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BELA TARR SINEMASINDA PLAN SEKANS KULLANIMI: TORINO

ATI FILMI ORNEGI
Use of the Plan Sequence in The Bela Tarr Cinema: The Turin Horse Movie Example
Burak MEDIN!? Osman CAKIR?
oz

Gergekei film kuraminin iki 6nemli ismi olan Bazin ve Kracauer, kaydedilen goriintiiniin ¢iplak
giicline inanir. Sinemanin gercekle olan dogrudan iligkisi ekseninde diger sanatlari astigini belirten bu iki
disiiniire gore sinema, gergek hayata en fazla yaklagan sanattir. Gergeklik anlayisi Kracauer’den daha farkli
olan Bazin’e gore pek ¢ok gerceklik vardir ve sinemanin ham maddesi gercegin bizatihi kendisi degil,
gercekligin biraktigr izlerdir. Gergekgi film diisiincesine gore gercekligin biraktigr izlere ulasmada zamanin
ve uzamin dogal akisi kesintiye ugratilmamalidir. Bu ¢er¢evede montajin izleyiciyi manipiile eden yapay
miidahalesi yerine izleyiciyi daha 6zgiir birakan dogal kurgu, zamani1 ve mekani1 parcalamaksizin gésteren
plan sekans tercih edilmelidir. Gergekgi sinema dilinde izleyiciyi ¢ogunlukla diisiinsel bir katilima davet
eden, bakislarin1 yonlendirmeyen ve zamani, mekani parcalamadan anlatida biitiinliik saglayan plan sekans
yani uzun ¢ekim kullanimi oldukg¢a 6nem tasir. Gergekei film kurami ve plan sekans kullanim1 arasindaki bu
derin iliskiden hareketle bu caligmada Bela Tarr sinemasina ve yodnetmenin plan sekans kullanimina
odaklanildi. Bela Tarr’in sinema dilinin ger¢ekgi sinema diline yakin oldugu varsayildi. Kapsam ve sinirlilik
ekseninde plan sekans kullanimina yonelik 6nemli veriler sunacagi varsayilan Torino At1 (The Turin Horse,
2011) filmi ¢alismanin arastirma nesnesi olarak belirlendi. Kare kare film analizi yontemi ile plan sekanslarin
kullanim1 ve insa edilmeye g¢alisilan anlam ¢6ziimlendi.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Gergekei Film Kurami, Bela Tarr, Plan Sekans, Kare Kare Film Analiz.

ABSTRACT

Two important names of realistic film theory, Bazin and Kracauer, believe in the pure power of the
recorded image. According to these two theorists, cinema is the most approaching art to real life. According
to Bazin, the perception of reality is different than that of Kracauer, there are many realities and the basis of
cinema is not the truth itself, but the traces of reality. The natural flow of time and space should not be
interrupted in reaching the traces left by reality, according to the idea of realistic film. In this context, natural
fiction and plan sequences should be preferred. In realistic cinema, the use of plan sequences, which often
invite the audience to an intellectual participation, does not guide their gaze, and provides wholeness in the
narrative, is very important. Based on the relationship between realistic film theory and the use of plan
sequences, this study focused on Bela Tarr cinema and the use of plan sequences by the director. Bela Tarr's
language of cinema was considered to be close to the realistic language of cinema. The Turin Horse film,
which is thought to provide important data on the use of plan sequences, was determined as a research object
of the study. Using the formal film analysis method, the use of the plan sequences was examined and the
generated meaning was analyzed.
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Giris

Sinemada sanatin nasil olusturulacagi ile ilgili genel olarak bigimci kuram ve gergekei kuram
olmak iizere iki karsit goriis vardir. Iki temel kuram arasindaki goriis farkliliklar1 ayni zamanda iki
ayr1 temel film diisiincesini de olusturur. Eisenstein ve Balazs gibi bigimci kuramcilar gergegin
yeniden bicimlendirilmesiyle yeni bir anlam olusturup ancak sanatin bu sekilde olusturulacagini,
Andre Bazin ve Siegfried Kracauer gibi gergekeiler ise sanatin Aristo’dan bugiine gelen mimesis
(taklit) ile tasarlanacagimi diisiiniir. Gergekgilik akiminin temelinde (2000: 445) sanatin gercegi
oldugu gibi yansitmasi fikri 6ne ¢ikar. Bu diislinceye gore gercege sadece dogrudan gozlem yoluyla
ulagilabilir. Bu noktada sinemanin diger sanatlardan daha yetkin bir bigimde gerceklik yanilsamasi
yarattig1 (Biiker, 1989: 2) sdylenebilir. Seyirci bir film iizerine diisiiniirken tipki yasamdaki gibi
nitelemeler yapar ve sinemay1 bir sanat olarak gérme yerine sinemay1 yasamin yerine gegen bir sey
olarak diigiiniir. Arnheim’in da belirttigi gibi (1985: 72) zaten sinema ilk yillarindan itibaren
giindelik yasami, tipki hayattaki gibi yani aslina benzer ya da bagl kalarak gostermeyi
amaglamistir.

Bicimci kuramin kurgu ve yakin planlar ile olusturdugu anlam, gercek¢i kuramda alan
derinligi ve plan sekanslar kullanilarak yapilir. Gergek¢i kuramcilar kurguyu sadece goriintiileri
birbiri ardina baglamak ve bir devamlilik olusturmak amaclh kullanir, bu baglamda kurguyla
yeniden bir anlam insa etme amaglanmaz. Bigimci kuramcilardan Eisenstein (Ozarslan, 2013: 53),
sinemasinin ilk donemlerinde tek plan cekimler uygularken daha sonraki cekimlerinde farkl
anlamlar yaratma c¢abasi iginde olur. Filmlerde anlam yaratmay1 ¢atisma ile basaracagini diisiiniir
ve farkli ¢gekimleri kurgu ile catistirarak yeni anlamlar inga eder. Burada gercekligin doniistiiriilerek
yeni bir dil olusturulmasi s6z konusudur. Gergek¢i kuramecilar ise kurguyu anlam yaratma amact
olarak degil goriintiileri birbirine baglamak ve zamansal devamlilig1 saglamak amagli kullanir. Bu
sekilde gercekei diisiiniirler, gergegin izini perdeye tasimaya ¢aligir.

Sinema tarihinde bir¢ok yonetmenin gercekei kuram ekseninde gercekei sinemasal zaman ve
mekan insa ettigi asikdrdir. Bu yonetmenlerden biri de Bela Tarr’dir. Bu ¢alismada Bela Tarr,
gergegin izini perdeye tasiyan ve gercekei sinema dili ekseninde {retim yapan Onemli
yonetmenlerden biri olarak goriilmektedir. Bu cercevede Bela Tarr sinemasinin gergeke¢i kuramin
felsefesini tagidigi, alan derinligi ve plan sekans tercihlerinin filmlerinde gercekei iisluba yonelik
etkili bir sekilde kullanildig1 ve gergekgi kuramin izlerinin filmlerinde goriildiigii varsayilmakta ve
diistiniilmektedir. Literatiir taramasi sonucunda Tarr’in sinema dili {izerine yapilmis ¢ok fazla
calisma olmadigi goriilmektedir. Bu nedenle bu calisma onun sinema dilini kavrama ve gercekei
kuram ile olan bagini ortaya ¢ikarma agisindan onem arz etmektedir. Calismanin evrenini Bela
Tarr’in filmleri, 6rneklemi ise Bela Tarr’in son filmi Torino At filmi olusturmaktadir. Arastirma
nesnesi konumundaki filmde, Tarr’in gergekci kuram goriislerine uygun anlatilar olusturdugu
disiiniilmektedir. Caligmanin ilk bdliimiinde gercekei kuram ve bu kuramin onciileri Siegfried
Kracauer ve Andre Bazin’e deginilmektedir. Ikinci béliimde ise Torino At filminin ¢dziimlemesi
yapilmaktadir. Kare kare ¢oziimleme yontemi ile filmde islenen alti giin, boliimler halinde analiz
edilmekte, plan sekanslarin kullanimi ve insa edilmeye c¢alisilan anlam ¢6zliimlenmeye
calisilmaktadir.

Ele alinan arastirma nesnesi felsefik okumalara olanak taniyan bir alt metne sahiptir; fakat bu
calisma metnin ardinda yatan felsefi anlam diinyasini ortaya ¢ikarma amaci tagimaz. Bu ¢alisma en
temelde gercekei yaklasimin iki temel unsuru olan plan sekans ve alan derinligi kullanimini ve bu
kullanim ile insa edilen anlami ortaya koymayi amaglar. Bu nedenle felsefik elestiri yontemi degil,
daha bigimsel bir arastirma yontemi tercih edilmistir. Kare kare film ¢oziimleme yontemi en kisa
tammmlamayla teknik terimlerle filmlerin analizinin yapilmasidir. Kare kare ¢oziimleme yontemi
Michael Ryan ve Melissa Lenos’un (2014) Film Coziimlemesi Girig isimli eserinde detayli bir
sekilde anlatilir. Bu ¢6ziimleme tarzina gore bir sekans veya filmden planlar alinarak goriintiiler
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iizerindeki teknikler ve tekniklerin anlamlar1 tanimlanir. Anlatiyr olusturan araglar kompozisyon,
kamera, 151k, ses gibi teknik unsurlar degerlendirilir. Karakterler ve kompozisyon hakkinda filmin
tamamina bakilarak bir degerlendirme yapilir. Goriintiillerin i¢indeki diisiinceler tanimlanarak
imajlarin ne ifade ettigi agiklanir (2014: 31). Bu yontemde parga-biitiin iliskisi s6z konusudur. Bu
nedenle goriintiiler tek basina anlam ifade etmez, biitline yani anlatinin geneline bakilarak
yorumlanmasi gerekir. Bu ¢alismanin amaci dogrultusunda Torino At: filminde sinematografik
imajlarin olusturulmas1 agisindan kurulan kompozisyonlari, teknik kamera hareketlerini ve
aydinlatmanin da etkisiyle insa edilen anlami ¢6ziimlemek amaciyla kare kare olarak adlandirilan
bicimsel bu analiz yontemi tercih edilmistir.

1. Sinemada Gerceklik/Gerg¢ekc¢ilik Anlayisi

Sinema ile birlikte gergekligin teknik ve mekanik yeniden iiretimi (Bazin, 2011: 26)
gerceklesmeye baglar ve sinemanin hammaddesinin gerceklik oldugu diisiincesi 6ne ¢ikar. Bu
baglamda gergek¢i film kurami ya da sinemada gergekgilik olarak da bilinen anlayig, bigimci
gelenege karsi bir sinema anlayigini ve dilini 6ne siirer. Gergekgi kuram (Gok, 2007: 117; Coskun,
2011: 192), bigimci kuramin aksine sinemay1 gercegin sanati olarak goriir ve ayni zamanda
sinemanin gergeklige yakinlastigi oranda sanat olarak kalabilecegini savunur. Bu diisiinceye gore
sinema gercege higbir sey eklememeli yani onun bigimini bozmamalidir. Bigimci kuram gergekei
sinemasal dilin tam aksi istikamette goriis bildirir ve sinemanin ancak gerceklikten uzaklastigi
Olciide sanat olabilecegi diisiincesini One c¢ikarir. Bigimci kuramcilara gore (Biiker, 1989: 7)
goriintiiler kurgu yoluyla yeni bir anlam i¢inde yeniden tasarlanmali ve gercekligin Gtesine gegerck
yeni bir sinemasal zaman ve mekan insa edilmelidir.

Sinemay1 eglence amacli bir haz araci olarak goren geleneksel anlati sinemasi, izleyiciyi
kurmaca diinyalara gotiiriir ve izleyicinin i¢inde bulundugu duruma yonelik tefekkiir edici bir tavir
takinmasina mani olur. Gergekgi kuram ise (Andrew, 2007: 118), izleyiciyi daha ¢ok diisiinmeye ve
sorgulamaya sevk eder. Gergek¢i kuram c¢ercevesinde inga edilen anlatilar ve imajlar izleyiciyi
diisiinmeye ve aktif olmaya yonlendirir. Bu agidan bakildiginda manipiilasyonun tam karsisinda
daha nesnel bir konumda yer alir. Gergeke¢i kuramin iki 6nemli teknik unsuru plan sekans ve alan
derinligi, filmlerin olusturdugu anlam agisindan olduk¢a onemlidir. Alan derinligi olusturularak
cekilmis goriintiiler izleyiciyi yonlendirmez. izleyicinin “Nereye bakacagini? Ne diisiinecegini?”
sOylemez. Kompozisyonu izleyiciye sunar ve onun anlamlandirmasini ister. Bu anlamda bi¢imci
kuramin izleyicisinin pasifligi ger¢cek¢i kuramda aktif duruma gegmis olur.

Gergekei kuramcilarin onciilerinden biri olan Siegfried Kracauer, “Theory of Film: The
Redemption of Physical Reality” adli eserinde (1997) gercekligin ve gergekgi diisiincenin 6nemini
vurgular. Ona gore sinema, gergekligin belirli diizeylerini ortaya koymak amaciyla olusturulan bir
aragtir. Kracauer sinemayi fotografin devamu olarak goriir. Ona gore fiziksel gerceklikle siki sikiya
bagli olan sinema, sadece tek bir karede ve negatifte anin yakalandig1 fotografa gore tek bir ani
degil de zamani yansitmasi agisindan daha gercekeidir. Belirli bir sekans iginde gerceklesen tiim
eylemleri sinema kaydedebilirken fotograf sadece deklansore basildigi anda ortaya ¢ikan goriintiiyii
kaydeder. Oncesi ve sonrasinda olusacak eylemleri yansitamaz. Ayrica sinema gercekte yaganmis
bir olay1 sahneleme yoluyla tekrar canlandirabilme 6zelligi tasir. Sahneleme ne kadar basarili
olursa seyircide olusturulmak istenen gergeklik hissiyatt da o derece basarili olur. Ona gore
goriintii, doganin bir parcasidir ve yonetmenin ham maddesi ise goriiniir dinyadir yani gercegin
bizatihi kendisidir.

Kracauer (Kilig, 1984: 219) sinemay1 temel ve teknik 6zellikler olarak ikiye ayirir. Ona gore
sinemanin temel 6zelligi, yasamin gergekligini yansitmasi anlayisina dayanir. Bu baglamda gergegi
fotografa gore daha iistiin yansittig1 i¢in sinemay1 tercih eder. Sinema dig gercekligi kaydetme
yetenegine sahiptir. Teknik 6zellikler ise yakin plan ¢ekim, kurgu ve optik hareketler gibi aracin
sahip oldugu 6zelliklerdir. Teknik 6zelliklerin temel rolii, temel 6zellikleri desteklemektir.
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Kracauer’e gore (Ozarslan, 2013: 153) sinemayr sanat yapan, goriilmeyen gercekligin
perdede goriilmesidir. Yani gergcek hayatta kacgirilan duygular, aktarilmasi zor olan diisiinceler ve
giindelik yasamin gormezden geldigi gergeklikler sinemada hayat bulur. Kracauer’in bu
diistinceleri sinemanin kurmaca olmasina karsi oldugunu gosterir. Diisiiniir, sinemanin toplumsal
olmasi gerektiginden bahseder. Bir hikdyenin toplumsal gercekligi yansitabilmesi i¢cin o toplumun
gercekligini oldugu gibi aktarmasi gerekir. Bigimci gelenege gore kurgularla olusturulacak anlam
ingast izleyiciyi var olan gergeklikten koparir ve filmin olusturdugu gergege yoneltir. Kracauer yeni
bir gerceklik oneren filmler yerine disiindiirecek filmlere yonelir. Ona goére (2011:251 filmler
mevcut toplumun aynasidir, bu gergevede toplumsal sorunlari anlatan Italyan yeni gercekgiligi
onem arz eder. Kracauer’e gore (1985: 87-88) filmler gerceke¢i egilimleri takip eder ve bu
baglamda fotografcilig: iki agidan asar. Birincisi film kendini goriintiiler, ikincisi sinema filmleri
sadece gercekligin herhangi bir anin1 goriintiilemez. Sinema filmleri hareketin tamamini goriintiiler,
bu nedenle sinemanin gergekligi kaydetme ve yansitma potansiyeli fotograftan daha fazladir.

Kracauer, gergek¢i sinema dilinin smirlarin1 ¢izerken diyalog kullanimina da ayr bir
parantez agar ve anlati i¢inde diyalogun roliiniin ve agirliginin azaltilmasi gerektiginin altini gizer.
Ona gore (Gok, 2007: 118) fazla diyalog sinema diline zarar verir ve ayrica gercgeklik, teatral
diyalogla ile saglanmaz. Hayattakine benzer dogal bir konugma anlatiya hakim olmalidir.
Goriintiiniin temel oldugu gercekei sinema anlayisinda oykii diyaloglar ile degil, goriintiiler ile
saglanmalidir. Kracauer'in sinema teorisinde belgesele yakin minimal bir yap1 s6z konusudur.
Buradaki oyunculuk ona gore ya amator olmalidir ya da oynadig: roliin gergek hayattaki karsiligi
olmalidur.

Kracauer’in 6nemli kavramlarindan biri de bulunmus &ykiidiir. Ona goére (Monaco, 2001:
377) kurmaca olan filmler icat edilmekten ziyade kesfedilmislerdir. Kesfedilmis dykii ile gergek
yasam benzeri siradan olaylara gondermede bulunur. Kamera, gergek yasam benzeri olaylara
miidahale etmez. Karakterler de iligkilerin rastlantisal aktig1 bu diinyay:1 disaridan seyreden birer
tan1ga dondsiir. Bu baglamda (Gonen, 2008: 35) seyre dalma sinemasi, klasik eylem sinemasinin
yerini alir. Diigiliniir seyre dalma sinemasinda dnemli bir kavram olarak 6ne ¢ikan bulunmus Sykii
kavramuni, Film Teorisi adli eserinde (2015:449-450; 1997) 6rnekler ve agiklar:

Bir nehrin veya goliin yiizeyini yeterince uzun zaman izlerseniz, hafif bir esinti veya
bir girdabin yaratabilecegi birtakim oriintiiler goriirsiiniiz. Buluntu hikayeler de dogalar
itibariyle boyle orlintiilerdir. Uydurulmus olmaktan ziyade kesfedilmis olan bu hikayeler,
belgesele 6zgili niyetlerin yon verdigi filmlerin ayrilmaz bir parcasidir. Buna bagli olarak
hikayesiz filmin rahminde tekrar ortaya c¢ikan hikaye talebini karsilamaya en ¢ok onlar
yaklagir”.

Gergekei sinemanin kuramsal temelini olusturan 6nemli isimlerden biri de Andre Bazin’dir.
Bazin, ger¢ekgi sinemanin nasil bir dile sahip olmas1 gerektigine yonelik birtakim sorular sorar ve
yonetmen temelinde bu dilin sinirlarin1 ¢izer. What is Cinema? (2005) adli eserinde temelde
mekaniksel olarak kaydedilen goriintlinlin ¢iplak giicline odaklanir. Bazin (1995:160) sinemanin
seyirciye, gercegin elden geldigince tam bir goriintlisiinii verme cabasi i¢inde oldugunu sdyler.
Burada Bazin’in ger¢ek hayatin abartili sahnelenmesinden dolay1 tiyatroya ve gercegi tam olarak
yansitamadig1 goriisiinde oldugu i¢in resim sanatina karsi oldugu goriliir. Sinemanin bu sanatlara
gore gercegi yansitmada daha etkili oldugunu ve gercekle olan iliskisinden otiirii diger sanatlar
astigini diigiiniir.

Bazin ¢alismalarinda (2001: 386) gercekei dilin sinirlarini gizerken, teknik gerekliliklerin de
Oonemle lizerinde durur. Ona gore sinema alanindaki teknolojik gelismeler, filmi daha gercekei
kilabilecek ve gorsel gergekeilik saglanabilecektir. Gergek diinyanin devamliligini yansitmasi
gerektigine inanan diisliniir, sinemaya bu baglamda Onemli bir rol atfeder. Bu g¢ercevede
degerlendirilecek olursa ona gore kurgu, bu devamliligi ve siirekliligi bozar. Bazin (1971) bu
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stirekliligin bozulmamasi adina alic1 devinimlerinden yararlanilmasinin altini ¢izer ve sinemanin iki
temel gerekliliginin altin1 ¢izer: plan-sekans ve alan derinligi. Bazin, sinemada gercek¢i bir
perspektiften bakabilmek igin montaj yani devamlilik kurgusu yerine uzun ¢ekimleri/plan-
sekanslar1 ve alan derinliginin (genis secik alan kullanimi) kullanilmas: gerektigini vurgular. Bazin
tam anlamiyla kurguyu yadsimaz, ama bicimci sinema dilinde oldugu gibi kurguya basat bir rol
atfetmez. Uzun ¢ekimlerin insanlarin rutinlerini yani giindelik yasami, yasamin akiciligini daha iyi
yansittigini savunur. Zamanin ve mekanin dogal akis siirecini pargalamaksizin anlatabilen bir
sinema dilinin istiinliigiine vurgu yapar. Uzerinde durdugu temel husus zaman, mekan ve anlati
biitiinliigii olusturabilmektir. Alan derinligindeki goriisiiniin temeli ise biitiin bir sahnenin aym
secicilikle kaydedilmesi ilkesine dayanir. Ama¢ daha nesnel kompozisyonlar olusturmaktir ve
herhangi bir nesneye 6zel bir 6nem vermeyerek izleyiciyi yonlendirmemektir. Boylece izleyicinin
bakiglar1 daha ozgiir birakilacak, edilgen bir konumda degil daha aktif bir izleme pratigini
deneyimleyebilecektir. Yonetmen olusturdugu genis seg¢ik alan derinligi kullanimi ile birlikte
izleyiciyi harekete gegirerek onu diisiinmeye itecektir.

Bazin (Biiker, 1991:113) bir filmde yapilan kesmelerin eksiltmelerden dolay1 yapilmasi
gerektigini ve ayni zamanda uzun ¢ekimlerin birlestirilmesinde kullanilmasi gerektigini savunur.
Modernist yonetmenler bu sinema anlayigi temelinde kesmeleri, filmlerinde tercih ettikleri uzun
planlart birlestirmek amaciyla kullandigi siklikla goriiliir. Bazin gercekligi bozan, gergekligi
kurgusala doniistiren montaja anlayisina da karst ¢ikar. Bazin (2011:204-205), Sovyet
sinemacilarin son yillardaki basarisizligimin en biiylik nedeni yapitlarinda ger¢ekligi tamamen g6z
ardi etmelerine baglar ve sinemanin 6zii olan ger¢ekligi unuttukca geriye dogru gittiklerinin altim
cizer.

Bazin’in elestirdigi bir diger nokta ise sinemada oyunculuk meselesidir. Bazin (1995:154),
Lumiere kardeslerin gergekgilikteki siirekliligini yazili olmayan bir kanun olarak goriir. italyan
Yeni Gergekgi filmlerinin de bu kanuna uygun filmler oldugunun altini gizer. Bazin’in Italyan Yeni
Gergekei filmlere dikkat ¢ekmesinin ilk nedeni yeni gercekeilerin filmlerinde toplumsal sorunlar
islemeleridir. Ikinci dnemli husus ise Italyan Yeni Gergekei filmlerin ¢ogunda amatdr oyuncularim
tercih edilmesidir. Buradaki amatorliik ile kastedilen, oyuncularin hayatin iginden alinan
karakterler olmasidir. Ornegin Bisiklet Hirsizlar: filminde oynayan kiigiik cocuk roliindeki Enzo
Staiola ilk kez oyunculuk yapmustir ve olduk¢a begenilmistir. Bazin aynmi zamanda tiyatro
oyuncularmin karakterleri sahnelemelerini yetersiz gormekte onlarin yerine, hayatin i¢indeki
karakterlere yer verilmesi gerektigini diisinmektedir.

Bazin edebiyatta anlamin ingas1 noktasinda diizdegismecenin (metonymy), egretilemenin
(metaphor) ve eksiltmenin (ellipsis) son derece 6nemli oldugunu belirtir. Biiker (1989: 23) ise
egretilemenin daha ¢ok kurgu temelli anlatilarda, diizdegismecenin ve eksiltinin ise gercekg¢i bir
iislubu benimseyen anlatimlarda kullamildigimi belirtir. Egretileme kullaniminda bilinmeyen
bilinene aktarilir, diizdegismecede ise par¢adan hareketle biitiin temsil edilir. Egretileme var olan
gercekligin yeniden insasinda ve gergeklikten koparak yeni bir anlamin tasariminda genel itibariyle
tercih edilir. Bu nedenle gercekei sinema dilinde egretilemesel dilin kullanimi Bazin tarafindan
uygun goriilmez. Bazin ger¢ek¢i anlatimlarda diizdegismecenin kullanilmasi gerektigini belirtir;
¢linkii gergekligin bilinmeyen tarafi (Fiske, 2003: 123) bu mecaz sanati ile izleyici tarafindan
anlagilabilir. Diizdegismecede gergeklikten kopulmaz, sadece biitlin yerine gercekligin bir pargasi
ekrana yansir. Ayni sekilde eksiltinin kullanimi da diizdegismece gibi Bazin tarafindan olumlanir;
¢linkii gergekei anlatida belirsizlik miimkiindiir. Bu teknikle ¢ok anlamlilik saglanabilir ve izleyici
daha 6zgiir bir seyri deneyimleyebilir.

369



F.U. Sosyal Bilimler Dergisi 2021-31/1

2. Torino Atr’min Imajsal Diinyasinda Gergekcilik/Gerceklik
2.1. Filmin Kiinyesi

Filmin Ad1 Torino Ati (The Turin Horse)
Yonetmen Béla Tarr, Agnes Hranitzky TH E
Senaryo Béla Tarr, Laszl6 Krasznahorkai T U R I N
Yapimci Ruth Waldburger, Martin Hagemann O I
GoOriintii Fred Kelemen l-,ll(,),l:)‘wﬁh
Yonetmeni
Vizyon Tarihi 2011
Stire 146°
Oyuncular Erika Bok, Janos Derzsi, Mihaly
Kormos
2.2. Filmin OyKkiisii

Torino At1 filmi, Nietzsche’ye dair bir alint1 ile baglar ve Bela Tarr sinemasal zamani ve
mekan1 Nietzsche’nin hayatindan bir kesite atifta bulunarak ingsa eder. Bela Tarr’in yonetmenligini
yaptig1 Torino At1 filmi, Nietzsche’nin italya’da Torino Ati ile karsilasmasindan sonrasini konu
alir. Yonetmen, baba Ohlsdorfer, babanmn kizi ve zayif at temelinde siyah beyaz ve tekinsiz bir
evren kurar. Ugsuz bucaksiz Macar bozkirlarinda atin sahibi baba Ohlsdorfer ve kizi, derme ¢atma
bir evde yasar. Alt1 giin boyunca baba, kiz1 ve at ekseninde tekrar eden imajlar ve edimler ekrana
yansir. Hayatlarini at {izerinden gegindiren bu kiiciik aile, atin hareket etmeyi reddetmesiyle birlikte
eldeki kaynaklarini tiiketmeye baslar ve birbirini tekrar eden giinler bu aileyi karanliga ve yok
olusa siiriikler. Bela Tarr, atin hareket etmeyi reddettigi andan itibaren izleyiciye alt1 giin {izerinden
bir anti-genesis hikayesi anlatir.

2.3. Gercekeilik Baglaminda Filme Bakis

Bela Tarr, Torino At filmini 2011 yilinda ¢eker ve yonetmenlik kariyerini noktalar. Tarr,
Torino At filminde toplamda otuz plan sekans kullanir. Kovacs (2015:121) “Bela Tarr
Sinemasinda Cember Kapaniyor” isimli eserinde nicel bir sekilde ortaya koydugu verilere gore
Torino At filmi saniye bazli olarak en uzun siireli ¢ekimlere sahip film olma 6zelligi tasir. Bu
filmdeki ortalama ¢ekim siiresi yaklasik iki yiiz kirk saniyedir. Film siyah-beyaz olarak g¢ekilir ve
kontrast1 yiiksek goriintiiler tercih edilir. Film anlatis1 siyah ekran {izerine dis sesin, sescil evreni
kaplamasiyla baslar. Karanlik iizerine dis ses Nietzsche’nin Torino’da deneyimledigi bir olay1 yani
Torino At1 hikdyesini anlatir:

Friedrich Nietzsche, 3 Ocak 1889'da Torino‘da, Via Carlo Alberto‘daki 6 numarali
kapidan sokaga adimini atar. Belki yiirliylis yapmak, belki de postaneden mektuplarini almaktir
amaci. Kendisine uzak olmayan ya da fazlasiyla uzakta kalan bir fayton siiriiciisii inatg1 atina s6z
dinletemiyordur. Faytoncunun tiim baskilarina ragmen, hareket etmeyi reddediyordur at. Sonra,
ismi muhtemelen Giuseppe Carlo Ettore olan faytoncunun sabri tasar ve kirbacini eline alir.
Nietzsche, kalabaligin yanma gelir ve o ana dek 6fkeyle kopiiren siiriiciiniin acimasiz sahnesini
sona erdirir. Saglam yapili ve giir biyikl1 Nietzsche, birden faytona atlar ve kollarini atin boynuna
dolayip higkirarak aglamaya baslar. Olaya sahit olan digerleri, Nietzsche’yi evine birakir. iki giin
boyunca bir divanda hareketsiz ve sessizce dinlenir Nietzsche. Ta ki son sozlerini mirildanincaya
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dek: Anne, ne aptalim. Ve yasaminin kalan son on yilini, uysal ve delirmis bir sekilde annesinin ve
kiz kardeslerinin himayesi altinda gecirir. Atin akibeti hakkinda ise higbir sey bilmiyoruz...

Nietzsche’nin deneyimledigi kendi yasamini olumsuzlayici hikayesi, dis sesin “Atin akibeti
hakkinda ise hi¢bir sey bilmiyoruz” demesiyle sona erer. Macar Yonetmen Bela Tarr’in bu film
anlatisinda asil anlatmak istedigi atin boynuna sarilip gozyaslarina bogulan filozof Nietzsche
degildir, asil cevaplamak istedigi Nietzsche lizerinden kirbaglanan atin akibetinin ne oldugu
sorusudur. Atin basina ne geldigi sorusu karanlik goriintiiniin tekinsiz bir miizikle acgilmasiyla
cevap bulmaya baslar.

2.3.1. Birinci Giin

Anlati, tekinsiz bir miizikle ve firtina iginde toza bulanan mekan tasarimiyla agilir.
Sinemasal mekan, siyah beyazdir. Filmin tamamina bakildiginda sinemasal zaman ve mekan,
muglaktir. izleyiciye kesin bilgiler verilmez. Filmin acilis plan sekansi, kuvvetli riizgar icinde yol
almaya caligan at ve atin ¢ektigi araba iizerinde ata yon vermeye calisgan bir adam (Baba
Ohlsdorfer) goriintiisii ile bagslar. Burada kullanilan ati Bela Tarr gergekte bir pazar yerinde
buldugunu, atin ¢ok kotii durumda is goremez oldugunu ve o yiizden filme dahil ettigini sOyler.
Yonetmen gergekligi sadece Bazin’in vurgulamis oldugu plan sekanslar1 ve alan derinligi ile degil
oyuncularini da gergek hayattan segerek yansitmayi tercih eder. Filmin agilis plan sekansinda atin
uzun ¢ekimi perdeyi kaplar, bu uzun ¢ekimde atin ne kadar yorgun, zayif ve bitkin oldugu farkl
kamera hareketleriyle, acilariyla ve plan tiirleriyle (Kadrajda ¢ogunlukla at vardir) izleyiciye
sunulur. Siireklilik bozulmadan tek bir ¢ekim ile kesintisiz devam eden zamanda at, riizgar ve sisin
icinde giderken kamera yana kaydirilir. Bu yana kaydirma izleyiciye atin viicudundaki izleri
yansitir ve onun ne kadar yaslandigini gozler oniine serer. Nietzche nin boynuna sarildig: at, farkli
kamera agilariyla perdeye tekinsiz bir mekan ve zaman iginde yansitilir. Bela Tarr plan sekans ile
girdigi filmin ilk karesinden itibaren tekinsiz miizik ve bedeni olumsuzlayan riizgarin etkisi ile
izleyiciyi hikayenin i¢ine ¢eker ve olusturdugu karamsar atmosfere dahil/davet eder.

imaj 1-2 Filmin ilk karesinden itibaren kamera atin etrafinda hareket eder ve
atin ne kadar yorgun oldugu gosterilir. Asir1 riizgar ve toz ile birlikte filmin siyah-
beyaz olmasiyla karamsar ve tekinsiz bir atmosfer olusturulur. Bu atmosferin
olusturulmasinda kesintisiz imajlara eslik eden rahatsiz edici miizik kullaniminin da
6nemli bir rolii vardir.

Plans sekans devam ettikge miizik azalir ve gergek zamandaki ve mekandaki at arabasinin
sesi duyulur. Baba Ohlsdorfer ve kizinin birbirlerine bagli yasamak zorunda olduklar1 filmin ilk
giiniindeki uzun ¢ekimlerle izleyiciye yansitilir. Kizin 6nce ata yardim ettigi sekansta daha sonra
babasimin {izerini degistirmesine yardim ettigi sekanslarda bu karsilikli bagimlilik tekrar eden
edimlerle gosterilir ve bu tekrarlar izleyicide gerceklik duygusu ve algisi olusturur. Bazin’in
gerceklik vurgusu bu sekans itibariyle somutlasmaya baslar. Var olan gergeklik, izleyiciye alan
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derinligi ve uzun plan sekanslarla aktarilir. Baba ve kizin birlikte yasadigi bolgedeki hava
sartlarinin oldukg¢a zorlu olusu kesilmeyen riizgar sesi ve toz ile gosterilir. Yonetmen, Torino Ati
filminin ilk giiniinde gercekligi kirmadan, zamani ve mekém bdlmeden/parcalamadan bes plan
sekans kullanir. Montaj kullanimni yeni bir anlam insa etmek i¢in kullanilmaz, sadece birlestirici
bir rol oynar. Plan sekanslarda kamera sabit degildir, hareket halindedir. Eylemler sadece uzaktan
gosterilmez, izleyicinin tanikligi Onemsenir. Genellikle karakterlerin eylemleriyle birlikte
kameranin da onlar1 takip ettigi goriiliir. Alan derinligi manipiile edici degildir, genel itibariyle
izleyicinin bakisi 6zgiir birakilmistir.

2.3.2. ikinci Giin

Ikinci giin yine rahatsiz ve tedirgin edici riizgarla agilir. Riizgarm anlatida olumlanmadig
aciktir. Kizin kuyudan su ¢ekmeye gittigi goriiliir. Yogun riizgar ve toz i¢inde kamera, kiz1 arkadan
takip eder. Kameranin takipte kalmasi izleyicinin anlatiyla biitiinlesmesinde dnemli bir rol oynar.
Izleyici de kizin izlencesinde hareket eder, salinir ve onunla birlikte riizgarli tozlu yollarda
kesintisiz bir eksende ilerler. Karakterle yol almak, klasik anlamdaki 06zdeslik anlamina
gelmemelidir. Zaman1 ve mekani biitiinliikli bir gerceklik iginde karaktere yakinlagarak anlamak
anlamima gelmelidir. Ugsuz bucaksiz Macar ovasindaki yasamin zorlugu uzun g¢ekimler ve
yonlendirici olmayan alan derinligi kullanimu ile net bir sekilde goriiliir.

imaj 3. Bu planda kamera hareketli bir sekilde kiz1 takip eder. Kizin yogun riizgar ve toz icinde su kuyusundan zorla
su ¢ekmesi en yalin haliyle ve biitiinsel bir eylem dahilinde gosterilir. Karakterin eylemi, hayattan bir kesit gibi izleyiciye
sunulur.

Baba Ohlsdorfer var olmak ve hayati bir nebze de olsa olumlamak igin at ile yola koyulmak
zorundadir; fakat at tiim ¢abalara ragmen hareket etmeyi reddeder. Anlatinin baginda Nietzsche nin
Torino At1 ile olan deneyimine sadece dis ses ile agina olan izleyici, babanin ati ¢ikarmak igin
ugrastig1 sahnede olaylara {igiincii goz olarak tanik olur ve Nietzsche’nin Torino Ati ile olan
deneyimini tahayyiil edebilir hale gelir. Daha sonra biitiinliiklii ¢ekime kiz dahil olur ve ati
barakasina geri gotiiriir. Burada Tarr’ i uzun plan sekansinin gercekligi yansitmada ne derece etkili
oldugu acgikga goriiliir. Gergekgilik/gerceklik ve bigimei dil arasindaki iliskiyi burada daha iyi
anlamak adina “atin gitmeyi reddetmesi kesmelerle anlatilsaydi bu kadar gercek¢i olur muydu?”
sorusu sorulmali ve bu soru iizerine diistiniilmelidir. Bazin’in plan sekansin gercegi yansitmada
dogru ve anlaml1 bir tercih oldugu goriisii bu sekansta hayat bulur/somutlasir.
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Ikinci giinde de patates yenmeye devam eder; fakat ilk giin kamera Baba Ohlsdorfer’i
gosterirken ikinci giinde ise kizin patates yemesi ekrana yansir. Tekrar® eden edimler, imajlar ve
ses¢il evreni olusturan riizgar ve miizik ayni sekilde devam eder. Bu noktada degisen tek sey,
kameranin agisidir. Baba hizlica patatesi yedikten sonra pencerenin yanina oturur ve disariy1 izler.
Kiz da tabaklari yikadiktan sonra yan odada oturur ve disariyr izler. Burada kamera genel
plandadir, iki eyleyen de goriiniir. Sahnenin 6niinde baba, arka planda ise kiz vardir. Bu bakis uzun
siire devam eder, eyleyenlerin yapacak baska bir seyleri olmadig1 acik¢a goriiliir. Ikinci giiniin son
sekansinda disaridan birisi gelir ve palinka ister. Kamera siseyi takip eder. Kiz siseyi doldururken
disaridan gelen adam ve baba masada oturur. Alan derinligi kullanimi1 burada onemlidir. Tarr
burada disaridan gelen adama dikkat ¢cekmek ister. Kizin siseyi doldurmasi karanlikta kalir, kamera
yavas¢a konusan adama yaklagir ve adamin konugmasi omuz planla verilir. Y6énetmen dikkati bu
noktaya ¢ekmeye ¢alisir. Palinka isteyen adam degisim, degersizlestirme, yozlagtirma ve yokolus
iizerine felsefi bir konusma yapar:

“Her sey mahvoluyor. Her sey degersizlesti. Fakat sunu soyleyebilirim ki, onlar mahvetti ve
degersizlestirdi. Clinkii s6zde masumane insani yardimla gelen bir ¢esit afet degil bu. Tam tersine
insanin kendi kararlartyla ilgili bu, kendi kararlariin kendisinin 6niine gegmesiyle. Tabii ki bunda
Tanri’nin da eli var. Hatta bana kalirsa, biiyiik bir pay1 var. Ve bu pay ne olursa olsun, hayal
edebilecegin en korkung yaratilisa sahip. Ciinkii goriiyorsun sen de, diinya bayagilasti. Benim ne
sOyledigimin bir 6nemi de yok, ¢iinkii her sey satin alinarak degersizlestirildi. Sinsi, algakca bir
savagla ele gecirdiklerinden beri, her seyi adilestirdiler. Her neye dokundularsa, ki her seye
dokundular, onu degersizlestirdiler. iste bu nihai zafere kadar giden yoldu. Muzaffer bir sona dogru
giden. Ele gecir, degersizlestir. Degersizlestir, ele gegir. Ya da istersen farkli sekilde de ifade
edeyim: dokun, degersizlestir ve dolayisiyla ele gegir. Ya da, dokun, ele gegir ve dolayisiyla
degersizlestir. Durum bu sekilde yiizyillardir devam ediyor. Yiizyildan yiizyila, her ¢cagda. Bazen
sinsice, bazen kabaca, bazen kibarca, bazen acimasizca ama durmaksizin devam ediyor.
Degismeyen tek sey ise sekli, pusudaki bir sigan saldirisi gibi. Ciinkii bu miitkemmel zafer, diger
taraf i¢in de ayn1 sekilde gerekliydi. Miikkemmel, bir sekilde 6nemli ve asil olan her sey, boylesi bir
savastan kacinmali. Herhangi bir miicadeleye girmemeli, bu sadece bir tarafin aniden
miikemmelligini, biyiikligiinii ve asilligini kaybetmesi demek. Simdi kurduklari pusudan
yonettikleri diinyaya saldirtyor bu kazanan galipler ve birilerinin onlardan bir sey saklayabilecegi
kiigiik bir kose dahi yok. Ellerini attiklar1 her sey zaten onlarin ¢iinkii. Ulagamayacaklarini
diisiindiiglimiiz seyler bile ki onlar her yere ulasir. Ciinkii gokyiizii simdiden onlarin, diislerimizin
oldugu gibi. Onlarin zaman, doga ve sonsuz sessizlik. Hatta ahlaksizlik bile onlarin, anladin mi?
Her sey ama her sey sonsuza dek kayboldu! Ve o asil, 6nemli ve milkemmel pek ¢ok sey orada
kaldi, bilmem izah edebildim mi? Bu noktada c¢ark ettiler, durup anlamaya basladilar ve kabul
etmek zorunda kaldilar, ne tanrinin ne de tanrilarin olmadigini. Miikemmel, 6nemli ve asil olanin
ise bu dogruyu en basindan beri anlayip kabul etmesi gerekiyordu. Tabii onlar bunu anlamaktan
olduk¢a yoksundu. Inanmis ve kabul etmislerse de, bunu anlamamislardi. Saskin ama boyun
egmemis bir sekilde orada dururlarken bir sey oldu ve beyinlerinde ¢akan bir kivileim, sonunda
onlar1 aydinlatti. Ve birden ne tanrinin ne de tanrilarin olmadigini fark ettiler. Birden ne iyinin ne
de kotiiniin olmadigini gordiiler. Akabinde goriip anladilar ki, eger dyleyse aslinda kendileri de
yoktular! Sondiiler, yanip kiil oldular dedigimiz an bunlar olmus olabilir saniyorum. Cayirda cayir
caylr yanmaya birakilan bir ates gibi sondii ve yanip kiil oldu. Biri daimi kaybedendi, digeri
dogustan kazanan. Maglubiyet, galibiyet. Maglubiyet, galibiyet ve bir giin yine bu civarlarda fark
etmek zorunda kaldigim ve sonunda fark ettigim bir sey oldu, ben hatalrydim. Su diinyada herhangi

% Anlati boyunca tekrar eden imajlar ve edimler sz konusudur: Babanin ve kizin patates yemesi, kizin babanim kiyafet
giymesine ve ¢ikarmasina yardim etmesi hatta tiim bu siireci kendisi yapmas, riizgar ve miizik sesi, tozlu toprakli mekan
sunumu, baba ve kiz1 arasindaki neredeyse hi¢ olmayan iletisim/diyalog, babanin ya da kizin pencere oniine oturmasi ve
uzaklara bakmasi.
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bir degisimin asla olmamis oldugunu ve asla olamayacak olusunu diisiiniirken gercekten de
hataliydim. Ciinkii inan bana, artik biliyorum ki bu degisim aslinda gergeklesti”.

Disaridan gelen bu adam, kendisine gore diinyada olmakta olan hakkinda Ohlsdorfer’r da
uyarmak ister; fakat Ohlsdorfer, felsefi konusma yapan adamin sdylediklerini dinlemez ve sagmalik
olarak nitelendirir. Bunun {izerine ickisini alan adam evden ayrilir. Adam ciktiktan sonra kiz
pencereden adami izler. Kamera pencereye yaklasir, bu yakinlasmadan sonra gerceve ikiye
boliiniir. Cergevenin yarisinda bosluk varken diger yarisinda aga¢ ve agaca yiiriiyen adam goriiliir.
Bu plan sekansla birlikte ikinci giin sona erer. Ikinci giinde toplamda yedi plan sekans kullanilir.

Imaj 4. Degisimden bahseden adam, insanoglunun i¢inde bulundugu duruma yonelik uyaric1 bir 6zne olarak islev
goriir. Bu sahnede agag bir gorsel metafor olarak kullanilir. Bir gosterge olarak islev goren agag, gidilecek ve aranacak
yeni yerlere, yeni umutlara isaret eder.

2.3.3. Uciincii Giin

Ucgiincii giinde diger iki giinii takip eden sahnelemelerle baslar. Tekrar eden edimler, farkli
acilardan ve farkli planlardan verilir. Boylece Bela Tarr tek diize yasami izleyiciye derinden
hissettirir. Bigimci gelenekte oldugu gibi farkli zamanlara ve mekanlara ait unsurlar1 yeni bir anlam
insa etmek icin birlestirmez, var olan giindelik yasami biitiinliiklii bir bicimde perdeye aktarir. At
yine bitkindir ve cilizdir, yine yemek yemeyi reddeder. Bu nedenle ise kosulamaz. Tekinsiz miizik,
tiim bu siirece yine eslik eder. Anlatinin en basindan bu kesite kadar sunulan esenliksiz hal, daha da
siddetlenir. YOnetmenin kamerasi bu an1 izleyiciye uzun uzun gosterir ve izleyenleri diisiinsel bir
katilima tesvik ederek soru sordurtur. Peki, simdi ne olacak? At yemek yemezse ve ise kosulamazsa
bundan sonra baba ve kiz yagamlarim nasil siirdiirecek? Baba, kizi ve at {liggeni lizerinden
tasarlanan anlatida tiim unsurlar birbirine eklemlenmistir. Bu nedenle bu ii¢ eyleyen arasinda ortaya
¢ikan c¢atigma/varolussal sorunlar, giin gegtikce yavas yavas ¢okiisii dogurur. Giidileyici ve
yonlendirici olmayan uzun planlar, izleyiciye tiim bu varolussal sancilar iizerine diisiinme firsati
tanir. Kamera pencerede konumlanir. Esenliksiz zaman ve mekén tasarimi i¢ine uzaklardan gelen
cingeneler de dahil edilir. Sabit agida ¢ingenelerin su kuyusunun yanina gelisleri goriiliir. Adam,
¢ingeneleri kovmasi i¢in kizin1 génderir, ¢ingeneler uzaklasirken tekrar geleceklerini sdyler.
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Defolun gidin buradan!
Defolun!

imaj 5. Cingenelerin su almasini istemeyen baba, onlari kovmasi i¢in kizin1 gonderir. Bu durumun hemen
sonrasindaki plan sekansta kuyunun kurudugu goriiliir. Bu durum, baba ve kizi i¢in yok olus siirecini de beraberinde
getirir.

Izleyici, su {izerinden yasanilan sahiplik ¢atigmasina uzaktan bakar. Kamera izleyiciyi
pencere Oniine sabitler. Bela Tarr, izleyiciyi uzakta birakarak olaylara sadece bakan/izleyen
insanlarin konumunu da sorunsallagtirir. Bu uzaktan bakis, izleyici tarafindan diistiniImelidir.
Ucgiincii giinde toplam alt1 plan sekans kullanilur.

2.3.4. Dordiincii Giin

Dérdiincii giinde kiz sobaya birkag odun parcasi atar ve kuyudan su ¢cekmeye ¢ikar. Ik iic
giinde kizin bu hareketini takip eden ve kizla salinan kamera, dérdiincii giin kapida kalir. Bu tercih,
izleyiciyi baba ve kizin karsilasacag1 soruna/sona hazirlar. Kiz kuyuya gittikten sonra kosarak eve
gelir ve babasmi ¢agirir. Kamera iki eyleyenin arkasindan gider ve onlarla birlikte kuyuya
bakar/bakig atar. Kuyunun kurumus oldugu goriiliir. Karakterlerin bu umutsuz bakisi, bir siire daha
devam eder. Kuyunun da kurumasiyla birlikte yok olus siireci daha da hizlanir. Kiz ata bakmaya
gider ve atin yemini yemedigi goriiliir. Pisligi temizlendikten sonra ata su verilir; fakat at suyu da
icmez. Kamera izleyiciye tlim olan biteni genis planda gosterir. Diisiinmek ve genis plan arasindaki
bu iliski, yonetmen tarafindan siklikla tercih edilir. Sonraki plan sekansta baba esyalari toplamaya
baslar ve gideceklerini yani evi terk edeceklerini sdyler. Esyalar1 toplayip arabaya yiiklerler. Daha
sonra baba, at1 alip arabanin arkasina baglar.
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imaj 6-7. Kuyunun kurumasi sonrasinda baba ve kizi, biitiin esyalar1 toplayip uzaklasir; fakat gidilecek bir mekan
olmadig1 i¢in ayn1 plan sekans i¢inde gitmekten vazgegtikleri ve geri dondiikleri goriiliir.

Baba ve kizi at arabasini ve ati ¢ekerek riizgira ve toza karsi koymaya calisarak evden
uzaklasir. Genel planda eyleyenlerin agaca dogru yiiriidiikleri ve sonra geri dondiikleri goriiliir.
Geri dondiikten sonra baba ve kiz1 esyalari indirmeye baglar. Bir siire sonra kiz pencereye oturur ve
disariy1 izler. Genel plandaki kamera yavas yavas pencereye yaklasir. Disartya bakan kizin
caresizligi yakin plan ile perdeye aktarilir. Bu kamera hareketi, caresizligin ve umutsuzlugun
aktarilmasinda tercih edilir. Bela Tarr’in kameras: kesitler ilerledikce eyleyenlerin iginde
bulundugu caresizligi ve umutsuzlugu daha yakindan (yakin plan) gdostermeye baslar. Dordiincii
giinde toplam alt1 plan sekans kullanilir.

2.3.5. Besinci Giin

Besinci giin Baba Ohlsdorfer’in uyanmasiyla baslar. Besinci glinde de yine tekrar eden
edimler ve imgeler dolasgimdadir. Kiz1 gelir ve Baba Ohlsdorfer’t giydirir. Agilar ve planlar
farklilagir; fakat giindelik yasama dair rutin de bir degisiklik s6z konusu degildir. Sonraki plan
sekansta at, bir umut yine kontrol edilir. Nietzsche’nin boynuna sarildigi ve gozyaslarina
boguldugu atin zayif ve ciliz goriiniimiinde herhangi bir iyilesme yoktur; hatta atin durumu daha da
kotiiye gider. Yonetmen kamerasint diger karakterlerin iginde bulundugu durumu daha ayrintili
gostermek adina nasil yakinlastiriyorsa, ayni yavaglikla bu sefer atin yakin plan1 ekrani kaplar. Atin
boynu biikiik durumda gozlerini bile agacak giicii olmadigr goriiliir. Toz ve riizgar siddetini artirir.
Pencereden goriilen agag bile artik zar zor se¢ilmektedir. Sahneye bir anda karanlik ¢oker ve 1s1klar
soner. Kiz sobadan aldig1 atesle tekrar gaz lambasini yakar ve yatagina oturur. Bir siire bu siire¢
izlenir. Sonraki planda 151k yakin planda gosterilir ve 15181n yavasca sondiigi goriiliir. Kiz tekrar
yakmaya ¢aligir; ama yanmaz. Baba Ohlsdorfer’da yakamaz, hatta koz bile sdner. Baba caresizligi
i¢sellestirmistir, yarin tekrar deneriz der ve yatarlar.
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imaj 8. Ozne konumundaki eyleyenler, neredeyse anlatinin en basindan sonuna dek pencereden disartya bakar; fakat
disaridan gelen adamla vurgulanan ve bir metafor olarak perdeye aktarilan agag bile artik siliklesmeye ve goriinmez
olmaya baglar. Yogun tozun olusturdugu duman son kalan agaci da igine alir.

Imaj 9. Bu sahnede iiggen kompozisyon kurulur. Bu kompozisyon baba, kiz ve lambadan olusur. Gaz dolu olmasina
ragmen lambanin yanmayisi umutlari sona erdirir. Artik 151k da yoktur. Esenliksiz tiim unsurlar, karakterleri sarmalar.

Riizgar sona erer ve karanlik sahneye olim sessizligi hakim olur. Yok olusun besinci
giiniinde bes plan sekans kullanilir.

2.3.6. Altinc1 Giin

Tekinsiz miizik son bir kez daha ses¢il evreni doldurur ve bu sefer karanlik imaj {izerine
bindirilir. Altinci ve son giinde goriintii, karanliktan aydinliga yavasca agilir. Baba ve kizin masada
oturdugu goriiliir. Baba Ohlsdorfer patates soyarken, kiz patates almaz. Karanligin hakim olmasiyla
artik rutinler de degisir. Baba kizina yemek zorunda oldugunu soyler; fakat kizi yemegi ve igmeyi
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reddeden at da oldugu gibi patates yemeyi reddeder. Umutsuzlugun tiim anlatiya hakim oldugu
goriiliir. Kamera masanin uzun kenarinda konumlanir. Yonetmen adeta bu caresizlige ve
umutsuzluga taniklik etmesi i¢in izleyiciyi de o masaya oturtur. Son giin tek plan sekansta masada
baslar ve yine masada sonlanir. Bu sefer giindelik yasama dair her giin yapilan edimler gosterilmez.
Gaz lambasinda 15181n s6nmesi ve eyleyenleri karanlikta birakmasi gibi bu sefer ydnetmen
goriintliyll yavas yavas karartir.

Yemek zorundasin!

Imaj 10. Bu sahnede aydinlatma sadece karakterlerin iizerine ve masaya yapilr, diger taraflar ise karanlikta kalir.
Karakterlerin boyunlarinin biikiik olmast yok olusa karsi bir sey yapamamanin ve ¢aresizligin gostergesidir. Bu sahne
icinde bulunulan sartlara karsi taktik ve strateji iretemeyen, i¢inde bulunulan karanlik durumu igsellestiren eyleyenlerin
son halini simgesel bir dil ile gozler &niine serer.

Sonu¢

Aragtirma nesnesi olarak ele alinan ve gergek¢i kuramin izleri aranan Torino At filminde
anlati, basindan sonuna kadar yavas bir sekilde ilerler. Anlatiya realist ve minimalist dil hakimdir.
Kovacs’in da belirttigi {izere (2015: 190) yaygin tekrarlama, giindelik eylemlerin gergek zamanli ve
ayrintili betimlenmesi, tekdiize hareketlerin temsili, 6lii zamanlarin yaygin temsili gibi unsurlar
filmde siklikla goriiliir. Ele aliman filmde neredeyse her plan sekansta tekrar sahneleri soz
konusudur. Kizin Baba Ohlsdorfer’a kiyafetlerini giymesine yardim ettigi, her giin patates
yedikleri, kuyudan su ¢ektikleri ve pencereden disari baktiklari sahnelerde bu tekrar edimleri
karsimiza c¢ikar. Rutin olarak gergeklestirilen her eylem, gercek zaman ve mekan icinde
edimsellesir.

Baba, kiz ve at {g¢liisiiniin birbirlerine bagli olan yasamlari, miizik ve riizgar sesleri ile
kurulan atmosferle birlikte rutinlerini kesmeden yani zamani ve mekani par¢alamadan yansitan
plan sekanslar ile seyirciye aktarilir. Torino At filmi toplamda otuz plan sekanstan olusur. Yok
olusun alti giiniinii anlatan filmde ortalama her giin tekrar eden patates yeme sahnesi farkli
agilardan ve planlardan ele alinarak yansitilir. Ik giin sadece Ohlsdorfer gosterilirken ikinci giin
yalnizca kizi gosterilir. Diger giinlerde ise kamera genis acida kalir. Bdylelikle seyirciye
goriilmeyen acilardaki tekrarlanan isleyisler de gosterilir. Her giin bir 6ncekinin tekrari olarak
gdriindiigii igin seyircinin karakterlerin ne yaptig1 hakkinda fikir sahibi olmasi arzu edilir. Imajsal
ve edimsel tekrarlar s6z konusu oldugunda Bela Tarr i¢in kadrajlar ne kadar dnemli ise dekadrajlar
da bir o kadar 6nemlidir. Cilinkii bu tekrarlar, bir sonraki giinlerde farkli agilarda ve planlarda
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eksiltilerek/seyirciye gosterilmeyerek sunulur. Yani eyleyenin o anki edimi tekrarsal bir dongi
icinde daha 6nceki giinlerde ayrintili verildigi icin, sonraki giinlerdeki eylemin dekadrajda kalmasi
sorun teskil etmez; ¢ciinkd izleyici o an i¢in eyleyenin ne yaptig1 hakkinda fikir sahibidir.

Filmde teknik anlamda iki temel unsur 6n plana ¢ikar: Alan derinligi ve plan sekans. Alan
derinliginin ger¢ek¢i baglamda kullanimu, izleyiciye durum hakkinda yorum yapmalar1 ve durum
iizerine diigiinmeleri i¢in siklikla firsat verir. Bela Tarr, duygusal bir katilim i¢inde kalan pasif bir
izleyici talep etmez, aksine izleyiciyi aktif bir katilima davet ederek olaylar {izerine diislinmelerini
ister. Ayrica odakli ¢cekimler yapmak yerine alan derinliginin gii¢lii oldugu ¢ekimleri kullanarak
izleyiciyi manipiile etmez ve yonlendirmez. Filmde otuz kez uygulanan plan sekanslar1 seyirciyi de
olaya dahil etmek amaciyla kullanir. Kamera filmin genelinde eyleyenler ile birlikte hareket eder.
Bu da anlatidaki eyleyenlerle birlikte izleyicinin de eyleme dahil olmasina olanak tanir. Bu
baglamda Bela Tarr’in alan derinligine yonelik bu kullanimi ile Bazin’in alan derinligi hakkindaki
goriigleri Ortiisir.

Kracauer (2015:198) film karakterlerinin sahnelenmemis dogasinin ve hammadde olarak
islevinin, g6z Oniinde bulunduruldugunda pek ¢ok sinemacinin anlatist i¢in profesyonel anlamda
oyuncu olmayanlar1 aradigini sdyler. Tarr’in oyunculuk anlayisi da gergekgi film diline yonelik
tercihleri icerir. Tarr bir roportajinda oyuncularda gergek performansi aradigi ig¢in hayatin iginden
amatdr oyunculara yoneldigini sdyler. Torino At filmindeki ati, pazarda sahibinin onun artik
calisamadigin1 ve mezbahaya gonderilecegini sdylemesi {izerine filme alir. Filmde atin ilk giinden
itibaren ise ¢ikamamasi ve onun o yorgun ve bitkin goriintiisiiniin tamamen dogal olmasi Tarr’in
aradigi o gercekligi/gercekei tislubu ortaya ¢ikarmaya yardimer olur.

Kracauer (2015:207) filmde sozlii ifadelere bel baglamanin sinemanin tiyatroya yakinligini
artiracagini soyler. Bela Tarr da diyaloglar yerine sinemanin gorsel giiciinii devreye sokar. Filmi
diyaloglar degil onun olusturdugu sinematografi anlatir. Diyaloglarin az, gorselligin hakim oldugu
bir sinema dili tiim metne ickindir. Bela Tarr felsefesini diyalog temelli degil, genel itibariyle
sinematik goriintiiler ile aktarma yolunu tercih eder. Torino At filminde en uzun diyalog bes
dakikadir ve sadece disaridan palinka istemeye gelen adamin oldugu sahnede bu uzun diyalogdan
s0z edilebilir. Bu cercevede Tarr, anlatmak istedigi duygulari diyaloglar ile degil sinemasal imajlar
ile aktarma yolunu seger. Az diyalog, uzun plan-sekanslar ve az kesme Bela Tarr’in sinematografik
dilinin 6ne ¢ikan sinematik tercihleridir.

Filmde gercek¢i kurama uymayan unsurlarda géze carpar. Filmin agilis sekansindaki dis ses
kullanimu ile izleyiciye bilgiler verilir. Bu bilgilendirme izleyiciyi filme hazirlarken ayni1 zamanda
onu kurmaca bir diinyaya da davet eder. Adeta bu bilgilendirme, kurmaca diinyanin varligina
yonelik bir igarettir. Ayn1 zamanda belirli sekanslarda kullanilan miizikte izleyicide duygu
yogunlugunu artirirken, izleyiciyi hikayenin gergekliginden uzaklastirir. Gergekei film dilini kiran
bu tercihlerin disinda arastirma nesnesi konumundaki Torino Ati filminin genelinde alan derinligi
ve plan sekanslar gercekci bir teknikle kullanilir. Bu iki temel gergekei tercih ile birlikte
olusturulan gergeke¢i kompozisyonlar ve olusturulan atmosferle Bela Tarr’in belgeselci bir {islupla
gercekei sinema anlayisi ve gercevesi icinde bir yapinti ortaya koydugunu soylemek miimkiindiir.
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