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Bu makale, Andrei Tarkovski’nin Ayna (1975) ve Kurban (1986) filmlerinde yinelenen ev, ates, aga¢ ve su
imgelerini siirsel motif kavrami ¢ercevesinde ele alarak bu imgelerin gorsel dil ve estetik biitiinlikk tizerindeki
islevini incelemeyi amaglamaktadir. Filmlerin se¢iminde, her iki yapitin da yonetmenin kigisel yasamindan
beslenen otobiyografik 6geler tagimasi belirleyici olmustur. Calismada dokiiman analizi ile film karelerine dayali
kargilastirmali gorsel ¢oziimleme birlikte kullanilmigtir. Ydnetmenin yazilari ve sdylesileri, esinin bir belgeseldeki
taniklig1 ve konuya iliskin basili ve dijital kaynaklar taranmis; her imge i¢in iki filmden birer kare yan yana
getirilerek imgenin kare igindeki diizenlemesi, anlatidaki baglami ve ydnetmenin beyanlariyla iliskisi
karsilastirilmistir. Bulgular, bu imgelerin iki film arasinda gegen on bir yila karsin benzer gorsel diizenlemelerle
yinelendigini, ancak her filmde farkli anlamlarla yeniden iretildigini gostermektedir. Ev Ayna’da bellek ve
cocuklugun, Kurban’da adak ve fedakarligin mekani olarak; ates Ayna’da gecmisle yiizlesme ve armmmanin,
Kurban’da doniisim ve fedakarligin gostergesi olarak belirmektedir. Aga¢ koklenme, biiyiime ve zamanin
dongiiselligiyle, su ise arinma ve zamanin akisiyla iliskilendirilmektedir. Bu yoniiyle s6z konusu imgelerin klasik
motif anlayisimin Stesine gegerek Tarkovskivari motifler niteligi kazandig: ileri stiriilmektedir. Sonug olarak,
incelenen iki filmde Tarkovski sinemasinin tekrar eden imgeler {izerinden okunabilecek siirsel bir motif yapisina
sahip oldugu ve bu okumanin, Tarkovski imgelerinin farkli sanat alanlarinda yeniden yorumlanmasina yonelik
calismalara yeni bir bakis agis1 kazandirabilecegi diisiiniilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Andrei Tarkovski, sinema sanati, motif, sanatlararasi yaklagim.
Giris

Sinema tarihinde 6zgiin bir yere sahip olan ve yalnizca bir yonetmen degil, ayn1 zamanda bir sinema
kuramecisi olarak da degerlendirilen Andrei Tarkovski’ye gore, sinema “yeni bir sanat fenomeni olarak seyirci
iizerinde derin bir etki yaratmis ve insan yasaminda vazgegilmez bir sanatsal etkinlige doniismiistiir” (Tarkovski,
1992, s. 11). Tarkovski, ideale duyulan 6zlemden dogan sanattan sdz ederken, sanatin diinyadaki pislikten
kaginmak degil, aksine onunla yilizlesmek anlamina geldigini vurgular. Yonetmenin sanatsal imgeleri {iretme
siireci incelendiginde, yagami temsil ederken 6liimiin izlerinden yararlanmasi ya da sonsuzluga dair diigiincelerini
aktarirken sinirliliktan vazgegmemesi, onun sanat anlayisinda karsitliklarin bir aradaligindan dogan birlige isaret

etmektedir. Bu yaklasim, Tarkovski’nin estetik diinyasinda zitliklarin ¢atigmadan ziyade tamamlayict bir biitiin
olusturdugunu gostermektedir.

Her bir sanat dali, insanin ruhsal ihtiyaclarinin bir yansimasi olarak dogar ve i¢inde bulundugu cagin
gereksinimlerinin sorgulanmasi ile tanimlanmasinda 6nemli bir rol Gistlenir. Tarkovski’ye gore sinema, diger sanat
dallartiyla karsilastirildiginda, sanatin aktarabilecegi nitelikteki bilgiyi en yiliksek diizeyde insana iletme
potansiyeline sahip bir sanat bigimidir. Sanatci1, her sanat dalinin bireyin i¢ diinyasinin goriiniir kilinmasinda etkili
oldugunu belirtmekle birlikte, sinemanin yagsamin bir kesitini ve insan varolusunun hakikatini dogrudan izleyiciye
aktarabilme giicii sayesinde, diger sanat dallarina kiyasla ¢ok daha derin bir etki alanina sahip oldugunu vurgular
(Tarkovski, 2008, ss. 77-78).

Tarkovski’nin filmleri ele aldig1 temalar agisindan incelendiginde, din, inang, arinma, bellek, yiizlesme ile
maddi ve manevi diinya arasindaki ¢atigmalar etrafinda sekillenen bir anlam orgiisiine sahip oldugu goriiliir.
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Y 6netmenin sinemasinda insanin maneviyatina yonelik sorgulamalar ¢ogu zaman bir kaos atmosferi iginde gelisir.
Ismail Ertiirk’e (1987, s. 27) gore, Tarkovski i¢in bu kaosun kdkeninde yatan nedenler, modern toplumun temel
varolugsal sikintilarini temsil etmektedir. Bu baglamda Gilles Deleuze de sinemanm Tarkovski’deki ruhsal
derinligine dikkat ¢ekerek, “sinemanin bu denli ruhsal yasama olan bagliliginin varolugsal problemlerle iliskili
oldugunu” belirtir (Deleuze, 2009, s. 294).

Tarkovski, Dogu ile Bati arasinda, ayn1 zamanda farkli siyasal ¢aglarin kesistigi bir donemde iiretim
yapmustir. ik filmi van’in Cocuklugu (1962), ideolojik ¢oziilme déneminin son evresinde gdsterime girmistir.
Yonetmen, Andrey Rublev (1969) filminin hazirliklarina basladiginda Kruscev doénemi sona ermis, Brejnev
yonetimiyle birlikte yenilik¢i sanat girisimleri durma noktasina gelmis ve yogun bir sansiir siireci baslamistir.
Solaris (1972) Cannes Film Festivali’nde Jiiri Ozel Odiilii’ne layik goriilmiis; Ayna (1975) ve Stalker (1979)
filmleri ise bu baskic1 donemde iiretilmistir. Siirgiinde bulundugu yillarda Nostalghia (1983) filmini Italya’da,
ogluna adadi1 son filmi Kurban’1 (1986) ise Isvec’te cekmistir. Tarkovski, ayni yil Paris’te yasamini yitirmis ve
hayat1 boyunca yalnizca yedi uzun metrajli film yazip yonetmistir. Oliimiinden sonra, 1990 yilinda Sovyetler
Birligi’nin sanat ve bilim alanindaki en yiiksek nisan1 olan Lenin Odiilii’'ne layik gériilmiistiir (Metahaven, 2018,
ss. 43-44).

Andrei Tarkovski sinemasinin siirsel bir ¢er¢evede bigcimlendigini sdylemek miimkiindiir. Sinema, 19.
ylizyilin sonu ile 20. yiizy1lin basinda, olduk¢a sikigmis bir tarihsel zaman diliminde ortaya ¢ikmis bir sanat dalidir.
Tarkovski, sinemanin dogusunu bu sikigmislik sorununa siirsel bir anlam kazandiran bir fenomen olarak
degerlendirir. Bu nedenle yonetmen, sinemayi “zamanin iliklerine kadar igleyen bir sanat bigimi” olarak
nitelendirir (Isimov ve Shejko, 2009, s. 167). Siire yapilan vurgu ile zaman kavrami arasindaki bu iliski, Tarkovski
sinemasinin temellerinin zaman fikri lizerine inga edilmesinden kaynaklanmaktadir. G6zleme biiyiik 6nem atfeden
Tarkovski’nin sinemasi, yonetmenin yasadigi an1 ve kisisel izlenimlerini izleyiciye dogrudan aktarma arzusunu
yansitir. Onun sinematografik tarzi, uzun planlar, diisiik tempo, sessizlik ve diisiinsel yogunlukla karakterize edilir.

Yonetmenin yapitlarindaki 6zgiin bi¢cim ve dikkate deger diisiinsel derinlik, ona sinemanin sairi unvanini
kazandirmistir. Bu ¢aligma, Tarkovski’nin sinemasinda tekrar eden imgeleri siirsel motif baglig1 altinda ele alarak
s0z konusu imgelerin gorsel dil ve estetik biitiinliik {izerindeki islevini detayli bir bi¢cimde incelemeyi
amaglamaktadir. Nitekim yonetmenin, “Sinemada beni c¢eken, alisilmis siirsel baglantilar degil, siirselligin
mantiidir” (Tarkovski, 2008, s. 6) ifadesi, bu poetik yaklagimin bilingli bir estetik tercih oldugunu agikca
gostermektedir. Bu makalede, yonetmenin otobiyografik izler tastyan Ayna ve ogluna adadigi son filmi Kurban
iizerine gergeklestirilen gorsel ¢oziimlemeler ele alimmistir. Bu filmlerin segilme nedeni, her iki yapitin da
yonetmenin kisisel yasamindan ve igsel diinyasindan giiglii bigimde beslenen otobiyografik 6geler icermesidir.
Makale, Andrei Tarkovski’nin sinemasini, tekrar eden imgelerin olusturdugu siirsel motifler iizerinden
incelemekte; yonetmenin film dilinde siireklilik gésteren bu imgeleri, anlamin yeniden {iretildigi estetik dgeler
olarak degerlendirmektedir. Dolayisiyla, yonetmenin Ayna ve Kurban filmlerinde yinelenen imgeler arasinda yer
alan ates, ev, agag ve su gibi doga unsurlarinin, klasik birer imge olmaktan ¢ikarak Tarkovskivari motifler niteligi
kazandig: ileri siiriilmektedir.

Bu dogrultuda ¢aligmada {i¢ soruya yanit aranmaktadir. Birinci soru, ev, ates, aga¢ ve su imgelerinin Ayna
ve Kurban filmlerinde hangi sahnelerde ve hangi gorsel diizenlemelerle yinelendigidir. Ikinci soru, ayn1 imgenin
iki filmde hangi anlamlarla yeniden iiretildigi ve bu anlamlarin yonetmenin kendi beyanlariyla nasil
iliskilendirilebilecegidir. Ugiincii soru ise bu yinelemelerin, séz konusu imgelerin klasik motif anlayisindan ayrilan
Tarkovskivari motifler olarak tanimlanmasina hangi 6lgiitlerle olanak tanidigidir.

Kavramsal Cerceve

Film c¢aligmalarinda motif, bir filmde anlamli bigimde yinelenen ve izleyiciyi yinelenen 6geleri birbiriyle
karsilastirmaya yonelten 6ge olarak tanimlanmaktadir (Bordwell ve Thompson, 2004). Halk bilimi ve sanat
tarihinde ise motif, gelenek icinde aktarilan, gérece kalic1 ve taninabilir bir anlat1 ya da bezeme birimini karsilar;
sempozyumun konusu olan yasayan miras motifleri de bu kullanima yakindir. Bu c¢alismada “klasik motif
anlayis1”, bir 6geyi yinelenmesi ve kalicilig1 iizerinden, yerlestigi baglamdan biiyiik 6l¢lide bagimsiz ve gorece
sabit bir anlam tasiyan birim olarak kavrayan bu yaklasimi adlandirmak i¢in kullanilmaktadir. Buna bagli olarak
imge, filmde goriilen somut gorsel 6geyi; simge, bu dgeye yerlesik bir kiiltiirel anlamin yiiklenmesini; motif ise
bir imgenin yineleme yoluyla yapit icinde ya da yapitlar arasinda anlam kazanmasini belirtmektedir.

Bu ¢ergevede Tarkovskivari motif, makalede ¢ 6lciitii birlikte karsilayan imgeler i¢in kullanilan bir calisma
kavramdr. i1k 6lgiit, imgenin aralarinda zaman bakimindan belirgin bir uzaklik bulunan en az iki filmde benzer
gorsel diizenlemelerle yer almasidir. Ikinci 6lgiit, imgenin yonetmenin kendi yaz1 ve sdylesilerinde ya da yakin
cevresinin tanikliklarinda kisisel bellekle iliskilendirilmesidir. Ugiincii l¢iit ise imgenin her filmde farkli bir anlat1
baglamina yerleserek yeni bir anlam kazanmasi ve ev ile atesin birlikte sahnelenmesinde oldugu gibi 6teki
imgelerle bilesik bir yap1 kurmasidir. Dolayisiyla yineleme bu tanimda tek basina yeterli sayilmamakta; motif
niteligi, yinelemenin otobiyografik dayanagi ve anlamm baglam igindeki doniisiimiiyle birlikte
degerlendirilmektedir.
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Yontem

Calismada, dokiiman analizi yontemi kullanilmig, ayn1 zamanda konu ile iliskili basili ve dijital ortamlarda
yer alan kaynaklar arastirmaya dahil edilmistir.

Caligmanin inceleme nesnesini Tarkovski’nin Ayna (1975) ve Kurban (1986) filmleri olugturmaktadir. Bu
iki film, Giris’te belirtildigi gibi yonetmenin kisisel yasamindan beslenen otobiyografik 6geler tasidiklari igin
secilmistir; aralarindaki on bir yillik siire de imgelerin farkli donemlerde nasil yinelendiginin izlenmesine olanak
tanimaktadir. Dokiiman analizi kapsaminda yonetmenin Miihiirlenmis Zaman (Tarkovski, 1992, 2008) ve Siirsel
Sinema (Tarkovski, 2007) baslikli kitaplarindaki ifadeleri, bir sdylesi kaydi (Letonya SSC Televizyonu, 1979), esi
Larissa Tarkovsky’nin Directed by Andrei Tarkovsky (Leszczylowski, 1988) adli belgeseldeki tanikligi ile
Tarkovski sinemasina iligkin kitap ve tezler taranmustir.

Gorsel ¢coziimleme, ev, ates, agac ve su imgelerinin her biri i¢in iki filmden birer film karesinin yan yana
getirildigi dort karsilagtirmali gorsel (Gorsel 1-4) lizerinden yiiriitiilmiistiir. Kareler, ilgili imgenin her iki filmde
de acikca goriildiigii sahnelerden segilmistir. Kareler ve zaman kodlari, filmlerin MUBI platformundaki
kopyalarindan (4dyna, 107 dk.; Kurban, 149 dk., 4K Ultra HD siiriim) alinmis; Kurban’dan aktarilan adak ctimlesi
ayn1 kopyanin Tiirk¢e altyazisindan aktarilmigtir. Her kare ¢ifti; imgenin kare i¢cindeki konumu ve 6lcegi, imgeyle
iligkilenen figiirlerin yerlesimi, 151k ve renk (renkli ya da siyah-beyaz goriintii) 6zellikleri ile sahnenin film anlatisi
icindeki baglami bakimindan karsilagtiriimis, elde edilen gézlemler yonetmenin ve yakin ¢evresinin beyanlariyla
ve alanyazinla iliskilendirilerek yorumlanmistir. Film kareleri yalnizca bilimsel ¢oziimleme ve alintt amaciyla
kullanilmistir. Calisma insan katilimer icermediginden etik kurul onay1 gerektirmemistir.

Ayna ve Kurban Filmlerinde Tarkovskivari Motifler

Andrei Tarkovski’nin 1975 yili yapimi Ayna filmi, ydonetmenin en otobiyografik ve siirsel yapitlarindan
biridir. Filmin konusunu klasik anlamda bir olay orgiisiiyle 6zetlemek zordur; ¢ilinkii film dogrusal bir hikaye
yerine anilarin, riiyalarin ve tarihsel imgelerin i¢ ige gectigi bir yapiya sahiptir. Ayna, Tarkovski’nin ¢ocukluk
anilari, annesiyle olan iligkisi, savas yillar1 ve kendi igsel hesaplagsmalarindan olusan pargali bir bellegin sinemasal
yansimasidir. Filmde, 6lim dosegindeki bir adam (Tarkovski’nin kendisini temsil eden bir figiir) ge¢misine
donerek yasamini, annesini, babasini, ¢ocuklugunu ve yasadigi donemin toplumsal atmosferini hatirlar. Bu
hatirlama siireci sirasinda ates, ev, aga¢ ve su imgeleri ruhsal durumlarin yansiticisi olarak kendini tekrar eder.
Tarkovski, Ayna filminin bir tane kurgusal sahnesinin olmadigini ve tiim bdliimlerin kendi anilarina dayandigini
ifade etmektedir. Yonetmen, gorsel veya isitsel sanatlarin filmde yer almasinin, yazarin kisisel yasam deneyimini
gosteren kiiltiirel arka planin bir sekilde giin yiiziine ¢ikarilmasiyla iliskili oldugunu iddia etmektedir (Letonya
SSC Televizyonu, 1979, 1:34).

Ayna filmi gibi yonetmenin kendi hayatindan izleri barindiran 1986 yilinda gosterime giren Kurban adli
film, Tarkovski’nin son filmi ve ayni zamanda ogluna adadig film olarak bilinmektedir. Tarkovski’nin Kurban
adli filmini son sdzlerini sdylemek istermiscesine ara¢ olarak kullandig1 diistiniilebilir (Batur, 2007, s. 135). Film,
Isvec’te deniz kenarindaki bir evde ailesiyle birlikte yasayan Alexander adinda bir entelektiielin hikdyesini anlatir.
Alexander, eski bir aktor ve kiiltiir insanidir; yasamin anlami, Tanr1, sanat ve insanlik {izerine derin diistinceleri
olan bir karakterdir. Dogum giiniinii kutladig1 giin, televizyondan niikleer savasin bagladigi haberini alir. Bu olay,
insanligin yok olusuyla yiizlesmesine neden olur. Derin bir korku ve caresizlik i¢inde kalan Alexander, Tanr1’ya
bir adakta bulunur: “Eger bu felaket sona ererse, sahip oldugum her seyden vazgegecegim.” Bu adak, filmin
merkezini olusturur. Alexander, insanligin kurtulusu i¢in kendi evini yakar. Karakterin kendi evini yakma eylemi
hem bireysel bir kurtulug hem de sembolik bir yeniden dogus anlami tasir. Sonug olarak Tarkovski’nin Kurban
filmi, diinyanin sonunu ¢agristiran bir yikim atmosferi i¢inde insanin kendini feda ederek kurtulusa ulasabilecegi
manevi bir yeniden dogus diisiincesini merkeze alir.

Tarkovski sinemasinda bir motif olarak yinelenen imgeler arasinda belki de en belirgini ev imgesidir. Ev,
yalmzca fiziksel bir barinma alami degil, 6znel hesaplagmalarin yasandigi, bellegin katmanlastig1 ve benligin
bicimlendigi bir mekan olarak karsimiza ¢ikar. Ev kavramu, en iyi tanik, bir hafiza alani, korunakli bir siginak ve
her odasinda anilarin yerlestigi 6znel bir yagam alani olarak tanimlanabilir (Mulla, 2019, s. 13). Rus mitolojik
diisiincesinde ev imgesinin, ana rahmiyle 6zdeslestirilen bir mekan olarak algilandig: ileri siiriilmektedir. Bu
baglamda ana rahmi, giivenli ve kutsanmis bir alani, dolayisiyla insanin varolugsal kokenine doniis arzusunu temsil
eder (Bakircilar, 2025, s. 54).

Tarkovski’nin esi Larissa Tarkovsky, Directed by Andrei Tarkovsky adli belgeselde yonetmenin sanatsal
iretiminde evin tagidig1 anlami su sézlerle agiklar: “Ev, Tarkovski i¢in ¢ok 6nemliydi. Sizin de gérebileceginiz
gibi filmlerinin her birine evimizi sokmustur. I¢ mekanlar, evimizin ruhunu hissettirecek bigimde tasarlanmistir;
sadece goriintii olarak degil.” (Leszczylowski, 1988, 00:51:42). Bu ifade, Tarkovski sinemasinda ev kavraminin
yalnizca fiziksel bir mekan degil, ayn1 zamanda sanat¢inin kisisel hafizasinin ve i¢ diinyasinin yansimasi oldugunu
gostermektedir.

Tarkovski’'nin 1975 yapimi Ayna filminde (Gorsel 1, solda) kullandifi ev imgesinin, ydnetmenin
¢ocuklugunun gectigi evi birebir yansittig1 ileri siiriilmektedir. Yonetmenin, filmin senaryosunu olustururken
cocukluk evine ait ayrintilart filmin mekanina titizlikle isledigi disiiniilmektedir. Aradan gegen on bir yilin
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ardindan, 1986 tarihli son filmi Kurban’da (Gorsel 1, sagda) yonetmen ev imgesine yeniden donmiis; bu kez evi
karakterin adag:, yani fedakarhgin sembolii olarak betimlemistir. Iki kare karsilastirildiginda, ev imgesinin her iki
filmde de on plandaki agac govdeleri ve bitki Ortiisii arasindan, insan figiirleriyle birlikte goriintiilendigi
goriilmektedir. Ayna karesinde ev, sirti kameraya doniik bir kadin figiiriiniin bakis yoniinde, sik bitki ortiisii
arasinda ve los bir 151k altinda yer alirken, Kurban karesinde diiz ve agik bir arazi {izerinde, 6niinde beyaz ortiilii
bir masa bulunan ve solgun bir gokyiizii altinda duran bir yap1 olarak goriliir. Bu fark, Ayna’da evin bakisin
yoneldigi kapali ve korunakli bir bellek mekani, Kurban’da ise ¢evresinden yalitilmig ve agikta duran bir yapi
olarak kuruldugu bi¢iminde yorumlanabilir. Dolayisiyla, Larissa Tarkovsky’nin tanikliginda belirtildigi tizere
yonetmenin filmlerinin her birinde oldugu gibi Ayna ve Kurban filmlerinde de ev imgesini agik bigimde
kullanmasi, bu unsuru yonetmenin sinemasina 6zgii Tarkovskivari bir motif haline getirmistir.

=

Gorsel 1. (Solda) Ayna (Zerkalo), Andrei Tarkovski, 1975, Mosfilm, 00:11:53. (Sagda) Kurban (Offret), Andrei Tarkovski,
1986, isvec Film Enstitiisii, 02:03:22. Kaynak: MUBI.

Ayna filminde ates imgesi gegmise ve bellege ait bastirilmis duygularin bir tiir arinmayla disavurumunu
simgelerken, Kurban filminde ayni imge ruhsal kurtulus ve adanmislik anlaminda metafizik bir doniigiimiin
gostergesi olarak karsimiza ¢ikar. Bu dogrultuda, yonetmenin Ayna ve Kurban filmlerinde belirgin bi¢cimde tekrar
eden “ev” imgesinin atesle birlikte sahnelenmesi, ev ve ates imgelerinin girift bir bicimde okunmasina olanak
tanir. Ayna filminde (Gorsel 2, solda) aileye ait samanligin yandig1 sahne, ge¢misle yiizlesme ve arinma arasinda
bir gecis alani olarak okunabilirken, Kurban filminde (Gorsel 2, sagda) evin yakilisi, fedakarlik, adak ve yeniden
dogus temalarm simgeler. Iki kare arasindaki bu ayrim gorsel diizeyde de belirgindir. Ayna karesinde yangin,
agaclarin cerceveledigi bir acikligin arka planinda yer alir ve sirtlart kameraya doniik iki figiir ayakta, yangina
yonelmis bigimde durur; Kurban karesinde ise evin kendisi alevler i¢indedir, 6n planda islak bir zemin tizerinde
bir figiir bulunur ve zemindeki su birikintileri atesle ayni kareye yerlesir. Bu diizenleme, Ayna’da atesin uzaktan
izlenen bir bellek goriintiisii, Kurban’da ise karakterin kendi eylemiyle evi yok eden bir olay olarak kuruldugunu
diisiindiirmektedir; Kurban karesinde su ile atesin aymi gergevede bir araya gelmesi de iki imgenin bilesik
kullanimina bir 6rnek olusturmaktadir. Bu iki filmde de ev yalnizca fiziksel bir mekan degil, zaman, hafiza ve
ruhsal arayisin birlestigi varolugsal bir uzam olarak kargimiza ¢ikar. Dolayisiyla ev ve ates motifleri, Tarkovski’nin
sinemasinda insanin i¢sel doniisiimiinii, kayip ve yeniden dogus dongiisiinii goriiniir kilan Tarkovskivari bir
imgesel biitiinliige doniismektedir.

Gorsel 2. (Solda) Ayna (Zerkalo), Andrei Tarkovski, 1975, Mosfilm, 00:15:22. (Sagda) Kurban (Offret), Andrei
1986, Isvec Film Enstitiisii, 02:20:17. Kaynak: MUBI.

Tarkovski,

Tarkovski’nin roportajlarinda kendisine en sik yoneltilen sorulardan biri, filmlerinde dogayi ele alig
bicimidir. Yonetmen, 6zellikle topragin tagidigi anlami her firsatta vurgulamis ve bu unsuru insanin varolussal
kokeniyle iliskilendirmistir. Nitekim Tarkovski bu yaklagimii su sozlerle ifade eder: “Topraktan ¢ikan ya da
toprak iizerinde yetisen her seyin serpilip biiylime siireci beni biiyiiliiyor; agaclar, ¢cimenler... gége dogru yiikselen
her sey. Her seyin dogdugu o ¢amuru, topragi seviyorum, topragimi seviyorum” (Tarkovski, 2007, s. 31). Bu
ifadeler, yonetmenin doga ve insan arasindaki bagi sadece estetik bir unsur diizeyinde degil, varolussal bir temelde
ele aldigini agik¢a gostermektedir.
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Andrei Tarkovski sinemasinda doga unsurlari, yalnizca dekoratif bir arka plan olmanin 6tesinde,
karakterlerin i¢ diinyasinin bir uzantisi olarak iglev goriir. Bu baglamda, aga¢ imgesi yasamin dongiisiinii,
koklenmeyi ve ruhsal siirekliligi temsil eden en belirgin motiflerden biri olarak 6ne ¢ikar. Y6netmenin son filmi
olan Kurban filminde (Gorsel 3, sagda) yer alan kurumus aga¢ imgesi, topraga yeniden kavusmaya hazirlanan bir
varlik gibi betimlenir. Kurban film sahnesinde goriilen dikme eylemi, Tarkovski’nin sinemasinda umut ve
varolugsal bir baslangic diisiincesiyle iliskilendirilebilir. Benzer bigimde, Ayna filminde (Gorsel 3, solda)
yonetmenin annesinin gengligine ait sahnelerin aga¢ imgesiyle birleserek kurgusal bir diizlemde yeniden
sekillenmesi, Tarkovski’nin dogay1 annesiyle 6zdeslestirdigini gosterir. Yonetmen bu bagi su sozlerle ifade eder:
“Filmlerimde doganin varlik bulmasinin nedeni, ¢ocuklugumdan itibaren dogayr annemle Ozdeslestirmis
olmamdir” (Tarkovski, 2007, s. 54). Bu baglamda, Tarkovski’nin dogay1 anne figiiriiyle iliskilendirmesinin,
Hristiyanlikta yasamin siirekliligini temsil eden Hayat Agaci metaforuyla da ortlistii§ii yorumlanabilir. Kareler
karsilastirildiginda, Ayna’da kadin figliriiniin sik agaclarin 6niinde ahsap bir ¢itin iizerinde oturdugu ve arka
plandaki evin agaglar arasindan secildigi, Kurban’da ise bir erkek figiiriin deniz kiyisindaki acik arazide tek basina
duran kuru bir agacin yaninda konumlandigi gorilmektedir. Ayna’daki giir ve kesintisiz bitki Ortiisii ile
Kurban’daki yalniz ve yapraksiz aga¢ arasindaki bu karsitlik, agac imgesinin ilk filmde anneyle 6zdeslesen bir
doga biitlinliigiine, son filmde ise yeniden canlanmasi beklenen bir varliga baglandigi seklinde okunabilir.

Gorsel 3. (Solda) Ayna (Zerkalo), Andrei Tarkovski, 1975, Mosfilm, 00:06:58. (Sagda) Kurban (Offret), Andrei Tarkovski,
1986, isveg Film Enstitiisii, 00:03:35. Kaynak: MUBI.

Tarkovskivari motifler arasinda yer alan ev, ates ve aga¢ imgelerine, yine bir doga unsuru olarak 6ne ¢ikan
su imgesi de eklenebilir. Tarkovski sinemasinda su, zamanin akisi, anda kalmanin 6nemi ve arinmayla iliskili
dinamik bir simgeye donligmiistiir. Yonetmenin bu yaklasimu, Siirsel Sinema adli kitabinda yer alan su ifadelerden
acikea anlasilabilir: “Su canli, hayat dolu bir madde; siirekli bigim degistiren, siirekli hareket eden bir madde. Cok
sinematografik bir unsur. Bunun iizerinden zamanin geg¢isi fikrini ifade etmeye calisttim. Zamanin hareketi”
(Tarkovski, 2007, s. 128). Bu ¢er¢evede su, Tarkovski sinemasinda doganin bir parcast olmanin dtesinde, ruhsal
arinma, i¢sel donilisiim ve zamansal gegigin bir ifadesi olarak betimlenmistir. Bahsedilen ruhsal arinma ifadesi
Aristoteles’in katharsis kavramiyla da iliskilendirilebilir. Katharsis kavrami, Aristoteles’in Poetika adli yapitinda
trajedinin seyirci tizerindeki etkisi baglaminda ortaya koydugu temel kavramlardan biridir (Aristoteles, 1983).
Yunanca kokenli bu sézciik arinma anlamma gelmektedir. I¢sel duygularin ve diirtiilerin armma siireciyle agiga
¢ikmast nedeniyle, kavram zamanla felsefe, psikoloji ve sanat alanlarinda sik¢a bagvurulan bir terim haline
gelmistir (Tarkovski, 2008, ss. 30-32). Katharsis Poetika’da trajedinin seyircide uyandirdigi duygularin
arinmasina iliskin bir kavram oldugundan, su imgesiyle kurulan iligki burada kavramin kendisinin degil, arinma
diisiincesinin gorsel bir karsilig1 olarak onerilmektedir.

Tarkovski, arinma duygusunu Ayna filminde (Gorsel 4, solda) yer alan sa¢ yikama sahnesi araciligiyla
izleyiciye aktarir. Bu sahnede, Tarkovski’nin annesini temsil eden Maria karakteri, suyla armmma halindedir.
Kamera, suyun ritmini ve anne imgesini i¢ i¢e gecirerek neredeyse ritiielistik bir atmosfer yaratir. Su, bedensel
temizlikten ¢ok, ruhsal arinma ve yeniden dogusun simgesi olarak belirir. Benzer bicimde, Kurban filminde de
(Gorsel 4, sagda) su imgesi bu kez el yikama sahnesi {izerinden karsimiza ¢ikar. Alexander’in ellerini porselen bir
kapta yikadig1 bu sahnede, eylemin sonunda suyun bulaniklagsmasi, arinma siirecinin bedelini ve karakterin icsel
sikintilarini su aracihigryla geride birakma cabasini simgeler. Iki kare gorsel diizeyde de karsitlik kurar. Ayna karesi
siyah-beyazdir; kadin figiiriiniin 1slak saglari yiiziinii 6rtecek bicimde One diismiis, elleri bir kabin kenarma
uzanmistir. Kurban karesi ise renklidir ve yakin planda, ¢igcek desenli porselen bir kapta yikanan elleri ve yaninda
benzer desenli bir siirahiyi gosterir; kaptaki su koyu bir tondadir. Bu karsitlik icinde su, Ayna’da bedeni ve yiizii
kusatan bir 6ge, Kurban’da ise ellerle sinirl giindelik bir eylemin pargasi olarak goriintiilenmektedir. Bdylelikle
Tarkovski, iki filminde de suyu ruhsal doniisiimiin araci olarak kullanarak onu sinemasal bir motife
doniistirmiistiir.
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Gorsel 4. (Solda) Ayna (Zerkalo), Andrei Tarkovski, 1975, Mosfilm, 00:17:55. (Sagda) Kurban (Offret), Andrei Tarkovski,
1986, Isveg Film Enstitiisii, 01:41:39. Kaynak: MUBL.

Bulgular

Aragtirma bulgulari, incelenen iki filmde tekrar eden imgelerin klasik motif anlayisinin 6tesine gecerek,
Tarkovskivari motifler niteligi kazandigini ve bu yoniiyle yonetmenin sinemasini 6zgiin bir poetik evrene tasidigini
gostermektedir. Belirtildigi gibi Andrei Tarkovski sinemasinda 6ne ¢ikan bazi Tarkovskivari motifler arasinda
ates, ev, aga¢ ve su imgeleri dikkat ¢gekmektedir. Su imgesi, incelenen iki filmde hem bir arinma ve temizlik
sembolii olarak hem de zamanin akigini ve degisimini temsil eden bir gorsel 6ge olarak islev goriir. Ayna filminde
su, sa¢ yikama sahnesinde (Gorsel 4, solda) karakterin i¢sel diinyasinin gorsellestirilmesine hizmet etmektedir.
Benzer sekilde, ates imgesi Tarkovski sinemasinda hem yok olusu hem de yeniden dogusu simgeleyen giiclii bir
motif olarak 6ne ¢ikar; Kurban filminde ates, doniisiim ve fedakarlik temalartyla iligkilendirilmistir. Agaglar ise
genellikle koklenmeyi, biiylimeyi ve zamanin dongiselligini temsil eden simgesel bir unsur olarak
kullanilmaktadir.

Dort kare ¢iftinin kargilastirilmasi, imgelerin iki filmde benzer gorsel diizenlemelerle yinelendigini, ancak
farkli anlat1 baglamlarina yerlestigini gostermektedir. Ev her iki filmde de agaglar arasindan ve insan figiirleriyle
birlikte goriintiilenmekte, ancak Ayna’da bakisin yoneldigi bir bellek mekéni, Kurban’da adagin nesnesi olarak
konumlanmaktadir. Ates, Ayna’da aileye ait samanlig1 saran ve uzaktan izlenen bir olay, Kurban’da ise evin
kendisini yok eden bir eylem olarak sahnelenmektedir. Aga¢, Ayna’da giir bir doga biitiinliiglinlin, Kurban’da tek
basima duran kuru bir gévdenin bi¢cimini almakta; su ise Ayna’nin siyah-beyaz sa¢ yikama sahnesinde bedeni ve
yuzii kusatirken Kurban’daki el yikama sahnesinde ellerle sinirli kalmaktadir. Bu goézlemler, Kavramsal
Cergeve’de tanimlanan yineleme, otobiyografik dayanak ve baglam iginde anlam doniisiimii 6lgiitlerinin incelenen
imgelerde birlikte izlenebildigini digiindiirmektedir.

Tartisma

Ev imgesine iligkin bulgular, evi bir tanik, hafiza alan1 ve korunakli bir siginak olarak tanimlayan
yaklagimla (Mulla, 2019) ortiismektedir. Ayna’da evin bakism yoneldigi ve anilarla yiikli bir mekan olarak
goriintiilenmesi bu tanimi desteklerken, Kurban’da ayni imgenin adagin nesnesi haline gelip yakilmasi, evin
yalnizca korunan degil, gdzden ¢ikarilabilen bir deger olarak da islev gorebildigini gostermektedir; bu yoniiyle
bulgular s6z konusu tanimi genisletmektedir. Larissa Tarkovsky’ nin yonetmenin filmlerine “evimizi sokmustur”
bi¢imindeki tanikligi (Leszczylowski, 1988) ve Rus mitolojik diisiincesinde evin ana rahmiyle iligkilendirildigine
yonelik yorum (Bakircilar, 2025), ev imgesinin otobiyografik dayanagini giiclendirmektedir. Tarkovski’nin
Kurban’1 son sozlerini sdylemek istercesine bir ara¢ olarak kullandigina iligkin degerlendirme (Batur, 2007) ise
ev ile atesin bu filmde birlikte sahnelenmesinin yonetmenin son s6zii niteliinde okunmasina olanak tanimaktadir.

Su imgesinin zamanla iliskisi, Tarkovski’nin sinemay1 zamanin iliklerine kadar isleyen bir sanat olarak
nitelemesiyle (Isimov ve Shejko, 2009) ve suyu zamanin gegisini ifade eden bir madde olarak tanimlamasiyla
(Tarkovski, 2007) uyumludur. Uluslararas: alanyazinda Tarkovski’nin filmlerindeki bicimsel, ikonografik ve
tematik ortintiiler biitlinliiklii bigimde incelenmis (Johnson ve Petrie, 1994), Ayna ve Kurban yonetmenin filmlerini
mekan ve zaman ekseninde ele alan bir monografide ayr1 boliimler halinde ¢6ziimlenmis (Skakov, 2012), Ayna ise
ayrt bir monografinin konusu olmustur (Synessios, 2001). Bu ¢alisma, séz konusu birikimden farkli olarak iki
filmi dort imge ¢ifti iizerinden kare diizeyinde yan yana getirmekte ve imgelerin yinelenmesini otobiyografik
dayanak ve baglam i¢i anlam doéniisiimii Ol¢iitleriyle birlikte degerlendirerek Tarkovskivari motif kavramini
onermektedir. Film ¢aligmalarindaki motif tanim1 (Bordwell ve Thompson, 2004) yinelemeyi ve karsilastirmay1
one ¢ikarirken, burada onerilen kavram yinelemenin yonetmenin kisisel bellegine dayanmasini ek bir 6l¢iit olarak
getirmektedir.

Bulgularin kapsami, iki filmle ve her imge i¢in segilen birer kare ¢iftiyle sinirlidir; bu nedenle 6nerilen
motif yapisinin yonetmenin 6teki filmlerinde de gegerli olup olmadig1 ayr bir incelemeyi gerektirmektedir.
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Sonug

Rus yonetmen Andrei Tarkovski, sinema tarihinin sairi olarak anilan, zamani hem miihiirleyen hem de
izleyiciye onun akisinit duyumsatan katmanli bir sanat anlayisina sahiptir. Tarkovski sinemast, sahip oldugu felsefi
derinlik, siirsel dil ve estetik biitiinliikk nedeniyle, iizerine siirekli olarak yeniden diisiiniilmesi gereken bir sinema
bigimi olarak degerlendirilmektedir. Yonetmen, kariyeri boyunca yedi uzun metrajli film yazip yonetmistir:
Ivan’in Cocuklugu (1962), Andrey Rublev (1969), Solaris (1972), Ayna (1975), Stalker (1979), siirgiinde
bulundugu dénemde italya’da ¢ektigi Nostalghia (1983) ve son filmi Kurban (1986). Bu filmler aracihigiyla
Tarkovski sinemasi, zamana, bellege ve insanin varolussal sorgulamalarma odaklanan 6zgiin bir poetik yap1
bi¢iminde kurulmustur. Yonetmenin filmleri aracilifiyla neden sinemanin sairi olarak anildigi da bu baglamda
acikeca anlasilmaktadir. Zira Tarkovski’nin sinemasi, gorsel anlatimin sinirlarini asarak zamana, mekana ve insan
ruhuna dair soyut kavramlari siirsel bir dile dontistiirmektedir. Bu yoniiyle Tarkovski, sinemay1 yalnizca bir anlati
araci degil, ayn1 zamanda duygularin, imgelerin ve sessizligin i¢ ige gectigi bir siirsel deneyim alani olarak yeniden
tanimlamigtir. Dolayisiyla bu ¢alisma, yonetmenin Ayna ve Kurban filmlerinde tekrar eden imgelerin siirsellik
aracilifiyla anlam kazandigini ve Tarkovskivari bir sinematografik dilin olusumuna katkida bulundugunu ortaya
koymaktadir.

Bu makalede Andrei Tarkovski’nin Ayna ve Kurban filmlerinde otobiyografik izler tasiyan Tarkovskivari
motifler ev, ates, agag ve su olarak belirlenmistir. Evin Tarkovski i¢in tagidigi derin anlam, ydonetmenin esi Larissa
Tarkovsky tarafindan dile getirilmis; her iki filmdeki sahneler arasindaki benzerlikler ve farkliliklar, gorsel
¢oziimlemeler araciligiyla ortaya konmustur. Sanatg¢i, ev imgesini atesle i¢ i¢e gegirerek, eve duydugu 6zlemi,
fedakarlik ve yeniden dogus temalariyla harmanlamistir. Ev ve ates imgelerinin yinelenen bi¢imde kullanimi, her
iki filmin gorsel ¢dziimlemelerinde somut 6rneklerle desteklenmistir.

Doga unsurlan arasinda yer alan aga¢ imgesi, toprakla kurdugu bag ve Tarkovski’nin dogay1 annesiyle
Ozdeslestirmesiyle birlikte, yonetmenin sinemasinda karakteristik bir Tarkovskivari motife doniismektedir. Son
olarak, su imgesinin Aristoteles’in katharsis kavramu ile iliskilendirilmesi, Tarkovski’nin ¢ok katmanli ve felsefi
derinligi olan sanat anlayisini agik¢a gostermektedir. Yonetmenin suya dair yaklagimi, suyu yalnizca bir doga
unsuru olarak degil, armmanin ifadesi olarak degerlendirdigini diisiindiirmektedir. Tarkovskivari motiflere
doniisen bu imgeler, sanatc¢inin 1975 yapimi Ayna filmi ile 1986 yapimi Kurban filmi arasinda gecen on bir yillik
siirece ragmen, benzer bicimlerde film sahnelerine tekrar tekrar islenmis; bdylece Tarkovskivari motif taniminin
temellerini olusturmustur.

Sonug olarak bu ¢alisma, sanatginin sinemasini, tekrar eden imgeler lizerinden tanimlanan motif kavrami
araciligiyla ele almigtir. Bu baglamda, Andrei Tarkovski sinemasinin ve bu sinemadaki yinelenen imgelerin farkli
donemlerde ve alanlarda iiretilmis c¢alismalarda (Johnson ve Petrie, 1994; Skakov, 2012; Metahaven, 2018;
Bakaircilar, 2025) tartisilmaya devam etmesi, sanat¢inin filmlerinin gérsel hafiza baglaminda zamansizligini ve
cagdas gegerliligini koruduguna isaret etmektedir. Tarkovski’nin sinemasini giirsel bir motif olarak ele almak ve
yeniden yorumlamak hem sinema sanatina hem de plastik sanatlar alanina yeni bir bakis agist sunabilir; Tarkovski
filmlerini resimleme yoluyla yorumlayan ¢aligmalar (Bakircilar, 2025) bu okumanin plastik sanatlar alanindaki
karsiliklarina bir 6rnek olusturmaktadir.
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Extended Abstract

Introduction

Andrei Tarkovsky holds a distinctive place in the history of cinema as both a director and a theorist of film.
For him, cinema had a greater capacity than the other arts to convey the knowledge that art can transmit, because
it can present a segment of life and the truth of human existence directly to the viewer. His remark that what attracts
him in cinema is not conventional poetic connections but the logic of poetry indicates that this poetic approach
was a deliberate aesthetic choice.

The article examines the recurring images of the house, fire, the tree and water in Mirror (1975) and The
Sacrifice (1986) as poetic motifs and analyzes their function in the visual language and aesthetic unity of the films.
It asks in which scenes and visual arrangements these images recur, with which meanings each image is reproduced
in the two films and how these relate to the director’s statements, and by which criteria the recurrences allow the
images to be defined as Tarkovskian motifs distinct from the classical understanding of the motif. Whereas that
understanding treats an element as a unit with a relatively fixed meaning largely independent of context, the
Tarkovskian motif is a working concept for images that meet three criteria together: they appear with similar visual
arrangements in at least two films separated by a marked interval; they are associated with personal memory in
the director’s writings and interviews or in the testimony of those close to him; and they acquire a new meaning
in each narrative context and form compound structures with other images.

Method

The study combines document analysis with a comparative visual analysis of film stills. The two films were
selected because both carry autobiographical elements from the director’s life, and the eleven years between them
allow the recurrence of the images to be followed across periods. The documents comprise the director’s books
and an interview, his wife’s testimony in a documentary (Leszczylowski, 1988), and studies of his cinema. For
each image, a still from Mirror and a still from The Sacrifice, taken from the copies on the MUBI platform, were
set side by side and compared with respect to the position and scale of the image in the frame, the placement of
figures, light and color, and the narrative context of the scene; the observations were then interpreted in relation to
the statements of the director and those close to him and to the literature.

Results

Larissa Tarkovsky stated that the house was very important for the director, who brought their home into
each of his films. In Mirror the house is argued to reflect the house of the director’s childhood, whereas in The
Sacrifice it becomes the object of Alexander’s vow, made at the outbreak of a nuclear war, to give up everything
he owns. In both stills the house is seen through trees together with human figures; in Mirror it lies in dim light in
the direction of a woman’s gaze, whereas in The Sacrifice it stands on open ground under a pale sky, a contrast
between an enclosed space of memory and an exposed structure.

Fire in Mirror expresses repressed feelings of the past through a kind of purification, whereas in The
Sacrifice it signals a metaphysical transformation. In Mirror the family’s barn burns in the background of a clearing
while two figures face it with their backs to the camera; in The Sacrifice the house itself is in flames, and pools of
water on the ground place water and fire in the same frame, an instance of the compound use of images.

The tree is associated with rootedness, growth and the cyclical nature of time. In Mirror a woman sits on a
fence before dense trees, which relates the tree to the director’s identification of nature with his mother; in The
Sacrifice a man stands beside a lone, leafless tree by the sea, and the act of planting it can be associated with hope
and an existential beginning. Water is associated with purification and the passage of time. The black-and-white
hair-washing scene in Mirror shows water enveloping the body and face, while in the color hand-washing scene
of The Sacrifice the water in a porcelain bowl turns dark. The four pairs suggest that repetition, autobiographical
grounding and the transformation of meaning in context can be observed together in the images examined.

Discussion

The findings on the house agree with its definition as a witness, a space of memory and a sheltered refuge
(Mulla, 2019), and extend it, since in The Sacrifice the same image becomes something that can be given up and
burned. Whereas earlier studies have examined formal, iconographic and thematic patterns across Tarkovsky’s
films (Johnson & Petrie, 1994), analyzed the two films in separate chapters (Skakov, 2012) or devoted a
monograph to Mirror (Synessios, 2001), the present study compares them at the level of the frame through four
image pairs. Moreover, while the definition of the motif in film studies foregrounds repetition and comparison
(Bordwell & Thompson, 2004), the proposed concept adds the grounding of repetition in the director’s personal
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memory as a further criterion. The relation of water to Aristotle’s catharsis is proposed as a visual counterpart of
the idea of purification rather than of the concept itself. The findings are limited to two films and one pair of stills
per image, and whether the motif structure holds for the director’s other films requires separate study.

Conclusion

The article identifies the house, fire, the tree and water as Tarkovskian motifs that carry autobiographical
traces in Mirror and The Sacrifice. Despite the eleven years between the films, these images recur in similar forms
while acquiring different meanings. The study concludes that Tarkovsky’s cinema, in the two films examined, has
a poetic motif structure that can be read through recurring images, a reading that may offer a new perspective to
both cinema and the plastic arts.

Poetic Motifs in Andrei Tarkovsky’s Cinema: The House,
Fire, the Tree and Water in Mirror and The Sacrifice

Bakarcilar, Giinay

ABSTRACT

This article examines the recurring images of the house, fire, the tree and water in Andrei Tarkovsky’s Mirror
(1975) and The Sacrifice (1986) as poetic motifs, analysing their function in visual language and aesthetic unity.
Both films were selected because they carry autobiographical elements drawn from the director’s life. The study
combines document analysis with a comparative visual analysis of film stills. The director’s writings and
interviews, his wife’s testimony in a documentary and related sources were examined, and for each image a pair
of stills, one from each film, was compared with respect to framing, narrative context and the director’s statements.
The findings show that, despite the eleven years separating the films, these images recur in similar visual
arrangements while acquiring different meanings. The house appears in Mirror as a space of memory and
childhood and in The Sacrifice as a space of vow and sacrifice; fire signifies confrontation with the past and
purification in Mirror, and transformation and sacrifice in The Sacrifice. The tree is associated with rootedness,
growth and the cyclical nature of time, and water with purification and the passage of time. It is therefore argued
that these images move beyond the classical understanding of the motif and acquire the character of Tarkovskian
motifs. In conclusion, the two films are considered to reveal a poetic motif structure in Tarkovsky’s cinema that
can be read through recurring images, a reading that may bring a new perspective to studies reinterpreting his
images in other artistic fields.

Keywords: Andrei Tarkovsky, cinema art, motif, interartistic approach.



