar. Satonun i¢inde ve ¢evresinde gelisen esrarengiz hadiseler, ne esi hasta
Madeline’e Olesiye asik olan Roderick’in kontrolsiiz ve saplantili bilincinin, ne de
soguk kanli ve mantikli davranan arkadasi Allan ve satonun doktorunun 6znelliginin bir
yansimast olarak cereyan etmektedir. Herkes kendi biling diizeyine gore, oznelligin
siirlarini asan bitiinliigin karisinda konumlandirilmakta ve gorecelesmektedir. Bazi
sahneleriyle Robert Wiene’in Das Cabinet des Dr. Caligari (1919) adli filmini
hatirlatan La Chute de la maison Usher seyircinin kendisiyle arasina mesafe koymasini
engellemekte, sadeligi gotik bir dizayn ile kaynastirarak, zarif kamera hareketleri ve
stirreal efektleriyle seyircinin etrafini saran kaygi ve korku atmosferi olusturmaktadir.

Chute de la maison Usher filminin ayricaligi kuskusuz Edgar Allan Poe’nun
ayni adli Oykiisiinde ifadeye kavusan gotik atmosferin aktarilmasi degil, kullanilan
teknikler ve lislup dolayisiyla sinemaya 6zgiin bir dilin kurulma ¢abasidir. Bu baglamda
filmde seyirciye Oykii anlatimimi arka plana iten yumusak, belirsiz odaklanmalar,
kirilgan ve dogrusal olmayan zaman akislari, yogun bindirmeli odaklanmalar, yakin
planlar, yavaslatilmis ¢ekimler, goriintii bozukluklari, puslu, sisle perdelenmis sahneler,
yavaglatilmig ¢ekimler, telassiz kamera hareketleri ve takipler, karmasik ¢ok yonlii

aydinlatmalar, sabit ve mobil kamera kombinasyonlari, hareket eden nesnelere ve
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zamanin temposuna gore degisen ve tekrar eden miizigi ile gorsel bir senfoni
sunulmaktadir. Filmin bir Oykii uyarlamasi, daha dogrusu serbest bir yorumlama
olmasimna ragmen, edebiyattan ziyade resme, Ozellikle ayrintili odaklanmasiyla,
gercekligin yansidigr su yiizeyi ve hareketlerini andiran goriintiileriyle Claude Monet’e,
“diinyanin ¢arpitilmis gorlintiileri dolayisiyla Seurat’in pointillism/noktaciligina”
(O'Pray, 2003, s. 11) yakin durdugunu séylemek miimkiindiir.

Dimitri Kirsanoff’un Ménilmontant adli filminde ilk bakista askin sona erisi
tizerine melodramatik bir 6ykii anlatiliyormus izlenimi uyanmaktadir: Anne ve babasi
bir cinayete kurban giden iki kii¢iik kiz ¢ocugu, Paris yakinlarindaki Ménilmontant
kasabasina yerlesirler. Yillar sonra geng olani geng bir adama asik olur. Geng adam kiz1
kisa siirede terk eder ve kiz kardesine yanasmaya baslar. Yasanan birliktelikten bir
cocuk diinyaya getiren geng kiz bir nehre atlayarak intihar etmeyi diistiniir, ama sonra
vazgecer. Bir gece kiz kardesler bir sokakta karsilasirlar ve tekrar birlikte yasamaya
karar verirler. Fakat tam da bu sirada, kendilerini bastan ¢ikarip terk eden adam baska
bir kadin tarafindan &ldiiriiliir. Oykii boylece basladig1 yere geri donerek daire gizer.
Fakat baslangi¢ ve bitis noktas1 arasinda nedensellik bag1 olmadigi, dykiiden bagimsiz
iki ayr kesit gibi durdugu i¢in anlatim belirsizleserek mistik bir havaya biiriinmektedir.

Film sessiz olmasina ragmen ara-metin agiklamalari yer almamaktadir. Zira,
Claude Moneti andiran su goriintiileri, 6znel bakis agilari, su gibi akip giden, Walter
Ruttmann’in  Symphonie einer Grosstadt (1927) ve Vertov’un The Man with the Movie
Camera (1929) filmlerine Onciilik eden izlenimlerden olusan siirsellik, ara-metinleri
gereksiz kilmaktadir. Odaklanmig goriintii efektleri icermeyen, daha ¢ok belgeseli
andiran goriintiileriyle, hizli montaj, ¢ift pozlama ve nedensellik ilkesine bagh
kalmayan resim ve ag1 segimlerinin dinamik bir bi¢imde kombine edildigi filmde,
anlattmin dogrusalligi kesintiye ugratilmakta, dogrusal akis, geriye doniislerle
oznellestirilirken, sehrin genel, perspektiften yoksun hizli montajla kombine edilmis
belgesel goriintiileriyle kaynastirilmaktadir. Oznel biling ile smirlarini asan biitiinliik
arasindaki karsilastirma bu filmde de goriilmekte, fakat biitiinliik, perspektifi olmayan,
daha ¢ok akisin yiizeyinde kargasaya yol agan schir goriintiileri olarak ifadeye
kavusmas1 dolayisiyla, elestirel politik bir anlam yiiklenmektedir. i¢inde bulundugu ve

yiizlestigi zaman ve mekan biitiinligli karsisinda c¢aresiz kalmast ve gegmise 6zlem
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duymasi 6znel bilinci melankoliklestirmekte, adeta romantik bir hiizne kapilmasina yol
agmaktadir.

Filmde anlatilan 6ykii, esasen birka¢ karede Ozetlenebilecek diizeyde basit bir
konu igermektedir. Filmi ayricalikli kilan dykiisiinden ziyade, basit bir 6ykiiyii organik
bir biitiinliik kurmaksizin anlatisal unsurlarla, anlatisalligi tahrip eden kamera ve
gorlntii tekniklerini, optik bozukluklari, ¢esitli yagmur, ates, su birikintileri, duman,
corak toprak, kuru yapraklar gibi tekrar eden ekspresif motifler, degisken montaj
teknikleri ve kararsiz bir ritimle kaynastirmak suretiyle gercekligin anlatisal bir
temsilinin  tam  anlamiyla —miimkiin  olmadigim1  gostermesidir.  Kirsanoff
Meénilmontant’'da ¢esitli tarzlar1 ve teknikleri fark gozetmeksizin kullanmakta, zamani
ve mekani1 bolmekte ve nihayet gerceklik parcalanmis resimlerden olusan bulmacaya,
daha dogrusu yap-boza doniismektedir.

Empresyonist filmlerden siirrealist filmlere gecisi ifade eden bir bagka ornek,
daha 6nce La souriante Madame Beudet ve L'invitation au Voyage gibi filmlerde kadin
erkek iliskilerini, cinsellik sorunsalini, biling-alt1 insiyaklarini degisik izlenimlerle
kaynastiran Germaine Dulac’m La Coquille et le clergyman adli filmidir. Filmin
Oykiisiinde, bir generalin karisina sapkinlik derecesinde baglanan bir rahibin kendi
erotik diirtiilerine kars1 verdigi miicadelesi, 6lim ve zevk insiyakiyla kurdugu hayalleri
ve riiyalar1 anlatilmaktadir. Senaryosunun, ayricalikli bir iddiaya sahip olsa da siirrealist
sanat anlayisi i¢inde degerlendirilmesi gereken Antonin Artaud tarafindan yazilmasi,
filmin ne denl: siirrealist bir karakter tagidigina ve ayni 6l¢iide Freudyan psikanalizin
biling-alt1 kodlarin1 icerdigine isaret etmektedir: Oliim ve zevk insiyaklarinin giidiisii
altinda isleyen, libidinal siireglerin hakim oldugu bir mekanizmaya sahip olan biling-
disin1 temsil eden rahip, Odipus’u, bir bagka deyisle baba roliinii temsil eden generalin
hiikmii altindaki karisina tutulmakta, kadina karst duydugu erotik arzularin ve generale
karst duydugu nefret ve kiskanglik duygulariyla besledigi riiya ve hayallerin pesinden
kosmaktadir. Ayrica, Freudyan psikanalizde resmedilen biling ile biling-dis1 alan1 ayiran
esikteki kapi figiiri filmde baglangicindan itibaren sik¢a yer almakta, rahip bilingaltinin
karanlik labirentinde bir kapidan digerine yonelmekte, farkli giidiilerin ve gergeklik
diizeylerinin arasinda kosusturmakta, kendini tatmin yollar1 aramaktadir.

David Bordwell’in (2008) siirrealist sinema kategorisinde degerlendirdigi (s.

452) La Coquille et le clergyman seyircisinin algisina aralarinda ayrim yapmaksizin
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zarafeti, seks korkusunu, siddeti, erotizmi, akildis1 ugus ve disiisleri, birbirine dolasik
fantezileri sunmakta, ylizeyde olusan kargasadan siyrilarak mantiksal ¢ikarsamalar
yapmasini engellemektedir. Resimlerin ve yansittiklar1 aksiyonlarin alisilmis mantik
siirlart iginde islevsellestirilmemeleri dolayisiyla, parcalanmig goriintiiler daha ¢ok
yarim kalmis, biling-disinin kendine 6zgii, akil ve dil kurallarinin tanimadig: kurallara
gore isleyen riiya parcalari etkisi uyandirmaktadir.

Filmin senaryosunu yazan Antonin Artaud, sinemanin sonsuz derinlikte ve
cesitlilikte olan tabiattaki nesneleri, bigimleri, kisaca her seyi kullanabilecegini, tabiati
manipiile edebilecegini, esrarengiz kombinasyonlarint ortaya ¢ikarabilecegini
sOylemektedir. Ona gore La Coquille et le clergyman bir oykii anlatmamakta, bir
diisiincenin diger bir diisiinceden hareket etmesi gibi, bir dizi biling diizeyi
gelistirmekte, fakat bunu yaparken olaylar arasinda makul bir sebep-sonug iliskisini
tretmemektedir (Artaud, 1988, s. 149). Sonug¢ olarak ortaya yiizey goriintiileri ve
aralarindaki baglantilar1 tersyiiz eden, karmasik, c¢ok katmanli, gostergebilimsel
anlamda kararsiz, bir resmi digeriyle kaynastiran ve bozan, etkisini daha ¢ok bilingdist
tizerinde gosteren bir film ¢ikmaktadir. Film seyirciye, fiziksel gerceklik diizeyinden
ziyade biling-dig1 alanin izlenimlerini sunmakta, anlatimini anlamsizlagtirmaktadir.
Filmde ne olup bittigini izah edebilecek bir baslangic, orta ve son tespit edebilmek
miimkiin géziikmemektedir. Daha ¢ok kaotik kurallarin ve paradokslarin gecerli oldugu
biling-dis1 dili ile kurgulanan filmde ne aksiyonun, ne zamanin ne de mekanin dramatik
anlamda viicut buldugunu soylemek miimkiindiir.

La Coquille et le clergyman gibi filmlerin ger¢eklik sorunsalindan hareket eden
empresyonizmden daha ¢ok biling sorunsalindan hareket eden siirrealizme gecis
siirecine ornek teskil ettiklerini sdylemek miimkiin goziikmektedir. Edebiyat ve tiyatro
geleneginden ziyade resimden beslenen avangart sinemanin biling-dis1 siireglere daha
yakin durmasi film dilinin karakteristik 6zellikleriyle de ortiismektedir. Bu gercegin
farkinda olan Walter Benjamin (2003) daha ¢ok avangart sinema i¢in uygun olabilecek
su tespiti yapmaktadir: “Burada kamera kendi araglariyla, inis ve cikisiyla, ara
vermesiyle, dislamasiyla, akis1 katlamasi ve genisletmesiyle,  blyiiltmesi ve
kiiciiltmesiyle miidahale etmektedir. Nasil psikanalizden insiyaki biling-digim

ogrendiysek, kamera sayesinde de optik biling-disini tecriibe ediyoruz” (S. 36).
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Sonug¢ olarak ifade etmek gerekirse, empresyonist ve daha sonraki avangart
filmler dolayisiyla giiclenen 6znellik bilinci hi¢ de modernizm idealinin 6ngordiigii
saglikli bir biling degildir ve bu durum, 19. yiizyilin baslarindan itibaren tezahiir eden
ve gilinimiize degin artarak devam eden modern biling bunalimi siireciyle
ortiismektedir. Bu gelisme sinema tarihi agisindan degerlendirildiginde, dramatik temsil
ilkelerine sadik kalmaya calisan klasik anlatim sinemasinin dahi, 6zellikle ekspresyonist
ve siirrealist filmlerden sonra ve 1940°l1 yillarin “Film Noir” 6rnekleriyle birlikte,
gergeklik referansini yitirmeye basladigini, gerceklikten daha ¢ok diger filmlere yapilan
atiflardan (pastiche), alintilardan, parodilerden, ¢ok ¢esitli anlattm ve gosterim
bigimlerinden oriilii, 6zel efektlerle sitil kaygisinin, gerceklik ve dramatik temsil
kaygisinin Oniine gegtigi estetik bir alana doniistiigli goriilmektedir. Bu durum ozellikle
modernizm sonrasi donemin ruhunu yansitan bilim-kurgu, korku ve macera filmleri
incelendiginde daha da belirginlesmektedir. Bu tiir filmlerde klasik-gercek¢i anlatim
sinemasinin teleolojik-sdylemsel akli degil, daha ¢ok zevk ve hazzin sdylemsel
olmayan, bilingten daha ¢ok biling-dis1 siireclere eslik eden, efektif/afektif ve figiiratif
gorlntiilerle yiiklii kaotik diizen(siz)ligi 6ne ¢ikmaktadir. Son donemin 6rnegin Man in
Black, Mimic, Matrix, Yiiziiklerin Efendisi, Harry Potter gibi filmlerinde kelimeler,
cergeveler, figlirler, eski ve yeni gosterim bigimleri, hiper-gercekei netlikler,
simiilasyonlar, sekilsiz kiitleler ve inter-, trans- ve multi-medyatik sahne donatimi
Oylesine iligkilendirilmektedirler ki, nesneler ve hadiselerin temsil edilemez tabiat1 6ne
cikmakta, seyircinin geleneksel semantik aliskanliklari, temsili ve sOylemsel gosterge

sistemleri, etik ve estetik yargilar1 nefyedilmektedir (Sentiirk, 2011, s. 20-21).

Sonu¢ Ve Degerlendirme

Sinemanin dogus yil1 1895°den itibaren perdeye yansiyan ilk filmlerde, belgesel
nitelikli 6rneklerin yaninda, tiyatro ve edebi anlatimlara dayali bir dramatik temsil
anlayisinin hdkim olmaya basladigr ve bu siirecin Dawid Wark Griffith ile birlikte
doruga ulastig1 goriilmektedir.

Sinemay1 saygin bir sanat dali haline getirme iddiasimi gergeklestirmek igin,
kurgusal zamanin ve anlatimin dramatik ilkelere uygun bicimde yapilandirildigir uzun
Oykiilerin anlatilmasi gerektigi diisiincesinin, filmi daha ¢ok tiyatro ve roman gibi edebi

anlatilara yonlendirdigi goriilmektedir. Fakat bu yonelis, sinemanin bagimsiz bir sanat
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olarak gelismesinden ziyade, dilsel anlatilarin hizmetine sunulacagi, daha ¢ok diger
sanatlar1 destekleyen bir islevsellige indirgenecegi bir siirecin baslamasi anlamina
geliyordu. Ciinkii sinemanin ger¢ek bir sanat dali olabilmesi i¢in diger sanatlarin bir
sentezi veya destekgisi olmast degil, diger sanat dallarindan farkin1 ortaya koyan,
kendine 6zgii karakteristik 6zelliklerini kesfetmesi ve aciga ¢ikarmasi gerekiyordu.
Fakat aynm1 donemde, ozellikle 1915°li yillardan itibaren, sinemayr diger
sanatlarin hizmetcisi olmaya dogru iten, resim ile dil arasindaki tercihini dilden yana
kullanan, dolayisiyla sozii onciilleyen sinema anlayisina kars1 durus sergileyen film
orneklerinin  perdeye yansimaya Dbagladigi  goriilmektedir. Avangart olarak
adlandirilabilecek bu filmler incelendiginde, sinemanin, &zellikle edebi sanatlarin
hizmetine sunulmasi gereken yeni bir ifade bicimi olmaktan ziyade, diger sanat
dallarinin  gergeklik tasavvurlarinin, yapisal Ozelliklerinin sarsilmasina, ifade
imkanlarinin ve karsilikli iligkileri miimkiin kalan sinirlarin miiphemlesmesine yol
acacak karakteristik Ozelliklerinin farkina varildigi anlagilmaktadir. Calismamizin
arastirma konusunu olusturan avangart filmlerde ifadeye kavusan yaklasimin, sinemayz,
secilmis, teleolojik bir kurguya, dramatik-temsili anlatima ve nedensellik ilkelerine gore
organize edilmis uygun resimler araciligiyla ifadeye kavusmus bir anlati bigimi olarak
degil, bilakis giliciinii daha ¢ok resmin gergeklikle olan iligkisinde One ¢ikan
ikonik/figtiratif 6zelliklerinden alan hareket ve zaman goriintiisiiniin 6zgiin bir sanati
olarak kabul ettigi anlagilmaktadir. Kendine 6zgii gerceklik algisini, dildeki gibi
gosterge ile gosterilen arasindaki mesafeyi zorunlu kilan degil, resmin aradaki mesafeyi
ortadan kaldiran benzerlik iliskisinden hareketle ifadeye kavusturan sinemanin
potansiyeli s6z konusu avangart Orneklerde, filmin figiiratif 6zellikleri ve hareketli
zaman goriintiilerinden olusan bir siirekliligi ifade etmesi dolayisiyla, sadece tiyatro ve
romanin degil, resmin ve fotografin da ifade siirlarin asabilecek, hatta gercekligi ve
gerceklik iligkisini sorunsallastirabilecek bir giic olarak ortaya c¢ikmaktadir. Figiiratif
anlat1 diizeyinde gergeklesen hareket ve zaman goriintiilerinin ifadesini kendi nesnesine
doniistiiren 6zdoniistimsellik 6zelligi dolayisiyla film, sadece gergekligi ontolojik
diizeyde sorunsallagtirmaya degil, aynm1 zamanda kendi doniisim ve doniistiirme
siireclerine bagladigl algiy1 da bir mekandan, zamandan ve gergeklik diizeyinden
digerine gecis yapmasini temin etmek suretiyle sorunsallastirabilmeye muktedir

goriinmektedir. Ustelik biitiin bu ozelliklerini ifadeye kavusturabilmek icin film,
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baslangi¢, orta ve sonla belirlenen dramatik anlati yapisina, nedensellik ilkesine bagli
temsile, rasyonel- teleolojik diizenlemelere ihtiya¢ duymamaktadir.

Griffith’in edebi sanatlar1 temsil geleneginin dramatik ilkelerini ve anlatisalligini
sinemaya hakim kilmak iizere onciiliik ettigi yillarda gelismeye baglayan ve 1919°dan
sonra etkisini gosteren avangart film hareketleri, sadece sinemay1 tahakkiimii altina
almaya baslayan anlatisallik gelenegine ve ilkelerine karsi gelen bir protesto hareketi
olarak ortaya ¢ikmadilar. Bilakis bu hareketler biitiin sanat ve gerceklik anlayigini
tartismaya actiklar1 gibi ayn1 zamanda anlatisallik ve temsil geleneginin filmin tabiatina
uygun bigimde degisip-donilismesine katki sagladilar.

Sinema tarihinin ilk yillarindan itibaren 6nceligi kelimelere ve resimlere veren
iki ayr1 gelismenin tecriibe edildigini, filmin estetik gelisim siirecinin, tabii eger
teknolojik ve kiiltiirel gelismeler paranteze alinirsa, biiyiik 6lciide bu iki birbirine karsit
egilimin giiniimiize kadar siiren karsilikli etkilesimi ¢ergevesinde belirlendigini
sOylemek miimkiindiir. Sinema tarihin ilk yilarinda kelimeyi Onciilleyen egilimin
anlatisallig1 tercih ettigi, drama ve temsil geleneginden beslendigi, G6te yandan
anlatisalliga kars1 ¢ikan, resmi Onciilleyen egilimin ise daha ¢ok resimden ve resimdeki
avangart hareketlerden beslendigini, dolayisiyla anlatisalligi ve temsil gelenegini
yadsidigini soylemek miimkiin géziikmektedir. Nitekim bu tespit, sinema tarihinde 6ne
cikan, dontiserek siireklilik arz eden ve boylece anlatisallik gelenegi ve gerceklik
algisinin da donilismesine katki saglayan ilk avangart hareketlerin, resim geleneginden
ilk biiyiik kopusu ifade eden empresyonizmden beslendikleri veya bdylece agilan yolda
ilerledikleri gercegi ile Ortiismektedir. Ayrica, sinema tarihindeki ilk avangart
hareketlerin resim sanatinin iginden gelmesi hi¢ de tesadiifi bir gelisme degildir. Bu
durumun, hareket ve zaman gOriintiisiiniin figiiratif bir sanati bigiminde
tanimlanabilecek filmin tabiatina uygun diisen bir gelisme olarak kabul edilmesi
gerekmektedir.

Empresyonist resimler gibi filmler de, her ne kadar yiiz ile ifadesi arasina yiizii
neredeyse taninmaz kilacak denli mesafe koyan ekspresyonizm ve soyut resim kadar
fiziki gergeklikten tamamen uzaklasmasa da, sanatsal ifadenin gerceklikten bagimsiz
olarak kurulabilecegi ve keyfice bigimlendirebilecegi anlayisina kap1 aralamis
goriinmektedirler. Zira artik gergeklik, empresyonizmle birlikte ve sonrasinda, temsil

anlayiginin bir zorunluluk ilkesi yerine, bireysel arayislara, denemelere ve dadaizm,
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kiibizm, siirrealizm gibi avangart hareketlere imkan veren, anlatisalligin gittikce
gecerliligini yitirdigi bir belirsizlik alan1 olmustur.

Sonug itibariyla, empresyonist filmlerin Onciiliikk ettigi avangart hareketlerde 6ne
cikan gergekligin, algisinin ve bilincin sorunsallagmasina yol agan, 6zellikle sinema
dilinin hareket, 151k, zaman, mekan, kamera ve montaj gibi temel unsurlara anlatimdan
bagimsiz bir estetik deger atfeden o6zelliklerin ana-akim sinemasinin doniismesine
onemli katkilar sagladigi, sinema dilinin mimesis geleneginden gittik¢e uzaklasarak
0zdontsimsellik kazandigini, anlatimin organik biitiinliigii ve teleolojik kurgusunun
yara aldigini, daha ¢ok pargalanmis resimlere odaklanarak kirilganlastigini, gergekligin
fotojenik sitilizasyonunun etik kaygilarin oniine gectigini ve bu durumun gerceklik ve
biling arasindaki sorunsal iliskilere farkli bir boyut kazandirdigini sdylemek miimkiin

goziikmektedir.
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