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OZET

DUMELLI, Necdet. 1990 Sonras: Tiirkiye Sinemasi 'min Tasra ve Bozkir Filmlerinde
Sinematografik Zamanin Insasi, Yiiksek Lisans Tezi, Ankara, 2019.

Bu calismada, Gilles Deleuze’iin ortaya attig1 “zaman-imge” ve Mihail Bahtin’in ortaya
attig1 “kronotop” kavramlari kullanilarak, 1990 sonrasinda Tiirkiye’de ¢ekilmis bozkir
ve tagra filmlerinde nasil bir sinematografik zaman rejimi insa edildigi incelenmistir. Bu
dogrultuda Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997), Yumurta (Semih Kaplanoglu, 2007),
Zefir (Belma Bas, 2010), Bir Zamanlar Anadolu’'da (Nuri Bilge Ceylan, 2011), Gelecek
Uzun Siirer (Ozcan Alper, 2011), Tepenin Ard: (Emin Alper, 2012) ve Yozgat Blues
(Mahmut Fazil Coskun, 2013) filmleri orneklem olarak alinmigtir. Zaman-imge
rejimiyle birlikte optik ve isitsel durumlar 6nemli hale gelmistir. Bu ikisi 6znel imgeler,
cocukluk anilari, gorsel riiyalar ya da fanteziler gibi imgelerde goriiniir olur ve
dogrudan dogruya zamana gonderme yaparlar. Fakat buradaki zamanda bir ardisiklik
s6z konusu degildir. Simdi daima gegmisle ve gelecekle bir iliski icerisindedir. Bahtin’e
gore ise anlatilarda zaman ve mekan birbirinden ayrilamaz bigcimdedir. Zaman ve
mekanlar bir araya gelerek kronotoplari olusturur. Zaman-imge kavramini merkeze
oturtularak ve zaman ile mekanin birlikteligiyle ilgili olarak kronotop kavramin
kullanarak bir kavramsal cergeve olusturulmus ve adi gecen filmler bu kavramsal
cerceve kullanilarak incelenmistir. Ele aldigim filmlerde hem anlatisal yontemlerle, hem
de teknik yontemlerle tasraya, bozkira 6zgii bir sinematografik zaman insa edilmistir.
Her iki yontemle de genellikle yavas akan, tekrar eden bir dongiiden ibaret bir zaman
rejimi kuruldugu tespit edilmis ve bu sinematografik zaman rejiminin Deleuze’iin

zaman-imge kavramsallagtirmasina uygun oldugu goriilmiistiir.

Anahtar Sozciikler

hareket-imge, zaman-imge, kronotop, tasra, bozkir, Tiirkiye sinemasi, Gilles Deleuze.



ABSTRACT

Diimelli, Necdet. The Construction of Cinematographic Time in Country and Steppe
films of Post-1990 Turkey Cinema, Master s Thesis, Ankara, 2019.

Using the concept of “time-image” introduced by Gilles Deleuze and of “chronotope”
introduced by Mikhail Bakhtin, this study examines the cinematographic time regime
constructed in steppe and country films of post-1990 Turkey cinema. Masumiyet
[Innocence] (Zeki Demirkubuz, 1997), Yumurta [Egg] (Semih Kaplanoglu, 2007), Zefir
[Zephyr] (Belma Bas, 2010) Bir Zamanlar Anadolu’da [Once Upon a Time in Anatolia]
(Nuri Bilge Ceylan, 2011), Gelecek Uzun Siirer [Future Lasts Forever] (Ozcan Alper,
2011), Tepenin Ard: [Beyond the Hill] (Emin Alper, 2012) and Yozgat Blues (Mahmut
Fazil Coskun, 2013) are the sample films of this study. With the introduction of time-
image regime, optical and sound situations become important. These situations are
realized by subjective images, memories of childhood, visual dreams or fantasies and
refer directly to the time. There is not any successiveness in time mentioned here.
Present is always in relation with past and future. According to Bakhtin, time and place
are inseparable in narratives. They come together and construct chronotopes. A
conceptual framework is formed by using time-image as the main concept and
chronotope connecting the time and place. The films above-mentioned are analysed in
this framework. They construct a cinematographic time, which is specific to steppe and
country, by using narrative and technical/formal ways. As a result of this analysis, a
time regime composed of recurring cycles and elapsing slowly is determined and it is

seen that this regime is coincide with Deleuze’s conceptualisation of time-image.

Keywords
movement-image, time-image, chronotope, steppe, country, Turkey cinema, Gilles

Deleuze.
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GIRIS

“1990 Sonras1 Tiirkiye Sinemasmnin Tasra ve Bozkir Filmlerinde Zamanin Insasi”
baslikli tezimin amacini, ¢6ziimlemek istedigim mefhumlari, kullanacagim kavramsal
cerceveyi bu boliimde kisaca aktarip ilerleyen bolimler igin bir temel olusturmaya
calisacagim. Bunun igin “Nigin 1990 sonrasi Tirkiye sinemasi1?”, “Nigin tasra ve

bozkir?” ve “Nigin sinematografik zamanin insas1?” sorularina yanit verecegim.

Bu tezin yazilmasindaki temel amag, 1990 sonrasinda Tiirkiyeli yonetmenler tarafindan
¢ekilmis, bozkirda veya tasrada gecen ya da bunlart bir konu olarak isleyen filmlerde
nasil bir zaman rejimi insa edildigini tespit etmektir. Boylece, 6rneklem olarak alinan
filmlerde zamansal olarak nasil farkliliklar ve benzerlikler bulundugu, bu farklilik ve
benzerliklerin anlamlandirma agisindan ne gibi olanaklar yarattig1 tartigilacaktir. Bu
dogrultuda Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997), Yumurta (Semih Kaplanoglu, 2007),
Zefir (Belma Bas, 2010) Bir Zamanlar Anadolu’da (Nuri Bilge Ceylan, 2011), Gelecek
Uzun Siirer (Ozcan Alper, 2011), Tepenin Ard: (Emin Alper, 2012) ve Yozgat Blues
(Mahmut Fazil Coskun, 2013) filmleri 6rneklem olarak alinmistir. Filmleri segerken
orneklemin kapsayict olmasina; tagraya ve bozkira 6zgi bir sinematografik zaman insa
etme konusuna odaklanmalaria ve Yeni Tiirkiye Sinemas1 olarak adlandirilan “akim”a
dahil olan, yaptig1 filmlerle bu adlandirmanin olusmasina katki saglayan yonetmenlerin
ozgiin filmlerinin teze dahil olmasina dikkat edilmistir. Bu filmler temel olarak Gilles
Deleuze’iin “zaman-imge” ve Mihail Bahtin’in “kronotop” kavramlar1 g¢ergevesinde, bu
kavramlara yapilan gostergebilimsel katkilar da g6z oniinde tutularak ¢éziimlenmistir.
Tezin temel iddiasi, ad1 gegen filmlerin tasraya ve bozkira dair belirli bir zaman rejimi
inga ettikleri olacaktir. Bu rejim, Deleuze’iin de belirttigi gibi, karakterlerin 6znel olarak
algiladigi, nesnellikten ve her karakter icin ayni olustan uzak, tasranin ve bozkirin
dogas1 geregi yavas akan ve genellikle tekrar eden cevrimler seklinde kendini gosteren
bir zamandir. Hem tasra filmleri, hem de sinematografik zaman ve zaman-imge konusu

daha énce Tiirkiye’deki lisansiistii ¢calismalarda ayr1 ayri incelenmistir. Ornegin Selda



Selman “Another Approach to Cinema: Bergson minus Deleuze” (2004) [Sinemaya
Bagka Bir Yaklasim: Bergson Eksi Deleuze] baslikli tezinde Deleuze’iin hareket-imge
ve zaman-imge kavramlarindaki Bergson goriislerinin izini siirmiis, Giil Esin Serttek
“Deleuze’iin Sinema Felsefesinde Zaman Imgesi” (2013) baslikli tezinde hareket-
imgeden zaman-imgeye gecis durumunu detaylandirmis, Dogan Aydogan “1990
Sonrasi Tiirk Sinemasi’nda Tasra, Tasrali ve Tasracilik Olgusu” (2012) baslikli tezinde
tasraya dair sosyopolitik ve tarihsel bir ¢ergeve ¢izmis ve 1990 sonrasinda ¢ekilmis
filmler bu iki alan dahilinde incelenmistir. Bense bu tezde, bahsedilen donemde ¢ekilen
tasra ve bozkir filmlerini Deleuze’iin zaman-imge kavramiyla ¢dziimlemeye calistim.
Yukarida da yazdigim gibi, bu noktada ilk olarak “Nigin 1990 sonrast Tiirkiye
sinemas1?”, “Nigin tasra ve bozkir?” ve “Nigin sinematografik zamanin insasi?”

sorularina cevap vererek kavramsal gergeveyi olusturacagim.

1990 sonrasinda Tirkiye’de cekilen filmlerin bir kism1 “Yeni Tiirk Sinemasi” ya da
“Yeni Tirkiye Sinemas1” olarak adlandirilan bir donemsellestirmeye dahil edilir. Her
donemsellestirme ¢abasinda oldugu gibi, burada da bir ¢ergeveleme sorunu ortaya ¢ikar.
Asuman Suner bu konudaki gerceveleri soyle agiklar:
Birincisi, “Tirk” sozciigiiniin isaret ettigi “ulus” cergevesi; ikincisi, “yeni”
sozcligiiniin imledigi “zamansal gergeve” ve dolayimla tarihsel doneme ve “yeni

dalga” sinemaya yapilan vurgu. “Yeni Tiirk sinemasi1” i¢inde yapilan “popiiler” ve
“sanat” sinemas1 ayrimu ise liglincii bir soylemsel ¢erceve olusturuyor (2006, s. 28).

Durum boyle olunca, bir yeni sinemanin ortaya ¢iktigi cografi bolgeye dair iki tarihsel
¢izgi gcekmek, bu sinemayi agiklamak igin énemli bir hal alir. Bunlardan ilki, o bolgenin
sosyopolitik tarihiyle ilgiliyken; ikincisi, boyle bir tarihe paralel olarak ilerleyen sinema
tarihiyle ilgilidir.

Ilerleyen kisimda, bahsettigim tarzda bir ¢izgi ¢ekerek bu sinemanin dogdugu ortam
hakkinda kisaca bilgi vermeye c¢alisacagim. Fakat bunu yapmadan once, bu
adlandirmanin altma hangi filmlerin, yonetmenlerin, 6zelliklerin girdigini tartisacagim.
Ik olarak, “popiiler sinema” ile “sanat sinemas1” arasinda yapilan ayrimdan s6z etmek
yerinde olacaktir.
Yeni Tirk sinemasmin ortaya cikisimi birbirine kosut gelisen iki diizlemde
tammmlamak mimkiin: Bir yanda biyiik biitgeli, yildiz oyuncu velveya

yonetmenleri 6ne ¢ikaran, vizyona girmeden once medyada yogun bir
reklam/tanitim  kampanyasiyla adindan s6z ettirmeye baslayan, genis



dagitim/gosterim olanaklarina sahip ve gisede basarili hasilat yapan bir “popiiler”
sinema; diger yandaysa yonetmenin bir biitin olarak filmin yaratim siirecine
damgasini  vurdugu, kiiciik biitgeli, cogu kez amator velveya taninmamis
oyuncular1 kullanan, Tirkiye’de sinirli dagitim ve goésterim olanagi bulan, ancak
ulusal ve uluslararasi festivallerde gordigii ilgi ve kazandigi prestijli odillerle
kendinden s6z ettiren bir “sanat” sinemasi (Suner, 2006, s. s. 33)...

Bu tezde, ikinci gruba, “sanat sinemasi”’na dahil edilen filmleri ele almaya ¢alisacagim.
Bu tarz, 1990’larin ikinci yarisinda yapilan Tabutta Révasata (Dervis Zaim, 1996),
Masumiyet, Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1997) ve Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu,
1999) gibi filmlerle baslamistir. Bu filmler, ulusal ve uluslararas: film festivallerinde
saygin Odiiller kazanmustir.
90’larin sonunda, modernizasyon yillarinda yetismis ve yasama, Sinemaya yonelik
birtakim yeni degerler ve yaklagimlar edinmis bir yonetmen jenerasyonunu
tarafindan sinemaya yeni bir canlilik getirildi. Ulusal olarak taninmalarinin yani

sira Bati’da da bilinen bu yonetmenler [...] toplumu yansitacak yeni bir dil
bulmaya c¢alist1 (Donmez-Colin, 2014, s. 8).

Bu donemsellestirmede bir baska tartisma, bahsedilen sinemanin bir ulusal sinema olup
olmadig1 hakkindadir. Asuman Suner, ulusal sinemanin “yalnizca olgulari agiklamadaki
yetersizligi nedeniyle degil, yarattigi ideolojik ¢agrisimlar anlaminda da sorunlu bir
kavram” (2006, s. 41) oldugunu savunur. Asli Daldal ise bu sinemanin ulusal bir sinema
olup olmadigi meselesini biraz daha detaylandirir ve farkli goriisler ortaya koyar.
Oncelikle, boyle bir sinemanin “Amerikan sinemasi ve onun yoz ideolojisine kars: ciddi
bir tavir takin”digin1 (2010, s. 72) belirtir. Ulusal sinemanin illa milliyet¢i 6geler
tasimak zorunda olmadigini, “aslinda solcu, angaje ve elestirel bir sinema” oldugunu
soyler ve Asuman Suner’in yazdiklarina katilarak “ulusal sinema”y1 ¢ok 6zcii bulan ve
bu nedenle uluslar Gtesi ve ¢ok-disiplinli bir yaklasimi yegleyen bir goriis oldugunu
aktarir (. 73). Bu hareket, bir ulusal sinema olarak goriilsiin ya da goriilmesin,
kapsadigi filmlerin birtakim ortak o6zellikleri olmasi bakimindan bir biitinliik arz
etmektedir. Bu ortak o6zellikler arasinda tiim filmlerin “bagimsiz” olmasi, gergekgi ve
minimalist bir tavir takinarak belirli estetik ve sanatsal kriterleri gozetmesi ve “tasrada,
siradan insanlarin hayatlar1 etrafinda sekillenmekte, amator oyuncular (cogunlukla
cocuklar) ya da iddiasiz aktorlerin katihimiyla gerceklesmekte” (S. 78) olmasi
siralanabilir. Bu noktada, “yeni dalga akimindan s6z ederken vurgulanmak durumunda
olan farklilik ve kopusun genellikle abartilmasi” (Suner, 2006, s. 42) hatasina diismeden

bir tarihsel ¢izgi ¢ekmek faydali olacaktir.



Bir iilkenin, bir kiltiriin, bir cografi bolgenin, bir grubun sanatsal yoneliminin,
tercihlerinin belirlenmesinde politik olaylarin isin igine girmesi kaginilmazdir. Tirkiye
s6z konusu oldugunda, bu belirleyici olaylarin en basta gelenlerinden biri 12 Eyliil 1980
darbesidir. Darbeyle birlikte nispeten 6zgiir ortam tamamen ortadan kaldirilmis, yerine
baskict bir rejim konmustur. Darbeyi takip eden yillarda hayata gegirilen neoliberal

politikalar, tilkedeki atmosferi ve dolayisiyla sinemayi etkilemistir.

12 Eyliil 1980 sabahinda yapilan darbenin ardindan siyasi partiler, sendikalar, sivil
toplum kuruluslar1 kapatilmisg; muhalif olarak goriilen insanlar tutuklanmis, iskence
gormiislerdir. Bu baskici ortam, iilke sinemasini da radikal bir bigimde etkiledi. Devlet
denetiminin artmas1 dogal olarak sansiiriin de artmasina neden oldu. 1970’lerde
piyasaya hakim olan seks filmleri, yerini karate filmlerine ve arabesk filmlere
birakmaya basladi. Bu tarz filmleri sistemin dayattigi bicimde, elestirellikten uzak bir
film yapma bi¢imi olarak goren ¢alismalarin yan1 sira, tam aksi istikamette, bunlar1 bir
cikis yolu olarak goren calismalar da vardir. Ornegin, Siileyman Ozcan “Sinemada
Anlam: Giiniimiiz Tiirkiye Sinemasinda 12 Eyliil Temal: Filmlerin Incelenmesi”
baglikli tezinde “70’li yillarin ekonomik sikintisindan seks filmleri furyasi ile,
1980’lerin baskici rejiminden ise arabesk ve kadin temali filmler ile ¢ikis yolu
bulunmaya calisilmistir,” (2013, s. 67) diye yazar. Bu bir ¢ikis yolu olsun ya da
olmasin, 1990’lara geldigimizde bu tarz filmlerden de artik bir ¢ikis yolu aranmaya

baglandi.

Bu yillarda, bilhassa Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi’nin dagilmasimnin etkisiyle,
diinyada biiyiik degisimler yasandigi asikar. Dolayisiyla 12 Eyliil 1980 darbesi gibi
yerel olaylarin yani sira, Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi’nin dagilmasi gibi
uluslararas1 olaylar da Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin ortaya g¢ikmasinda etkili oldu.
Tiirkiye’de “1989-1991 yillarinda [...] liberallesme yoniindeki reformlara girisildi”
(Ziircher, 2009, s. 414). Bu durumun en biiyiik sebebi, “once ‘perestroyka’, sonra da
Sovyet blokunun pargalanmasi”yd (S. 414). Tiirkiye’de oldugu gibi diger iilkelerde de,
toplumsal alanda yasanan bu degisimlerin sinema alaninda da etkisini hissettirmesi
kagmilmaz bir durumdu. Ornegin Dogu Avrupa’da, pargalanan biiyiik devletlerin
ardindan ortaya ¢ikan yeni devletlerdeki yonetmenler kendilerine ve bolgelerine 6zgii

filmleri ¢ekmeye basladi. Veyahut, arastirmacilar bir biitiinlik (1990 o6ncesindeki



parcalanmamis herhangi bir devletten bahsediyorum) icindeki filmlerin minér bir
aradaliklarin1 1990 6ncesinde géremiyordu da, bu kopuslar 0 sinemalar1 adlandirmakta
bir kolaylik yaratti. Nikolay Cavusesku doneminin kapanmasiyla Romanya’da Rumen
Yeni Dalga sinemasi, Yyiikselen sag politikalara karsi1 Fransa’da Fransiz Yeni Asiriciligi
ortaya ¢ikti. Benzer bir bicimde Tiirkiye sinemasinda da farkli bir yol daha agildi ve
bugiin Yeni Tiirkiye Sinemasi olarak adlandirilan bir sinemadan bahsedebiliyoruz.

Arastirmacilar, bu adlandirmada izleyicilerin ve elestirmenlerin de bir pay1 oldugunu
vurgulamaistir.
Yeni Tirk Sinemas: film elestirisinde yeni bir yaklagim tarafindan kismen
yaratilmis Ve tamamiyla desteklenmistir. Her yeni sinema igin bir de yeni elestiri
vardir. [...] Tirkiye’deki yeni sinema yeni bir izleyici kitlesinin mevcudiyetine de
¢ok sey borgludur; onlar1 yogun katilimi olmaksizin, bu filmler elestirmenlerin,

fonlarin, festivallerin ve diinyanin geri kalanmin ilgisini ¢cekmezdi (Akser ve
Bayrakdar, 2014, s. Xx).

Boyle bir ortamda destek bulan bu sinema pek ¢ok arastirmaci tarafindan farkli
acilardan incelendi. Ornegin Zahit Atam, ““Yeni Sinemanm’ Dért Kurucu Yonetmeni:
Yesim Ustaoglu, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan” baslikli tezinde
sOyle yazar:
Tarihsel kayitlara egildigimizde New Turkish Cinema (Yeni Tirk Sinemasi)
deyimi, Tiirkiye’den ve Tiirkceden ¢ok daha &nce, basta Ingilizce olmak iizere
batili dillerde kullanilmaya baslamistir. Tiirkiye’de terimin Tirkge olarak
yerlesiklik kazanmasindan once batili dillerde, 6zellikle festivallerin ardindan

olmak tizere, New Turkish Cinema artik yerlesik bir nitelendirmeye
dontismiistiir.(2010, s. 58).

Dolayisiyla ona goére bu isimlendirmenin temelinde Batililarin  yaptigi  bir
donemsellestirme girisimi yatmaktadir. Boylesi bir donemsellestirme, bahsedilen
zamanlarda film yapan yonetmenlerin tutarli bir bicimde sinema hayatlarini
stirdiirmeleri sayesinde miimkiin hale gelmistir. Yukarida kisaca aktarmaya calistigim
toplumsal kosullarda ortaya ¢ikan bu yeni sinema; izleyicilerin yerli filmlere yogun
bicimde yonelmesi seklindeki izleyici davranisi degisikligi, bu sinemaya basinda ayrilan
yerin genislemesi, bu filmlerin festivallerde 6diiller kazanmasi, bagimsiz prodiiksiyon
stireclerinin yayginlik kazanmasi (Atam, 2010, s. 59-60) gibi sebeplerle yerlesik hale

gelmis, kendine bir yer edinmistir.



Zehra Ziraman, “Yeni Kavrami Cercevesinde 1990 Sonrasi Tiirkiye Sinemasinda
Yonetmen Usluplar” (2014) baslikli tezinde “yeni”ye ontolojik bir acidan bakar ve
yeninin ne oldugunu, bunun 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasina nasil yansidigini tartisir.
Yeni olanin eskiyle ne olgiide bagi oldugunu, kendinden sonrakini etkileme
potansiyelini agikladiktan sonra, 1990’larda ortaya ¢ikan sinemada film yapim
siirecindeki ekonomik degisikliklerin etkisinden bahseder: “Amerikan sinemasi
karsisinda durabilmek, Avrupa sinemasi ve Kkiiltirtinii koruyup desteklemek igin
1988’de kurulan Eurimages fonu gibi kanallar ortaya ¢ikmistir,” (Ziraman, 2014, s. 61).
Bu tarz destekler, isimleri “fon” olmasina ragmen, yalnizca ekonomik bir katkiyla
tretimi nicel olarak artirmaktan ziyade, niteliksel bir yiikselis saglamiglardir.
Yonetmenlere saglanan maddi destek, onlara herhangi bir film yapma bigimi ya da
politikas1 dayatmadigi igin, klasik anlatilardan ziyade “yeni” filmler yapilmasin
saglamistir. ““Yeni Tirk sinemasi’, ‘bagimsiz sinema’, ‘sanat sinemasi’ gibi farkli
isimlerle anilmaya baglanacak bu iiretim kanadinin 6ncii yonetmenlerinin filmlerinde ilk
goze carpan bireysel konu segimleri ve konularini isleme yontemlerindeki farkliliklar
olmustur” (s. 92). Iceriksel ve iislupsal yakinliklarin yani sira, bu akima dahil edilen
“yonetmenlerin tamaminin bugiin 50’li yaslarinin baslarinda olup ilk filmlerini
30larinda hayata gegiren bir kusaga” (s. 98) mensuptur. Yukarida da bahsettigim {izere,
bu yonetmenlerin bir¢ogu 1990’larin ikinci yarisinda ilk filmlerini g¢ekmislerdir,

dolayisiyla 90 kusagi olarak da adlandirilmalart miimkiindir.

Bir diger nokta da bazi caligmalarin Yeni Tiirkiye Sinemasi olarak adlandirilan donemi
genellikle neoliberal politikalarla iliskilendirmesidir. Ornegin, Janet Baris “2000
Sonras1 Bagimsiz Tirkiye Sinemasi’nda Kent ve Tasra Melankolisi” baslikli doktora
tezinde soyle soyler:
Bir ilkenin siyasi ve iktisadi yapisi sinemasm da etkiler. [...] Yesilcam
doneminde farkli bir sekilde iiretilen filmler giiniimiizde kiiresellesmenin de
etkisiyle farkli bir boyut kazanmustir. Bagimsiz sinemacilar yurt disindaki
festivalleri takip etmeye baslamis ve oradaki iiretim bi¢iminden etkilenmislerdir.
Bugiin Tiirkiye’de irili ufakli birgok yapim sirketi orta biitceli filmler yapmakta, bu

filmlerle festivallerde boy gostermekte ve odiillerle geri donmektedir (2013, s.
125).

Burada, neoliberal politikalarla kiiresellesmeyi bagdastiran Barig, bu ikisinin etkisiyle
sinemacilarin  ufkunun genisledigini; dolayisiyla neoliberalizm nedeniyle degil,

neoliberalizm sayesinde yeni bir sinemanin dogdugunu iddia eder. Fakat, Yeni Tiirkiye



Sinemasi’nin yonetmenleri neoliberal politikalara muhalefet eden politik filmler de
yapabilmistir. Bu sinema, neoliberal politikalara genellikle kars1 ¢ikar, bu tarzda bir
film yapma bigiminden etkilenmez, 6zgiin filmler ortaya koyar. Fakat bu isimlendirme
altina sokulan yonetmenlerin filmleri pek ¢ok agidan birbirinden farklidir. Behget
Giileryiiz, “Tiirk Sinemasinda Tasranin Temsili” basglikli tezinde bu duruma deginir:
1980 darbesinin tiim siyasal, ekonomik ve kiiltiirel hayata yasattigi travmatik etki
kaginilmaz olarak Tiirk Sinemasimi da derinden sarsmustir. [...] Bu dénemde
Tirkiye’de hiz kazanan neo-liberal politikalar ve kiiresellesmeyle beraber ortaya
cikan kiiltirel Kimlik sorunlar1 gibi keskin degisimler dogal olarak Tiirk

Sinemasi’na yansimis ve takip eden donemde bambasgka akimlar ve bakiglarin
ortaya ¢ikmus[tir] (2013, s. 6).

Dolayisiyla, Yeni Tiirkiye Sinemast’nin 1980 darbesinden ve ardindan gelen neoliberal
politikalardan elestirel anlamda etkilendigini soyleyebilmekle birlikte, sinirlarin1 kesin
olarak ¢izebilecegimiz bir smiflandirma, bir donemsellestirme yapmak zor goriiniiyor.
12 Eyliil sonras1 diyecegimiz donem bile, sinema alaninda herhangi bir biitiinliik teskil
etmiyor. Sosyopolitik bakimdan siirekli olarak kopuslar ve yeniden bir araya gelislerle
sekillenen bu dénem, yarattigi her tiir olumsuzlugu ragmen, 6zgiirlesmeyi farkli yollarla

aramaya sevk ettigi i¢in bir imkan da sunuyor.

Sinema da bu olumsuzluktan imkan yaratma isini gergeklestirmeye girisen alanlardan
biridir. Ustelik bunu bir ice kapanma, melankoliye sarilma seklinde de
gerceklestirmemistir. “Postmodern siirecle birlikte kiiresellesen diinya ve neo-liberal
politikalar bireysellesmeyi koriiklemis ve siirekli dig uyaranlarla karsilagsan bireyin
melankolisini tetiklemistir,” (2013, s. 1) der Baris. Bu noktada, i¢e kapanik karakterleri
olan filmler ile sinemanin, sinemacinin i¢e kapanmasi birbirine karistiriimaktadir.
Bahsedilen film yapma bi¢imi neoliberalizm sonucunda melankoliye yonelmis ve
politik olandan uzaklasmis gibi goriilmektedir. Oysa ki sadece Yesim Ustaoglu’nun,
Emin Alper’in, Ozcan Alper’in, Kazim Oz’iin filmleri bile bu argiimana karsit olarak
sunulabilir. Dahasi, “Son donemde Tiirkiye sinemasmin beslendigi melankolinin
kaynagir bu parcalanmaya direnmek ve kendini kendi i¢ diinyasiyla tamamlamaya
caligmaktir,” (S. 126) iddias1 ortaya atilir. Aksine, parcalanmaya direnmek degildir
yonetmenlerin amaci, bu pargaliligi bir imkéan olarak degerlendirmek ve 6zgiin filmler

cekmektir. Deniz Bayrakdar soyle yazar:



Yeni Tiirk Sinemasinin auteur’lerinin filmlerinde sakli, gémiilii bir “politika”
vardur. [...] Politikay1 odalardaki perdelerin arkasina, televizyon ekranlarina ve hig
kimsenin birbiriyle konusmadigi masalara gizlerler. [...] Kisacasi, Yeni Tirk
Sinemasi siradan insanlarin giindelik hayatlarindaki hakikati arastirir. Farkinda
olmadigimiz mekanlar ve kisiler, belirli bir mekana ait olmayan zamanlar.
Manzaralar gibi sehirler ve kii¢iik kasabalar da yeni bir bakisla ve daha gri bir
atmosferle kurulur (2013).

Bu donemde film ¢ekmeye baslayan Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Yesim
Ustaoglu, Semih Kaplanoglu, Reha Erdem gibi yonetmenler, kendilerine 6zgii filmler
cekerken bizi de onlar1 bir arada gormeye sevk etmistir. Bu filmler igerik agisindan,
bicimsel olarak, politik olarak, teknik olarak birbirlerinden zaman zaman ayrilabilir.
Ornegin, Yesim Ustaoglu politik konulara egilip toplumsal yénleri olan filmler
yaparken, Nuri Bilge Ceylan bireyci yonleri daha agir basan ve politik meseleleri daha
¢ok mikro diizlemde ele alan filmler yapar. Fakat kimi yonlerden de birbirleriyle
benzesirler. Ornegin bozkira ve tasraya yonelmeleri, farkli bir sinematografik zaman

rejimi insa etmeleri bu yonlerden ikisidir.

Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin ortaya ¢ikisi ile ister sinema 6zelinde olsun ister daha genis
bir perspektifle, tasra hakkindaki ¢alismalarin yaygimnlik kazanmasi ayn1 doneme denk
gelir. Bu calismalar tasray: ilk bakista biri olumlu biri olumsuz olarak goriilebilecek,
fakat benim a¢imdan her ikisi de olumsuz olan iki yaklasimla inceler: Tasra ya bir
dogallik, naiflik, el degmemislik, masumluk mekanidir ya da ice kapaniklikla,
melankoliyle, sikintiyla, bunaltiyla 6zdeslestirilir. Ornegin B. Nihan Eren, “Nuri Bilge
Ceylan Filmlerinde Tasra ve Kent Tereddiidii” baglikli tezinde “Yerlilik, giiven, aidiyet
bilinciyle sarmalanmis bir tasranin kapsadiklari hep kendi karsitiyla, bunalim ve
kapanmigligiyla birlikte varolacaktir,” (2008, s. 86) diye yazar. Tasra, mesela, bir giiven
mekaniyken, kent bir giivensizlik mekan1 midir? Veyahut tasrada bunalim ve kasvetli
bir hava hakimken, kentte nese i¢inde yasayan insanlar mi vardir? Bu sorular1 basit bir

“evet”le yanitlamak elbette zor goriiniiyor.

Buradaki temel sorun, hem tasranin hem de bozkirin, genellemeler yapilarak
tanimlanmaya calisilmalari. Genellemeler ¢cogu zaman dogasi1 geregi bir gegissizlik de
tahayyiil etmek anlamina geliyor. “Tasra tagradir ve merkez de merkezdir, bu ikisi
kendilerinden baska bir sey degildir,” seklinde ozetlenebilecek yaklasimlar, farkli
anlamlandirma olanaklarmin 6niine yiiksek bir duvar ériiyor. Ornegin Siikrii Argm,

tasra icin “varligini, kendi disindaki bir ‘merkez’in varligina bor¢lu olan bir ‘dig’tir,”



(2005, s. 295) diye yazar. Bu borglu olusun karsisina yerlestirebilecegimiz gegislilik
durumu ise insanlarin tasradan merkeze gidebilme umudu ya da merkezden tasraya
gitme istegi (bu istek, yasadigimiz topraklar disiiniildiigiinde, merkezden Orta Anadolu
tasrasina degil Ege ya da Akdeniz’in “deniz goren” tasrasina gitmek seklindedir) gibi
bir sey degildir. Daha soyut bir bigimde mekansal ve zamansal bir gegislilikten
bahsediyorum. Merkezi ve tasray:1 kesin gizgilerle belirlenen iki ayr1 yer olarak gormek,
yine ¢ogu zaman yorumlama agisindan bir sorun olusturabiliyor. Tasra elbette zaman
zaman merkezden uzakta yer alabilir ama higbir uzaklik tek yonlii degildir; dolayisiyla
merkezin de tasraya uzak oldugu hatirda tutulmahidir. Ozge Celikaslan, “Tiirk
Sinemasinda Tasra ve Cocugun Temsili: Kasaba (1997), Masumiyet (1997), Bes Vakit
(2005)” baslikl1 tezinde Alvin Bertrand’in “Kent ve kir bir dikotomi (ikiye boliinme)
degil, bir devamliliktir (continuum),” (2008, s. 14) ciimlesini aktarir. Eger bir
devamliliktan bahsediyorsak, bu hem mekansal hem de zamansal bir devamlilik olmak

zorundadir: Ortada kesisim noktalari, temaslar olmasi kaginilmazdir.

Tagraya yonelik olumsuz yaklasimlarin bir digeri de tasranin birtakim basmakalip
imgelerle aktarilmaya g¢alisilmasidir: ““Tipik’ kavruk Orta Anadolu ve ‘yollar1 kardan
kapanan’ Dogu Anadolu imgeleri bunlar. Edebiyatimiz da sinemamiz da, tasrayi
anlatmaya tenezziil ettiginde, anlatilan olay nerede gegerse gegsin bu hakim imgelerden,
bu tonlardan pek kurtulabilmis sayilmaz” (Birkan, 2005, s. 299). Fakat Yeni Tirkiye
Sinemasi, bu tarz imgeleri kirmak igin bir adim atmistir. Ornegin Ahmet Ulugay, Nuri
Bilge Ceylan ya da Zeki Demirkubuz bu imgeleri kullansalar bile bu imgelerin tuzagina
diismeden, yani tasray1 yalnizca bunlardan ibaret yerler olarak gérmemeyi basararak ve
ana akim sinema tarafindan olusturulmus basmakalip tagrali karakterlere bagvurmadan
filmlerini g¢ekmistir. Ciinkii “sehirle ve sehirde kurulan iliskilerin karmasikliginin
ardinda sadece bir ikiyiizliilik ve yapaylik teshis edebilen, tasray1 ya da kir1 -sanki
orada hi¢ yalan soylenmezmis, hi¢ poz kesilmezmis, hi¢ maske takilmazmis gibi-
masumiyetin, dogalligin, ictenligin, sadeligin anayurdu olarak kuran gayet schirli
gelenege” (Birkan, 2005, s. 305) dahil olmazlar.

[Nuri Bilge Ceylan] filmlerinin eve, ¢cocukluga ve tasraya bakisi her seyden once

hicbir bigimde “nostaljik” degildir. Bu filmlerin temel ekseninde yer alan “tagra”,

ge¢mige ait, ge¢cmiste kalmig, kaybolmus, bugiin artik varolmayan, o nedenle de

ozlemle anilan bir yer ve yasanti bi¢imi olarak ¢ikmaz karsimiza. Tersine bu
filmler evin, c¢ocuklugun ve tagranmin higbir zaman geride birakilamayacagini,
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daima simdiye ait meseleler olarak kalacagini imler gibidir (Suner, 2006, s. 106).

Burada elestirilen, tasranin “ge¢miste kalmasi” ya da bir “nostalji” nesnesi olarak
goriilmesi durumu, yukarida da bahsettigim tizere, tagraya dair olumsuz yaklasimlarin
birer tezahiiriidiir. Temel sorun, tasranin genellikle tek ve homojen bir yer olarak
goriilmesidir. Fakat her tasra ve tasrali birbirinden farklidir. “Zira tasra vardir, bir de
‘tasranin tasrasi’ vardir. Her sehirlinin tafrasina gore, her kasabali bir tasralidir;
kasabaliya gore de koyli. [...] Bu yiizden tagra tanimi altinda toplanabilen cografi
bolgelerin tagralari da tek kaliptan ¢ikmamistir” (Pekdemir, 2005, s. 79). Bu sebeple,
tagraya sanki her tasra ayniymis gibi yaklagsmak anlamsizlasir ve ¢6ziimleme yaparken

bu durum goz oniinde tutulmustur.

Ikinci olarak ise, bu mekanlar filmlerin insa ettigi tasra ve bozkirlar olarak degil de,
daha genel, toplumsal mefhumlar olarak ele alintyor. Ben bu duruma karsi ¢ikarak uzun
sosyolojik agiklamalar, modernite deginileri vs. yapmak yerine, filmlerin yarattigi
mekanlar olarak tasrayi ve bozkir1 incelemeye calisacagim. Tzvetan Todorov Poetikaya
Giris adli kitabinda “Su veya bu gosteren, su veya bu gosterileni “gosterir’, su veya bu
olgu baska bir olguyu cagristirir, su veya bu olay bir diisiinceyi simgeler, bir baskasi
belli bir psikolojiyi resmeder. Hali hazirdaki iligkiler ise bigimlendirme, insa etme
iliskileridir,” (2014, s. 46, vurgular yazara ait) diye yazar. Bir anlam yaratma siireci
olarak bir filmde insa edilmis tasra ile baska bir yerde )érnegin bir romanda, bir sosyal
bilimler makalesinde) insa edilmis tasra ayni seyler olmayabilir, ayni seyler gibi
goziikseler bile gosterdikleri, ¢cagristirdiklari, simgeledikleri sey baska olabilir. Christian
Metz, Sinemada Anlam Ustiine Denemeler adli kitabinda “[...] calismalar kendi
konularmi  dilbilimsel ~ yontemlerden  esinlenerek  incelemektedir.  Sinema
gostergebiliminin biiyiik sorunlarla karsilasacagi yer sinematografik dilyetisiyle dogal
dilyetisi ayriminin yapildigi noktalardir,” (2012, s. 107) diye yazar. Metz’in burada
soyledigi seyi “genisleterek” sinematografik mekan ile filmin disindaki mekanin ayni
sey olmadigini ama ikincisinden yola cikilarak ilkinin degerlendirilebilecegini ve
sinematografik mekanin yaratilmig bir sey oldugunu, cilinkii sinematografik anlamin
“her zaman igin giidiilenmis olup asla nedensiz olmadigmi” (s. 107) diisiinebiliriz.

Kisacasi, hem tasra ve bozkiri hem de iliski i¢inde oldugu merkezi “film i¢i” mefhumlar
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olarak gorerek, ama elbette bunlarin toplumsal, digsal boyutlarin1 da akilda tutarak

¢oziimlemeler yapacagim.

Sonug olarak tasra, kendisinin aksi ucundaki merkezden ¢esitli 6zellikleriyle elbette
ayrisir. Fakat bu ozellikler ne tasraya ne de merkeze herhangi bir olumlu deger yiikler.
Ustelik bu iki mekan arasindaki fark diisiiniildiigii kadar belirgin degildir. Ciinkii,
“benzestirici, aynilastirici bir stirecle karsi karsiyayiz. Sanki her yer sehir ve her yer
tasra - veya higbir yer” (Bora, 2005, s. 46). Aym sekilde ve tasranin olumlu ya da
olumsuz bir degeri olmadigini da gozeterek, tasranin bir sikinti yeri oldugunu, merkezin
ise nese yeri oldugunu iddia etmek yanlis olacaktir. ikisi arasindaki ayrim, bu tarz
yiizeysel nitelemelerden ziyade, zamansal ve mekansal farkliliklardan kaynaklanir.
Nurdan Girbilek’in de belirttigi {izere, “Tasranin kendini tasra olarak algilayabilmesi
icin, kendisinden esirgenmis bir baska yasantinin, kiyisina itildigi bir merkezin farkina
varmasi, Kendisini onun goziiyle gormesi, onun karsisinda kendisini eksik, yoksun
hissetmesi gerekir. Tasranin ufku her zaman biiyiiksehirdir” (1995, s. 52). Dolayisiyla
isin i¢ine zamansal ve mekansal 6zellikler girmektedir. Her iki kavram da simdiye kadar
agirhikli olarak mekansal ozellikleri agisindan incelenmis, degerlendirilmistir. Ben
zaman ve mekanin birbirinden ayrilamaz oldugunu akilda tutmakla birlikte, zaman
konusuna daha fazla egilerek 1990 sonras1 Tiirkiye sinemasinin popiiler sinema diginda
kalan bazi1 6rneklerinde nasil bir sinematografik zaman-mekan rejimi insa edildigini

incelemeye calisacagim.

Yukarida hangi donemde ¢ekildigini ve hangi konular ele aldigin1 kisaca agiklamaya
calisngim filmlerin nasil bir sinematografik zaman rejimi insa ettiklerini birkag
diistiniire ve onlarin gesitli kavramlarina basvurarak ¢oziimleyecegim. Bu diisiiniirlerin
en basinda Gilles Deleuze ve onun iki ciltlik sinema kitabinda ortaya attigi hareket-imge
ve bilhassa zaman-imge kavrami gelecek. Fakat elbette Deleuze’iin kendi goriislerini
sekillendirdigi, onun goriislerine katki yapan ve onu elestiren diisiiniirler de hesaba
katilacak. Dolayisiyla Henri Bergson, Siegfried Kracauer, Charles Sanders Peirce,
Jacques Ranciére gibi disiniirlerin genel olarak sinema ve o6zel olarak da
sinematografik zaman {izerine olan goriislerinden yararlanacagim. Bunun yani sira

zaman ve mekanin ayrilamaz oldugu goriisiinden hareketle Bahtin’e ve onun kronotop
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kavramina, bunlarin orneklem olarak sectigim filmlerin ¢oziimlenmesinde nasil

kullanilabilecegine yer verecegim.

Kabaca sdylersem, ikinci Diinya Savasi’nin sonrasinda sinemada, olusturulan imgelerde
zamansal iligkiler 6n plana ¢ikmaya basladi (Deleuze, 1989, s. 271). Bu andan itibaren
imgelerin mekanda kapladiklar1 yerle birlikte, zamanda kapladiklar1 alan da basat 6ge
haline geldi, bu iki kavram birbirini tamamlayan seyler olarak goriillmeye baslandi.
Deleuze, bilhassa Bergson’un zaman hakkindaki fikirlerinden yola c¢ikarak
sinematografik zaman tizerine birtakim 6nermelerde bulundu. Sinematografik imgenin

zamaninin nasil bir sey oldugu, olabilecegi hakkinda bize belirli bir anlayis sundu.

Bu anlayisa gore, bahsedilen imgenin “simdi’nin iginde yer aldigin1 belirtmek pek
miimkiin goziikmez. Simdi olan sey, imgenin kendisi degil, onun temsil ettigi seydir.
Imgenin kendi zamam ise zamana dair iliskilerin bir biitiiniidiir. Diger bir deyisle,
zaman-imge; gec¢mis, simdi ve gelecegin birbirini takip etmesi seklindeki anlayigin
karsisinda yer alir. Ciinkii Deleuze’e gore ¢ok daha derin zamansal iliskiler vardir.
Dolayisiyla zaman-imge, simdiye oldugu gibi, basit¢e hatirlamaya da indirgenemez.
Hatirlama, karmasik zamansal yapilarin yalnizca bir parcasidir. Bu yapi ise farkli
stirelerin bir arada bulunmasiyla olusur. Gegmis, belirli iligkiler yoluyla simdinin i¢inde
var olmaya devam eder. Bu da ardisiklik degil, bir aradalik sunar. Buna gére, zaman bir
oznelliktir; kronolojik olmayan zaman, zamanin kendi kurulusu iginde kavranir ve
zaman ig¢selligimizi insa etmez, biz zamana igselizdir. Bu igsellik icinde, simdi geger,

ge¢mis muhafaza edilir (Deleuze, 1989, s. 82-83).

Fakat, Deleuze’iin zaman-imgeden once degindigi bir imge tiirii vardir: hareket-imge.
Onun burada ilk olarak yaptigi sey, hareket ile mekanin farkini ortaya koymaktir.
“Katedilen mekanlarin hepsi bir tek ve aynmi homojen mekana aitken, hareketler
heterojendir, birbirlerine indirgenemezler” (2014, s. 11). Bu noktada Deleuze,
Bergson’un konumundan yola ¢ikar, fakat ayn1 yone sapmaz. Ciinkii Bergson’a gore
sinema, hareketin perdeye yansitildigi degismez bir yanilsamadir. Ama kullanilan yapay
arag ve izleyicilerin o imgeyi bir perdede gormeleri, imgede bir diizeltilmeye yol acar.
Yani o imge bir donilisime ugramistir artik. “Sinema bize, hareket ekledigi bir imge

vermez, dolaysiz olarak bir hareket-imge verir” (s. 13). Kabaca séylersem, bu o6zellik
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sinemaya bir yaraticilik, bir ¢ok-anlamlilik kazandirir. Fakat yukarida da belirttigim

iizere, ikinci Diinya Savas1 sonrasinda, zaman-imge 6n plana ¢ikmaya baslar.

Deleuze bu noktada iki imge rejimini agiklar. ilki, yani hareket imge, “sensori-motor
semanin Mmantigina gore organize edilen imgedir, bu imge algilarin ve eylemlerin
sonlamig zincirlemesinin mantigiyla benzer bir biitiiniin mantig: iginde, diger imgelerle
dogal bir zincirlenisin unsuru olarak tasarlanir” (Ranciére, 2011, s. 117-118). Zaman-
imge ise “artik eylemlere donlismeyen saf optik ve isitsel durumlarin [...] ortaya
cikmasiyla, bu mantigin kirilmasiyla karakterize olur. [...] Boylece her imge kendi
sonsuzluguna agilmak iizere digerinde ayrilir” (S. 118). Biraz daha basitlestirerek
soylersek, hareket-imge Klasik bir anlatinin 6zelliklerini tasirken, zaman-imge daha
karmagik zamansal iligkilerin igerisine yerlesir. Fakat bu iki imge, birbirinin karsiti
degildir, “imge iizerine iki bakis acisidir” (s. 123). Uzerine asil yogunlasacagim tiir olan
zaman-imge bir sonraki boliimde ayrintilandiracagim {iizere bir bosluk, bir yarilma
rejimidir. Bosluklardan bahsediyorsak da anlamlandirmanin 6niinde sonsuz bir yol

acilmis demektir.

Deleuze’iin actigt bu yoldan 1990 sonrasi Tiirkiye sinemasindaki bozkir ve tasra
filmlerini ¢éziimlemeye ¢alisirken, zaman ve mekani birlestirebilmek i¢in Bahtin’in
kullandigi kronotop kavramindan faydalanacagim. Zamani, genellikle mekansal
ozelliklerden yola ¢ikarak yorumlariz. Kronotop kavrami ise zaman ile mekanimn
birlikteligini tamimlar (Bahtin, 1981, s. 85). Ornegin Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar
Anadolu’da (2011) adli filmini ele alirken bozkirda zamanin nasil insa edildigini ya da
Emin Alper’in Tepenin Ardi (2012) filminde dar koy mekanmin nasil dar zamansal
cevrimlere evrildigini zaman-mekan birlikteligi gosteren kronotop kavrami isiginda

yorumlayabiliriz.

Bir sonraki bolimde Deleuze’iin zaman-imge ve Bahtin kronotop kavramina agirlik
vermekle birlikte, yukarida saydigim diisiiniirlerin ortaya attigi goriisler gergevesinde
tarihsel bir gergeve de ¢izmeye calisacagim. Bunu yaparken fotograf tarihine ve bu tarih
icerisindeki zaman rejimine deginmek, sinematografik zamanin insasina daha kolay bir

gegis saglamak acisindan iyi bir yol olabilir.
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1. BOLUM

SINEMATOGRAFIK ZAMANA DAIR KAVRAMLAR

1. 1. HAREKET-IMGE

1. 1. 1. Hareket, Ayricalikli-An, Herhangi-An

Felsefe, Gilles Deleuze ve Felix Guattari’ye gore, “Kavramlar olusturmak, icat etmek,
tiretmek sanatidir” (2015, s. 12). Deleuze, sinemaya dair goriislerini agiklarken; bir
nevi, kendi sinema felsefesini olustururken iki temel kavram icat eder: hareket-imge ve
zaman-imge. Bu iki kavramn i¢ini doldururken Henri Bergson’un goriislerinden yola
cikar. Oyle Ki, sinema hakkindaki iki ciltlik eserinin ilk cildinde, birinci béliimiin
bashgr “Hareket Uzerine Tezler: Bergson’un Birinci Yorumu’dur. Dahasi, ilk
ciimlesine de onun adiyla baglamaktan ¢ekinmez: “Bergson hareket iizerine tek bir tez

degil, ti¢ tez one siirer” (Deleuze, 2014, s. 11).

Nedir bu tezler ve zaman iizerine diisiiniirken ne ise yararlar? Ilk tez, hareket ve
katedilen mekanin ayni sey olmadigi hakkindadir. Bu tez, zaman iizerine de bir seyler
soyler: “Katedilen mekan gegmistir; hareket simdidir” (Deleuze, 2014, s. 11). Katedilen
mekan, adi istiinde, katedilebildigi igin farkli parcalara ayrilabilir, boliinebilir. Nigin
geemistir? Katedilen her bir parga, her bir mekan (uygun fiillerle somutlastirirsam)
arkada, geride kalmistir. Fakat mekanmi kateden bu hareket, halen siirmektedir.
Boliinemez. Ciinkii bolindiigi anda o hareket, baska bir hareket olur; Deleuze’iin

sozleriyle, “dogas1 degisir” (s. 11). Bunu tersinden yorumlamak, bir bagka onermeye
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daha yol acar, ki bu 6nerme sinema agisindan olduk¢a onemlidir. Eger hareket
bolinemiyorsa, farkli anlardaki hareketsiz kesitler birlestirilerek yeni bir hareket
meydana getirilemez. Séylenmek istenen, kisaca, sinemanin hareketsiz kesitlerin bir
araya getirilmesinden baska bir sey oldugudur. Fakat Bergson sinemanin hareketsiz
kesitlere soyut bir hareket eklemek oldugunu diisiiniir. Bunu da “sinematografik
yanilsama” (s. 12) olarak adlandirir. Yani, ortada fotograf karelerine ya da enstantane
fotograflara benzer hareketsiz kesitler vardir ve sinematograf ya da ayni islevi gorecek
herhangi bir cihaz, bu hareketsiz kesitleri saniyede (genellikle) yirmi dort kare olacak
sekilde bir araya getirir; boylece algilanimimizda harekete dair bir yanilsama olusur.
Oysa burada, Deleuze’e gore, diizeltilmis bir imge vardir. Yapay bir aracin (kabul
edelim ki sinematograf ya da kamera, hareket s6z konusu oldugunda bir yapaylik tasir)
urettigi hareket, o hareketin de yapay olmasi gerektigi anlamina gelmez. Ortaya yeni bir
hareket ¢ikmistir ve bu hareket, herhangi bir hareket kadar harekettir. “Kisaca, sinema
bize, hareket ekledigi bir imge vermez, dolaysiz olarak bir hareket-imge verir. Bize bir
kesit vermektedir elbette, ama bu, hareketsiz bir kesit + soyut hareket degil, hareketli bir
kesittir” (Deleuze, 2014, s. 13).

Bergson’un hareket iizerine olan ikinci tezi bizi Deleuze’iin sik¢a kullandigi iki
kavrama yoneltir: poz ve ayricalikli-an; ki ayricalikli-anin varlik kosulu olan herhangi-
an vardir bir de. Bu tez, hareketin “bir bigimden digerine kuralli bir gegis, yani tipki
danstaki gibi pozlarin ve ayricalikli anlarin bir diizeni” (s. 14) oldugunu ileri siirer. Bu
ciimleden sarih bir ¢ikarim yapmak zor goriinse de, basit bir mantik yiiriitmeyle poz ile
ayricalikli-anin ayni sey olmadigini soyleyebiliriz. Sinemada, dogaldir ki, poz diye bir
sey yoktur. Poz olsa olsa fotografta, resimde bulunabilir. Ciinkii her ikisinin de
hareketsiz kesitler oldugu varsayilabilir. Ulus Baker, sinemada boyle bir seyin miimkiin
olup olmadig1 tizerine fikir yiritir ve “Cok uzun bir hareketsiz ¢ekime poz
diyebilirsiniz, ama ortada pekala poz veren herhangi bir figir, bir kisilik ya da varlik
bulunmayabilir. Tipki Antonioni'nin ¢o6llesmis bos mekanlari, Ozu'nun bombos ev
iglerini uzun uzadiya goriintiilemesi gibi,” (2015, s. 144) diye yazar. Kabul edelim ki,
ciimlenin geri kalani, ciimlenin basindaki “Neye poz diyebiliriz?” kismini yanlislar,
bahsedilen seyin pek de miimkiin olmadigini1 gdosterir. Fakat sinemada, pozun diger
sanatlarda iistlendigi islevi yerine getirecek bir kavrama, bir duruma ihtiyag vardir:

ayricalikli-an. Bir seyin ayricalikli olabilmesi igin gevresinde, yaninda yoéresinde siradan
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bir seyler olmas1 gerekir: herhangi-an. Yani sinemada ya da herhangi bir mecrada
ayricalikli-an silsilesi gormek imkansizdir. Dolayisiyla “sinema, hareketi herhangi anin,
yani bir siireklilik izlenimi olusturacak sekilde segilmis esit aralikli anlarin islevi olarak
yeniden olusturan bir sistemdir” (Deleuze, 2014, s. 15). Fakat, yine tersinden gidersek,
bu, sinemanin ayricalikli-anlar sayesinde miimkiin oldugu gergegini degistirmez.
Ayricalikli-an sadece “agkin bir bigimin aktiiel hale gelmesi” degildir, “diizenli ya da
tekil, siradan ya da dikkate deger olabilir” (s. 16). Oyleyse, “Eger herhangi-an da tekil
ve dikkate deger olabiliyorsa, ayricalikli-anin ne ayricahg kaliyor?” sorusunun
zihinlerimizde ¢akmas1 gayet dogaldir. Deleuze bu soruya dogrudan bir yanit vermez,
bu da bir kafa karisikligina yol acar. Fakat biz, disiiniiriin bagska 6nermeleri {izerinden
bu soruya yamit arayabiliriz. Ornegin, “Herhangi an, bir diger herhangi ana esit
mesafede olan andir,” (s. 17) der. Yani ayricalikli-an, herhangi bir herhangi-ana ya da
ayricalikli-ana esit mesafede konumlanmak zorunda degildir. Hareket ya da zaman
icindeki herhangi bir noktada parlayip sonebilir, bir siire devam edebilir, herhangi-ani
kapsayacak sekilde yoluna devam edebilir. Ikinci olarak, “Hareketi herhangi anlarla
iliskilendirdigimiz zaman, yeni olanin, yani dikkate deger ve tekil olanin bu anlarin
herhangi birinde iiretilisini de diisiinebilmemiz gerekir,” (s. 18) sozii de ayricalikli-an
tanimimiza katki saglayabilir. Yani, ayricalikli-an daima bir herhangi-an icinde iiretilir
ve onlarla cevrelenir. Boylece ayricalikli-anin ne olduguna dair muglakligi, kafa

karisikligini karsitliklar kurarak nispeten agmis oluruz.

Fakat “poz”, “enstantane”, “esit aralikli olus” gibi kavramlar1 ve durumlar1 irdeledikge

kimi kafa karigikliklar1 ortaya ¢ikmaya devam eder.

Sinemanm tarih o6ncesini  diisiindigiimiizde kafamizin karistigi  olur, ¢ilinkd
sinemanin teknolojik ozelliklerini belirleyen soyagacini nereden baslatacagimizi ya
da bunu nasil tanimlayacagimizi bilemeyiz. Bu durumda, siirekli Cinlilerin golge
oyunlarina ya da en eski yansitma sistemlerine bagvururuz. Ama aslinda sinemay1
belirleyen kosullar sunlardir: Yalmzca fotograf degil, enstantane fotograf (poz
fotografi bagka bir soyagacina aittir); enstantanelerin esit aralikli olmasi; bu esit
araliklarin “film”i olusturacak bir tasiyiciya aktarilmasi (pelikiilii delenler Edison
ve Dickson’dir); imgeleri hareket ettirecek bir mekanizma (Lumiére’in tirnaklart)
(Deleuze, 2014, s. 15-16).

Tiim bunlar1 saydigimizda, isin igine sinemanin baslangici, tarihi de girmis olur. Burada

bir parantez agmak ve Bergson’un hareket hakkindaki {iglincii tezine gegmeden once



17

Siegfried Kracauer’in goriislerine deginmek, Sinemanin dogusuyla onun hareket ve

zamanla olan iligkisini irdelemek agisindan faydali olabilir.

1. 1. 2. Sinema Tarihinin Baslangic1, Sinema, Fotograf ve Dissal Gergeklik
MNiskisi

Sinema tarihi tizerine bir seyler yazmaya basladiginizda, ister istemez fotografa
deginerek baglamak zorunda kaliyorsunuz. Bunun temel sebebi, sinemay1 fotografin
devami olarak goren (ve hatta devami olmaktan da ote, ikisinin ayni sey oldugunu
diisinen) anlayisin olduk¢a egemen olmasi. Bu anlayisin altindaysa biiyiikk oranda
fotografin da, sinemanin da dissal gergeklikle siki bir bagi oldugu goriisii yatiyor.
Soziinii ettigim goriisiin savunucularindan biri olan Siegfried Kracauer, Film Teorisi:
Fiziksel Gergekligin Kurtulusu adli kitabinin 6nsoéziinde “Kitabimin bu alandaki pek
¢ok c¢aligmadan ayrildigi nokta, bicimsel degil de maddi bir estetik olmasi. igerikle
ilgili. Filmin aslen fotografin uzantisi oldugu, dolayisiyla tipki fotograf gibi etrafimizi
saran goriinen diinyayla bariz bir yakinliga sahip oldugu varsayimima dayaniyor,”
(2015, s. 65) diye yazar. Dahast bu durum, sinema icin ontolojik bir 6nem tasir.
Diistintire gore bir film, fiziksel gergekligi kaydedebilmesi 6l¢iisiinde gergeklesmis olur:
“sokaklardaki kalabaliklar, gayri iradi jestler ve diger ugucu izler” (s. 66). Tiim bunlar,
bir filmin 6zt olarak goriiliir. Film ile géziimiiziin 6niindeki diinya arasindaki bu siki
iliski, boylece, sinemanin da tipki fotograf gibi bir sanat oldugu iddiasin1 kuvvetlendirir
(s. 67). Bu iki sanatin benzer ya da aym olarak goriilmesi, her ikisinin de dissal
gergekligi oldugu gibi aktarmasindan kaynaklanir, Kracauer’e gore. Fakat kuramcinin
bu goriisleri, ileride daha ayrintih olarak deginecegim iizere, “Oyleyse ‘sinematografik
olan’ olarak adlandirabilecegimiz o&zellikleri nereye yerlestirecegiz?” sorusunu
doguruyor -ki kendisi de buna tatmin edicilikten uzak birtakim yanitlar veriyor. Ancak,
bu soruyu yanitlamadan 6nce, Kracauer’in fotograf ve sinema arasindaki iliskiyle bu
ikisinin digsal gerceklikle olan bagi hakkindaki goriislerini biraz daha agmakta fayda

var.

Dagerreyotipi’nin ortaya ¢ikmasi, iki farkli goriisii dogurmus oldu. Bunlardan ilki,

fotografin digsal gercekligi aynen yansitmasi gerektigi seklindeki kani; ikincisi ise,
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digsal gercekligi c¢arpitarak fotografi bir sanat haline getirme egilimiydi. Kracauer
oncelikle her iki alanin da kendine has ozellikler tasidigini kabul eder. Fakat bu
ozellikler, fotograf ve sinemanin iki ayr1 sey oldugu anlamina gelmez. “Ciinkii yeni bir
tarihsel kendigilin ortaya ¢ikmasini saglayan ilkeler ve fikirler baslangig evresinin son
bulmasiyla kaybolup gitmez; bilakis, biiyiiylip yayilma siirecinde bu kendilik s6z
konusu ilke ve fikirlerin biitiin icerimlerini ortaya koymaya yazgilidir adeta” (Kracauer,
2015, s. 74). Bunun sonucunda, bir film teorisi olusturmak ya da film teorisi {izerine bir
seyler yazmak igin ise fotograftan baslamak, onun evrim siirecini ve teori ile pratiklerini

incelemek iyi bir yol olabilir.

Fotograf tarihinde tam olarak ilk andan giiniimiize degin devam eden temel tartisma,
fotografin dissal gercekligi oldugu gibi aktardigi seklindeki goriis ile onun aslen bir
taklitten ¢ok sanatsal yaratim oldugu Qoriisii arasinda yasanir (Kracauer, 2015, s. 85-
86). Kracauer’in kabaca ¢erceveledigi bu tarihsel ayrima sonra ayrintili olarak
degerlendirmek iizere “Ilk yaklagimin bakis agisindan da bir sanatsal yaratim miimkiin
olamaz m1?” seklinde bir serh diismek faydali olabilir. Fotograf bir yeniden iiretim
midir, yoksa aslinda var olami ortaya mi cikarir? ilk goriisiin kaynak aldigi nokta
fotografin bir keskinlik ya da kesinlik arz etmesidir. Fotografi ¢ekilen sey fotografta ne
ise odur ve bagka hichir sey degildir. Fotografin biiyiigii ya da kii¢iigii gosterebilme
kapasitesi (mikro-makro), gercekligi gosterdigi goriisiine biiyiik 6l¢iide dayanak olur.
Fakat modernizmin etkilerinin giderek artmasiyla birlikte “sabit, kesin olarak teshis
edilebilecek bir goriintisii koruyabilen tek bir nesne bile” (s. 81) kalmamustir. Cok kaba
bir ¢izgi ¢izecek olursam: Sanayilesmeyle birlikte ortaya ¢ikan “sokaga ¢ikma” durumu
hareket, hiz gibi mefhumlarin algilanisini degistirmistir. Ornegin, Flaubert’in salon
romanlar1 yerini Rimbaud’nun, Verlaine’in “disaridaki” siirlerine birakmistir. Flanorliik
ve flanozlik 6nem kazanmis, bu da farkli bir bakma bi¢iminin ortaya c¢ikmasini
saglamgtir. Ik donemdeki kismen sabit nesnelere mikro ya da makro olarak yaklasan
fotograflar yerini hareketli nesnelerin daha farkli tekniklerle ¢ekilmesi zorunluluguna
birakmistir. Dolayisiyla fotograf geleneksel perspektifi biiyiik olglide yipratmustir.
“Gorme ahiskanliklarmin ne kadar direngen olabilecegi diisiinti”lirse (S. 82), bu
durumun o6nemi iyice artar. Fakat, Kracauer bunu soylemekle anlam iiretimine
toplumsal insay1 da zimnen katmis olur. Bu durumda fotografin aslinda bir yeniden

tiretim olabilecegi goriisii de gii¢ kazanir. Fakat bu yeniden iiretim, deneysel
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fotografcilara gore, tesadiifi olustan kagmasi ve kontrol edilemeyen kosullardan
ayrilmasi Ol¢iisiinde sanattir (S. 85). Az 6nce soziinii ettigim makro ve mikro fotograflar
sayesinde gergege daha fazla yaklasilabilecegi seklindeki goriis, deneysel fotograflar
nedeniyle bir anda tam aksi istikamete savrulmustur. Ciinkii bu tarz fotograflarin
rastgeleligi soyut fotograflar olugmasini saglamistir. Dolayisiyla gergekgilik ile sanatsal
yaratim arasina Yyine bir smir girmistir. Buna ragmen Kracauer’in tereddiitii azalmaz:
“Fotograf¢inin yaklasimina ‘fotografik’ diyebilmemiz igin, temel estetik ilkeye uygun
olmast gerekir. Yani fotografci, estetik bir ilgiyle, her kosulda gercekgilige
meyletmelidir” (s. 88). Bu noktada Kracauer birtakim yakinliklar tespit eder. Ilki,
fotografin sahnelenmemis gergeklikle bir yakinligi oldugudur. Fakat bu onerme,
fotografin sahnelenmis bir durumu temsil etme ihtimalini gormezden gelir. ikincisi ise,
ilkiyle yakindan baglantili olarak, fotografin tesadiifi olan1 vurguladigi seklindedir.
Bunun genellikle enstantane fotograflarda goriilen bir durum oldugundan bahseder ama
boyle bir onermede de, aklimiza ilk olarak Muybridge’in c¢aligmalar1 gelir ve
Kracauer’in soyledikleri yine kismen bosa cikar. Ugiincii olarak, fotografin sonsuzlugu
cagristirdigini iddia eder ki bu, benim de biiyiik 6lgiide katilacagim bir goristiir. Ona
gore fotograf sonsuzlugu cagristirir ama “kaybolup giden bir gegmisin melankolik
glizelligine” (s. 92) dairdir. Burada asil vurgusu melankoli tizerinedir ama ben zaman
hakkinda soylediklerini ele aliyorum. Gelecegi c¢agristirir, ¢linkii kaybolup giden bir
gegmis yoktur. Fotografin bize hatirlattigi gegmis bir bigimde su ana kadar ulagmustir.
Boylece gelecege dair fikirler uyandirir. O fotograftaki gegmis kendi gelecegine, yani
simdiye taginmistir. Bu nedenle her zaman gelecek hakkinda bir seyler ¢agristirmaya
devam edecektir. Bu da, Kracauer’in dordiincii 6nermesi olarak, belirlenimsizlikle bir
yakinlik tasir (S. 97). Bu yakinlik, her ne kadar Kracauer tam olarak boyle diistinmese
de, gergekligi aktarmaktan ziyade yeni gerceklikler kurma, diger bir deyisle, tasidigi
belirlenimsizlik sayesinde farkli anlamlandirmalara agik olma konusunda bir potansiyel

tasir.

Ancak bu potansiyeli detaylandirmadan evvel, zaman ve onun ilk donemlerdeki temsili
olarak goriilen harekete Kracauer’in nasil baktigina odaklanmak faydali olacaktir.
Filmin temel amaglarindan en 6nemlisi, bulunusundan itibaren, hareketi gosterebilmek
olmustur. “Hareketi gosterebilmek” denince de akla tartismasiz olarak Eadweard

Muybridge’in ve Etienne-Jules Marey’in ¢alismalar1 gelir. Bu isimlerin ¢alismalar
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hareketi kismen gosterebilirdi, fakat giinimiizde anladigimiz sekilde degil. Bunlar halen
bir film degil, fotografti: enstantane fotograf. Kracauer bu durumu kendi goriislerine
“kolayca” baglar: Bunlar hareketi gosteren “fotograf’lardir, “ciinkii film igeriginin tesis
edilmesinde belirleyici olan etken hep fotograf olmustur ve hala da 6yledir. Fotografin
dogasi filmin dogasinda yasar” (2015, s. 105). Amerikali gostergebilimci ve mantikgi
Peirce, bu tarz c¢alismalar hakkindaki goriislerini soyle agiklamistir: “‘Enstantane
fotograf® olarak adlandirilan sey bile, deniz kumundan fazla sayida pozlama araliginin
bir araya gelmesiyle olusur” (Aktaran Doane, 2002, s. 89). Aynm1 konu iizerine Bergson
soyle yazar: “Enstantane fotograf her ani izole eder; hepsini ayni diizeye getirir, bu
nedenle atin dortnala kosarken attigi her adim tek bir konum -ki bu konumun bir
ayricalikli-anda parlayacagi ve tiim siireci aydinlatacagi varsayilir- gibi massedilmek
yerine, birbiri ardina gelen konumlar olarak gorilir” (2005, s. 306). Yukarida,
Deleuze’den de aktardigim sekilde, buradaki hareketin kaynagi olarak imgenin
kendisini degil, sinematografi goriir. Aslinda ortada bir hareket yoktur, ta Ki
sinematograf mekanik bir bicimde goriintiileri art arda getirip hareket yanilsamasini
yaratana dek. Bu sebepten Kracauer de enstantane fotografin filme evrilebilme
kapasitesini vurgular: “Belli bir pozlama siiresinden enstantane fotografa uzanan yolu
acan itkiler, ayni istikamette fotografin bagka bir uzantisinin hayallerini kurduruyordu -
film hayalini” (s. 106). Bu hayal, Lumiére Kardeslerin kesfi ve bununla yaptiklari
caligmalarin popiilerlesmesiyle gerceklesmis oldu. Buna yakin bir donemde Frank B.
Gilbreth “cyclograph” admi verdigi yontemle, hareketi gosterme amaci dogrultusunda
caba harcadi. Ornegin, bir cerrahin eline ufak bir lamba baglayip hastasina dikis
atmasini istedi ve bunu uzun bir pozlamayla fotografladi [Chronocyclograph of Surgeon
Sewing, 1915] (Doane, 2002, s. 6). Bahsedilen tarzdaki bu ilk ¢alismalar, Deleuze’iin
“zamann ikincil kilinmasi, hareketin 6n plana ¢ikarilmasi” olarak 6zetledigi durumun
ornekleri olarak goriilebilir. Fakat bunlarin yarattigi etki, Lumiére Kardeslerin gektigi

filmlerin yarattig1 etkinin ¢ok gerisinde kaldi.

Bu gelismeler fotograf ile sinema arasindaki farklara dair bir tartismayi alevlendirdi.
Yukarida da bahsettigim tizere, Kracauer fotograf ile filmin temel &zelliklerinin ayni
seyler oldugunu diisiiniiyordu. Filmin fiziksel gergekligi kaydetmek i¢in mitkemmel bir
ara¢ oldugu fikrine, bir nevi igkinlik tartismasi yaparak, ayni1 zamanda “fiziksel
gercekligin ¢ekim kuvvetinin etkisinde” (Kracauer, 2015, s. 107) oldugu goriisiinii
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ekliyordu. Buna ragmen, fotografta olmayan ama filmde olan bazi 6zellikler de vardir.
Ormegin kurgu, en azindan akla ilk gelen bicimiyle fotografta yoktur; fakat birgok film
tireticisine gore filmin asli unsurlarindan biridir. Bununla birlikte bazi tekniklerin
fotograftan alindigi soylenir: “yakin c¢ekim, yumusak odakli lensle ¢ekim, negatif
kullanimu, ¢ift veya ¢coklu pozlama vb.” Fakat “gegisler, agir ve hizli ¢ekimler, zamanda
geri doniisler...” (s. 108) yalnizca filmlerde vardr. Isin icine bunlar girince, bir seylerin
“sinematografik” oldugunu séylemeye basliyoruz demektir. Kracauer bu tartismay1 iki
kurucu film treticisi tizerinden, Hegel’in diyalektigine paralel bir bicimde birbirinin tezi
ve antitezi dedigi Lumiere Kardesler ve Mélies tizerinden yapar. Lumiéreler ne kadar
gercekgiyse, M¢élies o kadar sanatsaldir. Bu gercekeilik dogrultusunda, giindelik
hayattan kesitler sunar Lumi¢re Kardesler. Hortumdan ¢ikan suyun bahgivanin suratina
denk geldigi bir film olan L’arroseur arrosé (Bahg¢ivann Sulanisi, 1895) hakkinda
Maksim Gorki’nin “Hortum kendi yiiziinliize fiskiracak sanip iggiidiisel olarak geri
cekiliyorsunuz,” diye yazdigini aktarir Kracauer (s. 110). Bu durum kendisi igin filmin
ne kadar gergekgi oldugunun gostergesidir. Giindelik hayattan siislemesiz bir kesit, bir
izleyicinin hayatinda karsiligini bulmustur. Kisacasi, Lumi¢re Kardeslerin filmi hayatin
ta kendisidir: “En kontrol edilemeyen ve en bilingdis1 anlariyla hayatti bu; bu gelip
gegici, sirekli birbirinin iginde eriyip giden oriintiiler karmasasina sadece kamerayla
erigilebiliyordu” (s. 111). Burada “hayat” sozciligliniin tizerinde ¢ok belirgin bir vurgu
var. Bu da dogrudan Kracauer’in kitabinin baghigindaki “fiziksel gergeklik” kavramini
hatirlatir (Fiziksel Gergekligin Kurtulusu). Fiziksel gergeklik ise ona gore “hayat™tir.
Lumicreler “is ustiinde yakalanan doga”y1 kaydeder. Fakat bu iki kardesin karsi
kutbunda; yani tezin antitezinde Mélies yer alir. Ciinkii Méliés’nin fiziksel gerceklikle,
“doga”yla pek bir ilgisi yoktur. Onun derdi sahnelenmis olani, kurmaca bir seyleri
kaydetmektir. Filmin, kameranin ve dolayisiyla sinematografinin kendine has
ozelliklerini -fotografta olmayan ozelliklerini- kullanarak ve belki de bunlar1 kendisi
yaratarak filmlerini ¢cekmistir. Sinematografik 6zelliklerin ortaya ¢ikmasi ise “zamanin

insas1” konusu i¢in elzem bir durumdu.

Tipki Deleuze’iin zaman-imgeden 6nce hareket-imgeye deginmesi gibi, Kracauer’de de
hareketin izin siiriilebilir: “Gergekgilik egilimini izlerken, filmler iki agidan fotografin
otesine gecer. Birincisi, hareketin su veya bu evresini degil, bizzat hareketin kendisini

goriintiilerler” (2015, s. 115). Buna gore Kracauer, hareketin bir baslangici ve bitisi
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oldugunu varsayar ve kamera, bu hareketi basindan sonuna kadar kaydedebilme
kapasitesine sahiptir. Bu hareketin ya da herhangi baska bir seyin kaydedilmis
versiyonu, kaydedilen seyin kendisinden daha gergek goriilebilir (S. 116). Sinemay1
fotograftan ayiran bir baska sey de, icracisina daha biiyiik bir bigimlendirme imkani
vermesidir. Tek bir an1 degil bir siireyi, bir hareketin tek bir noktasini degil harekettin

timiini gosterebilmesi, bunu saglayan ozelliktir.

Goriildiigi tizere Kracauer’in gortsleri, bir tstteki paragrafi disarida birakirsak,
Deleuze’lin goriislerinin birgogunun uzaginda konumlanir. Deleuze’iin aksine Kracauer,
fotograf ile sinema arasinda daha siki bir yakinlik kurar. Dolayisiyla; sinemanin,
hareketsiz kesitlerin arka arkaya getirilmesiyle olustugunu séyleyen Bergson’a yakindir.
Goriintiiye hareket kazandiran sey sinematograftir. Fakat bu hareketin, Deleuze’iin
onermesine benzer bir bicimde, bir baslangici ve bitisi vardir. iki an arasinda
gerceklesen bu durum igerisinde baska bir boliinme ger¢eklesmez ve film kamerasi bu
hareketin tiimiinii veya bir kismini kaydeder, tek bir animi degil. Kaydedilen bu parcalar
ise fotografta bulunmayan o6zellikler olan “gegisler, agir ve hizli gekimler, zamanda geri
doniisler...” (s. 108) sayesinde sinematografik bir o6zellik tasir. Sayilan tiim bu

ozellikler zaman kavramiyla, hatta daha da daraltirsak siire kavramiyla iliskilidir.

1. 1. 3. Siire ve Biitiin

Bu noktada Bergson’un hareket iizerine olan iigiincii tezine donebiliriz. Bu teze gore,
“An sadece hareketin hareketsiz bir kesiti olmakla kalmaz, hareket de siirenin, yani
Biitiiniin, ya da bir biitiintin hareketli kesitidir. Bu da, hareketin daha derin bir seyi,
stiredeki ya da biitiindeki bir degisimi ifade ettigini ima etmektedir” (Deleuze, 2014, s.
19). Burada, hareketin yanma iki yeni kavram eklenir: siire ve biitiin. Bu, aslinda ilk
teze de bir deginidir. Hareketin gergeklestigi mekan bir nevi biitiindiir. Bir hareket igin
daima iki cisim gereklidir. Cinkii “Bir cismin diisiisi onu g¢eken bir baska cismi
varsayar ve her ikisini de kapsayan biitiindeki bir degisimi ifade eder” (s. 20). Yani
biitiiniin degisimi, onun icerisindeki hareketin degisimine baglhdir. Iki cismin arasindaki

iliski hareket sayesinde degistigi zaman biitiin de kendiliginden degismis olur. Bu
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degisim ise agiktir Ki siire dedigimiz mefhum igerisinde gergeklesir. Biitiiniin degisimi

ile siirenin degisimi paraleldir. Her ikisi de durmaksizin degisir.

Bu ¢ tez sayesinde ii¢ net ¢ikarimda bulunabiliriz. Hareket, hareketsiz kesitlerden
olusmaz; diger bir deyisle, hareket boliinemez. Hareketsiz kesitler, ancak herhangi-anlar
ve ayricalikli anlar sayesinde mimkiin olur; bu anlar, hareket-imgenin temelidir.
Hareket, mekan olarak adlandirabilecegimiz biitiinde bir degisime yol agar; bu degisim

stireyle paraleldir, siire de degisir ve bu da zaman-imgenin temelidir.

1. 1. 4. Sinematografik Ozellikler

Bu hareket tezlerini, iglerine yerlestirecegimiz ve boylece sinemanin alanina
yakinlagtiracagimiz birtakim aygitlar, birtakim kavramlar gerekiyor: ¢erceve ve plan,
kadraj ve dekupaj. Bu kavramlar mekani yavas yavas genisletmemize ve zamanla ilgili

meselelere ulasmamiza imkan verir.

Oncelikle kadraj ve cerceve arasindaki farka deginebiliriz. Kadraj, “imgenin iginde
mevcut bulunan her seyi, dekorlari, kisileri, aksesuarlar1 kapsayan kapali, gorece kapali
bir sistemin belirlenmesine” (Deleuze, 2014, s. 25) denir. Cergeve ise “cok sayida
pargasi, yani kendileri de alt kiimeler olusturan 6geleri olan bir kiimedir”, dolayisiyla
“parcalarma ayrlabilir” (s. 25). Oyleyse bu, su demek: Cerceve, pargalarina
ayrilabilmesine ragmen, daha genel bir yapidir. Kadraj ise bu gergeve igindeki -bir nevi-
bakis agisidir. Bu bakis agis1 sayesinde, ¢erceve goriinebilir olmanin &tesine geger:
Artik “okunabilirdir de” (s. 25). Bu, gosterenlerle gosterilenler arasindaki mesafenin
acilabilecegi anlamima gelir, ki aslinda sinema dogasi geregi gosterenle gosterilen
arasindaki mesafenin ¢ok kisa oldugu bir alandir (perdedeki aga¢ gostereni ile onun ilk
kertede gosterdigi sey, mesela ormandaki canli bir agag, yaklasik olarak ayni seydir).
Kadraj/bakis agis1 sayesinde, bu mesafe kismen acilir ve imge farkli anlamlandirmalara,

farkli okumalara agik hale gelir.

Bu ac¢ik hale gelise ragmen, ¢erceve daima “smirlarin gizilmesidir” (Deleuze, 2014, s.

27). Bir hazne olan c¢ergeve iginde, hareket kendine bir hareket alan1 bulur. Fakat bir
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cercevede birgcok cerceve -“kapilar, pencereler, gise camlari, ¢ati pencereleri, araba
pencereleri, aynalar, hep birer cerceve iginde gercevedirler” (s. 28)- bulundugunu
diistintirsek, hareketler de birden ¢ok, farkli olabilir. Yine de, eger smirlarin
cizilmesinden bahsediyorsak, bir kiime olusturuyoruz demektir. Cergevenin olusturdugu
kiime ‘“ne boliinebilir, ne bolinemezdir; ‘dividieldir’” (s. 28). Diger bir deyisle,
bagimsiz pargalardan olusur: ¢ercevenin igindeki kapi, kapidaki cam, camin iginden

izleyebilecegimiz ¢esitli hareketler...

Tekrar edersek, “cerceve bir kadraj acisiyla iligkilidir” (Deleuze, 2014, s. 29). Eger
belirli bir kadraj agis1 kullanip bir gergeve kuruluyorsa, ¢ercevenin disinda birakilan bir
seyler de vardir. Deleuze buna cerceve-disi der. Cerceve disindaki ne duyulur, ne
goriiliir ama kesinkes mevcuttur (s. 30). Bu durum, bir dongii olusturur ve bizi tekrar
kiime fikrine yonlendirir. Bir ¢erceve segilir, her zaman igin bu ¢ergevenin bir ¢erceve-
dis1 vardir, kadraj1 genisletip bu ¢erceve-disini gerceveye aldigimizda yeni bir gergeve-
dis1 daha olusturulmus olur. Dolayisiyla higbir kiime “kendi tistiine kapanamaz”, bunu
saglayan sey bir Biitiin’in varhigidir (S. 31). Bu noktada, sonradan kullanacagim igin,
sunu akilda tutmakta fayda var: Biitiin, mekandan ziyade zamanla ilgili bir seydir.
Cergeve birtakim seylerin segilip kiime haline getirilmesiyse, dogal olarak, zamana dair
bir seyleri de igerir. Ciinkii kiimenin 6geleri daha genis bir kiimeden, bir Biitiin’den
secilir.

Bu gergeve-disina benzer, ama daha somut bir diger kavram ise dekupajdir, ikisinin
karistirtlmamasi gerekir. Cercevelerin bir araya getirilip bir plan olusturuldugunu
varsayalim. “Dekupaj planin sinirlarinin, plan da kapali sistem iginde, kiimenin 6geleri
ya da parcalar1 arasinda kurulan hareketin belirlenmesidir” (Deleuze, 2014, s. 34).
Burada sunu hatirlamamiz gerekir: Hareket, Biitiin’de bir degisime yol agmaktaydi,
Biitiin’deki bir degisim ise siirenin degigsmesi demekti. Dolayisiyla plan, “bir kiimedeki
[...] konum degisimlerini sunar, biitiindeki [...] mutlak degisiklikleri ifade eder” (s. 35).
Bu tespitin montaj fikriyle ¢cok siki bir iligkisi vardir. Plan degisimleri gosteriyorsa,
farkli planlar siirenin de degisimini gosterir. Farkli planlarin bir araya getirilmesi,
dizilimi farkli, tamamen bagimsiz ve tek bir yeni siire meydana getirir. Dolayisiyla
Deleuze, planin hareket-imge oldugunu diisiiniir (S. 38). Bu her seyiyle sinematografik

bir 6zelliktir. Ornegin fotograf bir “kaliba dokmedir” (s. 40). Sinemada ise ¢ergeveden
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dogan plan, kaliba dokiilmiis bir sey degildir; aksine, hareket bu durumun kurucu
ogesidir. Kisacasi, plan ve hareket-imge birbirinden kopamaz: Sinemay1 sinema yapan

seylerden biridir bu.

Bir digeri ise montajdir. Montajin yukarida bahsettigim Biitiin’le siki bir iliskisi vardir.
Su 4na kadar gordiigiimiiz tizere, Deleuze, Biitiin’ii zamanla hemen hemen es tutar.
Montaj birtakim yontemler kullanarak, daha dogrusu kendisi bir yontem olarak bu
Biitiin’iin insa edilmesini saglar. Zamani insa etmesine ragmen montaj, hareket-
imgelerden kaynak alir; fakat biitiinii inga etmesine ragmen, “biitiin, bir anlamda 6nden
gelmelidir, bastan varsayilmalidir” (Deleuze, 2014, s. 47). Ciinkii, Bergson’un tespit
ettigi li¢ seviye, yani “kapali sistemlerin belirlenmesi, sistemin pargalari arasinda
kurulan hareketin belirlenmesi ve hareketin icinde ifade bulan degisen biitiiniin
belirlenmesi” (S. 47) birbirini kapsar, birbirinin icine gecer ya da birbirine doniisiir. Eger
hareket-imgelerle olusturulmus bir zamandan bahsediyorsak, burada, zamanin dogrudan
degil dolayli bir imgesi var demektir. Ancak zamana dair imgenin dolayli olmasi, inga
edilen zamanin fiili bir zaman olmadig anlamina gelmez (s. 48). Bu tarz bir insa igin,
Deleuze dort montaj egilimi tespit eder: organik Amerikan egilimi, diyalektik Sovyet
egilimi, niceliksel Fransiz egilimi ve disavurumcu Alman egilimi. Bu egilimlere kisaca
deginip hareket-imgeye nasil yaklagtiklarin1 goérmek, zaman-imgenin insasini da
kavrayabilmek agisindan onemlidir. Griffith’le 6zdeslesen Amerikan egilimine gore,
ortada birtakim parcalar vardir ve sinema, bu pargalardan organik bir biitiin olusturur.
Bunu, pargalar1 birbiriyle iligkilendirip arka arkaya dizerek yapar. Bu nokta, tam da
Sovyet yonetmenlerin kars1 ¢ikip kendi diyalektik montajlarini gelistirdikleri noktadir.
Burada, pargalarin birbiriyle ¢arpismasimin degil, dissal bir bir araya getirisin 6n plana
cikarilmasi elestirilir. Sovyet yonetmenler, yeni bir kavram ortaya atar: atraksiyonlar.
Bunlar, “imgeyi uzatir ya da onun yerine gegerler” (s. 56). Bunu saglayan sey ise
imgelerin birbirini gekmesi, birbirleriyle catismasi ve sonug olarak yeni bir imge ortaya
¢ikarmalaridir. Fransiz egilimi, boylesi bir diyalektik iligskinin karsisina, Descartesci bir
yon koyacaktir: Bu egilimi takip eden yonetmenler, “hareketin niceligiyle ve onu
tanimaya olanak veren metrik iliskilerle ilgilenirler” (s. 62). Mekanik o6zellikleri 6n
plana ¢ikarirlar ve bunun yolu olarak doniisiimlii siralamaya segerler; iliskisel ya da
diyalektik bir siralamayr degil. Disavurumculuk ise boylesi bir mekanik hareketin

elestirisinden dogar. Deleuze’iin kullandigi bir metafor disavurumculugu anlamak
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konusunda bir kolaylik yaratir: “Disavurumculuk, diinyayr birisi seylerin korkung,
organik olmayan yasamina, digeri tinin psikolojik olmayan yiice yasamina gonderen
kirmizi istiine kirmiz1 boyamayi hi¢ birakmaz” (s. 80). Kisacasi, ortada mevcut olanla
askin olanin bir birlesimi vardir. Gorildigi tizere, bu dort montaj egilimi birbirinden
oldukea farklidir. Ortak olduklar1 tek nokta, hareket-imgeyi bir Biitiin i¢ine yerlestirme

cabalaridir.

1. 1. 5. Algilanim-imge, Eylem-imge, Duygulanim-imge

Hareket-imge ise gesitli bicimler alma kapasitesine sahiptir. Deleuze bu noktada ii¢ yeni
kavram sokar sistemine: algilanim-imge, eylem-imge, duygulanim-imge. Bu
kavramlarin asil konumuz olan zaman-imgeyle dogrudan bir bagi yoktur. Hatta
Deleuze, 6rnegin duygulanim-imgenin, zaman-mekani yok ettigini soyler (2014, s.
120). Buna ragmen, filmleri ¢oziimlerken yer yer kullanacagim i¢in bu kavramlara

kisaca deginecegim.

Bu kavramlarin temelinde bir materyalizm-idealizm ¢ekismesi yatar. Materyalizm,
maddeye dair 6zelliklerden yola ¢ikarak bir biling yaratmaya; idealizm ise bilingteki
imgelerden evrenin diizenini olusturmaya caligir (Deleuze, 2014, s. 82). Bu iki ¢abanin
sinemayla nasil bir bag: vardir? Oncelikle sinema, gercek denilen seyden yola ¢ikar;
bagka tiirlii soylersem, diinyaya kendi goriintiisiinii tekrar sunar. Bir goriintiniin
goriintiistinden bahsediyorsak, ilk olarak deginilmesi gereken sey -bu goriintiilerin
zorunlu olarak algilandigini1 kabul edelim- algilanimdir. Olan sey, algiladigimiz seydir.
Deleuze bunu “hareket=imge” (s. 84) seklinde formiile eder. Hareket ne ise odur ve
algiladigimiz  hareketten baska hareket yoktur. Bergson, bu hareketi nasil
algiladigimizla ilgilenir. Sinemay1 diisiintirsek, imge bir maddedir. Madde ve 151k 6zdes
olarak goriiliir (s. 87). Bunlar hareketi miimkiin kilan seylerdir, ¢iinkii algilanimi
saglarlar. Tekrar basa doneriz: Hareket, Biitin’deki yani zamandaki degisimdir.

Kisacasi, madde ve 1s1k sayesinde bir zaman-mekan bloku olusur.

Hareket, daha once gordiigiimiiz iizere, iki cisim arasindaki ¢ekim, yani etki ve tepki

sayesinde meydana gelir. Zaman-mekan blokunda etki ile tepki arasinda araliklar vardir.



27

Bu noktada yeni bir kavram devreye girer: eylem-imge. “Seyleri olduklar1 yerde
algilayarak, onlara katilmak ya da onlardan kagmak igin, aradaki mesafeyi artirmak ya
da azaltmak” (Deleuze, 2014, s. 93) yoluyla eylemde bulunulur. Deleuze’e gore, aralik
tanim yalnizca algilanim-imge ve eylem-imge ile kapatilamaz. ikisinin “bir aras
vardir. Duygulanim, araligi isgal eden seydir, araligi doldurmaksizin, kaplamaksizin

isgal eder” (s. 94). Duygulanim sayesinde aralik, yani hareket bir nitelik kazanir.

Disiiniirtin bu imge tiirlerini kavramsallastirirken yoneldigi yegane sey, montaj tanimini
derinlestirebilmektir. Montaji; algilanim-imgelerin, eylem-imgelerin, duygulanim
imgelerin bir kombinasyonu, bir diizenlenisi olarak goriir (Deleuze, 2014, s. 100).
Cekim olgekleri, bu imgelerin olusturulmasinda ve bizim imgeleri tespit edisimizde
onemli bir yer tutar. “Uzak plan 6zellikle bir algilanim imge olustururken, orta plan bir
eylem-imge, yakin plan da bir duygulanim-imge olacaktir” (s. 100). Peki, nigin bu

olgekler bu imge tiirleriyle eslesir?

Algilanim-imge uzak planla eslesir, ¢iinkii “gergcek”le olan bagi diger iki imgeye
nispetle sikidir. Oznel bir algilanim ile nesnel bir algilanim arasindaki git-gelden ortaya
cikar. Burada yalnizca izleyiciye degil, kameraya da bir biling atfedilir. Bu tarzda,
kamera “hissettirilir” (s. 105). Fakat Deleuze bir serh diiser: “Sinema basitce kamera
degildir, montajdir” (s. 113). Yani kamera bir biling kazanmistir -bunun belki de en
onemli Ornegi Sine-goz’diir- ama montaj sinemanin basat 6zelligi olmay1 siirdiiriir.
Cekim olcekleri ve onlarla birlikte olusan imgeler bir sekilde siralanarak -ya da

“siralanmayarak”- filmi olusturur.

Duygulanim-imge ise yakin planla eslesir ve Deleuze yakin planin yiizden baska bir sey
olmadigini iistiine basa basa yazar (2014, s. 120, 121, 135). Ise ilk olarak duygunun
tanimimi yapmakla baslayabiliriz. Kendini ifade eden seyden “biitiiniiyle ayrilsa bile,
[...] [ondan] bagimsiz olarak varolmaz. Onu ifade eden bir yiizdiir ya da yiize denk bir
seydir (yiizlestirilmis bir nesne)” (S. 132). Duygu, yiizle ifade edilmesine ragmen,
kisisel bir sey degildir. Bir seyin duygu olabilmesi, baskalariyla paylasiimasina baghdir.
Bir nevi, anlasilmasi igin baskalar tarafindan bilinmesi gerekir. Bununla birlikte yiiz,
tamamen bireyseldir. “Herkesi birbirinden ayirt eder” (s. 135). Bireysel olan yiiz,
bireysel olmayan duyguyu ifade etme kapasitesine sahiptir. Bu kapasitesi sayesinde

baska bir yetisi daha ortaya ¢ikar: “imgeyi zaman-mekansal koordinatlardan sokiip alma
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yetisi” (S. 132). Her ikisi igin de birer cilt kitap yazan Deleuze i¢in, zamansal ve
mekansal koordinatlarin, yakin plan yiiz ¢cekimlerinde ortadan kalktigini 6ne siirmek
pek kolay bir kabul olmasa gerek. Nedir Deleuze’ii boyle bir 6nerme yazmaya zorlayan
sey? Bu sorunun cevabini vermek ic¢in iki iligki tipi tespit etmek gerekir: igsel
kompozisyon ve digsal kompozisyon. “I¢sel kompozisyon yakin planin gerek baska
yakin planlarla, gerekse kendisiyle, kendi unsurlar1 ve boyutlariyla olan iliskisi”yken,
digsal kompozisyon “yakin planin baska planlarla ve baska imge tipleriyle olan
iliskisidir” (s. 141). I¢sel kompozisyondaki birlesmeler virtiieldir. Farkli anlardaki
yiizler, dogal olarak, ayni yiizler degildir. Her bir andaki tekil noktalar bir bi¢cimde
birlesir. Bu tekil noktalar ise aktiielliklerdir. “Kisiler arasindaki gercek baglantilar” ve
“miimkiinler”dir (s. 139). Bu tarz planlarda zaman-mekan adeta goriinmez olur. “Elbette
yakin plan, ilkesel olarak, alan derinligi yoluyla arka planlar1 ele gegirebilir veya onlara
eklenebilir. Ama derinlik [olusumu] daha ¢ok bir karakterin silinmesi anlamina gelir”
(s. 146). Zaman-imge boliimiinde daha ayrintili olarak deginecegim tizere, alan derinligi
zamansallik agisindan mitkemmel bir gostergedir. Herhangi-an kavramindan yukarida
kisaca bahsetmistim. Bu noktada Deleuze, kabaca bu kavramin mekéan versiyonu olarak
goriilebilicek “herhangi-mekan” kavramini ortaya atar. Herhangi-mekan “homojenligini
kaybetmis bir mekandir,” ve bu “metrik iliskilerinin ilkesini veya kendi pargalarinin
baglantisini kaybetmis olmak demektir” (5.148). Fakat bu kayip durumu, bir anlamsizlik
yaratmaz. Aksine, Kulesov etkisi ornek verilir: Arka arkaya dizilen yiiz planlar1 ve
herhangi planlar bir nitelik-gii¢ dogurur. Bu tarz mekanlar olusturmanin en sik rastlanan
yolu golgeler kullanmaktir. “Golgelerle dolu ya da golgelerle kapli bir mekan herhangi
bir mekana dontsiir” (s. 150). Bu tarz imgeler bir belirsizlik teskil eder. Belirsizlik ise
virtiiel baglantilarla bagka bir sey doniisebilecek potansiyelliklerdir. Buna benzer bir
bagka imge tiirii ise hareket-renktir. Bu, “bir tondan digerine gegisi” (S. 158) tanimlar.
Sinemada renk-imge, etrafindaki her seyi sogurur. Godard’in formiiliinii aktarir
Deleuze: “Bu kan degil, kirmizidir” (s. 159). Bir imge haline gelen renk, duygulanimsal
bir kipirdanmaya yol agar. Peki bunu herhangi-mekana gotiren sey nedir?
“Antonioni’yle birlikte, renk mekani bosluga gotiiriir, sogurdugunu siler” (s. 160).
Bosluk ise bir baglantisizlik igerir. Dogas1 geregi, baska bir seye baglanamaz. Deleuze,
tim bu agiklamalardan sonra, herhangi-mekanin nasil olusabilecegini giizel bir bicimde

ozetler: “Herhangi mekanlari, baglantist kopmus ya da bosalmis mekanlar: ortaya



29

cikarabilecek veya olusturabilecek olan sey, golgeler, beyazlar, renklerdir” (s. 161-162,

vurgu yazara ait).

Deleuze burada tespit ettigi tiglincii imge tiiriine, yani eylem-imgeye gegcmeden evvel
bir ara kavram yaratir: itki-imge. Eylem-imgenin gercek¢i bir yoni varken,
duygulanim-imgenin idealist bir yonii vardir (Deleuze, 2014, s. 165). Itki-imge bir gegis
saglar. Kendisi ne duygudur, ne eylem. itkinin biitiinle bir alakasi yoktur, daima
parcalarla ilgilidir. Buna ragmen Biitiin’e, yani zamana dair 6zellikleri agiga ¢ikarma
kapasitesine sahiptir. Deleuze’e gore “itki-imgenin aslinda iki gostergesi vardir:
semptomlar ve putlar veya fetisler. Semptomlar itkilerin tiiremis diinyadaki
mevcudiyetidir, putlar veya fetigler ise parcalarin temsilidir. Bir nevi “dogalcilikla
beraber, zaman sinematografik imgede cok giiclii bigimde kendini gosterir” (s. 169). Bu
tarz imgeler hatirlamaya, daha dogrusu unutmamaya yol acar. Ilk bakista yalnizca
gegmise yonelik gibi durur ama yol agtigi durumlar araciligiyla gelecegi, zamanin
timind ilgilendirir. Ciinkii “ge¢misin tekrar1 maddi olarak miimkiin olmakla birlikte,
Zaman adina, tinsel agidan imkansizdir; aksine, gelecege doniik olan inancin tekrari,
maddi olarak imkansiz ama tinsel agidan miimkiin goriiniir” (s. 177). Bdylece,
hareketten yavas yavas zamana gegiyoruz. Ama bir imge tiiriine daha deginmemiz
gerekiyor: eylem-imge. Ciinkii bu imge, dogrudan olusu sayesinde daima itki-imgenin

tizerinde yer alir.

Simdiye kadar, ortamlardan ve davraniglardan bahsettik. Deleuze, ilk eylem-imge
tanimin1 buradan cikarir: “Eylem-imge bu ikisi arasindaki iligki ve bu iligkinin tiim
varyasyonlaridir” (2014, s. 187). Bu tiir, karakterler arasindaki iliskileri tespit
edebilmek ve yorumlamak agisindan ¢ok 6nemlidir. Ciinkii bir “eyleyen, digerinin
yapacagimni diisiindiigii seye gore eylemde bulunur” (s. 189). “Durum ile gelecek eylem
arasinda biiyiik bir mesafe olmas: gerekir ama bu mesafe yalnizca, onlarca gerileme ve
ilerleme olarak duraklarin Kkarakterize ettigi bir siire¢ tarafindan doldurulmak iizere
varolur” (s. 204, vurgu yazara ait). Eylem-imge, bu durumu sekillendiren imge tiirtidiir.
Buraya kadar bahsettigim eylem-imge tiiriinii, Deleuze, “biiyilk bi¢im” olarak
adlandiriyor: durumdan durumu degisiklige ugratan eyleme gegis. Bunun bir de tersi
vardir: kii¢iik bigim, yani eylemden duruma, yeni bir eyleme gecis (s. 210). Kimi

yonetmenler bu iki bicimin arasinda gecisler yaparak orer filmlerini. Bu gegisleri
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saglayan seyse figiirlerdir. “Figiirler eylem-imge boyunca dolasima giren bu yeni,
cekici, atraksiyona dayali imgelerdir” (s. 238). Bahsedilen sekilde bir imgenin
gergeklesebilmesi igin 6zel bir mekana ihtiya¢ duyulur. Deleuze bunu yer yer “ortam”
olarak adlandirir: “[...] Ortam, ilk anlamiyla, iki beden arasindaki araligi ya da daha
¢ok, bu aralig1 isgal eden bir seyi, bir bedenin eylemini uzaktan diger bir bedene aktaran
siviyr ifade eder” (s. 242). Bu tespitle birlikte, artik tezimin merkezi kavrami olan
zaman-imgeye iyice yaklasmis oluyoruz. Kracauer’in de dedigi gibi, sinemay:1 diger
tirlerden ayiran, sinemay1 sinema yapan birtakim 6zellikler, yani sinematografi vardir.
Deleuze’e gore, sinematografik ozelliklerin en o6nemlilerinden biri plan-sekanstir:
“Plan-sekans farkli yonlere sahip vektorler arasinda bir tir paralellik saglar ve
boylelikle, heterojen mekan pargalart arasinda bir baglanti olustururken, bu sekilde
olusturulmus mekana ¢ok 6zel bir homojenlik verir” (s. 251). Bu tarz bir ¢ekim tiirii
Klasik yapilar1 sarsmaya baslar. Ciinkii her daim kestirilemez bir yon birakir.
Bahsettigim sarsint1 bizi yeni bir imge tiirtine sevk etmeye baslar. “[...] Savas ve savas
sonrast, “Amerikan riiyasi”nin biitiin yonleriyle sarsilmasi, azinliklarin yeni bilinci, hem
dis diinyada hem de insanlarin zihninde imgelerin yiikselisi ve enflasyonu, edebiyatta
deneyimlenmis yeni anlati tarzlarmin sinema tizerindeki etkisi, Hollywood un ve eski
janrlarin krizi” (S. 266)... Savas ve savas sonrasi, yani kabaca 1940’lardaki ¢izginin iki
yani... Bahsedilen sarsilma ilk olarak italya’da, Italyan Yeni Gergekeiligi’yle

gergeklesir. Bu noktadan itibaren, asil konumuz olan zaman-imgeye gegebiliriz.

1. 2. ZAMAN-IMGE

1. 2. 1. Yeni Gergekgilik ile Optik ve Isitsel Durumlar

Deleuze sinema iizerine ikinci kitab: olan Zaman-/mge’ye italyan Yeni Gercekgiligi’ne
deginerek baslar. Ciinkii ikinci Diinya Savasi’n1 ve biiyiik oranda bu savasm bir sonucu
olarak Italya’da ortaya ¢ikan akimi, imge rejiminde bir kirilma olarak goriir. Kendisi,
akimi ilk kertede bir toplumsal baglamdan, Ikinci Diinya Savasi’ndan yola cikarak

degerlendirmeye girisse de kitabin basinda Bazin’in elestirisini kullanir:
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Bazin, Italyan Yeni Gercekgciligi'ni kendi toplumsal baglamina gore
tanimlayanlarin aksine, bigimsel estetik kritere dair temel bir gereklilik ortaya
koyar. Bazin’e gore bu, gergekligin yeni bir bigcimine dairdir. Bu bigim dagitimi
saglayici, eliptik, orada ve burada bulunandir, sabit degildir; ve bloklar icinde isler,
zayif baglara sahip ve ugusan olaylarla ilgilidir (Deleuze, 1989, s. 1).

Bu bicimsel estetik kriterin en temel o6zelligi, temsillerin yerine plan sekanslari
koymasidir. Fakat burada, Bazin’in goriisiine karsi g¢ikarak, bu bigimsel 6zelligin
toplumsal baglamdan kaynaklandigi one siiriilebilir. Ikinci Diinya Savasi, heniiz
bitmeden, yeni bir gerceklik rejimi yaratmaya baslamisti. Bu rejimde olgulara, “yoz”
temsillerin elestirisi olarak politik bir anlam atfedilmeye baslandi. Fakat bu politik
anlam, sanatin ikinci plana itilmesine neden olmadi. Aksine, ¢ok giiglii bir sanatin
dogmasini sagladi: Zavattini’nin meshur tanimiyla; “fragmante, giindelik, pargali, elden
kacan karsilasmalarin olusturdugu bir sanat” (s. 1). Deleuze, bu akimi1 yine kendini 6zgii
bicimde, kendi kavramlartyla yorumlamay: tercin eder. Daha onceki boliimde
bahsettigim tizere, geleneksel realizm duyu-motor durumlarla tanimlanir. Fakat yeni
gercekgilik optik ve isitsel durumlarla siki bir iliski i¢indedir. Duyu-motor durumlar
onceden belirlenmis eylemleri, belirli ortamlarda ifsa ederken, optik ve isitsel durumlar
herhangi-mekanlarla iliskilidir (s. 5). Bu tarz durumlar, yeni imge tiplerinin birer
sonucudur: 6znel imgeler, ¢cocukluk anilari, gorsel riiyalar ya da fanteziler (s. 6)...
Hareket-imgeyle 6zdes olan duyu-motor baglari ortadan kaldirmak ve yukarida sayilan
imgelere gonderme yapmak igin iki yeni kavram gereklidir: optik gosterge [opsign] ve
ses gosterge [sonsign]. Deleuze ilk kitabinin “Sozliikge” boliimiinde bu kavramlar
sOyle tanimlar: “Duyu-motor baglar1 kiran, iliskileri sinirlarindan tasiran ve kendisinin
artik hareket terimleriyle ifade edilmesine izin vermeyip dogrudan dogruya zamana
acilan, saf gorsel ve isitsel imge” (2014, s. 280). Dolayisiyla bunlar zamansalliklar
tespit etmek acisindan ise yarar imgelerdir. Bu tarz gostergeler imgesel ile gercek,
fiziksel ile zihinselin birbirine gectigi anlarda ortaya ¢ikar. Dolayisiyla
kararverilemezlik ve ayirt edilemezlikle iliskilidir (S. 7). Bu kavramlarin tiimiine nihai
sorusunu sormak igin deginir: “Eski realizm ve eylem-imge bicimindeki geleneksel
duyu-motor durumlarin ¢okiisii nigin saf optik ve isitsel durumlara, optik gostergelere
ve ses gostergelere yol agmustir?” (. 12). Bu optik ve isitsel durumlar oldukea siradan
imgelerle, giindelik hayattan ¢ekip cikarilmig pargalarla isler ve bu imgeler arasinda
birer noktalama isareti gibi islev goriir. Deleuze bunu Ozu sinemasi tizerinden 6rnekler:

“Giindelik hayat yalnizca zayif duyu-motor baglarin yasamini siirdiirmesine izin verir
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ve eylem-imgenin yerine saf optik ve isitsel imgeleri, optik gostergeleri ve ses
gostergeleri koyar” (s. 15). Bu tarz imgeler zamanin degisimini gostermek agisindan
elzemdir. Bilhassa optik gosterge, “zamani ve diisiinceyi algilanabilir kilar” (s. 18). Bu
ayn1 zamanda artik hareketin 6tesinde bir seylerle iligkili olduklarini gosteriyor. Soyle
ozetlenir bu durum:
Hareket-imge ve onun duyu-motor gostergeleri yalnizca (montaja bagli) dolayl bir
zaman imgesi ile iliskiliyken; saf optik ve isitsel durumlar, optik gostergeler ve ses
gostergeler hareketi ikincil kilan bir zaman-imgeyle dogrudan baglantilidir.
Zamanin artik hareketin bir 6l¢timii olmadigi, aksine, bir zaman perspektifi oldugu

anlamina gelen tersine ¢evrilmedir bu: Montaja yonelik yeni kayrayislar ve yeni
bigimlerle biitiin bir zaman sinemasini insa eder (Deleuze, 1989, s. 22).

Zamana dair goriislerin bu bigimde harekete dair goriisleri ikincil kilmaya baslamasi,
film ¢o6ziimlemeleriyle ilgili yontemlerin, kavramlarin da gesitlenmesine yol acar.
Deleuze bu noktada Christian Metz’in, Julia Kristeva’nin, Umberto Eco’nun

goriislerinden faydalanir.

1. 2. 2. Gostergebilimsel Katkilar

Sinema gostergebiliminin kurucusu olarak goriilen Christian Metz’in ¢alismalari temel
olarak yapisal dilbilimden, yani Ferdinand de Saussure’den ve psikanalizden kaynak
alir. Burada bizim i¢in 6nemli olan ve Deleuze’iin de faydalandigi kisim psikanaliz
degil, yapisal dilbilimdir. Metz, Communications adli bir dergide yayinladigi “Le
cinéma: langue ou langage?”, yani “Sinema: Dil mi, Dilyetisi mi?” baslikli yazisiyla
taninir (Rifat, 2013a, s. 161). Bu basliktan da anlasildigi gibi sinemanin bir dil mi,
yoksa dilyetisi mi oldugunu tartigmaya acar. Dolayisiyla 6nce bu kavramlari

tanimlamak faydali olabilir.

Dil ve dilyetisini tanimlarken zorunlu olarak bir kavram daha kullanmak gerekiyor. O
da “s6z”, Fransizcas: “parole”. Fransizcada bu iki kavram igin farkli sézciikler var ama
ornegin Ingilizcede yok. Yalnizca “language” kullaniliyor. Tiirk¢ede ise “dilyetisi”yle

karsilantyor.
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Saussure goriislerini temel olarak dil ve s6z ayrimindan yola ¢ikarak sekillendirir. “Dil,
tek tek bireyleri degil, biitin toplumu ilgilendiren bireyiisti bir dizgedir, bir
soyutlamadir, toplumsal kurumdur. Insanlar arasinda iletisim kurulmasi boyle bir
dizgenin varligina baghdir. S6z ise dilin bireyden bireye farklilik gosterebilen 6zel ve
degisken gerceklesme bigimidir, dilin somut kullanimidir” (Rifat, 2013a, s. 66).
Kisacast; dil toplumsal bir 6zellik tasirken, s6z bireysel bir 6zellik tasir.

Dilyetisi ise yukarida tanimlanan iki kavramin, yani dil ile s6ziin birlikteligidir. Tim
dillerde ortak oldugu diisiiniilen baz1 6zellikler vardir: ¢ift eklemlilik, nedensizlik gibi.
Dilyetisi, bu 6zelliklere sahip olmak anlamina gelir. Dolayisiyla “toplumsal olan” dil ile

“bireysel bir segme ve gerceklestirme” (Barthes, 2014, s. 31) olan soéziin toplamudir.

Metz, Saussure’iin bir proje olarak ortaya attigi bu kavramlar1 sinemaya uyarlamaya
calisir. Ilk olarak inceleyecegi alana karar verir. Deleuze’iinkine benzer bir bicimde,
kurmaca filmler (ikinci Diinya Savasi sonrasi) ve belgesel filmler (ikinci Diinya Savasi
oncesi) arasinda bir ayrim yapar. Sinemanin ilk yillarinda, 6ykii anlatmanin kimsenin
aklina gelmediginden, filmin egitim, gazetecilik, belgesel olusturma gibi amaglarla
kullanilmasinin diisiinildiigini aktarir (Metz, 2012, s. 94) ve bir sinema gostergebilimi
olusturmak agisindan oykili filmler iizerinde ¢alismanin daha kolay olacagini

diistinerek bu tarz filmler hakkinda yazmaya baslar.

Konusuna karar verdikten sonra, bu kez de Siegfried Kracauer gibi, kisa bir tarihsel
gerceve cizer. Sinemanin ilk yillarinda herhangi bir dilyetisi olmadigindan bahseder. O
yillarda sinema bir yeniden iiretim aracidir. Tiyatroda ya da hayatta goriilen seyler
mekanik olarak kaydedilir. 1900’lere geldigimizde sinematografik araglari kullanan
filmler yapilmaya baglanir. Méliés’nin, Griffith’in, Porter’in filmleri gibi. Bu
yonetmenlerin birincil hedefi yananlamlar degil, temelanlamlardir. Bir 6ykii anlatmayi
amaglarlar. Bu da bir dizim gerektirir. Sonug¢ olarak sinema “anlatic1” 6zelliklere

kavusur ve bir dilyetisi olmaya baslar.

Bu noktada Metz’in temelanlam-yananlam ikiligi dogar. Aslinda, sadece Metz’de degil,
genel olarak gostergebilimde boyle bir ayrim s6z konusudur. Hep ikilikler, karsitliklar
tizerinden ilerlenir. Burada Metz temelanlamin 6nemine vurgu yapar ve en azindan

baslangicta yananlamu ikincil olarak goriir. Bu ikincilligin temel nedeni, yananlamin
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ancak temelanlamla ortaya ¢ikabilecegidir. Fotografla sinemay1 karsilastirir bu noktada.
Fotografin “ev” gosterilenini gostermek igin bir ev cekmekten baska yolu olmadigin
ama sinemanin evin farkli yerlerini gostererek bir ev imgesi sunabilme kapasitesine

vurgu yapar (2012, s. 97). Kisacasi, ikisi arasinda yontemsel bir farklilik vardir.

Bu yontemsel fark Metz’i dizimsellik ve dizisellik seklindeki yeni ikilige ulastirir.
Filmde dizisel bir bagint1 da vardir ama sinema gostergebilimi daha ¢ok dizimsellik
tizerine yogunlasir. Dizisel bagint1 vardir, ¢iinkii kendi basina anlamsiz goriilebilecek
bir sey bu sayede bir anlam kazanir: “Belli bir diizenleme iginde anlamsiz goriinen bir
sey dizisel bagintinin diger birimleri sayesinde anlamli bir gériinime sahip
olabilmektedir” (Metz, 2012, s. 98). Konusulan dile kars: film dilinin burada biraz daha
tistin oldugunu iddia eder Metz. Bir film seridine eklenebilecek sonsuz sayida goriintii
vardir. Fakat konustugumuz dilde sozciik sayis1 asagi yukari bellidir. Yani araya
sokabilecegimiz sinirli sayida sozciik vardir. Filmde ise “devreye sokulabilecek goriintii
sayist neredeyse sonsuzdur” (s. 98). Kamera hangi acidan, ne kadar mesafeden ¢ekecek;
151k nereye yerlestirilecek, kamera ne tarafa gevrinecek... Tim bunlar bir sinirsizlik
olusturur ve bir imgede degisiklik yapmak i¢in bu unsurlardan herhangi birinde bir
degisiklik yapmak yeterlidir. Dolayisiyla sozciik ve plan arasinda bir benzerlik
kurulamaz. Plan bir 6zgiirlik alanidir. Yani dizisellikten ¢ok dizimsellik 6n plandadir

sinemada.

Peki Deleuze, Metz’in bu goriislerine nigin deginir? Tiim bunlarin zamansallikla ilgisi
nedir? Dizisellik ve dizimsellik bu sorunun temel yanmitidir. Bunu bir 6rnekle
somutlastirir Metz: Mag yapan iki tenisgiden topa vuranin perdeye yansitilmasi birazdan
da digerinin vuracagmni, yani ardisikligi gosterir (2012, s. 100). Veyahut ayn1 andahigi
gosteren dizilimler vardir. Arka arkaya yerlestirilen iki plan 6rnegin ayn1 anda ve farkli

mekanda gergeklesen iki olay1 gosterebilir.

Tim bunlardan sonra sinemanin bir dil degil, dilyetisi oldugunu séyler Metz (2012, s.
101). Ciinki dillerin sahip oldugu baz1 6zelliklerden yoksundur. Bunlardan biri de cift
eklemliliktir. Bu, dogal dillere o6zgii bir o6zelliktir. Sozceler iki diizeyde birbirine
eklemlenir. Tlki sozciikler, tiimceler biciminde birbirine eklemlenmedir. Ikincisi de
anlamli birimlerin anlamsiz birimlere, yani sesbirimlere eklemlenmesidir. “Boylece

insan topluluklar1 genelde otuz kirk dolayinda sesbirimle binlerce anlambirim
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olusturabilmekte, bu anlambirimleri birbirine eklemleyerek de sonsuz sayida durumu,
deneyim olgusunu anlatabilmektedir” (Rifat, 2013a, s. 58). Fakat sinemada bu durum
boyle islemez. Bununla birlikte dilbilim ve onun inceledigi dille baz1 benzer noktalari
da vardir. Dilbilimsel bir arastirma sézciik {izerinde yogunlasir. Bunun sinema
gostergebilimindeki karsiligi plandir (Metz, 2012, s. 102). Ciinkii plan filmin en kii¢iik

birimi olarak goriilebilir.

Cift eklemliligin ardindan nedensizlige gecer Metz. Ona gore, nedensizligin Karsiti
giidiilenmis olmaktir (s. 107). Konustugumuz dilde sozciiklerle dis gergeklik arasinda
herhangi bir nedene dayanmayan ve toplumsal uzlasiyla olusmus bir bag vardir.
Yansima sozciikler bu durumun kismen bir istisnasi sayilabilir (Rifat, 2013a, s. 167).
Fakat Metz nedensizligin sinema alaninda yeri olmadigini soyler. Bunu da analoji
kavramini Kullanarak agiklar. Gorsel ve isitsel olmak iizere iki analojiden bahseder. Bu,
gosterenle gosterilen arasinda kurulan algisal benzerliktir (Metz, 2012, s. 107). Yani bir
dis gerceklik ile onun perdedeki goriintiisii arasindaki benzerlik. Fakat anlamlandirma
stirecinde, filmsel kodlarin bagka yerlerde de aranmasi gerekir. Perdedeki gorintii ile dis
gerceklik arasindaki analojiden bahsettigimizde artik bir kodlanmigliktan da
bahsediyoruz demektir. Fakat bu kodlar birbirine bagl olarak ilerler. Bir iist-diizey kod
kendinden 6nceki kodlar sayesinde devreye girebilir. “Kiiltiirel” ve “6zel” olmak tizere
iki tir koddan bahseder. Kiiltirel kod toplumsallikla ilgilidir. Bu kodlari
anlamlandirabilmek i¢in herhangi bir grubun iiyesi olmamiz yeterlidir. Bir caba
harcamamiz gerekmez. Ozel kodlar ise bir hazirlik donemi gerektirir (s. 110). Sinemaya
ozgii 6geler de 6zel kodlardandir. Herhangi bir grubun tiyesi oldugumuz igin degil, 6zel
bir ¢aba harcadigimiz igin anlariz bu kodlari. Burada tekrar plana ve c¢ifteklemlilige
donmek gerekir. Metz, filmin “gergeklik bloklari”’ndan, yani planlardan olustugunu
soyler (s. 111). Herhangi bir plan anlamli bir biitiindiir. Dolayisiyla anlamsiz olan
sesbirimlerle karsilastirilmalar1 imkansizdir. ilk bakista sekansla ciimle birbirine
benzetilebilir ama Metz bu ikisi arasindaki bes farklilig1 tespit eder: 1) Bir dildeki
sozciiklerin sayist bellidir ama sonsuz sayida plan vardir. 2) Planlarin bir iireticisi
vardir. Bir nevi 6znellik tasir. Fakat sozciikler toplumsal bir uzlaginin sonucudur. 3) Bir
plan sonsuz sayida bilgi tasir ama sozciigiin tasidigr bilgi sinirhdir. 4) Plan bir

belirtililik teskil eder. Bir ev imgesi, herhangi bir ev degil, o evdir; belirtilidir. 5) Bir
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sozcugiin eslesebilecegi sozciikler belirlidir. Fakat bir plan, sonsuz sayida planla
eslesebilir (s. 112).

Metz, tespit ettigi birimlerin birbirleriyle iliskisinin incelemek igin tipki Propp’un
masallar hakkinda yaptigi gibi, yapisal bir sema ¢ikarmaya girisir ve 8 6zerk parga
tespit eder. Bu ozerk pargalar filmden bagimsiz degildir. Filmin biitiinliigi i¢inde bir
anlamlar1 vardir. Ozerk parcalarin icinde de planlar, yani en kiiciik filmsel birimler yer
alir. Dolayisiyla zaman zaman tek bir planin da 6zerk bir goriiniim alabilecegini soyler
Metz (2012, s. 116) ve tespit ettigi tipleri agiklar.

Birinci tip, diger yedi tipin aksine tek plandan olusan 6zerk parcalardir. Yazi1 konusuyla
benzerlik kurursak, ctimle paragrafa ait bir birimken tek bir ciimleden olusan
paragraflarin da olmasi gibidir. Kendi iginde ikiye ayrilir. Ilki plan-sekanslar, ikincisi de
araya girilmis planlardir. Araya girmis planlar, iki kutuptaki pargalarin arasina
iglinciiniin sokulmasidir. Aciklama yapma, riiya benzeri durumlari temsil etme gibi
amaglarla kullanilirlar (Metz, 2012, s. 117).

Ikinci ve iiciincii tiplerse tek degil, daha fazla plandan olusur. Bu parcalar kronolojik
olup olmamasina gore smiflandirilir. Kronolojik olmayan parcalar da ikiye ayrilir.
Ilkinde, art arda yerlestirilen planlarda zamansalliktan ziyade, simgesellik gériiliir (s.
117). Ornegin, koy ve kent imgeleri... Ikincisinde ise olgular arasinda bag kurmaya

yarayabilecek sahneciklerdir. Ornegin, savas ve yas sahnelerinin art arda gosterilmesi. ..

Dordiincii tipte betimleme 6n plandadir. Zamansal iliskilerin arka arkaya gelme
zorunlulugu yoktur. Ayni anda kurulabilirler. Metz bir manzara betimlemesini 6rnek
verir. Once bir agag, sonra agacmn yanmdaki pinar, sonrada ilerideki tepe (2012, s.
119)... Goriildiigi gibi, boyle betimlemelerde mekansallik 6n plandadir, zamansallik

degil.

Besinci tip ise dordiincii tipin disinda kalan tiim kronolojik bagmtilara “6ykiileyici
dizimsel bagmtilar” (s. 119) adinin verilmesiyle yaratilir. Burada ayni andaligin yanina
bir de arka arkaya gelen bagintilar eklenir. Yani zamansallik, mekansalligin Oniine

gecer.
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Altinct tipte, daha once bahsedilen arka arkaya gelislerin hem bir siireklilik hem de
atlamal1 bir yap1 olusturabilecegi diistiniiliir. Eger siireklilik varsa, bosluk yok demektir.
Yani zaman-mekansal bir birliktelik vardir (s.120). Bu da sahne olarak adlandirilir.
“Ayn ayr ¢ekilen planlar kurguyla bir araya getiri”lir (s. 120) ve ortaya devamliligi

olan, yani biitiinsel olan sahne ¢ikar.

Yedinci ve sekizinci tipler; sekanslar, yani siireklilik 6zelligi tasimak zorunda olmayan
ama bir biitiinliik teskil eden plan birliktelikleridir. Iki ayr1 sekanstan bahseder Metz.
Boliimli sekans, bir biitiinden alinan parga gibidir. Simgesellik ya da temsil etme giicii
vardir. Siradan sekansta ise “imge ne goésteriyorsa onu anlatmaktadir” (s. 122). Oyleyse
siradan sekansla sahnenin arasindaki fark nedir diye sorulabilir. Sekansin kendine 6zgii
bir zamansallig1 vardir. Buradaki bosluklar, sahnenin mekanik bosluklar1 gibi degildir.

Oykiisel olarak bosluklar yaratilmistir. Dolayisiyla farkli anlamlar ag1ga ¢ikarir.

Farkli anlamlarin agiga c¢ikmasindan bahsedildigi anda, Deleuze’iin, Kristeva’nin
kavramlari olan tiretilmis ve {iretici metne vurgu yapmasina deginmek gerekir.
Ureten metin (ya da iiretici metin), bir metnin tretilecegi mantiksal, derin diizeyi,
yani dogrudan dogruya lretme asamasini belirtir. Uretilmis metnin yapilandig:
yerdir tireten metin. ... Anlam tiretiminin asil kaynagidir. ... Uretilmis metin (ya

da olgu metin) ise tiretimi bitmis, sonuglanmis, bigimsel olarak kapanmis metin
diizeyini gosterir (Rifat, 2013b, s. 142).

Kristeva, anlam iiretim asamasina odaklanmaktadir. Deleuze ise bu goriislerden soyle
bir ¢ikarim yapar: “Gostergebilim ikili bir doniisim gegirmek zorundadir: bir yanda
imgenin, bir sozceye ait olan analojik gostergeye indirgenmesi, diger yanda, bu
gostergelerin, sozcelerin altinda yatan (analojik olmayan) dilbilgisel yapilari kesfetmek
amaciyla, kodifikasyonu” (1989, s. 27). Bu dogrultuda, Umberto Eco’ya da deginmeden
gegmez. Eco, Metz’in yukarida anlattigim goriislerine karsi ¢ikar. Ona gore, sesbirimler
sinebirimlerden farklidir. Dolayisiyla planlar bir sozciikten ¢ok, bir sézceye benzer.
Daha uzun ve anlamli yapilar, birimlerdir. Cift eklemliligin karsisina Gi¢lii eklemliligi
cikarir Eco. Bu tarz bir eklemlilikte; tek baslarina anlamli birimler, baglam iginde anlam
kazanan birimler ve kendi baslarina anlamsiz olan ama onlar olmadan algilamanin
gerceklesemeyecegi (1s1k, kamera agist gibi) birimler vardir (1976, s. 591). Bu
gostergelerden nasil anlam tiretildigi ise Peirce’iin goriisleriyle agiklanir: “Gosterge, bir

diger imgenin (kendi nesnesinin) yerine gegen imgedir, ‘yorumcu’yu olusturan iiglincii
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bir imge araciligiyla kendisi de bir gosterge haline gelir ve bu, sonsuza dek stirer”
(Deleuze, 1989, s. 30). Boylece, tiim bu gostergebilimsel goriislerle birlikte, perdedeki
goriintiileri sistematik bir bicimde ¢oéziimlememizi ve anlamlandirmamizi saglayan

altyap1 kurulmus olur.

1. 2. 3. Zaman-Imgenin Olusumu: Aktiiel ve Virtiiel ile Zaman Kristalleri

Tim 6zerklik ¢abasina ragmen, zamani tarif ederken hareketin etkisini g6z ardi etmek
zordur. Hareket-imge bolimiinde de vurguladigim tizere, hareket hem nesnelerin
konumuyla ilgilidir hem biitiinle. “Konumlar mekanla ilgilidir ama biitiin zamandaki
degisikliktir” (Deleuze, 1989, s. 34). Kisacasi, hareket sayesinde biitiinde bir degisim
olur ve zaman boylece algilanabilir hale gelir. Hareket ile zaman arasindaki bagi kuran
sey ise montajdir. Montaj sayesinde hareketin goriiniir oldugu planlar arka arkaya gelir,
boylece hem yeni bir hareket hem de zaman olusur. Fakat bu arka arka gelis “basit bir
yan yana koyma” (s. 35) degildir. Boyle bir yan yana koyma, “simdi”lerin arka arka
dizilmesi olurdu ama montaj sayesinde, daha farkli bir zaman rejimi yaratilir. Ciinkii
zaman, ayn1 zamanda “montajdan kagar” (s. 36). Deleuze burada kendi sinematografik
zaman felsefesinin 6zii sayilabilecek bir ¢ikarimda bulunur: “Bir geg¢mis ve bir
gelecekle iliskisi olmayan bir simdi yoktur. Bu ge¢mis, onceki bir simdiye
indirgenemez ve bu gelecek, gelecek bir simdiyi kapsamaz. Temel arka arkaya gelis
gecen simdiyi etkiler ama her bir simdi, kendisinin 0 olmaksizin gelip gegemeyecegi bir
gecmis ve bir gelecekle birlikte var olur” (s. 37). Bir baska deyisle, daha basit bir

bicimde soylersek zaman s6z konusu oldugunda ardisiklik yoktur, bir aradalik vardir.

Zamansalligin farkli temsilleri bilhassa Avrupa sinemasinda cesitli mefhumlarin
kullanilmasimi gerekli kildi: “amnezi, hipnoz, haliisinasyon, delilik ... ve o&zellikle
kabus, riiya” (Deleuze, 1989, s. 55). Bergson’a gore riiya en biiyiikk ¢evrimi temsil
ediyordu (s. 56) ve bu c¢evrim diger her seyi icine aliyordu. Deleuze bu noktadan -ve
tabii, baska noktalardan da- hareketle ikili bir imge tahayyiilii yaratti: virtiiel ve aktiiel
imge. Riiya, hatirlama gibi durumlar virtiiel durumlardir. Fakat bu durum aktiiel’in

karsisinda herhangi bir iistiinliik ya da astlik yaratmaz. iki durum birbirinin kosuludur,
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ayr1 ayr1 var olmalari imkansizdir. Ornegin bir riiya sekansinda ve onun arkasindan
gelen planlarda “her bir imgenin kendisinden 6nce geleni aktiielize ettigi ve kendisinden
sonra gelen imge tarafindan aktiielize edildigi, daha sonra da kendisini baslatan duruma
dondigi biyiik bir ¢evrim” (s. 58) vardir. Boyle bir ¢evrim, her ne kadar biiyiik bir
cevrim olarak goriilse de, tasranin ve bozkirin dar ¢evrimlerine benzer. Tipki riiyadaki

gibi, olaylar ve durumlar birbirini devam ettirir ve sonunda tekrar basa doniiliir.

Bu noktada; virtiielliklerden ve aktiielliklerden, ¢evrimlerden bahsettigim bu anda,
Deleuze’tin sinema felsefesinin temellerinden biri olan “zaman kristalleri”ne gegebiliriz.
“Sinema sadece imgeler sunmakla kalmaz, onlar1 bir diinya ile ¢evreler” (Deleuze,
1989, s. 68). Bu diinyaya, yukarida da kullandigim iizere, c¢evrim(ler) denir. Bu
cevrimlerde iki imge tiirii, yani aktiiel ve virtiiel tipki bir aynadan yansir gibi birbirlerini
tamamlar. Bunlar birbirlerinin  {izerine katlanir ve bir “birlesme/kaynasma”
[coalescence] (s. 68) yasanir. Bir birlesme dogasi geregi bir “igsel siir”’la gevrelenir.
Fakat bu sinir, imgenin 6niinde bir engel anlamina gelmez. Aksine farkli anlamlara kapi
acar. “Algit ve hatirlama, ger¢ek ve imgesel, fiziksel ve mental, veyahut bunlarin
imgeleri siirekli olarak birbirini takip eder, biri bir digerinin arkasindan gelir ve bir
digerine gonderme yapar” (s. 69). Bunun sonucunda aktiiel ile virtiiel ayirt edilemez
hale gelir. Bu durum, Platon’a benzer bir bigimde, ikili bir dogaya gonderme yapar.
Insanlarmn zihinlerindeki bir ayirt edilemezliktir bu; gercek olmaktan ziyade “nesnel bir
yanilsama”dir. Aktiiel’in ve virtiiel’in, yani ge¢mis’in ve simdi’nin ayirt edilemezligi
kristal-imgeyi olusturur. Nesneye, imgeye dair durumlar tipki bir kristalden yansiyor
gibi birbirine karisir. Aynada yansiyan imge, yani ayna-imge tipki geg¢mis gibi
virtiieldir. Aktiiel olan, yani aynaya yansiyan “siirekli bir degisim” (s. 70) iginde
virtiiele doniisiir. Deleuze bu kavramlar1 Andrey Tarkovski’nin Ayna filmi iizerinden
somutlastirir:

Kristaller bilinir ki donerler ve her yone 1sik kirarlar -ikiyiizlii bir Kristalde

goriinmez yetiskin kisilikler toplaniyorlar (annesi, karisi) - dort yiizli bir kristalde

ise goriilebilir giftler - (annesi ve kendisinin bir zamanlardaki ¢ocuklugu, karisi ve

kendi ¢ocugu... Dikkat edilirse her imaj, her plan dénen ve siirekli olarak ‘Rusya

nedir... Rusya nedir?” sorusunu soran bir kristale benzer” (s. 75) [Ceviri: Baker,
2015, s. 106].

Bu durumda, aktiiel ile simdi’yi ve virtiiel ile gegmisi eslestirmis olduk. Fakat boyle

olunca, bir sorun meydana geliyor. Simdi, siirekli olarak degismek zorundadir; simdi
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gecer. “Imge hem simdi hem ge¢mis, hala simdi ve goktan gegmis, bir zamanlar ve ayni
zamanda olmak zorundadir” (Deleuze, 1989, s. 79). Basta sorun olarak adlandirilan sey
aslinda kristal-imgenin kendisidir. Gegmis hatirlamadir, simdi algilama. Algilama ile
hatirlama birbirinden ayrilamaz, algiladigimiz anda hatirlariz. Dolayisiyla simdi,
gecmisin ardindan olusmaz. Ikisi aym anda bir aradadir. Boyle bir imgede “simdi’nin
aktiiel imgesi geger ve gegmisin virtiiel imgesi korunur” (s. 81). Bu kronolojik olmayan
bir zamana isaret eder ve Bergson’un temel zaman goriisiidiir. Bergsonizmin genellikle
stirenin 6znel oldugu seklindeki goriis oldugu diisiiniiliir. Fakat Bergson’un soyledigi
sey daha farklidir. Ona gore o6znelligin kendisi zamandir ve biz zamana igselizdir,
zaman bizde igsel degildir (s. 82). Yine de, boylesi bir 6znelligin i¢inde, zamanin

kendisinin 6znel olarak algilandigini séylemek yanlis olmaz.

Boylesi bir zamani sinemada insa etmek icin bazi sinematografik araglar kullanilir ve
bunlarin en énemlisi alan derinligidir. “Alan derinligi sayesinde sahneden plana gegilir”
(Deleuze, 1989, s. 85). Alan derinliginin oldugu bir plan sayesinde arkaplanda, tipki
onplanda olanlar gibi, bir seyler olmaya devam eder. Arkaplanda olanlar, bize ge¢mise
ve gelecege dair bir seyler cagristirir; boylece kristal-imgeyi olusturur. Gegmis ve
simdi, virtiiel ve aktiiel aynm1 anda perdededir. Deleuze’iin bazi eserlerinde birlikte
calistig1 Felix Guattari, zaman kristalini “ritornello par excellence” (Aktaran Deleuze,
1989, s. 92) olarak tanimlar. Bir miizik terimi olarak ritornello “kiigiik doniis” anlamina
gelir ve kristal-imge igin, bilhassa alan derinligi i¢in mitkkemmel bir 6rnektir: Boyle bir
planda, ge¢mise kii¢iik bir donlis yapariz ama sahnenin onplaninda, simdi hala

goziimiiziin onilindedir.

Deleuze’e gore kristal, dogrudan bir zaman-imge sunar, hareketten kaynaklanan dolayli
bir zaman imgesi degil. Kristal ratio cognoscendi’dir, yani bilinir durumdaki bir
varliktir. Zaman ise ratio essendi’dir, yani 6zdiir. Bu 6ziin igerisinde simdi geger ve
kendi icindeki ge¢cmisi daima muhafaza eder (s. 98). Dolayisiyla ortada kronolojik bir
zaman yoktur. “Gelecegin bir simdisi, simdinin bir simdisi ve gegmisin bir simdisi” (8.

100) vardir ve bu ti¢ii daima bir aradadir; arka arkaya gelmezler.

Bu noktada, iki tiir rejim arasindaki ayrima gegilir: organik ve kristalin. Fakat burada
bizi asil olarak ilgilendiren kristalin rejimdir. Bu rejimde “aktiiel kendi motor

baglantilarindan, ger¢ek kendi legal baglantilarindan ve virtiel ... Kkendi
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aktiiclizasyonlarindan ayrilir” (s. 127). Boyle bir baglantisizlik, sinemanin ilk
donemlerinde olmazsa olmaz olarak goriilen devamliligi ikinci plana atar, artik
devamsizlik onplana c¢ikmistir. Boylece sinemadaki kronolojik zaman anlayisi

hakimiyeti ortadan kalkar.

Bu durum iki ayr1 kavram kullanilarak da tanimlanabilir: Kinetik rejim ve kronik rejim.
Bunlar, adlar iizerlerinde, hareket-imgeye ve zaman-imgeye gonderme yapar. Kinetik
olan, organik rejimle ilgiliyken; kronik olan kristalin rejimle ilgilidir. Her iki rejim
tiriinde de “nesne” ¢ok onemli bir yer tutar, ama oldukga farkli bigimlerde. Organik
rejim “kendi nesnesinin bagimsizligini varsayan bir tanim”ken, Kristalin tanimi “kendi
nesnesinin yerine geger, onu hem yaratir hem yok eder ve daima bir 6ncekiyle ¢elisen,
onun yerine gecen ya da onu degistiren tanimlara yol agar” (Deleuze, 1989, s. 126). ilk
rejim tiirii klasik anlati sinemasinda siklikla goriliir. Duyu-motor durumlara iliskindir.
Belirli bir art arda gelisi varsayar. Nesnesinin bagimsizligi ancak kendi koydugu
kurallar dahilinde miimkiindiir. Fakat kristal rejim, duyu-motor durumlara degil, saf
optik ve isitsel durumlara dairdir. Bu rejimdeki “gercek”, yani nesne bagimsizdir. Bu
bagimsizlik, belirli bir devamlilik i¢inde degil, doniisimii miimkiin kilan bir
“devamsizlik”la (s. 127) saglanir. Bu devamsizlik icinde, aktiiel ve virtiiel birbirini
tamamlar ve ayirt edilemez hale gelir. Boyle bir ayirt edilemezligin gergeklestigi mekan
ise klasik mekansal bagintilardan yoksundur.

Bunlar zamanin dogrudan sunumlaridir. Artik, hareketten tiireyen dolayli zaman

imgesi yoktur; aksine, ondan hareketin tiiredigi dogrudan zaman imgesi vardir.

Artik, olumsal olarak anormal olan hareketler sayesinde geri ¢evrilebilen

kronolojik zaman yoktur; aksine, zorunlu olarak “anormal”, 6zsel olarak “yanlis”
hareketler tireten kronik kronolojik-olmayan zaman vardir (s. 129).

Boylece zamanin “siralanigi” énem kazanir. Nedir kronik kronolojik-olmayan zaman?
Zaman-imgenin belirleyici 6gesidir, bu imgede akut degil kronik bir devamsizlik vardir.
Gegmisim simdileri, simdinin simdileri, gelecegin simdileri ge¢mis-simdi-gelecek

tahayyiiliinden bagimsiz olarak var olur.

1. 2. 4. Sok, Beden, Beyin



42

Deleuze, zamana dair fikirlerine yeni bir halka eklemek i¢in Sovyet sinemasina tekrar
gecis yapar. Yukarida belirttigim {izere, bu sinema, hareket-imgeyle iligkiliydi. Bu

noktada Deleuze nigin tekrar hareket-imgenin sekillendirdigi bir sinemaya donmdistiir?

Sovyet sinemasi kitleleri harekete gegirmek, insanlarin iglerindeki devrimci istahi
artirmak i¢in c¢alisiyordu. Bunu da kitle {izerinde bir sokla saglanacagim diisiindiiler.
Deleuze’e gore “sok, tin tizerinde bir etkiye sahiptir. Onu diisiinmeye ve Biitiin i
diistinmeye zorlar. Biitiin yalnizca diisiiniilebilir, ¢linkii hareket sayesinde miimkiin olan
zamanin dolayl temsilidir” (1989, s. 158). Sovyet sinemasi bu soku montaj tizerinden
diistiniir. Montaj, bir nevi diyalektiktir ve sok iiretmenin yegane aracidir. Bunu daha iyi
aktarabilmek icin yeni bir kavram daha ortaya atar Deleuze: katidan gaza gegis; siiblim.
Bahsedilen tarzda bir sok, disiincede gergeklesir. Bu, “diistincenin kendisini
diistinmesiyle birlikte Biitiin’ii de diistinmesidir” (s. 158). Biitiin’ii diisiinmek demek;
Biitiin’de meydana gelen degisikliklerin, yani daha énce aktardigim tizere zamandaki
degisimin fark edilmesi anlamina gelir. Hatirlayacaginiz tizere, “Bergson iki tiir
‘hatirlama’ tespit eder. Otomatik ve aliskanliga baglh hatirlama (inek otu hatirlar, ben
arkadagim Peter’1 hatirlarim) ...” (S. 44). Bunlar hatirlama-imgeler araciligiyla saglanir.
Filmlerde en goriiniir olduklar1 yer flashback’lerdir. “Bu tam olarak kapali bir
cevrimdir. Bizi simdiden ge¢mise ve tekrar simdiye yonlendirir” (s. 48). Aradaki bu
gecislilik zaman algimizda bir kirilma yaratmasi, pargaliligi gériinmez kilma kapasitesi
bakimindan 6nemlidir. Boyle bir hatirlamay1 saglamak igin ¢esitli yontemler kullanilir.
Deleuze, dilbilimci Roman Jacobson’in sinema hakkindaki goriislerine deginir. Buna
gore “sinema metonimiktir. ... Bir sair gibi ‘ellerin kanat ¢irpisi’ndan bahsedemez.
Once ellerin hizli hizli hareket edisini, sonra da bu cirpinis1 kesmesini gostermek
zorundadir” (s. 160). Fakat boyle bir diisiince hareketi pargalarina ayirma gayreti
igindedir. Bu durum, hareketin ve siirenin kesintisizligi agisindan imkansiz goriiniir.
Hareket bolindiigii zaman, artik baska bir harekettir. Dolayisiyla tizerinden belirli bir

stire de gegmistir; gegmisin Ve simdinin iki ayri simdisi ortaya ¢ikmustir.

Antonin Artaud, Biitiin’e bu kadar 6nem verilmesine karsi ¢ikar. Sinemada “en igte yer
alan gergekligin bir fisiir, bir ¢atlak™ (aktaran Deleuze, 1989, s. 167) oldugunu diistiniir.
Boyle bir catlak, duyu-motor durumdaki bir kirilmaya, yani hareket-imgenin yerini

zaman-imgeye birakmasina Yol acar. Sok sayesinde beyinde iiretilen titresimler bir nevi
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catlaklara yol agar. Bu sayede, 6znel bir algilanima, zaman-imgeye yol agilmis olur.
Bununla birlikte, Godard’in 6nemli bir uyarisi vardir: “Kategoriler ezeli ve ebedi olarak
sabit degildir. Her film igin yeniden dagitilir, yeniden sekillendirilir ve yeniden icat
edilir” (Deleuze, 1989, s. 185).

Bir beyinden bahsedildigi zaman, bedenden de bahsetmek gerekir. Beyin entelektiiel bir
sinemaya, beden fiziksel bir sinemaya gonderme yapar (s. 204). Kamerada cisimlesen
bedenin simdiyle bir ilgisi yoktur. “Onceyi ve sonrayi, yorgunlugu ve bekleyisi” (s.
189) icerir. Bu yiizden fizikseldir. Boyle bir tanim iligkiselligi 6n plana ¢ikarir. Fakat, az
once de belirttigim tizere, beyin iligkiselligi ortadan kaldirir. Bir seye verilecek tepkiden
onceki bosluktur. Iliskiyi saglamaz, aksine tamamen farkli bir yenilige kap1 acar.

Dolayisiyla zaman-imge rejiminin temel taslarindan biridir.

1. 2. 5. Zaman-Imgeye Dair Kavramlar Nasil Bir Araya Gelir?

Deleuze sinema hakkindaki ikinci kitabinin son boliimde faydali bir 6zet sunar.
Kavramlarini bir araya getirmeye Metz’in dil ve dilyetisi tartismasina deginerek baslar.
Sinemanin dil ya da dilyetisi olmadigini, “kendi nesnelerini inga eden” (1989, s. 262)
bir boyut oldugunu belirtir. Boyle bir dilin kendine 6zgii bir mantigi oldugunu
diisiniirek Danimarkali Dilbilimci Louis Hjelmslev’in goriislerine yaklasir. Ciinki
Hjelmslev dili “kendi kendine yeterli bir biitiin, kendine 6zgii bir yap1 olarak goriir”
(Rifat, 2013b, s. 46). Sinemanin kendi igerigi, kendi bigimi, kendi durumlart vardir ve
bu sebeple diger dillerle kiyaslanamaz. Bu dil, her dil gibi, kendi gostergelerine sahiptir.
Hareket-imge ve zaman-imge, kendi alt gostergeleriyle birlikte bu gostergelerin
temelinde yatar. Zaman-imgenin sekillenmesi, teknolojinin etkisinden once, estetik bir
0geye dayanir. Bu estetik 6ge “tinsel otomatizm” sayesinde miimkiin olur (Deleuze,
1989, s. 268). Bu otomatizm, beyinle iligkilidir. Beynin uyarilmasi ve yaratilan sok
sayesinde, Biitiin’e dair bir algilanim kazaniriz. Fakat bu Biitiin’tin, hareket-imge
sayesinde miimkiin hale gelen mekanla bir ilgisi yoktur. Aksine, ikinci Diinya Savast ile
birlikte, hareket rejimi ikinci planda kalmistir. Artik, mekandan bagimsiz, devamsizlikla

Ozdes bir zaman anlayis1 ortaya ¢ikmistir. Bu iki rejimden “birinin digerinden daha
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onemli, daha giizel ya da daha temel oldugunu soylemek miimkiin degildir.
Soylenebilecek tek sey hareket-imgenin bize zaman-imgesini vermiyor olusudur. Fakat,
bize onunla iliski iginde olan bircok seyi verir” (s. 270-271). Ornegin, hareket-imge ilk
anladigimiz anlamiyla bir ardisiklik sunar: ge¢mis-simdi-gelecek. Fakat mesele
sinematografik imgeye geldiginde is degisir. Artik boyle bir ardisiklik kabul edilemez
olur. “ilerleme olarak zaman hareket-imge sayesinde vardir” (s. 271). Fakat, yukarida
da siklikla degindigim {izere, zaman bir bitiindiir. Bu da duyu-motor semanin yikilip,
onun yerine saf optik ve isitsel durumun gectigine isaret eder. Duyu-motor sema,
hareket-imgeden kaynak aldig: icin “dolayli bir zaman imgesi sunarken, saf optik ve
isitsel durumlar dogrudan zaman-imge” (s. 272) sunar. Hareket-imge ikinci planda
kaldigina gore, eylem-imge de artik 6nemsizlesir. Zaman-imgede eylem-imgenin yerini
tutan iki imge tiri vardir: hatirlama-imge ve riiya-imge. Artik belirli bir durum
karsisindaki eylem degil, hatirlama ve riiya énemlidir. Bu ikisi, perdede bir bigimde
simdiyle biitiinlesir. Simdiye dair olan aktiicl-imge ve ge¢mise dair olan virtiiel-imge
(6rnegin hatirlama) birbirinin tamamlayicisidir, biri olmadan digeri var olamaz ve ikisi
ayirt edilemezdir. Gergek ile imgesel, gegmis ile simdi, yani aktiiel ile virtiiel sinema
perdesinde ayirt edilemez hale gelir. Bu, imgenin kristalize olmas1 olarak adlandirilir.
“Gegmisin tabakalari ile simdinin noktalar’” (s. 274) birbirine geger. Bu durum,

Deleuze’iin zaman-imge anlayisinin temelinde yatan seydir.

1. 3. KRONOTOP

Bu bolimde, zaman-mekan birlikteligine vurgu yapmasi bakimindan bu tezin analiz
kismi igin son derece elverisli olmasi nedeniyle, Bahtin’in goriislerini, bilhassa
kronotop kavramini Deleuze’iin goriisleriyle karsilastirmaya ve bir arada kullanmaya
calisacagim. Mihail Bahtin, gercek mekan ve zaman ile bir edebiyat eseri arasindaki
mekan ve zaman arasinda ayrim yapar. Bir edebiyat eserinde gercek mekan ve zaman
“asimile edilir”. Bu asimilasyonda sanatsal bir taraf vardir. Her iki kavram, yani mekan
ve zaman birbirinden ayrilamaz bi¢imde kullanilir. Bahtin buna “kronotop” adini verir.
“Edebi sanatsal kronotopta, mekansal ve zamansal belirtegler dikkatlice tasarlanmus,

somut bir biitiinde birlesir” (1981, s. 84) diye yazar Bahtin. Buradaki biitiin,



45

Deleuze’deki Biitiin’le benzesir. Deleuze gore zaman, Biitiin’de -¢ogu zaman hareket
araciligiyla- gerceklesen degisimdir. Dolayisiyla zaman ve hareket, zaman ve mekan

birbiriyle baglantilidir.

1. 3. 1. Bahtin’in Kavram Evreni

Bahtin edebiyat sosyolojisine, gostergebilime ve pragmatige dnemli katkilar yapmis bir
distintirdiir. Ortaya attig1 kavramlar giinimiizde de edebiyat elestirisi alaninda siklikla
kullanilir. Bu kavramlarin arasinda kronotop, diyalojizm ve karnavalesk sayilabilir.
Todorov, Bahtin’in ¢ok yonii oldugundan ve bu ¢ok yonliiliigiin kaynaginda her zaman
ayni kisinin olup olmadigi konusunda bile kuskuya diisebileceginden bahseder (Aktaran
Rifat, 2013a, s. 34). Bu ¢ok yonlilige ragmen Bahtin tim bu kavramlart bir sekilde

birbirine baglamay1 basarir.

Bahtin’in ortaya attigi kavramlar arasinda en tepeye diyalojizm yerlestirilebilir. Ciinkii
Bahtin, metnin olusumunu saglayan seyin insanlar arasi bir iletisim oldugunu diisiiniir.
Bu iletisim metin igin olusturucu 6gedir. Kendi sozlerini alintilarsak daha anlasilir
olabilir: “Bagkasinin soylemi ile ben’in séylemi arasindaki iligkiler bir diyalogun
replikleri arasindaki iligkilere benzer” (s. 35) Yani, iki yapitin birbiriyle girdigi anlamsal
iliski diyalojik bir iliskidir ve bir metnin ortaya ¢ikmasi igin elzemdir. Dolayisiyla
Bahtin, bir metnin diger metinlerle olan iliskilerine yogunlasir. Ornegin ahintilara ayri
bir 6nem verir. Cilinkii ona gore ahintilar baskalarinin sesini yansitir ve bir ¢okseslilik

yaratir.

Bu kavramlarin en kolay kavranabilecegi tiir olarak romani goriir. Roman kendine 6zgii
kiigtik bir evrendir ve bu evrende ¢esitli olgular birbirleriyle karsilasir. Bu yiizden
ortaya diyalojik bir iliski ve cokseslilik ¢ikar. Bu coksesli roman bir nevi modern
romandir. Ciinkii yazarin teksesli, her seyi bilen tavrinin yerine anlaticinin goksesli
ozellikleri gecmistir. Anlatici karakterleriyle, diger metinlerle konusur ve ortaya

diyalojik roman ¢ikar.
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Karnavalesk kavraminin da diyalojizm ve cokseslilikle bir baglantisi vardir. Burada
karnavalin normlar1 gegici bir siireligine de olsa yikma giiciinden ilham almistir Bahtin
ve bu kavrami edebiyat elestirisi alanina sokmustur. Romanin gelenekleri nasil tersyiiz

ettigini gostermesi bakimindan énemlidir.

Yine Todorov, Bahtin’in c¢alismalarin1 dort doneme ayirir (Rifat, 2013a, s. 37).
Bunlardan ilki fenomenolojik doénemdir. Bu donemde Dostoyevski kitaplarina
odaklanmugtir. Yazar ile kahraman arasindaki iligkiyi inceler. Ikinci dénem
toplumbilimsel ve Marxg¢1 donemdir. Bu donemde Volosinov ve Medvedev’le birlikte
calisir ve insan1 diinyada yalnizmis gibi ele alan kuramlara kars: ¢ikar. Ugiincii dénem
dilbilimsel donemdir. Bu donemde pragmatik, yani edimbilim olarak adlandirilan seyin
temelleri atilir. Inceleme nesnesi sozceden, sozcelemenin kendisine ve nasil
gerceklestigine kayar. Dordiincti donem tarihsel-yazinsal donemdir. Bu donem ilk g
donemin bilesimi gibidir. Bahtin ¢esitli yazarlar {izerine incelemeler yazarak

kavramlarii somutlastirir.

1. 3. 2. Kronotop

Bahtin, gercek diinyada mekanla zamanin bir arada bulundugunu, birbirinden
ayrilamayacagimi diigiiniir. Ayn1 durum, kurmaca bir tiir olan roman igin de gegerlidir.
Kronotop kavrami ilk olarak matematikte ve gorelilik kuraminda kullanilmigtir.
Ardindan da, Bahtin’in ¢alismalar1 sonucunda edebiyat elestirisi alaninda kullanilmaya
baslanmistir. Bu anlayisa gore, romanda temel olaylarin diizenlendigi bir mekan vardir
ve romanin zamani bu mekandan ayr olarak diisiiniilemez. Zaman ve mekan ayr1 ayri
ve bir bitiin olarak tarih boyunca incelenmistir. Bahtin’e goére, bu incelemelerin
edebiyat elestirisi alaninda da bir yansimasi olmak zorundadir. Dahasi, bu durum, yani
zaman ve mekan birlikteligi edebiyatin bigimsel agidan kurucu o6gesidir. Kronotop,
duygu ve degerlerin izini tasir. Burada zaman-mekan1 soyut, bagimsiz bir olgu olarak
gormenin hata olabilecegini diisiiniir Bahtin. Zaman-mekanda gergeklesen her sey,
kisaca her sey, birbiriyle siki bir iligki igindedir. Gergeklesen bu “Eylem, olay orgiisii
icindeki eylem, cok genis ve ¢esitli bir arkaplani gozler 6niine serer” (Bakhtin, 1981, s.
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88). Bu arkaplanda, mekansal ozelliklerle birlikte, zamansal o6zellikler de vardir.
Ustelik, Bahtin’in ortaya attigi zaman diisiincesi, Deleuze’iin diisiincesiyle kismen
ortisiir. “Gelecek; simdi ve gegmisle birlikte homojen degildir, ne kadarlik bir siire
isgal ederse etsin, temel somutluktan yoksundur. [...] [bir noktada] Ge¢mise doniistir,
[...] daha agir bir hale gelir” (Deleuze, 1989, s. 147). Bu durum, bir arada bir zaman
anlayig1 yaratir. Bahsedilen “Zaman mekansal ve somut bir zamandir. Yeryiiziinden ya
da dogadan koparilip alinamaz. Insanligin tiim yasamu gibi, o da yiizeydedir” (s. 208).
Yiizeyde olma durumu, birtakim mekansal ve zamansal birlikteliklerle saglanir ve

bunlar kronotop olarak adlandirilir.

Yukarida da yazdigim tizere, kronotop bir sanat eserinde zaman ve mekanin bir
aradaligin1 gosterir. “Bir edebiyat eserinin gergeklikle iligkisi i¢indeki sanatsal
biitiinliigli onun kronotopu” (S. 243) olarak tanimlanir. Buradaki temel diisiince
biitiinliik, diger bir deyisle, zaman ile mekanin bir aradaligidir. “Soyut diisiince elbette
zaman ve mekani ayr1 mevcudiyetler olarak gorebilir ve bunlari, iizerlerine yapisan
duygu ve degerlerden bagimsiz olarak algilayabilir” (s. 243). Bunlari bir biitinlik
icinde gormeyi saglayan sey ise sanatsal diisiincedir. Bir eserdeki cesitli 6zellikler

sayesinde her bir kronotop biitiinliik i¢inde kavranir.

Bahtin, ele aldig: eserlerdeki kronotoplari ¢oziimlemis ve siniflandirmistir. Degindigi
ilk tir, karsilasma kronotopudur. Bu kronotopta zamansalligin agir bastigini belirtir (s.
243) ve karsilasma, dogasi geregi, yol kronotopuyla ilintilidir. Ciinkii karsilasmalar
genellikle yolda gergeklesir. Burada da mekan daha agir basmaktadir. Zaman uzamla

birlesir ve yolu sekillendirir.

Zaman-mekanin net bir bi¢imde kesistigi bir diger nokta tasra kasabalaridir. Bahtin
ornek olarak ele aldigi Madame Bovary’de olaylar kiiciikk bir tasra kentinde geger.
Burada, siirekli tekrar eden, ¢evrimsel bir zaman vardir. “Bu; bir giiniin, bir haftanin, bir
yilin, bir kiginin tim yasaminin ¢evrimidir” (S. 247) Siradan olan yinelenir durur.
Dolayisiyla tasranin 0 bunaltili havasi basarili bir bigimde yansitilmis olur. Zaman,
ilerleyen akisindan yoksundur. “Ortada bir olay yoktur ve zaman neredeyse mekanda
asilt kalmig gibidir” (s. 248).
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Karsilasma ve yol kronotopuyla baglantili bir diger kronotop esiktir. Giindelik dildeki
esik egretilemesi burada da gegerlidir. Yani bu kronotoplar, déniim noktalarini ve
kirilma anlarin1 gosterir (s. 248). Dolayisiyla buradaki zaman bir siireden ¢ok, bir andir.
Ciinkii genellikle esigin tlizerinde durulmaz. Esik gecilir, atlanir ve bu bir anda olup
biter.

Bahtin, bu tarz kronotop tespitlerinin ardindan, bunlarin 6nemine deginir. Temel olarak,
kronotopun temsil etme islevine vurgu yapar. Olaylar1 temsil ederek onlar
somutlastirir, goriiniir Kilar. Bunu yaparken kesinlikle ortaya atmaz. Degismez degildir
kronotoplar. Zaman-mekanlar sinirsizdir. Kendi iglerinde farkli kronotoplar barindirirlar
(s. 252). Bir arada var olabilirler, birbirinin yerine gegebilirler, hatta birbirleriyle
celisebilirler. Bu temsiliyet goriisleri edebiyat elestirisi alanini derinden etkilemistir.
Gergek diinya ile yapitta temsil edilen diinya kesinlikle farkli seylerdir. Dolayisiyla
metindeki gergeklik ile dissal gerceklik asla karigmamalidir. Bununla baglantili olarak,
anlatict ile yazar arasinda da kesin bir smir ¢izgisi vardir ve son olarak metnin
alimlayicilart arasinda derin farkliliklar vardir. Herbiri farkli bir zaman-mekanda

alimlama edimini gergeklestirir.

Yazarin metinle olan iliskisinin, iki diinyanin, yani yapit ve gercek diinya, birbirine
teget gectigi bir noktada konumlandigini belirtir Bahtin (s. 254). Buradaki en 6nemli
nokta, metnin yaratilmig bir sey oldugunu unutmamaktadir. Yani metin, bir yazarin

elinden ¢ikmustir, fakat kendi zaman-mekansal 6zelliklerini barindirir.

Gorildigi tizere, Bahtin genellikle mekan tizerinde durur. Kronotoplar1 bile mekanlar
tizerinden adlandirir. Bunun sebebi, bu yapiti yazdigi sirada, edebiyat elestirisinin
genellikle zaman konusuna odaklanmasidir. Bahtin, mekan1 da goriinir kilarak ikisinin
ayrilmazligin1 gostermeye calismistir. Yukarida belirttigim gibi, yazar bu kavrami
edebiyat elestirisi alaninda kullanmigtir. Fakat bunu yaparken, bu kavramin diger
alanlarda da kullanilabilecegini, zaten onu matematikteki gorelik kuramindan aldigini
(s. 84) belirtir. Dolayistyla kronotop sinema kuraminda da kullanishi bir kavramdir. Bir
filmin yaratilmis bir eser oldugu, dissal gercekle bir bag: olsa da kendi i¢sel gergeklerini
barindirdig1 ve filmleri ¢oziimlerken bu durumu da g6z 6niinde bulundurmak gerektigi
seklindeki goriisleri agirlikli olarak Bahtin’e borgluyuz. Onun yarattigi birtakim

kronotop ve kronotop yaratma konusunda sagladigi ozgiirliikk, filmleri ¢oztimlerken,
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zaman ve mekanin 6zelliklerini ve bunlarin nasil bir arada bulundugunu gosterebilmek

acisindan onemlidir.
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2. BOLUM

TASRA VE BOZKIR FILMLERI

2. 1. TASRADAKI YiRMI YILLIK DONGU: MASUMIYET

2. 1. 1. Kapinin Agilist

Film, bir kapinin cerceveledigi planla acilir. Odanin icerisinde bir adam goriiriiz. ilk
basta cercevede olmayan bir adam goriiniir olur. Gelip acik kapiyr kapatmaya calisir
ama kap1 kapanmaz. Hapishane midiiriidiir bu kisi, makamina oturup Yusuf’un (Giiven

Kirag) hapishanede kalma istegini anlatan mektubunu yiiksek sesle okur.

Biitiin mekan, soéylenmekte ve okunmakta olani iki kisinin yiiziinden yansitir.
Ancak film, kurmacadir. Siirekli ¢arpip duran, yargicin [hapishane miidiiriiniin] iki
denemeye ragmen kapatamadi@i kapmin soyledigi seylerdir. Bu kap1 daha sonra
karakolda ve otel odalarinda tekrar karsimiza ¢ikacaktir. Kap1 orada olmasa da,
onun inat¢1 direnisi kalicidir; sanki bu diinyadaki her sey, toplumun Kirli sirlart
gormezden gelmesi igin isbirligi yapmakta, ancak bunu basaramamaktadir. Kap1
acilir. Ya gizemli bir asilis kapinin kapanmasma direniyorsa? Ya bu asilis
sinemanin ta kendisiyse (Breton, 1999)?

Kapanmayan kapilar arastirmacilar tarafindan yorumlanmistir. Ornegin Zahit Atam bu

durumu yonetmenin yasadiklarina baglar:

Masumiyet filminde, 6z-yasamsal temalar da vardir: Ornegin kendi hapisten
cikarken biiyiik bir seving degil, kaygili bir gelecek duygusu yasamustir. ikincisi
hapiste iskence gordiigii zamanlarda en biiyiik korkulanndan birisi kap1 sesleridir:
Kapilarin agilip kapanmasi ne olacagi belirsiz gelismeler olmasi, yeni bir siddet
uygulamasmin baslangicini gostermesi gibi korkular nedeniyle Masumiyet
filminden baglayarak filmlerinde agilan ve bir tirlii kapanmayan kapilar
gosterilir.(Atam, 2011, s. 354).
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Riza Kirag ise 0 araliktan karakterlerin hayatlarini takip ettigimizi diistintir: “Zeki
Demirkubuz, 'Masumiyet'te olaylara kap1 araligindan bakar, filmde kapanmayan devlet
dairelerinin kap1 araligindan 'bazi seyler' goriir ve tanik olduklarini bize aktarir. Aslinda
bu duygu film boyunca devam eder. Filmdeki kisilerin hayatlarina iliskin donelere o
aralik kalmig kapilardan taniklik ederiz” (1998, s. 9). Benim buradaki yorumum ise
kapatilamayan kapinin, Yusuf’un disari ¢ikmasina mani olunamayacaginin isareti
oldugu seklindedir. Film de bu disariya ¢ikisla baslayacaktir. Hapishane miidiirii kalkip
tekrar kapiy1 kapatir ama kapi yine kendi kendine agilir. Yusuf nigin disari ¢ikmak
istemedigini anlatir. Deprem nedeniyle hicbir tanidigi kalmamistir. Yalnizca ablas: ve
enistesi vardir, bir de hapishanede yillar 6nce arkadaslik ettigi Orhan adli mahkamun
yanina gitmesini soyledigi babasi. Fakat hapishane miidiiri, Yusuf’un hapishanede
kalma isteginin karsilanmasinin miimkiin olmadigini anlatir. Bu konusma iizerine Yusuf

istemeyerek de olsa ikna olmustur.

Aksam otobiise binip yola ¢ikar. Yol iizerinde bir adam ve bir kadin otobiise biner. Az
ileride otobiis durdurulur. Polisler az 6nce binen iki yolcuyu otobiisten indirir. Biraz
gittikten sonra Yusuf da otobiisten iner. indikten sonra, o iki kisiyi polis arabasmin
iginde gorir. Bu kisiler, Yusuf'un hapishaneden ¢iktiktan sonraki hayatini
sekillendirecek Ugur (Derya Alabora) ve Bekir’dir (Haluk Bilginer). Hapishanede
muhtemelen olaysiz gecen giinlerin ardindan, disart adimini atar atmaz bir kesmekesin
icine diigmiistiir. Icerideyken muhtemelen bir tiirlii gegcmeye zaman, disarida hizla
akmaktadir.

Yusuf otobiisten indikten sonra bir otele gider. Otelin lobisinde bir ¢ocuk uyumaktadir.
Cocugun hasta oldugunu soyler otelciye ve odasina ¢ikar. Odada Yilmaz Giiney,
Mislim Giirses posterleri asilidir, harap bir odadir burasi. Otelci gelip ¢ocugun Koti
oldugunu soyler. Birlikte asagi inip ¢ocugu hastaneye goétiiriirler. Muayenenin ardindan
otele doniip ¢ocugu odasina yatirirlar. Bu sirada, otelin lobisindeki televizyonda bir
Yesilcam filmi agiktir. Biitiin sahne boyunca arkadan hep Yesilcam filminin sesi gelir.

Cocugun odasinda az 6nce polis tarafindan otobiisten indirilen Ugur’un fotografi vardir.

Sabah kapidan ¢ocuga bakip disar1 ¢ikar. Sehirde biraz dolastiktan sonra enistesinin
yanina gider. Adam basta onu taniyamaz, sonra Kim oldugunu anlar ve kucaklasirlar.

Birlikte enistesinin evinde giderler ama Yusuf tedirgindir. Ablas1 Yusuf’a ters ters
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bakar. Yusuf icerideyken evde isler yolunda gitmemistir. Enistesi raki sofrasinda dert
yanar. “Ne godoslugumuz kaldi, ne pezolugumuz. Her aksam evin oOniinde {ig-bes
serseri,” der esini isaret edip. “Erkek mazlumlugunun Zeki Demirkubuz sinemasinda
onemli bir yeri vardir. Demirkubuz, mazlumlastirdigi erkeklerin mazlumluk
nedenlerinden biri olarak kadinlar1 isaret eder” (Giiler, 2012, s. 43). Yusuf’un enistesi,
benzer bigimde, ogluna da sert davranir. Yusuf’un ablasinin sevgilisini 6ldiirdiigiinii
Ogreniriz. Bu durum, onun zaman algisiyla ilgili bir seyler de a¢iga ¢ikarir.
Yusuf’un zamam yavastir. Hem de ¢ok yavas. Gencecik bir adamken ablas: ile
asigimi vurmus, ardindan da hapse girmistir. Masumiyet’in basinda, onu tahliye
olurken goriiriiz. Cezaevi miidiiriyle yaptigi konusmadan da, aslinda hapiste
kalmaya yegledigini Ogreniriz. Hatta bunun igin bir dilek¢e vermistir. Ancak

miidiir bunun miimkiin olmadigin1 séyleyecektir ona. Baskalari hayati1 yasarken, bir
kenarda oyalanip 6liimii beklemenin yolu yoktur (Giirle, 2012, s. 38).

Boylece enistesinin az 6nceki sozleri anlam kazanir. Yusuf ablasiin sevgilisini 61dirtip
enistesinin “gururunu kurtarmistir”. O andan bugiine kadar yasanan seyleri hatirlayan
adam esini dovmeye baslar. Bunu goren Yusuf evden kagar, otele geri doner. Deleuze’e
gore geemis, belirli iliskiler yoluyla simdinin i¢inde var olmaya devam eder. Bu da
ardisiklik degil, bir aradalik sunar. Buna gére, zaman bir 6znelliktir; kronolojik olmayan
zaman, zamanin kendi kurulusu i¢inde kavranir ve zaman igselligimizi insa etmez, biz
zamana igselizdir. Bu igsellik iginde, simdi geger, gegmis muhafaza edilir (1989, s. 82-
83). Yusuf bir cinayet islemistir ve bu cinayetin etkileri, ablasiyla ve enistesiyle olan
iliskisinde devam etmektedir. Dahasi, bu durum gelecegini de etkileyecektir.

2. 1. 2. Dongiiye Dahil Olus

Sabah, kizi hastaneye gotiirdiigii icin Bekir tesekkiir etmeye gelir. Tanmisirlar, birlikte
corba i¢meye giderler. Burada birbirleri hakkinda bilgi edinmeye baslarlar. Anlatinin
kurulusu ve ilerleyisi agisindan 6nemlidir bu sahne. Bekir’in ne is yaptigini1 sorar Yusuf
ama tatmin edici bir cevap alamaz. Bekir ise Yusuf’u detaylar vermeye zorlar.
Hapishaneden c¢iktigini, ne yapmayi diigiindiigiinii anlatir. Ayrilmalarinin ardindan
Yusuf yolda Ugur’u goriir, takip eder. Ugur hapishaneye girer. Yusuf’'un az once

anlattigi hapishane hikayesini hatirlariz. Bu hikaye virtiieldir, aktiiel olansa Ugur’un
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hapishaneye girisidir. Ikisi perdede bir araya gelir, kristallesir. Bu durum Yusufu

oldukea sasirtmistir.

Yusuf ve Bekir aksam, Ugur’un sarki soyledigi pavyonda bulusurlar. Yusuf, Ugur’la
tanisir. Fakat tanismanin ardindan Ugur baska bir masaya oturur. Yusuf ayni giin i¢inde
Ugur’un davramisia ikinci kez sasirir. Gece gec¢ saatte otele donerler. Bekir’in
yiiziindeki ifadeden can sikici bir sey oldugu anlasilir. Az 6nce pavyonda Ugur’un
masalaria oturdugu adamlar otele gelir. Ugur asagr indiginde Bekir “Gitmeyeceksin,”
deyip ontine dikilir. Ugur kars1 koyar. Bekir silah ¢eker, Ugur yine karsi koyar ve gider.
Soka giren Bekir’e ilag igirirler, yukar1 ¢ikarip yatagma yatirirlar. Boylece, yalnizca
Yusuf’un degil, Bekir ve Ugur’un da ge¢mislerinden kopamadigi agiga ¢ikar. Bekir’in
bir sinir krizi gecirip uykuya dalmasi, zaman-imgeyle dogrudan baglantilidir.
Deleuze’tin “amnezi, hipnoz, haliisinasyon, delilik [...] ve 6zellikle kabus, riiya” (1989,
s. 55) diye saydig1 seyler zaman-imgenin kurucu 6geleridir. Bekir’in yasadiklarinin
etkisiyle su anda gerceklesen sinir krizi izleyiciyi ge¢misi diisinmeye zorlar. Bu sirada,
lobide bir Yesilgam filmi agiktir yine, Yusuf da asagi iner ve film izlemeye devam
ederler. Filmde bir intihar sahnesi vardir. Acikli bir sahnedir ama izleyenleri oyunculuk
ve diyaloglar sebebiyle giildiiriir. Filmden sonra herkes odasina c¢ekilir. Cilem asagi
iner. Yusuf ona bir seyler soyler ama karsilik alamaz, boylece onun sagir ve dilsiz

oldugunu 6greniriz.

Bekir sabah Yusuf’u uyandirir. Cilem’i de yanlarina ahp piknige giderler. Bekir bir
siseye ates eder ama bir tirli vuramaz. Silahi Yusuf’a uzatir. Yusuf almayinca,
cinayetten igeri girdigini anlar. Oldiirdiigii kisi en yakin arkadasidir. Ablasiyla kagtig
igin oldiirmistiir onu ve ayni sekilde, ablasini da vurmustur. Dilinden vurulan kadin
konusamaz olmustur, tipki Cilem gibi. Yusuf, ablasinin nigin konusamadigimi bilir ama
Cilem’in neden duyamadigini, konusamadigini bilmemektedir. Gegmisteki ablasinin
imgesi, simdiki sagir-dilsiz cocuk imgesiyle birlesir. “Cocuk neden sakat abi?” diye
sorunca Yusuf, Bekir baglar anlatmaya. Ugur’la mahalleden arkadastirlar. Bekir ona
asik olur ama Ugur, Zagor lakapli bir baskasina asiktir. Zagor stirekli sug isler, Ugur da
onun yattigi hapishanenin bulundugu sehre giderek onu takip eder. Bekir de hep onun
arkasindan gider. Ugur bu sirada bir baskasiyla evlenir ve hamile kalir. Zagor baska bir

cezaevine siiriiliince Ugur yine pesinde gider. Doniince esinden dayak yer, kiz da bu
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yiizden boyle dogar. Cocuk boyle dogunca Ugur kocasini bigaklayip kagar. Bekir de
onun pesinden ayni1 sehre gider. O giin bugiindiir birlikte oradan oraya giderler. Olduk¢a
uzun siiren bir sekansta, Bekir’in dilinden tiim hikayeyi 6greniriz. Ge¢gmis ve simdinin
birlikteligi olduke¢a nettir burada. Bir seyler yasanir, bunun hikayesini, yani bir dilsizin
hikayesini, dakikalar boyunca bir baskasi anlatir. Boylece virtiiel imgeler; yani aslinda
gercek bir ¢ift olmayan bir ¢ift (Bekir ile Ugur), konusamayan bir ¢ocuk, ev olarak bir
otel... Tumii bir anda aktiiellesir. Film bu andan itibaren olduk¢a karisik, ¢cok katmanl
bir yap1 halini almistir. Bekir basina gelen tiim olaylar1 kader olarak gérmektedir, Ki
Zeki Demirkubuz’un, ayn1 karakterlerin genglik donemlerini anlattigi Kader (2006) adli
bir filmi vardir. Kader kavraminin bir arada bulunan zaman anlayisiyla dolayl da olsa
bir bagi vardir. Ciinkii, gegmiste bir seyler yasanmistir Ve bunlar yiiziinden, karakterin
gelecegini sekillendirme ihtimali olduk¢a diistiktiir. Gegmisten bir seyler siiriiklenip
durur karakterin simdisinde ve gelecekte de bu durum degismeyecektir.

2. 1. 3. Tek Karakter: Yusuf ve Bekir

Sabah Ugur bir yere giderken Yusuf’tan kendisine eslik etmesini ister. Yusuf kabul
eder, birlikte yolculuk ederler. Gittikleri yerde, Aydin’da Ugur bir otele gider, Yusuf
onu disarida bekler. Sonra birlikte kendi otellerine, ait olduklarini diisiinmedikleri sehre
donerler. Otelci “Siz yokken Bekir delirdi,” der. Ardindan Bekir gelir. Sarhostur,
merdivenlerden ¢ikamaz. Yusufa cikisir, kiifreder. Ust kata ¢iktiklarinda Ugur’un
odasimnin oniinde durup bagirir. Ugur digar1 ¢ikar, kavga ederler, sonra Ugur silah geker.
Onceki giin silah1 Bekir ¢ekmistir, simdi ise Ugur. Aralarindaki iliskiyi uygun bir
bicimde resmeden bir 6rnektir bu. Birbirlerine karsi nefret duyarlar ama birbirlerinden
kopamazlar. Gegmisleri, uzun zamandir birlikte oluslar1 aralarindan bir bag
olusturmustur ve boylece geleceklerini belirler. Tartigmanin ardindan, sarhoslugun da

etkisiyle sizan Bekir’i yatirip odadan cikarirlar.

Yusuf ve Ugur, Ugur’un odasina giderler. Ugur esrar sarip iger ve Bekir’den kendisine
masaj yapmasini ister. Bu film igin bir ayricalikli-andir. Yusuf’un Ugur’a ilgi duydugu

asikardir. Bekir’in yar1 baygin yattigi bir anda adeta Bekir’in yapmak istedigi ama
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yapamadig1 bir seyi yapma firsatt ge¢mistir eline. Bununla birlikte, masaji ¢ekinerek
yapar. Bu sirada Ugur, Bekir’le ilgili nasihat verir. Ardindan Yusuf odadan ¢ikar. Gece
silah sesi duyulur. Bekir intihar etmistir. Bu, filmdeki yirmi yillik dongiide basa
doniistiir. Bir aksam televizyonun karsisinda birisi tespih c¢ekiyordur, tam da Bekir’in
yaptig1 seydir bu. Tespih ¢ekenin kim oldugu basta gosterilmez. Sonra Yusuf oldugu
anlasilir. Bekir’in yerine ge¢mistir. Pavyona giderken Ugur’a eslik eder. Ugur
pavyondan baska adamlarla ayrilir. Yusuf bozulur. Otele doner, artik Bekir’in odasinda
kalmaktadir. Iki ayr1 karakter bir anlamda ayni kisiye doniismiistiir. Birisinin 6lmesi
igin bir zamanin gegmesi gerekmektedir elbette ama bu durumda, sanki zaman
gegmemistir, sanki ortada iki ayr1 adam degil tek bir kisi vardir. Bekir ile Ugur’un
iliskisi, Yusuf ile Ugur’un iligkisi olarak basa sarmistir. “Girdapsal 6yki” (2006, s. 171)
der buna Asuman Suner. Hem iki karakterin tek bir kisi haline gelisini hem de Yusuf’un

igine distiigi, bir tiirlii kurtulamadigi durumu 6zetleyen bir metafordur bu.

Boylece tagrayi bir saflik, armmiglik, el degmemislik mekani olarak goren galismalarin
aksi yoniinde bir durum olusmustur. Masumiyet, zamansal ve mekansal agidan bir tasra
filmidir. Bunun en temel sebebi, karakterlerin bir dongiiniin, bir girdabin igine
hapsolmus olmasidir. Ugur, Zagor’un pesindedir; Bekir ve Yusuf ise Ugur’un. Tam
yirmi yillarint bu dongiiniin iginde gegirmistir Ugur ve Bekir. Zamansal o6zelliklerin
yani sira mekanlar da tasraya dair bir seyler soyler. Kaldiklar1 otel, oldukga salas bir
yerdir. Her giin ayni ritiielleri tekrar eden (6rnegin kasetlerini kontrol eden kaset saticisi

gibi) insanlar vardir burada. Ugur ¢alistig1 pavyon da boyle bir yerdir.

Yusuf ertesi aksam pavyona gider goniilsiizce. Bekir’in yaptigi gibi, Ugur’un baska
adamlarla gitmesine bozulmustur diin ve ayni durumun hosnutsuzlugu devam
etmektedir. Pavyondan ayrilmaya karar vermisken polis pavyonu basar. Karakoldaki
sorgu sirasinda kapi tutmaz, igeride Ugur’u goriiriiz. Cezaevinde yatan kisiyi sorarlar
Ugur’a. Ugur cevap vermez. Karakoldan ¢iktiktan sonra ¢orba igmeye giderler. Yusuf,
Bekir gibi davranmaya devam eder. Ugur “lyicene Bekir gibi olmaya basladin,” diyerek
tersler onu. Aksam oldugunda ise Yusuf’un mutsuzlugunu goriip gidip onunla konusur.
Calistiklar1 mekan kapatilmigtir. Yusuf baska sehre gitmeyi teklif eder. Ugur yine
sinirlenir, “Yarin toparlan ve git,” der. Yusuf o anda, Ugur’a asik oldugunu soyler.

Aralarinda Ugur’la Bekir’in arasinda yasananlara benzer bir tartisma olur. Ugur
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sakinlesince, Yusuf aglarken “20 yil oldu. Gidecek bir yer kalmadu. Istersen gittigi yere

kadar gel, istemezsen yarin ¢ek git,” der.

Ertesi sabah Yusuf otelden ayrilir. Otogara gider ama aksam olunca otele doner. Otelci,
higbir sey olmamis ve Yusuf’un donecegi kesinmis gibi, “Ugur Hanim doniince bir
ugrasin dedi,” der. Bu aslinda miithis bir belirsizligin igindeki kesinlik gibidir.
Karakterlerin gidecek bir yeri, yapacak bir seyi yoktur. Bu durum onlarin birbirlerinden,
ayn1 mekandan kopamamasina sebep olur. Odada, yarin bagka bir is bakacagini, baska
bir sehre gidebileceklerini soyler Ugur. Diinkii konuyu, ask meselesini acar, icten ige
memnun oldugunu, Bekir’e kars1 da boyle hissettigini anlatir. Elini tutar, oper, gidip
yatmasini soyler. Aralarindaki mesafe bu davranislarla biraz kapanr.

Bu filmin oykiisiinii, 6fke patlamalar ve daha seyrek goriilseler bile ayni derecede

carpict ve parlak olan baska dakikalar damgalar. Sefkatin nostaljiye karisip

yumusakea parladigi dakikalar... Bir kadinin eli, bir erkegin basini oksar. Bir kiz

cocugu parkta oynarken, grubun yasam tarafindan kiil edilmis en buruk erkegi,
mutlu ¢ocuklugunu hatirlar. Huzurun asili kaldigi dakikalar vardir (Breton, 1999).

Boyle bir huzur, Yusuf’un giin boyu Cilem’le ilgilendigi ertesi giinde de yasanir. Fakat
aksam oldugunda huzurdan eser kalmaz. Ugur o gece donmez. Oteli polis basar.
Yusuf’a Ugur’un nerede oldugunu sorarlar. Karakola gotirip falakaya yatirirlar,
iskence ederler. Zorlukla yiiriiyerek otele doner Yusuf. Otelci pansuman yapar. “Ugur
Hanim’1n kocas1 hapisten kagmis,” der. Yusuf’a para birakmustir ve talimatlar vermistir.
Birkag¢ giin sonra Cilem’le Aydin’daki, daha once birlikte gittikleri otele gitmesini

tembihlemistir.

Yusuf ise ge¢misinden kopamamaktadir. Bulundugu mekanm terk edecektir, ama
gecmisini terk etmesi mimkiin degildir. Bu sebeple yine ablasina gider. “Yarin
gidiyorum,” diyerek kadinin ayaklarina kapanir, aglar. Otele doniip esyalarini toplar.
Cilem’i de alip Aydin’a, daha once gittikleri otele gider. Gece birisi kapiy1 zorlar. Yusuf
kapiya gidip agmaya calisir. Daha 6nce kendiliginden agilan kapilar vardir ama bu
seferki kap1 gii¢ kullanilmasina ragmen acilmaz. Yusuf kapiyr agmayi basardiginda
disarida kimse yoktur. Ama o anda Cilem’in odada olmadigimi anlar. Kosa kosa asagi
kata iner. Cilem televizyonun karsisinda film izlemektedir yine. O da oturur, film
izlemeye baglarlar. Bu lobiler, karakterlerin ve onlara benzeyen diger insanlarin

bulustuklar1 noktadir. EKkranda siirekli donen Yesilcam filmleri kasvetli, nostaljik bir
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hava yaratir. Filmlerde yasananlarla, yani virtiiel olanla karakterlerin yasadiklari, yani
aktiiel olan arasinda pek bir fark yoktur aslinda. Ekranda yasananlar ile izlemekte
oldugumuz filmde yasananlar birbirine eklemlenir ve zamansal, mekéansal olarak bir
cevrim yaratir, diiz bir ¢izgi degil. Ovgii Gokee bu durumu séyle yorumlar:
Lobiler mekan olmayan mekanlarin, hig bir yere ait olmamanin avlular: gibidirler.
Fondaki eski filmler zamansiz ve dairesel bir bugiinii yasamakta olan bu insanlara
kurmaca bir ge¢mis hazirlar. Ugur, yirmi yil boyunca siirekli hapse giren
sevgilisinin her gittigi yere gidip onu takip eder, Bekir Ugur’u takip eder ve

kaderlerindeki bu sonsuz dongti diizeni iginde Yusuf yavasga kendi yerini
bulur (2007).

Bahsedilen dongiide Yusuf kendi yerini bulmustur ama bu yer sabit, kesinliklerle kaph
bir yer degildir. Karakterler biraz film izledikten sonra otelin telefonu calar, telefon

Yusuf’adir. Konusmalari duymayiz. Yusuf not alir.

Ertesi giin Ankara’ya giderler. Kagittaki adres onu bir pavyona goétiiriir. Ama pavyonun
kapisina mithiir vurulmustur. Tipki, buraya gelmeden 6nce yasadiklar: yerdeki pavyon
gibi, bu pavyon da kapatilmistir. Kimseyi bulamaz. Ortada, caresizce kalakalirlar. Bir
adam gelip pavyonun oniine oturur. Yusuf adamin yanina gidip aradigi kisiyi sorar.
Aradigr kisi olmiistiir. Niye aradigini sorar adam. “Ugur Hanim yonlendirdi bizi,” der.
Adam sasirir, Ugur’un kocasinin da diin orada oldugunu séyler. Yusuf’un aradigi adami
oldiiren odur. Konustugu kisi, Ankara’yr terk etmelerini, yakalanirlarsa ¢ocuga da
acimayacaklarin1 sdyler. Otobiise binip Istanbul’a dogru yola ¢ikarlar. Mola yerinde
Cilem bir televizyon goriir. Yusuf’un arkasi televizyona doniiktiir. Ekrana bir cinayet
haber ve bir adamla birlikte Ugur’un fotografi yansir. Filmin en 6nemli ayricalikli-
anlarindan biridir bu. Yusuf'un sirt1 ekrana doniiktir. Bu andan, yani televizyon
ekraninda Cilem’in gordiigii seylerden haberdar olamamistir. Ugur ve Zagor’dan haber
vardir ama Yusuf bu durumun farkina varmadan yoluna devam eder; filmin ilerleyen
bélimiinde, ekrandaki bilgiyi Yusuf da 6grenecek ve buradaki ayricalikli-ani baska bir

anda, baska bir ayricalikli-an olarak yasayacaktir.

Istanbul’a vardiklarinda, hapishane arkadasi Orhan’in babasinin kahvehanesine giderler
ama adam diikkan1 baskasina devretmistir. Eski filmci oldugu i¢in Yesilgam Sokagi’nda
aramaya gider. Adresi ogrenir ama evde kimse yoktur. Siirekli olarak simsiki
kapatilmig, duvar gibi bir kapiyla karsilasirlar. Kendiliginden agilan kapilar kalmamistir
artik. Ust iiste dener Yusuf ve bir giin tekrar denediginde kapiy1 agik bulur. Orhan’in



58

babasi Mevliit igeridedir. Kendisini tanitir. Evin salonunda, yerde bir cenaze
yatmaktadir, Orhan 6lmiistiir. Kosede duran fotografa doner kamera. Filmin en 6nemli
ayricalikli-an1 en sona saklanmistir. Televizyon ekraninda Ugur’un fotografiyla birlikte
goriilen fotograftir bu. Orhan, Zagor’dur. Tam Yusuf igin her sey bitti derken, is daha
da karmasiklasmigtir. Fakat devaminda neler olacaginin bir 6nemi yoktur. Bu kadari
bile fazladir artik, film biter.

2.1. 4. Sonug

Masumiyet, bu ¢alisma baglaminda ¢ok katmanli bir zamansal ve mekansal yaratmasi
bakimindan 6nemli bir filmdir. Anlatiya Yusuf ve Bekir iizerinden baktigimizda,
ikisinin arasindaki yirmi yil bir anda silinir. Bekir’in yirmi yil 6nce yasadig seyler,
arttk Yusuf’un basma gelen seylerdir. Mekan degismistir ama zaman sabit kalmis
gibidir. Bekir’in geg¢misi ile Yusufun simdisi aym seydir. Ovgii Gokge’ye gore
Masumiyet,

Tirk sinemasinda bir kesiktir; sinemanin bugiiniinden ge¢misine keser; izleyici

beklentilerini keser atar; karakterlerinin yasamlarin1 ve agklarini kesip geger ve

kanatir. Film, incelikle anlatilan bir karsiliksiz agkin, muglak bir simdiki zamanin

dilsiz dogasin1 ortaya ¢ikaran takintili bir gegmisin oykisiidiir. Gegmis, bugiinde
yerlesiktir (2007).

Bu duruma Ugur iizerinden baktigimizda ise, karakterin yirmi yil o6nce atildig
yolculugun, bir dongii halinde devam ettigini goriiriiz. Bu dongii, sanki Ugur’un zamani
hi¢ gecmiyor hissi yaratir. Ustelik hayatindaki karakter degismistir. Fakat Bekir ile

Yusuf arasindaki benzerlik sayesinde bu his iyice belirginlesir.

Bu iki duruma, iigiincii bir katman olarak Orhan-Zagor eklenir. Iki ayr kisi sanilanin
aslinda tek bir kisi oldugu agiga ¢ikar. Orhan ile Yusuf’un yolu hapishanede kesismistir.
Buna ragmen Zagor ile Yusuf’un yolu birebir olarak kesismez asla. Arada Bekir ve
Ugur’un dolayimi vardir. Yusuf, Orhan’la belirli bir anda, belirli bir mekanda
bulustugunu bilirken, Zagor onun igin zamansal ve mekansal olarak bir belirsizliktir. Bu
belirsizlik sayesinde, alintry: tekrar edersem, “gecmis, bugiinde yerlesiktir” (Gokge,
2007).
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Film ¢oziimlenirken Deleuze’tin zaman-imge kavrami kullanildi. Cilinkii filmde siirekli
olarak virtiiel olan ge¢misle, aktiiel olan simdi bir aradadir. Ornegin Bekir’in Ugur’u ilk
gordiigii anin etkisi hala devam etmektedir, “Goriis 0 goris,” der Bekir ve Ugur’un
pesinde gecen yirmi yili anlatir. Benzer bir bigimde, ablasini vuran Yusuf, bu durumun
sonuglarindan kurtulamaz. Ablasiyla iliski kurmaya ¢alisir ama basarili olamaz. Boyle
bir ortamda, Bekir’in dlmesiyle onun yerine gecer ve “girdapsal 6yki”ye dahil olur.
Aym olaylarin tekrar edip durdugu bu tasrada Bekir karakteri Yusuf’a evrilir.
Aralarinda tam yirmi yil vardir ama sanki aym1 anmi yasiyor gibilerdir. Boylece ¢ok

katmanli bir zamansal yap1 olusturulmus olur.
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2. 2. TASRAYA BAGLANIS, SISLi ZAMAN VE YUMURTA

2.2.1.Sisli Zaman

Semih Kaplanoglu’nun 2007 yapimmi filmi Yumurta’nin agilis sekansi Deleuze’iin
zaman-imge sinemasi kavraminin mitkemmel bir 6rnegi gibidir. Sis ¢6kmiis bir kirda,
yasli bir kadin oldukca uzak bir mesafeden kameranin 6niine kadar yiiriir, orada durup
bir siire soluklanir, sonra doniip gider ve tekrar sisin igine girer. Belli ki bu bir 6liim
temsilidir; fakat gegmisi (kadinin gelisi), simdiyi (kadinin kameranin 6niinde durusu) ve
gelecegi (kadmin tekrar sisin igine girisi) ayn1 anda gosterebilme kapasitesidir sahneye
asil 6zginliglinii kazandiran. Kamera, kadini takip etmeden evvel, izleyiciyi bir siire
sisle bas basa birakir. Bu, bir diisiinme firsat1 gibidir. Insan1 6liime gotiiren “zaman”
distintilir. Orman sisle kaplanmistir. Kadin, sisin i¢inden gelir, tekrar sise karisir. Bir
belirsizlikle 6zdeslestirilebilen sis imgesi, burada, gelecege dair bir belirsizlik yaratir.

Kadin gelip ge¢mistir. Simdi ne olacaktir?

Acilistaki plan sekansin ardindan, bir sahaftayizdir. Muhtemelen biitiin giin ¢alismis
Yusuf (Nejat Isler), yorgunlukla ¢ikarir ayakkabilarini ve ¢oraplarini. O sirada iceri bir
kadin girer. Birisine hediye etmek icin bir kitap aramaktadir. O kitaplara bakarken,
telefon calar. Az once sisin igine giren kadinin 6liim haberi verilir telefonda. Yusuf’un
annesi Zehra’nin (Semra Kaplanoglu) 6liimidiir bu. Bundan sonra yasanacaklara bu

olay vesile olur.

Oliim haberini alan Yusuf, memleketi olan Tire’ye dogru yola koyulur. Bir yol
kronotopudur bu. Uzun siire bir tiinelde ilerler. Tinel de tipki sis gibi bir belirsizlik
icerir. Tiinelden ne zaman ¢ikilacagi, tam olarak nasil bir yere varilacag: net degildir.
Boyle bir yerde zaman ve mekéan belirsizlesir. Tiinelin her an1 ve her noktasi sanki bir
oncekinin aynis1 gibidir. Fakat, sisin dagilmasi gibi, tiinelin de bir ¢ikis1 vardir. Bu
cikigla birlikte tasraya giris yapilir. Kasabaya yaklastik¢a ezan sesi duyulur. Pazar
kurulmustur. Yusuf saticilarin arasindan ilerler. Bir camiden sala sesi gelir. Cenaze igin
kilinacak namazi haber vermek amaciyla minarelerde okunan duadir bu. Yusuf’un

annesi Zehra’nin oliimiiniin tiim kasabaya duyurulmasidir.
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2. 2. 2. Tagraya Giris

Yusuf, cenaze evine, yani kendi evine girer. Iceride insanlar toplanmustir. Sanki ev
sahibi degil, misafir gibidir.
Kahramanimiz Yusuf annesinin 6liimii nedeni ile dogdugu ilgeye (Tire’ye) donmek
zorunda kalir. Boylece yasamin dogal akisi bozulur. Yusuf kendisini “ev’de
hissetmez (o Istanbul’da da kendisini “ev’de hissetmez, hissetseydi Istanbul’da

oylesine i¢mezdi), siirekli huzursuzdur, baska bir deyisle sikintilidir ya da
stikindan yoksundur (Biiker ve Akbulut, 2009, s. 3).

Gegip bir yere oturur, taziyeleri kabul eder. Annesini yatirdiklar1 odaya ¢ikar. Saat
tiktaklar iyice artar. Filmin cesitli yerlerinde rastlanir bu tiktaklara. Bu anlarda, etrafta
hicbir sey olmuyormuscasina, yalnizca saatin sesi duyulur. Yénetmen sanki “Iste tasra
boyle bir yerdir,” demektedir. Karakter 1ssizligin ortasinda tek basina kalir. Saat isler,
saniyelere boliinmiis zaman gegmektedir ama kisinin kendi i¢sel zamani, subjektif olan

zaman, saniyeler kadar hizli akmaz.

Bu yavas akis veyahut zamani boyle hissedis cenazenin defnedilmesinin ardindan iyice
belirginlesir. Yusuf kirda ve ormanda yiiriir. Yiirlyisiin sonunda, ormanin iginde
uyuyakalir. Burada filmin zamani konusunda 6nemli bir nokta vardir. Yusuf bir agacin
dibinde uyurken, arkadaki ormani da alan derinligi sayesinde belirgin bir bigimde
goriiriiz. Yukarida belirttigim iizere, alan derinligi sayesinde arkaplanda, tipki 6nplanda
olanlar gibi, bir seyler olmaya devam eder. Arkaplanda olanlar, bize ge¢mise ve
gelecege dair bir seyler cagristirir; boylece kristal-imgeyi olusturur. Buradaki orman,
acilis sekansinda sisli ormana giren kadini1 hatirlatir. Gegmis ve simdi, virtiiel ve aktiiel
aym anda perdededir. Bu bir ritornello érnegidir. Béyle bir planda, ge¢mise kiiciik bir
doniis yapariz ama sahnenin énplaninda, simdi hala géziimiiziin 6niindedir. Buradaki
durum ise biraz farklidir. Ne 6nplanda, ne de arka planda bir sey “olmaktadir”. Yusuf ve

orman ayn1 anda uyur. Fakat ikisinin birlesimi bize bir belirsizlik hissettirir. Yukarida

! ftalyancada “kiiciik doniis”.
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da yazdigim gibi; orman, Zehra’nin sisin igine girdigi ormani hatirlatir bize ve

onplandaki Yusuf ormanin, sisin yarattig1 belirsizligin i¢inde bir sey yapmaz, yapamaz.

Boyle bir mekan, tiim ayirt edici ozelliklerinden soyutlanmis, herhangi-mekana
doniismiis gibidir. Herhangi-mekan “homojenligini kaybetmis bir mekandir,” ve bu
“metrik iliskilerinin ilkesini veya kendi pargalarinin baglantisin1 kaybetmis olmak
demektir” (Deleuze, 2014, s.148). Fakat bu kayip durumu, bir anlamsizlik yaratmaz. Bu
tarz imgeler bir belirsizlik teskil eder. Sahnedeki renklerin iyice soluklasmasi da bu
hissi artirir. Renk-imge “bir tondan digerine gegis” (S. 158) olarak tanimlanir. Sinemada
renk-imge, etrafindaki her seyi sogurur. Renk mekani1 bosluga gotiiriir, sogurdugunu
siler” (s. 160). Boyle bir durum, zamansal ve mekansal agidan yogun bir belirsizlik

yaratir.

Benzer bir durum, Yusuf berberde tiras olurken yasanir. Tiras1 biten Yusuf, berber
koltugunda uyur. Bu, tasranin zamanina dair bir seyler soyler. Soyle yaziyor Burcu
Aykar Sirin:
Sehirli birine durmus gibi gelse de aslinda olmas1 gerektigi gibi ilerliyor tasrada
zaman. Insana var oldugunu hissettiren, hayat: sindire sindire yasamasina olanak
veren bir akis bu. Yusuf'un sehirsel endiseleri de para etmiyor burada; “Yola
cikmam gerek” gibi gereklilik kipleri, "Stirii sabaha gelir" gibi engellere takiliyor.

Tiras olurken berber koltugunda uyuyakalinan tiirden bir diinya Yusuf'un kendini
birakmaya karar verdigi (2007).

Berber koltugunda ya da bir agacin dibinde uyuyakalinacak kadar yavas akan bir zaman
bu. Sehirle tagranin farki da burada yatiyor denilebilir. Birinde ne zamansal ne de
mekansal olarak boyle seyler miimkiinken, digerinde yasamin dogal akisi haline

gelmektedir.

Yusuf eve dondiigiinde kapryr agik halde bulur. Igeride bir kadin ev isleri yapar.
Zehra’ya bakan, Yusuf'un uzaktan akrabasi Ayla’dir (Saadet Isil Aksoy) bu kisi. 1k
anda aralarinda bir gerilim olusur. Bu, sehirden gelen Yusuf’un, tasradan disar

¢ikmayan ama ¢ikmaya ¢alisan Ayla’yla karsilasmasinin gerilimidir.

Yusuf’u Tire’ye getiren seyin bir 6lim olmasi gibi, onun Ayla’nin kim oldugunu
anlamas1 da bir 6liim araciligiyla olur. Evde c¢igekler vardir. Bu ciceklerin her biri
ailenin olen tiyelerini temsil eder. Yusuf ciceklerden birini gosterip “Babam g¢igek

acmis,” der ve sonra baska bir ¢igegi isaret edip “Bu kim?” diye sorar. Ayla onun
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Rahmi Day1 oldugunu séyler. Yusuf “Rahmi Day1 6ldii mii ya?” der. Ayla’nin dedesi
olan bu kisi dort yil 6nce Olmistir. Yusuf’'un memleketinden, tasradan ne kadar
koptugunu anlariz boylece. Ciinkii hala tasraya ait olmadigimi diisiinmektedir. Annesinin
bir adak adadigimni, bir kog¢ kestirmesi gerektigini duydugunda “Ben oyle seyler

yapamam,” der. Fakat Ayla israr eder. Bu durum Yusuf’un tagrada kalis siiresini uzatir.

2. 2. 3. Tagradan Kopamayis

Ertesi giin evin icinde tam bir tasra telasi yasanir. Ayla, bir ¢ocuga “Tavuk yumurtlamis
mi, git bak,” der. Bu ¢ocuk, Yusuf’un annesi Zeliha’nin mezarmi sulayan, bunun
karsiliginda Yusuf’tan para alan ¢ocuktur. Kim oldugu film boyunca net bir bicimde
anlasilmaz. Muhtemelen Yusuf’un ¢ocuklugunu yansitmaktadir. Bu ¢ocuk yumurtay1
arar ama bulamaz. Bulunamayan yumurta, filmin adindan da anlasilacag: {izere, filmin
en 6nemli imgelerinden biridir. Cocuk, Yusuf ve Ayla birlikte kahvalt: masasina oturur.
Mezarlikta kendisine verilen parayr Yusuf’a geri verir. Aktiiel olan virtiielle birlesir;
mezarlik sahnesini, 6limi hatirlariz. Bu sirada siit tasar. Bu, bir ayricalikli-andir.
Giindelik yasam olagan akis1 iginde devam ederken, pek rastlanmayan bir durumla
kesintiye ugrar. Yusuf bu sirada disar1 ¢ikmak igin hazirlanir. Ayla onun temelli
gittigini sanip telaslanir. Yusuf simdi gitmedigini sdylediginde Ayla rahatlar. ikisi
arasindaki gerilimin ortadan kalkacaginin, Yusuf’un bir siire daha tasrada kalacaginin

isaretidir bu.

Yusuf, disar1 ¢ikmadan 6nce, pencereden, evi gozetleyen motorlu bir adam Qoriir.
Ciktiginda ona ters ters bakar. Kasabada yiirlimeye baslar ve bir sinifin cammdan
icerideki 6gretmene bakar. Az once ters ters baktigi adamin konumuna diismiistiir bir
nevi. Ardindan veraset islemleri igin bir avukatlik ofisine ugrar. Burada, telefonla
konusmas1 gerekir, avluya cikar. Konusmasinin ardindan, avluda bir ¢ikrikla ugrasan
adamui izlemeye koyulur. Ancak bir anda epilepsi nobeti gegirmeye baslar. Yusuf’un sik
stk uykuya yenik diistiiglinii hatirlariz. Cikrikla ugrasan adam Yusuf’a sogan koklatip
aytlmasimi saglar. Yusuf ayildiginda, daha tam kendinde degilken “Salay1 kim verdi?”

diye sorar. Filmin basindaki salaya gondermedir bu. Yusuf’un tasra karsisindaki karar
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veremezliginin, olaylarin belirsizliginin, oliimiiniin etkisinin hala devam ettigini

gosterir.

Bu sirada Ayla, sabah kendisini izleyen, Yusuf’un ters ters baktigi motorcuyla gider.
Kentin tepelerinden sehri izlerler. Tasraya dair pastoral manzaralardan biridir bu.
Mekan oyle kiigtktir ki, yukaridan her sey acik seg¢ik belli olur; oturduklari evler,
gittikleri yerler... Fakat bu asinaliga ragmen, ikili arasindaki mesafe acilmaktadir.
Ayla’nin tiniversiteye gitmeye hazirlandigint 6greniriz. Dolayisiyla motorlu adamdan
ayrilacaktir. Oradan ayr1 ayri giderler, motor baska tarafa Ayla baska tarafa.

Bunun ardindan bir riiya sekansi gelir. Burada Deleuze’iin sinema kuramini
hatirlamakta fayda var. Deleuze zaman-imgeyi duyu-motor durumlarin ortaya ¢ikisina
bagliyordu. Duyu-motor durumlar 6nceden belirlenmis eylemleri, belirli ortamlarda ifsa
ederken, optik ve isitsel durumlar herhangi-mekanlarla iligkilidir (1989, s. 5). Bu tarz
durumlar, yeni imge tiplerinin birer sonucudur: 6znel imgeler, ¢ocukluk anilari, gorsel
riiyalar ya da fanteziler (s. 6)... Hareket-imgeyle 6zdes olan duyu-motor baglari ortadan
kaldirmak ve yukarida sayilan imgelere gonderme yapmak icin iki yeni kavram
gereklidir: optik gosterge ve ses gosterge. Deleuze ilk kitabinin “Sozliikge” boliimiinde
bu kavramlari soyle tanimlar: “Duyu-motor baglari kiran, iliskileri sinirlarindan tasiran
ve kendisinin artik hareket terimleriyle ifade edilmesine izin vermeyip dogrudan
dogruya zamana acilan, saf gorsel ve isitsel imge” (2014, s. 280). Dolayisiyla bunlar
zamansalliklar1 tespit etmek agisindan 6nemlidir. Bu optik ve isitsel durumlar oldukca
siradan imgelerle, giindelik hayattan c¢ekip c¢ikarilmis parcalarla isler ve bu imgeler
arasinda birer noktalama isareti gibi islev goriir. Bu tarz imgeler zamanin degisimini
gostermek acgisindan elzemdir. Bilhassa optik gosterge, “zamani ve diisiinceyi
algilanabilir kilar” (s. 18). Iste bu imge tiirlerinden biri riiyalardir. Yusuf, igine girdigi
kuyudan ¢ikmaya calisir. Bir tiirli basaramaz, elleri kayar. Bagirir, kimse duymaz.
Deleuze boylesi sekanslardan hareketle imge hakkinda iki kavram yaratmisti: virtiiel ve
aktiiel imge. Riiya, hatirlama gibi durumlar virtiiel durumlardir. Fakat virtiiel olan,
aktiiel olandan bagimsiz olarak var olamaz. Ornegin bir rilya sekansinda ve onun
arkasindan gelen planlarda “her bir imgenin kendisinden 6nce geleni aktiielize ettigi ve
kendisinden sonra gelen imge tarafindan aktiielize edildigi, daha sonra da kendisini

baglatan duruma dondiigii biiyiik bir cevrim” (S. 58) vardir. Tipki rityadaki gibi, olaylar
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ve durumlar birbirini devam ettidir ve sonunda tekrar basa doniiliir. Buradaki sekansta
da benzer bir sey olur. Yusuf riiya goriir, uyandiginda basa doniilmiistiir: Iceriden
Kur’an okuma sesleri gelir. Annesi i¢gin Kur’an okunmaktadir. Adeta bir ¢evrimdir bu:

Oliimle yola ¢ikilmis, birtakim olaylarin ardindan yine oraya varilmistir.

Bu olaylarm ardinda Yusuf, istanbul’a donmeye karar verir. Arabasina binecekken, eski
bir arkadasini gériir. Istanbul’a gidecektir ama arkadas: onu bira igmeye ikna eder. Bu
yiizden yine gidemez istanbul’a. Eski sevgilisinin, kendisinin eski bir arkadasiyla
evlendigini 6grenir. Ama kadin bosanmistir ve Tire’de yasamaktadir. Okulun 6niinde,
gecen giin pencereden gordigi ogretmeni gorir. Boylece bir kristalizasyon daha
gerceklesir, iistelik Gglii bir kristalizasyondur bu: Hem 6gretmeni pencereden gordiigii o
giinli, hem de arkadasiyla az 6nce eski sevgilisine dair yaptigi konusmayt animsariz;
burada karsilastigi kadin bahsi gecen kadindir. Birlikte eve gidip otururlar. Siirlerden
konusurlar, eski gilinleri anarlar. Fakat aralarindaki mesafe oldukga acilmistir. “Tireden
baska yerde yasayamam derdin,” der kadin. Yusuf ise “Ben buradan nefret ederdim,”
diye yanitlar. Burada, ge¢mise dair bir iz vardir. “Su anin ig¢indeki ge¢mis zaman
(hatirlanan ge¢mis, geri doniilen ¢ocukluk evi/tasra kasabasi) ister istemez bir biiyiime
hikayesine agiliyor” (2012, s. 55) diye yazar Asuman Suner. Belli ki, bu biiyiime
hikayesinin iginde, hatirlamak istenmeyen yanlar vardir. Eski ¢iftin bir daha bir araya

gelemeyecekleri agiga cikar.

O gece Ayla, “Bunlar Zehra Anne’min,” diyerek bir kutu getirir. Yusuf ilgilenmez.
Ayla orgii orer, Zehra’mn yarim biraktigi kazaga devam eder. “Gegen sene
gonderdiginiz atkinin renginde,” der ama Yusuf atki géndermemistir. Annesi Zehra’nin
Yusuf adina insanlara hediyeler verdigini anlariz. O sirada elektrik sigortas1 atar. Bu bir
ayricalikli-andir. Bu anin dogurdugu olaylarin 6nemli sonuglari olacaktir. Ayla
elektrigin kesilmesini adag yerine getirmemeye yorar. Yusuf, elektrik¢i bulmaya gider.
Elektrikci, motorlu adamdir. “Siz gidin ben gelirim,” der ve bdylece evi bildigini agik
eder. Tamirat sirasinda Yusuf ile elektrik¢i arasinda gerilimli konusmalar olur. Ayla, bu
gerilim kaynagidir. Buna ragmen Yusuf, bir yakinlik kurmaya c¢alisir. Elektrik¢inin
ailesini tanimaktadir. “Baban kuyu yapardi eskiden,” der. Riiyasinda gordiigii kuyuyu
hatirlariz. Virtiiel ile aktiiel yine birlesir, kristalize olur. Gece telefon calar. Ayla agmak

istemez. Yusuf acar, cevap gelmez. Bu durum, elektrik¢inin aradigi varsayimini dogurur
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ve varsayim Sabah dogrulanir. Yusuf yola ¢ikmak iizere arabasini biner. Arabasinin
sileceklerinin kirik oldugunu fark eder. Elektrik¢inin Yusuf’a kotiilikk etmeye calismast,
kendisini daha da tizecek seye sebep olur: Yusuf’un kasabadan ayrilis1 yine ertelenir. Bu
gidemeyisler Yusuf’un tercihi olarak da goriilebilir. Selen Erdogan, ‘“Semih
Kaplanoglu'nun Yumurta'st da, gitmeye niyetli kisinin bir eve sigamamasinin hikayesi
olmanin o6tesinde, kagmanin zaferindense kalmanin sikintisinin ve hatta bu sikintinin
tercih edilebilirliginin 6ykiisii haline geliyor,” (2007, s. 87) diye yazar. Film, bu agidan
bakildiginda, tek bir uzun giin gibidir; bir tirlii bitmek bilmeyen, gece olsa bile devam

eden, ertesi giine kavusamayan bir giin.

Bu bitmeyen giinde, Zehra’nin adagin1 yerine getirmek icin Yusuf ve Ayla birlikte yola
cikarlar. Kivrila kivrila giden yolda seyahat ederler. Mekan da, tipki zamanin kivrila
kivrila bir sona kavusamamasi gibidir. Ayla bu yolculuk sirasinda siirekli olarak
Zehra’dan bahseder. Yusuf’u ziyarete gelmedigi igin suglar, onu ge¢misiyle yiizlestirir,
ge¢misini bugiine getirir. Bir koyde mola verdiklerinde ise gegmisten ya da simdiden
¢ok, gelecek agir basmaya baslar. Buradaki kadinlar ikisini evli zanneder. Bu durum
Yusuf ve Ayla’nin gelecegine dair bir ipucudur. Adak adanacak yere vardiklarinda geg
kaldiklarin1 6grenirler. Yarin tekrar gelmeleri gerekmektedir. Tagradaki o bitmeyen giin,

biraz daha uzar.

Yakindaki bir kasaba olan Gélciik’e gitmeye karar verirler. Filmin basindaki sahne gibi,

sislerin arasinda yolculuk yaparlar. Goliin kenarina geldiklerinde de sisle karsilasirlar.
Gamze Hakverdi, goliin etrafindaki sisten yola ¢ikarak soyle bir yorumda bulunur:

Yusuf ve Ayla, izleyicinin de duyumsadigi ve her an anlatida somutlasmasini
bekledigi, tarifi gii¢ bir duygusal durumun igine diiserler. Kuskusuz Ki yaptiklari
yolculuk onlar1 yakinlagtirmigtir ama yine de iligkilerini tanimlamakta ya da bu
iliski icinde bir yere yerlesmekte giicliik ¢ekerler. iliskileri ne yolculuk 6ncesinde
oldugu gibi mesafelidir, ne de icinde rahat edebilecekleri kadar yakindir. iliskileri
higbir tanima karsilik gelmez. Tam anlamryla belirsizdir (2012, s. 60).

Bu durumun tasradaki zamanla da bir iliskisi vardir. Zamansal ve mekansal durgunluk
iliskinin akisim1 da yavaslatmistir. Geceyi gegirmek icin bir otele yerlesirler. Otelde
diigiin vardir. Ikisi diigiinii izlerler. Yan yana degillerdir hala. Uzaktan, yiiz yiize

bakarlar. Sessiz bir evlilik teklifi gibidir bu durum.
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Ertesi sabah adak adanir, kog kesilir. Kan Yusuf’un alnina striiliir. Yusuf arabada kani
temizler. Ayla’ya, annesinin nigin adak adadigin1 sorar. Ayla cevap vermez.
Muhtemelen oglunun evlenmesi igin adamistir bu adagi. Eve donmek {iizere yola

koyulurlar. Yusuf, Ayla’y1 eve birakir ve kasabadan ayrilir.

Istanbul’a doniis yolunda arabay1 kenara ¢eker ve uyuyakalir. Bdylece bir riiya sekansi
baslar. Bir tarlada yiiriimektedir. Hava kararmak {izeredir. Tarlada hayvanlar otlar. Riiya
iginde gergeklesen bir hatirlamadir bu; az once kurban gelir akla. Yusuf’un arkasindan
bir kopek {iizerine atlar. Bayginlik ile uyku arasinda bir halde geceyi orada, tarlanin
ortasinda gegirir. Nerede oldugunu anlayamaz. Kopek basinda beklemektedir.
Diigiindekine benzer miizik sesleri belli belirsiz duyulur. Yusuf aglar. Sanki o ana kadar
iginde biriktirmistir gegmisi. “Bir otlakta onu esir alan kopek karsisindaki caresizligi,
hayatin ve 6liimiin isleyisi karsisinda hissettigi caresizlik aslinda ve bu duygu onu belki
de ilk defa annesinin oliimiine aglatiyor. Aglamayla gelen 6zgiirlesme sonrasinda da
yolunu sezgileriyle buluyor,” (2007) diye yorumlar Burcu Aykar Sirin bu sahneyi.
Sabah oldugunda tarlada tek basimna yatmaktadir. Hayvanlarin melemeleri,
boyunlarindaki ¢anlarin sesi gelir. Yusuf kalkar, tipki annesi gibi agaglara dogru yiiriir.
Ayla o sirada Zehra’nin evine girer. iceride Yusuf vardir. Ayla elinde tuttugu yumurtay:
Yusuf®a verir. Filmin basinda bulunamayan yumurtay1r bulmustur. Birlikte kahvalti
yaparlar. Cember kapanmustir. Charlotte Garson, “Giindelik hayata ait iki rastlantiyla
ortaya ¢ikan bu konu-nesne (bulunan ya da hayal edilen ve sonra ezilen bir kus
yumurtast ve avluda gelmesi beklenen tavuk yumurtasi), burada, 6limiin Gtesinden,
anneyle olan dstii ortiilmiis ama korunmusg bir bagm, sahneye konulma programi ve
teyidi olarak is gormekte,” (2008) diye yazar. Annesiyle olan bu baga yeni bir halka
eklenmistir, artik Ayla’yla da arasinda bir bag vardir.

2.2. 4. Sonug

Yumurta, tagraya dair bir zaman ve mekan rejimini 6zgiin bir bigimde yaratmasi
bakiminda 6nemli bir film. Bunu da sehir ve tasra imgeleri arasina kesin bir duvar

orerek, ikisini oldukea farklilastirarak yapiyor.
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Kaplanoglu, biitiin kisilerin acelesi oldugu sehir tagkinligindan oldukga uzak, kirsal
ritmdeki olaylar1 yakalamaya ¢alisiyor. Bu kii¢iik sahneleme oyununda, yonetmen,
hem planlar1 kesme ritminde, hem de kadrajlarda, kirsal kesim ve sehir arasindaki
ikilem iizerinde oynuyor. istanbul'daki ender planlar merkezcil, her tarafindan
¢ivilenmis gibi duran, ufuksuz, siireleri bakimindan oldukga kisa. Sanki Yusuf
karakteri dar diikkani i¢indeki kadrajda hapsedilmis, debelenir gibi. Buna karsilik,
kirsal kesimdeki planlar zamanda uzuyor, tamamen merkezkag kuvveti etkisinde
gibi yayiliyor, asil payr gokyiizine ve en tatli ufuklardan birine uzanan genis
acikliklara veriyor. Yusuf karakteri de bu sahnelenmenin etkisi altina girer, yavas
yavag schir yasamina hiikmeden, yaniltict gereklilikleri terkederek, yasamaya
zaman ayirarak, kirsal kesim hayatina gegis yapar (Tison, 2008).

Aym Karakterin yasami iki mekan arasinda bir tercih yapma zorunluluguyla bir siire
kesintiye ugruyor adeta. Tasradaki imgeler, basta onyargili oldugu tasra yoniinde karar
vermesini sagliyor. Yusuf’un yavas aktigini hissettigi zaman, ge¢misinden buldugu izler
bu tercihte etkili oluyor. Burada, tasra Yusuf i¢in bir bunalti, sikinti mekani1 olarak
konumlanmiyor. Aksine, bilyiiksehirin kesmekesinden buraya geldiginde, bir rahatlama
hissediyor. Gengken nefret ettigi bu kasaba artitk daha yasanabilir bir yermis gibi
gelmeye basliyor karaktere. Bu bakimdan, giris boliimiinde de vurguladigim iizere, tasra
hakkinda yapilan ¢aligmalarin tasrayi bir bunaltt mekani olarak gérme egilimine karsi
cikiyor film. Yusuf karakteri igin, bir berber koltugunda uyuyabilecegi kadar yavas akan
zaman bir sikintidan ziyade bir arinma duygusu veriyor. Bu zaman, saat tiktaklarini bile
duyulabilir kiliyor. Eric Coubard, Crossroads’ta yazdigi yazida, filmin zaman rejimini
kisa ve 6z bi¢imde tarif ediyor: “Zamani1 durdurmak igin tavsiye edilir. Yakalamaniz
gereken bir treniniz varsa tavsiye edilmez” (2008). Bunu yaparken Gilles Deleuze’iin
zaman-imge kavramimi agirlikli olarak igine yerlestirdigi riiya, haliisinasyon gibi
durumlar da kullaniliyor. Ornegin Yusuf bir epilepsi krizi gecirdiginde kasabaya ilk
geldigi an ile simdi iginde bulundugu ani birbirine karistirtyor ya da gordiigi bir riiya
sonucunda kasabada kalmaya karar vererek gelecegini sekillendiriyor.
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2. 3. ZEFIR: YAYLA KOYUNDEKI BEKLEYIS

2. 3. 1. Yayla Koylinde Zaman

Belma Bas’in 2010 yapimui filmi Zefir’de kiigtik bir kdyde annesinin gelmesini ve
kavusmanin ardindan da gitmemesini bekleyen bir cocugun hikayesi anlatilir. ilk olarak
yonetmen bize mekani tanitir. Bu mekan kurulacak zaman rejimi hakkinda ipuglar1 da
igerir. A¢ilis sahnesinde ¢ocuklar ormanda, su kiyisinda ¢ilek toplar. Bir agacin motorlu
testereyle kesilmesinin ve agacinin devrilmesinin sesi duyulur. Sonraki sahnelerde
adinin Zefir oldugunu 6grenecegimiz bir ¢ocuk (Seyma Uzunlar) “anne” diye ¢iglk
atar. Tim Koy trperir. Boylece filmin tizerinde insa edildigi anne imgesi ortaya atilmis
olur. Zefir, annesinin koye gelisini beklemektedir. Bekleyis ise dogasi geregi
zamansallikla ilintilidir. Bu zamansallik, olduk¢a 6znel ve yavas akan bir tarzdadir.
Film boyunca bu yavashk, imgeler aracihigiyla tesis edilir. Ornegin, yavas hareket
edisiyle bilinen bir hayvan olan salyangozun uzun siireli ¢ekimleriyle bekleyis ve
zamanin yavas akisi vurgulanir. Elif Gizem Ugurlu, salyangozun evini sirtinda
tastyisina da vurgu yapar: “Salyangoz evini, yuvasini sirtinda tasirken Zefir yuva hasreti
cekmektedir. [...] Annesinin de arkasinda sirt gantasi vardir, salyangozu cagristirir.

Annesi evini sirtlanmigtir” (2016, s. 47). Buna benzer simgeler film boyunca kullanilir.

Giinesin dogmasinin ardindan, bir evin kapist agilir. Yash bir kadmn iceri girip bir
¢ocugu uyandirir. Cocuk riiyasini anlatmaya baslar. Riiyasinda annesini gormiistiir ve
yash kadinin sézlerinden anlasildigi tizere, bu ilk gorisii degildir. Belli ki annesi
uzaktadir. Bu durum, filmin zaman rejimine yonelik onemli yonler agiga cikarir.
Hareket-imge rejiminden zaman-imge rejimine gecis burada kullanilan imge gibi
imgeler araciligiyla olmustur. “Oznel imgeler, ¢ocukluk anilari, gérsel riiyalar ya da
fanteziler...” (1989, s. 6) der Deleuze. Hareket-imgeyle 6zdes olan duyu-motor baglari
ortadan kaldirmak ve yukarida belirtilen imgelere gonderme yapmak icin iki kavram
vardir: optik gosterge ve ses gosterge. Zefir’in tam bu noktasinda, yani ilk andan
itibaren Deleuze’iin 6rnek olarak saydigi imge tiirlerinin tiimii kullanilir. Oncelikle bu

film, gelecege yonelik bir ¢ocukluk anisidir. Ana karakter Zefir‘in diinyasi, riiyalar ya
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da 6znel imgeler araciligiyla temsil edilir ve bunlar bize karakterin annesine kavusmasi
seklindeki fantezisi hakkinda bir 6n bilgi verir. Bir riiya goriir. Annesine dair bir rityadir
bu. Uyamiginin ardindan, kalkip sobanin yanina gider. Bir salyangozu eline alir.
Salyangoz, tipki kaplumbaga gibi, yavasligiyla ve evini sirtinda tasimasiyla bilinen bir
hayvandir. Bu 6zellikler filme dair iki 6nemli durumu gosterir: Burada, bu kiigiik koyde,
hayatin olagan akis1 olduke¢a yavastir ve Zefir, bu yavashigin iginde, istemeyerek de olsa
kendi evini, kendi 6zelliklerini bu mekana getirmis ve buradaki hayata bir bicimde dahil

olmustur.

Koyde anneannesi ve dedesiyle birlikte yasar. Dedesinin bir giin eve gelmemesi iizerine,
anneannesinin istegiyle dedesini aramaya ¢ikar. Ormanin igine girer. Yiiksek bir yerden
asag1 bakarken ¢oban ¢ocuk ell sallar ama o0 yiiz vermez. Ciinkii her ne kadar su an
dedesini arasa da, asil aradig1 kisi annesidir. O yol, annesinin gelecegi yoldur ve oradan
gecen baska birinin higbir 6nemi yoktur. Bu bir yol kronotopudur ve dolayisiyla
karsilasma mekanidir. Zefir’in annesiyle karsilasmayi bekledigi ama devamli olarak
baskalariyla karsilastigi yerdir. Aym anda iki ozelligi birden barindirir. Uzerinden
bagkas1 gecerken oldukga siradan bir mekandir ama annesi gectigi anda ayricalikli bir
mekana doniisecektir. Ayni1 durum, buranin zamansalligi igin de gegerlidir. Bir arkadasi
ya da dedesi gegerken herhangi-anlarla ¢cevrelenmistir. Fakat annesinin oradan gegecegi
an, bir ayricalikli-an olacaktir. Zefir hep o an1 bekler. Onun gelecegi, simdiki zamaninin
icinde yer alir. Bu durum bekleyis olarak da adlandirilabilir ve goriildiigii tizere oldukga
karmagik bir zamansal yapi olusturur. Zefir, giindelik hayatin ¢ogunlukla siradan
eylemleri iginde, 0 6zel an1 bekler. Bu yasananlar gogunlukla siradan olsa da, yer yer

filme dair temellerin olusturuldugu anlar1 barindirir.

2. 3. 2. Doga, Olii Hayvanlar ve Sis

Zefir dedesini ararken 6lii bir hayvan gortir. Kurtlar basmistir hayvani. Bu sirada dedesi
cikagelir. Zefir, “O ne dede?” der. “Onun adi séylenmez,” olur dedesinin yaniti. Cali
cirp1 getirip hayvan1 gomerler. Ardindan kiz “Ben nereye gomiilecegim?” diye sorar.

Dedesi, “Seni bilmem ama ben anneannenin yanini goémiilecegim,” der. Cocuk
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annesinin nereye gomiilecegini sorunca dedesi sinirlenir. “Ben annemin yanina
gomiilecegim,” diyerek israr eder. Bu noktada filmin 6nemli temalarindan bir olan
oliime vurgu yapilir. ikisi birlikte yiiriiyerek ormana ¢okmiis sise karisirlar. Sis, tipki
Yumurta’daki gibi, belirsizlik yaratir. iki Karakter 6liim iizerine konusup sisin igine
girmistir. Neyin ne olacaginin belirsizligidir bu. Tipki bekleyis gibi, tedirgin edici bir
yan1 vardir ve daima gelecege dairdir. Fakat simdi yasanmaktadir, simdi yasanip

gelecegi icinde barindirmaktadir.

Film boyunca cesitli doga sesleri duyariz: derenin akisi, kuslarin civildamasi, inekleri
molemesi, ¢an ve riizgar sesleri... Kavramsal ¢erceve kisminda belirttigim tizere, optik
ve isitsel durumlar olduk¢a siradan imgelerle, giindelik hayattan cekip ¢ikarilmis
parcalarla isler ve bu imgeler arasinda birer noktalama isareti gibi islev goriir. Koydeki
giindelik hayatin sesleridir bunlar. Genellikle Zefir’in bir andan baska bir ana gegisini

gosterir. Ornegin ¢ilek toplarken agacin devrilisinin sesi gelir ve Zefir annesini hatirlar.

Benzer bir durum, filmde kullanilan renkler agisindan da gegerlidir. I¢ mekanlarda
kahverengi tonlarda bir karanlik vardir hep. Ahsap evler igeride yanan ciliz bir atesle
yarim yamalak aydinlanir. Disar1 da ise yesil bir solukluk vardir. Bir bozkir gibi
genislik hissi vermez bu izleyiciye. Aksine, ¢oken sisle birlikte, bu yesilligin igine
hapsolmus gibidir karakterler. Her iki renk de, tam da bu sebeple, birer imge haline gelir
ve hoylece duygulanimsal bir kipirdanmaya yol acar. Zefir, igerideki karanliktan
bunalip disaridaki yesile ¢ikar. Fakat sisli, puslu bir yesildir bu. Dolayisiyla bir
tekinsizlik yaratir. Zefirin icinde daima annesine dair bir kavusamama ya da ayrilik ani
hapsolur. Bu da, karakter icin, dar bir zamansal duyumsama yaratir. Biitiin giinler bir
onceki gibidir. Neredeyse higbir fark yoktur. Zefir, herhangi-anlarla gevrelenmistir.
Fakat daha once de soyledigim gibi, ortada herhangi-anlar varsa, ayricalikli-anlar da

olmak zorundadir.

Bu ayricalikli-anlardan en 6nemlisine ilging bir bicimde ulasilir. ilgingligi suradadir: ilk
basta bir herhangi-an olarak goriiliir, fakat filmin ilerleyen kisminda, sahnenin bir
ayricalikli-an oldugunu idrak ederiz. Zefir bir ahira girer. Igeride bir kadin, sonradan
admin Nergis oldugunu 6grenecegimiz bir inegi sagmaktadir. Zefir, inegi ne zaman
disar1 ¢ikartacaklarmi sorar. “Tutacak biri olursa salariz,” der kadin. Zefir “Ben

tutarim,” diye yanitlar. Bu konusmanin tizerinden bir siire gecer. Bu arada, anneanne ve
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dede iceride kitap okuyup bulmaca ¢ozerken, Zefir baska bir odada miizik dinler. Ertesi
giin yine annesinin gelecegi yolu gorebilecegi kayaliga oturur. Cobanlik yapan arkadasi
gelir, birlikte findik yerler. Ormandan balta sesi gelir. Iki adam sesin nereden geldigini
sorar. Boylece yine tekinsiz bir hava yaratilir. Kotii bir seyler olacagi hissettirilir.
Yaylaya yine sis ¢okmiistiir. Sonraki sahnede Zefir ve ¢oban g¢ocuk, inegi zaptetmeye
calisir ama inek kagar ve ugurumdan asagi yuvarlanir. Boylece, bize ilk basta bir
herhangi-an olarak goéziiken, Zefir ile inegin sahibi arasindaki konusma ayricalik-ana
doniistir. Anneanne, Hiisnii’den Zefir’i cagirmasini ister. Sisten g6z gozii gérmiiyordur.
Zefir geldiginde eli yiizii ¢iziktir, kiyafeti kirlenmistir. Coban ¢ocuk igeri girip higbir
seyden haberi yokmus gibi “Nergis’i gordiiniiz mii?”” diye sorar. Tiim Koy inegi aramaya

cikar. Cocuklar sugu sise atar. Sis, inegin ugurumdan diisiisiinii de gizlemistir.

Ardindan yine bir riiya sekansi gelir. Riiyalar gegmiste yasanan seyleri gelecege dair
ongoriilerle tam da su anda birlestirerek ilging bir zamansallik yaratir. Zefir riiyasinda,
filmin basindaki 6len hayvani goriir. Ardindan bir kadin imgesi simsek gibi ¢akip
kaybolur. Bu kisa iki imge, gecmisi ve gelecegi temsil eder. Olen hayvan gegmistedir ve
bir an goriintip kaybolan kadin, Zefir’in annesidir, beklendigi icin gelecege dairdir. Bu
iki imgeyle birlikte Zefir uyanir. Dedesi ona siit getirmistir. Zefir basta icmek istemez,
sonra iger. Anneanne gelip “Nergis ortaya ¢ikmazsa bakalim kimin siitiinii igecek?” der.
Boylece Nergis’in kaybolusuyla Zefir’in annesinin ortada olmayisit arasinda, iki
imgenin art arda siralanmast yoluyla bag kurulur. Bu durum, biri kaybolmusken

digerinin ortaya ¢ikmasinin yakin oldugu izlenimini uyandirir.

Fakat annesinin doniisii, burada sezdirilen kadar erken olmayacaktir. Zefir, arkadasiyla
top oynarken bir anda ¢ocugu tersler. Anneannesinin yanina doner. Birlikte fasulye
ayiklarlar. Bu sirada tersledigi ¢ocuk, arka planda, belli belirsiz oradan uzaklagsmaktadir.
Burada alan derinligi yoktur, cocuk net bir bicimde goziikmez. Fakat buna ragmen, tek
planda ikili bir zamansallik vardir: Zefir onplanda fasulye ayiklar simdi ama
arkaplandaki ¢ocuk geg¢miste kalmistir, Zefir tarafindan terslendigi igin oradan
uzaklasir. Bu sirada uzaktaki patikadan bir kadin yaklagsmaktadir. Zefir onu annesi
zannederek patikaya kosar ama bu, baska biridir. Kadin bir seyler sorar, Zefir cevap
vermez. Hayal kirikligina ugramistir. Patikadan, gelisinin aksine yavas yavas, eve

doner.
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Zefir’in annesi sandig1 kadin civarda bir seyler toplar, bitki fotograflari ¢eker. Dede,
anneanne ve Zefir onu izler. Dede elinde beyaz bir siviyla gelmistir. Bunun siit
oldugunu diisiiniiriiz, fakat Nergis’in siitii degildir elbette. Ancak hemen sonra bunun
stit olmadigini anlariz, ayrandir bu. Nergis yoksa, siit yerine ayran igilir denmektedir.
Anneannesi kadina ayran ve borek gotiirmesini ister Zefir’den. Ama o kabul etmez.
Belli ki annesi gelmedigi icin 0 kadina kizgindir. Anneannesi kadinin yanina kendisi
gider, iki kadin konusur. Zefir uzaktan onlar1 izler. Yavas yavas sis ¢oker ve kadin

oradan ayrilir.

2. 3. 3. Annenin Doniisii

Zefir’in annesiyle ilgili gondermeler devam eder. Nergis’in sahibi inegin yavrusuna
emzikle siit icermeye calisir. Yavru, tipki Zefir gibi, annesiz kalmistir. Kadin ¢ikarken
kapiy1 kapatir, yavru karanlikta kalir. Zefir ayn1 kayada oturur. Yanina inegin sahibi
Havva gelip oturur. Konusmazlar. Aksam sis ¢oker, sabah ¢iy olusur. Bir salyangoz
yavas yavas ilerler. Zefir yol gozlemeye devam eder. Zaman da tipki salyangozun
hareketi gibi agir agir gegmektedir. Fakat Zefir’in annesi bir anda annesi ¢ikagelir. Zefir

heyecanla kosar, sarilirlar.

Beklenen sey gerceklesmistir ama kasvetli hava bir tirlii dagilmaz. Anne, anneanne,
dede ve Zefir; dordii birlikte ormanda yiiriiylise ¢ikarlar. Dede yine ortadan kaybolur.
Ona seslenirler. Adam 1slik ¢alarak nerede oldugunu haber verir. Kamera bu sirada
yakin plana odaklanir ve bir ériimcek ag1 goriiniir olur. Oriimcek ag1, oradan bir siiredir
bir seylerin ge¢medigini gosterir. Bu durum, annenin gelmesine ragmen degismeyen
seyler oldugu seklinde yorumlanabilir. Ugii orman zeminine uzanip birbirine sarilr.
Adam mantar toplayip donmiistiir. Bagka bir plana gegilir, Havva ayn1 kayanin tizerinde
Nergis icin aglamaktadir. Asagidaki patikada dordii yiiriir bu sirada. Zefir’in annesi

gelmistir ama Nergis hala yoktur.

Hep birlikte eve gegerler. Ust agiyla, mutfakta yemek yapan ii¢ kadin gériintiilenir.
Kekik lazim olur ve Zefir toplamaya gider. Bu sirada odak kayar, tavanda yine bir

salyangoz vardir. Zefir ise kekik toplarken 6lii kertenkeleler goriir, onlar1 da gémer. iki
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imgenin arka arkaya gelmesi, zaman agir agir aksa da dliimlerin Oniine gegilemeyecegi

seklinde yorumlanabilir.

Dede ve anne ormanda yiiriiylise ¢ikar. Bir ugurumun kenarinda sise karsi otururlar.
Kadin veda etmeye geldigini soyler. Babasi sessizlikle karsilar bu durumu ve birlikte
eve donerler. Aksam Zefir’in icecegi sitii annesi getirir. Siitiin tadin1 garip bulur Zefir.
Ciinkii bu Nergis’in siitii degildir ama asil sebep siitii annesinin getirmis olmasidir.
Annesi donmiis de olsa, bir seyleri hala yoluna koyamamistir Zefir. Siite o6nce
“Kaymakli,” der, tekrar gelince “Sekeri az,” der ve “Dedem gibi yapamiyorsun” diye
ekler. Annesi ise “Bundan sonra deden yapar o zaman,” diyerek oradan ayrilacagina

dair ilk isareti verir.

2. 3. 4. Annenin Terk Edisi

Koyde bir senlik diizenlenir, bunun igin disaridan insanlar gelir. Senlikte sarkilar
soylenir, dans edilir. Sonra birisi gitme, terk edis {izerine bir hikaye anlatir. Anne-kiz
birbirlerine bakar. Sanki Zefir olacaklardan haberdar gibidir. Anne, gidecegini birisine
anlatirken Zefir duyar gibi olur. Déniis yolunda, yagmurda islanirlar. Eve dondiiklerinde
durumu ailesiyle konusurken Zefir bu kez gergekten duyar. Kadin gelip ¢ocuguna sarilir

arkadan, aglar.

Sabah oldugunda bir kelebek camdan ¢ikmaya ¢alisir. Bu kelebek hem annenin hem de
Zefir’in durumunu anlatir. Kadin gitmek istemektedir ama zorlanir, Zefir ise annesiyle
gitmek ister ama buna izin verilmez. O giinkii kahvalt1 gergin geger. Zefir kahvaltiya
iner. Annesi onu o6nce pijamayla geldigi icin, sonra yiiziinii yikamadigi i¢in geri
gonderir. Kahvaltida gidecegini duygusuzca soyler Zefir’e. Kizin bogazina bir lokma
takilir. Kahvaltidan sonra salyangozlarla oynamaya devam eder. Onlar gibidir, bir yere

gidemez, evi sirtindadir.

Senlige gelenler koyden ayrilir. Annesi, Zefir’in hep oturdugu yere ¢ikar. Simsek

cakmasi gibi bir an Zefir’i de orada goriiriiz. Zefir, hayali olarak bile olsa annesinin
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pesinden ayrilmaz. Farkli mekanlarda olmalarina ragmen sanki ayni yerde, ayni1 anda

gibidirler bu sahnede.

Anne, ertesi sabah uyandiginda esyalarmi toplar. Odadan ¢ikarken odanin kapisini
kapatmaya calisir ama kapatamaz. Agildiginda Zefir’i goriiriiz. Uyaniktir. Annesinin
kapatamadig1 kapiy1 kalkip kendisi kapatir. Ay, annesi ve babasiyla vedalasir. Babasi
“Zefir’le vedalasmayacak misin?” diye sorar. “Odada vedalastim,” diyerek yalan soyler
Ay. Annesi arkasindan su doker. Bu, Anadolu’daki bir adettir, giden kisinin ¢cabuk geri
donmesi igin arkasindan su dokiliir. Yavas akan zamanin hizli akmasini saglama

cabasidir.

Annesinin ardindan Zefir de esyalarimi toplar, dede ve anneannesine veda mektubu
yazar. Yanma sik sik Oynadigi biiyliteg-Saati ve bir tutam sagini alir. Bu saci
muhtemelen annesi kesmistir. Bu noktada, annesinin koye gelir gelmez, daha higbir sey

konusmamisken Kizina “Sagin uzamis,” demesini hatirlariz.

Zefir, yanina aldiklariyla birlikte annesinin pesine diiser. Bir noktada ona yetisir.
Ikisinin zamani esitlenir. Annesi onu geri géndermeye calisir ama ikna edemez. Birkag
giin 6nce babastyla oturdugu ugurum kenarina oturup konusurlar. Ormandan elektrikli
testere sesi gelir, bir aga¢ devrilir. Anne “Gitmem gerek,” der. Zefir “Git dyleyse,”
diyerek annesini ugurumdan asagi iter. Babasiyla oturdugu sirada, adamin “Cok
yaklasma,” demesini hatirlariz. Bu noktalar, once sa¢ imgesi ve sonra diisiiste
yasananlar, Kristalizasyon anlaridir. Zefir yaptig1 seyden pigsman olur, annesine seslenir.
Asag1 bakar, kosa kosa asagi iner. Annesini derenin kenarinda bulur. Kadinin saglari
akan suda dalgalanir. Az 6nce Zefir’in yanmna aldigi sag izleyicinin goziinde canlanir.
Boylece tglii bir kristalizasyon gergeklesir: Annenin “Sag¢in uzamis,” demesi, Zefir’in
kesilip saklanmis sagini yanina almasi ve Ay’in akan suda dalgalanan saglari ayni anda
bulusur. Zaman boliinemez, art arda gelmez bir hal alir; saga dair tiim imgeler tek bir
anda toplanmustir. Zefir, bir bez pargasini 1slatip kadinin yiiztindeki kani siler. Montunu
annesinin tizerine orter, annesinin kiyafetlerini etraftan toplayip iizerine koyar. Onu
tipki1 daha once oli hayvanlara yaptigi gibi cali cirpiyla kaplar, gizler. Annesinin
ajandasini agar, i¢cinde kendi fotograflarini goriir. Annesinin yanina aldig1 boregi yer.

Taslara uzanir. Bir kertenkele gériir. Bir inek sesi duyar. Inek derenin karsisindan kiza
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bakar. Nergis’tir bu. Annesi 6lmiistiir ama 61diigi diistiniilen Nergis, diigsel bir bigimde

de olsa, oradadir. Zefir gidip inege sarilir ve film biter.

2. 3. 5. Sonug

Belma Bas, sectigi imgelerle -salyangoz, kertenkele, inek, sis, orman- ve seslerle -
hayvan sesleri, riizgar sesi, ¢an sesler, akan sularin sesleri- tagraya dair 6zgiin bir film
yapmistir. Bu filmde 6zgiin bir zaman rejimi vardir. Meryem Kose’nin de yazdig: gibi,
“Belma Bas; tasra dogasinin zamansalligini, biitiin yavashigi ve giizelligiyle, tasraya
Ozgii duragan, samimi, dogayla i¢ ice yasami ¢cocuk karakteriyle birlikte 6rerek filmine”
tasir (2011). Buradaki temel kavramlardan biri bekleyistir. Zefir once annesini bekler.
Beklemek, zamanin gegmemesi, agir akmasi demektir. Salyangoz gibi imgelerle,
Zefir’in bu 6znel zaman kavrayisi basarili bir bicimde aktarilir. Zaman agir agir da olsa
gegmistir ve Zefir’in annesi koye geri doner. Fakat bu durum Zefir’i tatmin etmez.
Annesiyle sorunlar yasar ve neticede annesinin kendisini terk edecegini 6grenir. Bu,
gelecege dair bir durumdur. Dolayisiyla terk edisin yasanacagi ana kadar Zefir bu
belirsizligin sikintisin1 ¢eker. Annesinin kendisini terk edisinde pasif bir roldeyken, onu
ugurumdan asag iterek aktif bir role geger. Boylece, ge¢misten gelen bir sikintiyla

simdi yaptig1 eylem biitiin hayat: boyunca etkisini hissettirecek bir hal alir.

Buradaki tasra, muhtemelen daha 6nce oradan disar1 ¢ikmamis bir ¢ocuk ile farkl
yerleri dolasan bir kadinin ¢atismasindan dogar. Zefir aslina bakilirsa buradaki hayattan
sikayetci degildir. Nergis’in siitliinii igmeyi, yemyesil agaglarin arasinda dolasmay1
sever. Sevmedigi sey ise annesinin uzakta olusudur. Zefir’in tagrasim1 kuran, mekanin
kendisinden ziyade, annesiyle olan iliskisinin dayattigi zamansal durumdur. Siirekli
beklemek zorundadir. Bu bekleyis umut ile sikinti arasinda salinip durur. Boyle bir
arada kalmighikta, zaman dogal olarak yavas akar. Zefirin annesinin gelmesini bekleyisi
gecmis ile simdi arasinda, annesinin gitmesini bekleyisi ise simdi ile gelecek arasinda
konumlanir. Bdylece, tiim bu zamanlar Deleuze’iin ortaya attigi zaman kavrayigina
uyar; bunlar ayr1 degildirler, bir arada bulunup Zefir tarafindan 6znel bir bi¢imde

algilanirla ve bu 6znel zaman, bekleyisin dogas1 geregi, oldukga yavas akar.
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2. 4. BIR ZAMANLAR ANADOLU’DA FILMINDE LABIRENT OLARAK
TASRA VE BOZKIR?

Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da adli filminde yaratilan atmosfer bir
labirent gibidir. Labirent, genellikle mekansal 6zellikleriyle tanimlanan bir mefhumdur.
Umut Tiimay Arslan, bozkir1 bir labirente benzeterek sdyle yaziyor: “Labirentlerin en
beterinde, silindikge olusan bir labirentte, ¢ole benzer bir yerde, bozkirdayiz. Birbirine
benzeyen g¢esmelerle, biri digerinin aynis1 tepelerin oldugu, her tepenin ardimin da
birbirine benzedigi bir yerde” (2012, s. 193). Col, gesme, tepe... Zaman, sayilan
mekanlarin neresinde duruyor? Arslan’in yazdiklarini biraz donistiirerek “Birbirine
benzeyen giinlerle, biri digerinin aynist gecelerin oldugu, her gecenin ardinin da
birbirine benzedigi bir zamanda...” dersek, bu soylediklerimizin igini nasil

doldurabiliriz?

Bozkir1 bir labirente benzetmek ve onu mekansal 6zellikleriyle 6n plana ¢ikarmak, onun
zamansal ozelliklerinin gormezden gelinmesine, ikinci plana atilmasina sebep olabilir.
Bir bakima, labirentte zaman gergekten goriinmezdir. Attigimiz her adim, gegmisten bir
parcayr simdiye tasir ve simdi, gelecegin olas1 bir kosulu haline gelir. Ucii birbirini
takip etmez. Doniip durdugumuz o alanda, gelecek bir anda ge¢mise, gegmis simdiye
evrilebilir. Dolayisiyla, labirentin Deleuze’in ortaya attigi zaman-imge kavramina
oldukg¢a uydugu soylenebilir. Labirent, mekansal agidan kivrimli olmasina ragmen ayni

seviyede bir ¢izgiyken, zamansal agidan ¢ok katmanli, ¢esitli, cogul ama bir aradadir.

2. 4. 1. Labirent Olarak Bozkir

Film, Kirli bir camimn ardindan icerideki ii¢ karakteri gérmemizle baslar. Sonradan,

birinin maktul Yasar (Erol Erarslan), digerinin zanli Kenan (Firat Tanis), ti¢linciistiniin

2 Bu boliimiin farkl1 bir versiyonu, 5 Mayis 2016°da, “Tiirkiye Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler”
adli konferansta bildiri olarak sunulmusg ve Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler — 14 adli Kitapta
yayimlanmustir. Yazinin kiinyesi su sekildedir: Diimelli, N. (2018). Labirent Olarak Bozkir: Bir Zamanlar
Anadolu’da Filminde Zaman Imgesi. Bayrakdar, D. (Yayma Hazirlayan). Tirk Film Arastirmalarinda
Yeni Yonelimler — 14 (s. 15-30). Istanbul: Baglam.
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de highir seyin tam olarak farkinda olmayan birisi oldugunu anlayacagimiz
karakterlerdir bunlar. Disaridan gelen bir kopek havlamasimni duydugumuzda, bu
havlamanin aklimizda iyice yer etmesi icin kopegin kendisi de gosterilir. Ciinkii kopek,
filmin ilerleyen kisimlarinda tekrar karsimiza cikacaktir ve 0 anda izleyiciler bu ilk
sahneyi hatirlar. Fakat filmin o anina gelindiginde, Kirli cam artitk o kadar Kirli

olmayacak, yasananlar daha net goriilmeye baslanacaktir.

Sonraki sekans, filmin nasil ilerleyecegine dair bir ipucu verir. Bozkirin ortasinda ii¢
arag; labirenti andiran, dolambagli bir yolda ilerleyip bir ¢esme basinda durur.
Cozimlememiz i¢in burada iki anahtar kelime var: bozkir ve labirent. Ciinki
karakterlerimiz, adeta bir labirentte kaybolmus gibi, ugsuz bucaksiz bozkirda ceset
aramaya baslayacaktir. Ustelik daha ilk girisimde, bu isin o kadar kolay olmayacag:
sezdirilmistir. Zanli cesedi nereye gomdiiklerini hatirlamak konusunda kendinden pek

emin degildir ve labirentte yolculuk baslar.

Savci Nusret (Taner Birsel), Komiser Naci (Yilmaz Erdogan), Komutan (Emre Sen),
Doktor Cemal (Muhammet Uzuner), Sofor Arap (Ahmet Miimtaz Taylan)... Tim bu
kisiler, yolculuk boyunca, tstii ortiiliip kabul edilen bozkir yasalarini olusturmakta,
kendileri olusturmus olmasa bile korumakta, devam etmesini saglamaktadir. Tagranin 0
stirekli tekrar eden zamany, iligkilerin de gerilmesine yol acar. Ayni olaylarin devamli
olarak yasanmasi, karakterleri, en siradan konularda ve iligkilerde bile bir bit yenigi
aramaya sevk eder. Dolayisiyla aralarindaki hiyerarsik ve biirokratik iliski giderek
derinlesir; adeta labirentvari bir hal alir. Ornegin Komiser, Savci tarafindan
sikistirlldiginda, Zanli’nin sézlerine basvurur, “Savcim, her yer gergekten de birbirine
benziyor,” der. Aslinda Zanli’ya tim bunlar i¢in kizgindir, fakat onunla hemfikir
olmaktan baska caresi de yoktur. Ayn1 durum, ceset bulundugunda da gergeklesecektir.
Cesedi tasimak igin basta kars1 ¢iktigi, Zanli’nin kullandigi yontemi tercih eder: Cesedi
domuzbagiyla baglayarak tasirlar. Gordiigiiniz gibi, iligskiler siirekli olarak

farklilasmakta, benzesmekte ve dolayisiyla katmanli bir hal almaktadir.

Eger bu yolculugu yine bir labirentte icra ediliyor gibi diistiniirsek, yolculugun bitis
noktas1 cesedin bulundugu an gergeklesecektir. Yani labirente girmis olmalarimin bir
amaci1 vardir. Her labirent, o labirentten ¢ikisi, igerisinde bulunanlara amag¢ olarak

dayatir. Amagsiz bir labirent disiiniilemez. Burada bir geliski vardir. Labirentin bir
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¢ikist oldugu bilinir ama o, sanki sonsuzmus gibi goriiniir, sonsuzmus gibi tahayyiil
edilir.  Bunun nedeni, disariya ¢ikmamizi saglayacak Yyolun siirekli olarak
derinlesmesidir:
Bu, aynalardaki gibi tekrar eden bir benzesim ve farklilasim oOyununu agan
anlatmin altindaki bicimsel derinliktir. ... Digariya agilan yol bos bir labirentimsi
yaptya dogru derinlesir; bostur, ¢iinkii kendini orada kaybetmistir. Bu duruma dil
de eklendiginde, ayni seylerin ayni olmadigi, burada olmadigi ve baska seylerin

baska yerlerde oldugu goriiliir. Ve bu oyun tekrar tekrar baglar (Foucault, 1986, 26-
27).

Buradan hareketle labirentin ikinci kurucu ogesini tespit ederiz: tekrar eden bir
benzesim ve farklilasim oyunu. Mekanda ve zamanda yer degistirdikge (ilerledikge
demek dogru olmayacaktir) bu mekan, zaman ve onlarin igindeki kisiler benzestikleri
anda farklilasmaya (ki bu, labirentten ¢ikis umududur) ve farklilagtiklar1 anda
benzesmeye (ki bu da labirenti labirent yapan seydir) yazgilidirlar. “En esrarengiz anda,
tim yollar tikandiginda ve kisi kaybolma noktasina geldiginde ya da mutlak
baslangicta, kisi herhangi bir seyin esigindeyken, labirent bir kez daha ayni seyi sunar.
Son bilmecesi, merkezdeki tuzak; bu, ardinda aynisindan bulunan bir aynadir”
(Foucault, 1986, s. 95-96). Buradaki esik metaforu, labirent igin ayr1 bir 6nem teskil
eder. Ciinkii esikte olma hissi labirentin icinde bulundugumuz siire boyunca
kurtulamayacagimiz bir histir. Bu noktada zaman ve mekani birlestirmek igin Bahtin’e
bagvurabiliriz. Yukarida da degindigim {izere, kronotoplar1 siniflandirir Bahtin.
Degindigi ilk tiir, karsilagsma kronotopudur. Bu kronotopta zamansalligin agir bastigini
belirtir ve karsilasma, dogas1 geregi, yol kronotopuyla ilintilidir. Ciinkii karsilagsmalar
genellikle yolda gerceklesir. Burada da mekan daha agir basmaktadir. Zaman mekanla
birlesir ve yolu sekillendirir. Fakat bozkir labirentini diisiindiigiimiizde, yol kronotopu
ne kadar baskinsa karsilasma kronotopu o kadar disaridadir. Burada karsilasma, pek sik
rastlanilan bir durum degildir. Olsa olsa birlikte hareket etme vardir. Boyle bir
birliktelikte, ¢ikis toplu olarak aranir. Dolayisiyla esigin tizerine toplu olarak ¢ikilir,
esik birlikte asilmaya calisilir. Esik kronotopu, yol kronotopuyla i¢ igedir. Giindelik
dildeki esik egretilemesi burada da gegerlidir. Yani bu kronotoplar, déniim noktalarini
ve kirilma anlarmi gosterir. Dolayisiyla buradaki zaman bir siireden ¢ok, bir andir
(Bahtin, 2001, s. 315-334). Iste yol ile esigin ayrildig1 nokta burasidir. Yol, dogasi

geregi bir siire igermek zorundayken; esik, dogasi geregi yalnizca bir andir.
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Film boyunca, labirent olarak bozkir seklinde adlandirdigim zaman-mekan
birlikteliginde iKi tiir esik tespit ediliyor: Zamanin agir bastigi labirent esigi ve mekanin
agir bastig: labirent esigi. Ilk esik farazi bir “kapinin ardi” sunuyor. Burada sirlar agir
bastyor ve genellikle Savcr’nim, karisina dair konusmalarinda goriiniir oluyor. Ikinci
esik ise cinayetle ilintili olanlar1 kapsiyor; fakat farkli tezahiirleri var. Ornegin; esikler -
cesme baslari- birer birer asilarak cesede ulasilmaya c¢alisiliyor ya da cesedin orada
oldugu varsayilan bir mekana gelindiginde yol, bir esik olarak kabul ediliyor ve yolun
alt tarafina veya Ust tarafina dogru hareket ediliyor. Bu esiklerden ilki, dogrudan bir
labirent imgesi sunmamasi, i¢sel 6zelliklere odaklanmasi bakimindan daha soyut bir
diizeyde konumlaniyor. Ikincisi ise daha gozle goriiliir, daha somut bir diizeyde. Ancak

bu ikisi asla birbirinden ayrilmiyor. Ayn1 anda ve mekanda bir arada bulunuyorlar.

2. 4. 2. Bozkirm Ayricalikli-Anlari

Bu noktada, Deleuze’iin ayricalikli-an kavramina donebiliriz: Bu durumun ilk 6rnegi,
Doktor tuvaletini yaparken gergeklesen simsek ¢cakmasi ve karakterin hemen yanindaki
kabartmanin belirginleserek karakteri korkutmasidir. Ulus Baker’in sozlerini, yani her
ayricalikli-anin aslinda bir herhangi-an oldugunu (Baker, 2013, s. 145) hatirlarsak, bu
anlar1 ¢6ziimlememiz daha kolay olacaktir. Doktor, biraz da korkuya kapilarak, hizlica
geri doner ve Arap’a, gordiigi kabartmay1 anlatir. Arap ise Doktor’u 6nemsemez,
“Kabartma? He, vardir. Bizim buralarda ¢ok olur,” diye kestirip atar. Bir karakterin
ayricahikli-an olarak gordiigii sey, digeri icin bir herhangi-andir. Ustelik, Arap’in
tavrindan sonra, bu an, Doktor igin de bir herhangi-ana doniisiir. Boylece diyalog baska
bir tarafa kaymaya baslar. Arap’in silahlar iizerine yaptigi konusmayla, muhtemelen
geg¢miste yasadigi bir olayla simdinin cinayeti arasinda bir bag kurulur. Bu aym
zamanda andan siireye gegistir: Ayricalikli-anlarin ve herhangi-anlarin doniisiimiinden
sonra, ge¢misin simdiye yansidigi bir siire ortaya ¢ikmistir. “Gerektiginde sen de
acimayacaksin, ¢akacaksin alninin ortasina,” der Arap. Bu, Arap’in ge¢misidir belli ki;
clinkii aglamakli bir ses tonuyla konusmaktadir, gozii yasarmistir. Arkadan yapilan
cekimle, adeta gegmisin etkisinin hala var oldugu, bizi takip ettigi vurgulanmaktadir.

Bununla birlikte, ayn1 sahnede simdi ve gelecek de gosterilmektedir. Bozkir, Arap’in
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onlinde uzanmakta, otlar riizgarla savrulmaktadir. Ardindan, arkadan yapilan ayni
¢ekim bu kez Doktor iizerinden gerceklesir. Doktor, zamansal bir aradalik konusunda
Arap’tan daha somuttur: Yiizyillardir siiren yagmurdan bahseder. Oznel zaman
kavrayist ve gelecege bakis, bu sézlerden ¢ikarildigi bigimde, siire odaklidir. Diyalog
devam eder ve gelecekte anlatilacak olan ge¢mis konusuna gelir. ilk olarak
Foucault’nun yazdiklarina bakalim:

Onun hakkinda kurulan bir siirii iletisim yiiziinden kalbura ¢evrilen ve halen siiren

bu ge¢mis, siiphesiz ki tiim efsanelerin fisiltisidir; ayni essiz S6z 6begiyle agilir ve

kapanir: siklikla tekrarlanan, “bir zamanlar”. ... “Bir zamanlar” simdiyi ve seylerin

erigsilemez merkezini agiga cikarir. Simdi, gegip gitmeyecektir; ¢iinkii biraz uzaga
ve gegmise yakin bir konumuna yerlesir (Foucault, 1986, s. 78).

Arap’m soyledikleri, bu durumu yankiliyor gibidir: “‘Bir zamanlar Anadolu’da...’
dersin,” der Doktor’a. Simdinin gelecekte nasil aktarilacagini, nasil devam edecegini
anlatmaktadir. Bu sirada kamera, agir agir savrulan otlara doner. Zaman ¢ok yavas
akmaktadir. Kamera yiikselir: Bozkir (bir nevi gelecek) ontimiizde uzanmaktadir. O
anda, bir tren perdeyi keser, gecip gider. Komiser, zanl, kazma-kiirek gortiniir olurlar.
Simdiye donmiisiizdiir. Bu karakterlerin perdede belirmesiyle tekrar cinayete

odaklaniriz.

2. 4. 3. Tasranin Karakterleri

Ceset arayisi siirerken, karakterler bir yandan da kendi iglerine egilmektedir. Burada, ilk
olarak karakterler arasinda bir ayrim yapabiliriz. Iki tiir karakter vardir filmde:
bozkirda-tagrada dogup biiyiiyenler ve oraya disaridan gelenler. Sir paylasma
konusunda bu karakterler, ayn1 gruptan olanlara agilmaya daha meyilli
goziikmektedirler. Bu diyaloglarda, bir yerde gizlenip kalmis, ilk olarak esas anlatiya
dahil goriinmeyen ama pandoranin Kutusu agildikca temel meselemiz haline gelen
gergekler giin yiiziine ¢ikar.

Ortaya cikarma (detection) siireci kaginilmaz olarak insani bir gizeme, anlatinin

ayrintilar1 ve ifsalar1 6tesinde bir yerlerde pusuda bekleyen gizil bir sirra odaklanir.

Bir Zamanlar Anadolu’da filminde anlatiya dokiilmemis ¢ok sey vardir; filmin

degisen, parca parga temalar1 ante rem (seyden once) gerceklesmis olaylarin tekrar
belirmesi etrafinda gelisir (Diken, Gilloch, Hammond, 2018, s. 140).
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Omegin Savcr ve Doktor diyaloglart bu sekilde gergeklesir. Ik diyalogda, doktor
tizerinden evlilik konusuna girilir. Fakat bu durum Savci’nin kendine yonelmesine
sebep olur. Riizgarin savurdugu agaclar, Savci’yr gegmise gotirmiistir. Doktor,
Savcer’nin anlattigi olayr deser ve kadinin 6lim nedenini sorar. Komiserin, kazma-
kiirekle birlikte doniisii bu konusmanin son bulmasina neden olur ve simdiye, cinayete

doneriz tekrar.

Tim bu ceset arama seremonisi ve cesedin bulunmasindan sonra gerceklestirilen
islemler yogun bir biirokrasi igerir. Biirokratik mevzuatin yani sira, bu duruma neden
olan sey, karakterlerin i¢ cekismeleridir. Ornegin komutan, bir miicavir alan hesab:
igine girmistir. Amaci, olaym komiserden alinip kendisine verilmesidir. Yahut soforler
aras1 ¢ekismeler; hangi koye hangi yoldan gidilecegi vs. bir labirent insa eder, insa
edilmis labirenti iyice karmasiklastirir. Ceset torbasinin unutulmasi konusunda adliye
memurlar1 birbirleriyle tartisir, birbirlerini suglar. Bu tarz ¢ekismeler birer tasra ve
tagralilik ozelligi olarak belirir. Tasra ise bozkirla i¢ i¢e gegmis bir kavram, bir
mekandir. Olusan ¢emberde -tasrali karakterlerin ¢ekismesi, mekéan olarak bozkir- bir

labirent ortaya ¢ikar.

Bu iki tip karakterin ayrildigi diger nokta gitmek ve varamamak eylemleri/durumlaridir.
Tasrali/bozkirli karakterler bu eylemi ¢ok dar bir mekanda gergeklestirir. Ciinkii
tagradan kopus onlar igin pek miimkiin degildir. Bozkira disaridan gelen karakterler ise
daha genis bir alanda hareket ederler. Muhtemelen oraya Anadolu’nun bagka bir
yerinden gelmis ve oradan Anadolu’nun baska bir yerine gideceklerdir. Fakat bu
gidiglerden hangisinin niteliksel agidan karakterler iizerinde daha etkili oldugu kesin
degildir. Ciinkii “‘gitmek’ eyleminde her zaman bir ‘boliinme’ yer alir” (Jean-Luc
Nancy, 2012, s. 18). Deleuze’e gore boliinen sey dogasini degistirir. Dogas1 degisen sey
ise artik farkli kavraniglara agiktir. Dolayisiyla tasralinin “gitmek™i ile sehirlinin
“gitmek™i arasinda mekana bagh bir biyiiklik-kiigliklik iliskisi yoktur. Ciinki “[...]
gitmek [...] sadece ayrildigimiz yer ile gittigimiz yer arasindaki boliinme degil[dir],
bizzat biz de boliniiriiz, pargalara ayriliriz” (s. 19). Belki de iki karakter tiiriiniin
ortaklastig1 yer burasidir: Biri dar, digeri genis bir alanda gider ama ikisi de gider; ikisi
de bolinir. Tasrali adeta bir bitki gibidir. Kokii topraktadir ama dikey bir gidis

icerisindedirler. Sehirli ise avare cali gibidir. Nereden savruldugu, nereye savrulacagi
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belirsizdir. Biirokrasi geregi, kendini bir anda baska bir mekanda bulabilir. Fakat
zamansal agidan bir kopus gergeklesmez asla. Gegmisleri de onlarla birlikte gelir,
simdinin igerisinde yer alir. Gidenden bir par¢a orada kalir, ki bu orada kalanlarin
zamanin sekillendirir ve giden, bir pargayr da kendisiyle birlikte gétiiriir, ki bu da o
kisinin zamanini olusturur. Sonug olarak, “daima gidildigi kesindir ama varildig: kesin
degildir” (s. 28-29).

2. 4. 4. Bozkirm Aydinlanisi

Iste bu gidip de varamamalardan biri de kdyde verilen moladir. Bu mola vesilesiyle,
tim karakterler bir araya gelir. Bu mekan, film i¢in 6nemli bir esigin gegildigi yerdir.
Gegis fiili, dogas1 geregi, bir siire icermek zorundadir. Fakat burada, akis Oylesine
yavastir Ki, sanki bir an gibidir. Muhtarin kizinin ¢ay1 getirisiyle zaman iyice yavaslar.
Elektrigin kesik oldugu bir vakitte, kizin sactigi aydinlik, karakterlerin yiizlerinde
goriiniir olur. Herkese tek tek cay servis etmektedir kiz. Ulus Baker’den yaptigim
alintida ayricalikli-anlarin herhangi-anlarla ¢evrelenmis oldugunu okumustuk. Ancak
burada ayricalikli-anlar birbiri ardina gelir: bir ayricalikli-an silsilesi. Bu durum, cesedi
bulma yolundaki esigin asilacaginin gostergesi olarak okunabilir. Zamanin en keskin
bicimde kristalize oldugu sekanstir burasi. Gegmis, yani cinayet; simdi, yani kadin
imgesi araciligiyla gerceklesen hatirlama, ¢oziilme; ve gelecek, yani zanlinin cinayeti
nigin isledigini itiraf edecek olmasi tek bir sekansta bir araya gelmistir. Bu durum,
Zanl’nin Maktul’tin hayalini gormesiyle tamamen somutlasir. Doktor’un, bosandigi
esini hatirlamasi ve Savci’nin, 6len esini hatirlamasi ise nispeten soyut zaman-
imgeleridir. Ciinkii ilk 6rnekte, izleyici filmin basindaki sahneyi, daha 6nce gordigi bir
sahneyi hatirlar; ancak ikinci ornekte, ne Doktor’un ne de Savci’nin esi daha once
goriilmustir. Yalnizca konusmalar iizerinden geg¢mise dair bir gonderme vardir. Esik
asilip karakterler kapidan disariya ciktiklarinda dilleri agilir, 0 ana kadar anlattiklar
seyleri daha da derinlestirmeye baslarlar. Olaylar yavas yavas netlesmektedir. Hem
cinayete dair bilgilerimiz, hem de O6rnegin savcimin olen esine dair bilgilerimizi
artmistir. Savci ile doktor malum konu tizerine tekrar konusmaya basladigindan -bu kez

Komiser’in yerine- Muhtar araya girer. Fakat hemen ardindan gelen sahnede komiser
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kapiyr acar, esigi gecer ve haberi verir: Zanli bazi itiraflarda bulunmustur. Iceride
yaptig1r bu itiraf, disarida zamanin hizli akmasma sebep olur. Agiga ¢ikan olaylarla
birlikte hava da aydinlanmistir. Bozkiri ilk kez bu kadar net olarak goriiriiz. Dolayisiyla

¢ikis yolu bulmak kolaylasmustir.

Cesedin gomiilii oldugu diisiiniilen mekana geldigimizde, cesedin gergekten de orada
oldugunu tarlada, cesedin basinda yatan bir kopek yoluyla anlariz. Zaman yine kristalize
olmustur. Filmin basina doniip Maktul ile Zanli’nin birlikte raki ictigi sirada disarida bir
kopegin havladigr sahneyi hatirlariz. Cinayet goriiniir olmustur. Ceset bulunur ve

topraktan c¢ikartilir.

Cesedin bulunmasiyla kasabaya doniiliir. Karakterler giindelik hayatlarina donmeye
baglamigtir. Fakat bu hayat, eskisi gibi degildir artik. Ge¢misi ve simdiyi sorgulayarak
gelecek kaygisina diiserler. Bir baska deyisle, bir labirentten digerine gegilmistir. Bu
seferki labirent, karakterlerin iglerine donmesiyle olusmasi bakimindan, ¢ok daha
cetrefillidir. Ornegin Doktor, odasina girer girmez fotograflara bakmaya baslar.
Gegmiste yasadigi seyleri diistiniir. Ardindan disar1 ¢ikip kasabada dolasir. Duydugu
tasra dedikodular1 bile zaman-mekansal bir ¢ok katmanlilik olusturmaktadir. Bir

kasabal1 “Diin aksam Yasar’1 Kirsehir’de gormiisler,” der 6rnegin.

Otopsiye gegildiginde, Savci ve Doktor arasindaki sir verip almaya dayanan gergin
iliski devam eder. Savci, “Doktor ‘Otopsiye gerek vardir,” dedi,” diyerek duraksar.
Doktor, bu ciimleyi daha 6nce de Saver’nin esi igin kurmustur. Savci 0 ani hatirlayarak
dalginlagir, doktora giiliimser, Yazman’in geligini fark etmez ve son olarak, odadan

cikar.

Otopsiye devam eder Doktor. Muhtemelen sigara igmek konusunda Zanli’ya yapilan
muameleden rahatsiz olmustur, bunu hatirlar ve Maktul’i diri diri gomiilmiis olma
ihtimalini gormezden gelir. Otopsiye yardimci olan kisi bir an duraksar. Devam eden
sahnede bunun bir ihtimal degil, gergeklik oldugu Doktor’un da kana bulanmasiyla

gosterilmeye calisilir.

Disarida ise giindelik hayatin olagan akisi slirmektedir. Yasar’in oglu, babasinin
6liimiinden dolay1 tiziintii igerisindeyken, ¢ocuklarin okul bahgesinin disina kagirdigi

topu tekrar onlara gonderir...
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2.4.5. Sonug

Tasra ve bozkir kavramlarinin birbirine ne 6l¢lide yakin olduklarini belirlemek zor
goriiniiyor. Fakat bu ikisinin kapsadigi alanlarda birbirine yakin ilerleyen, dahasi
kesisen ve hatta birlesen ¢izgiler var. Oncelikle her ikisi de mekansalligin agir bastig
kavramlar olarak goriilityor. Bilhassa tasra, en azindan ¢ogu tanimda, merkezle iliskisi
bakimindan degerlendirilir. Merkezde konumlanan tasralar olsa da, tasranin mekani
periferi olarak kabul edilir. Bir disarlikli olus vardir burada. “Tasray1 kuran sey kendisi
degildir, kendisi disindaki bir ¢ekim giicliyle, hadi anlatim kolayligi olsun diye
soyleyelim, merkezle iliskisi, hatta bizatihi merkezdir” [sic.] (Cigdem, 2005, s. 104).
Sanat eserlerinde de, tasray: isleyen sanatcilarin genellikle merkezde konumlanarak
tasraya baktiklari, ona bir romantizm gergevesinden giizelleme yaparak yaklastiklar
goriiliir. Nuri Bilge Ceylan ise, asikar ki, bu sanatgilardan biri degil. “Ceylan’n filmleri,
gegmiste varoldugu tasarvvur edilen, masumiyet ¢agi ya da toplumsal ¢ocukluk dénemi
olarak ideallestirilen, masals1 bir tasraya degil, dogrudan dogruya bugiin yasandigi
haliyle tasraya, tasradan ne kaldiysa ya da tasra neye doniistiiyse ona bakmaktadir”
(Suner, 2006, s. 107). Soz konusu klise eserlerde doga bir natiirmorta doner. Bir
Zamanlar Anadolu’da filminde ise “6lii katiligi”na rastlanmiyor. Bozkir bir
organizmay1 andiriyor. Siirekli bir hareket ve doniisiim var ama bu ikisi dylesine yavas
ki zaman goriinmez oluyor. Bozkir tasralasiyor, kendi iginde zamansal katmanlara
ayriliyor. Bireylerin ayr1 ayr1 zaman kavrayislari, bir bozkir zamani yaratiyor. Fakat bu
kolektif zaman kapali bir yapiya sahip degil. Siirekli olarak béliiniiyor. Ornegin, cesedi
ararken her gesme basinda yasanan kirilmalarla; yahut Savci’nin Doktor’a esini ve onun
Oliimiinii anlatmasiyla... Bu boliinme ise farkli zaman kavraniglarint miimkiin kiliyor.
Mesela komiser igin giinler birbirine 6yle benzer ki ¢ocuguna ilag yazdirma konusunda
bir hatirlamama durumunun iginde gidip geliyor; ya da Doktor i¢in gegmis hala Gyle
canlt ki 0 kiiglik tasra odasinda eski fotograflara bakarak yasamina devam ediyor. Bu
durum ardisikligi, pespeseligi devre disi1 birakiyor. Ciinkii “zaman, bir durumdur,”
(Tarkovski, 2008, s. 44) ve “ben’imizin varligina bagli bir kosuldur” (s. 43). Dolayisiyla

oznel bir kavranigla yakalanir. Nuri Bilge Ceylan zamanin bu 6zelligini anilar yoluyla



86

ve yasanan ani labirente dontistiirerek, yeni katmanlar yaratarak gortiniir Kiliyor. Tekrar
etmek gerekirse; labirent olarak bozkir -ve genel anlamda labirent olarak filmler ve
filmler biitiinii- mekansal agidan kivrimli olmasina ragmen ayni seviyede bir ¢izgiyken,
zamansal agidan ¢ok katmanli, ¢esitli, cogul ama bir aradadir; buna ragmen, mekan ve
zaman, kaybolusun birer tamamlayicis1 olarak bir aradadir. Bir Zamanlar Anadolu’da
tim bu o6zellikleri barindirmasi bakimindan zaman-imgeye yonelik tatminkar ornekler

sunmaktadir.
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2.5. BELGESEL iLE KURMACANIN iC ICE GECISi: GELECEK UZUN
SURER

2.5. 1. Hatirlama, Hafiza, Anlati

Henri Bergson’un saf bellek dedigi sey, “[...] her seyi, ge¢cmis deneyimimizin her
ayrintisin1 Saklar, ama beynin hafizas1 sansiirlenir” (Kolakowski, 2016, s. 208). Bu,
yaganmis her seyi kendisinde barindiran ve bizim ona i¢sel oldugumuz bir gergekligi,
bir digsallig1 varsayar. Onermenin ilk kismini kabul edelim ya da etmeyelim, ikinci
kisim zamana, anlatiya, insaya dair bir seyler soyler. Genel, degismez bir tarihten ¢ok,
inga edilmis bir tarih vardir. Hafiza belirli yonleri sansiirlerken, belirli yonleri agiga
cikarir. Dolayisiyla, hatirlama kismi bir segme isidir diyebiliriz. Fakat hatirlanan seyin
anlatiya dokiilmesi kismi degil, her seyiyle bir segme isidir. Farkli bir bicimde, kisaca
soylersem: Hatirlanan seyi anlatiya cevirmek o6znel bir durumdur. Hatirladigimiz
olaylar1 belirli bir bicimde, belirli tercihlerle aktarip anlatiya doniistiiriiriiz. Dolayisiyla
tarihin nesnelliginden bahsedilemez. Olup bitmisligi simdide farkli bir bigimde
sekillendiririz. Ozcan Alper ikinci filmi Gelecek Uzun Siirer’de (2011) boyle bir
hatirlama ve dolayisiyla anlati olusturma ¢abasina girer. Bunu yaparken “[...] Madem
Ki hepimiz seyleri yalnizca imgeler bigiminde kavriyoruz, problemi imgelere bagh
olarak ve yalnizca imgelerle ortaya koymaliyiz,” (2015, s. 21) diyen Bergson’la uyum
icindedir. Kendi kurmaca filmini belgesel olan, yahut belgesel oldugunu diisiindiigiimiiz
birtakim goriintiilerle destekler. Zaten, Semra Civelek’in de yazdigi gibi, “iki ana ‘tiir’
olarak imlenen kurmaca ve belgeselin iki ayri kutupta olmalari savinin aksine,
giintimiizde bu iki bigimin sinirlarinin siliklestigine ve birbirlerine yaklastiklarina/ig ige
gegtiklerine tanik olmaktayiz” (2016, s. 288). Film boyunca kurmaca karakterler olan
Sumru’nun (Gaye Dingel), Ahmet’in (Durukan Ordu) yasadiklar1 olaylar belgesel
gortintiilerle, ses kayitlartyla desteklenir.
Gelecek Uzun Siirer gegmis ile gelecek, 6liim ile hayat arasinda asili durur. Tipki
agitlar gibi film de bir bellek olusturma; tahattur, unutmama, 6liilerle barisma,
onlardan o6ziir dileme eylemlerini iginde barindirir. Filmde seslerden, mekénlara,
karakterlere kadar her sey bellegin bir tecessiimii olarak tasarlanir ve tiim bu

unsurlar bellegin yeniden tasarimina hizmet eder. Cesare Pavese’in kitabindan
alint1, “Savag bir giin biterse kendimize su soruyu sormaliyiz. Peki ya oliileri ne
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yapacagiz, neden oldiiler?” sorusuyla baglar film, nihayetinde ise Althusser’den
alintilayacak olursak “sessizlikten bir mezartasi”yla (Deniz, 2011, s. 13).

Film boyunca, “Gelecek uzun siirer,” ciimlesinin ¢agristirdigi seyler, gecmiste

yasananlarin simdide kayda alinmasi sayesinde agiga ¢ikar ve kristalize olur.

2.5. 2. Kristalizasyonun Temelleri

Gelecek Uzun Siirer, 6rnegin ilerleyen kisimda ele alacagim Yozgat Blues’un aksine,
pastoral imgeler ve sesler sunarak baslar. Perde karanliktir. Doga sesleri duyariz: kus
civiltilari, kopek havlamalari, inek molemeleri... Fakat bu sesler kesintiye ugrar. Bir
helikopter sesi duymaya baslariz, ardindan insan ¢igliklar1 gelir. Hepsi bittiginde,
perdede bir at dortnala kosmaktadir. Arka arkaya silah sesleri duyulur, at yere yigilir
kalir. Bu acilis sekansi bir¢ok Kristalizasyon igin temel teskil eder. Filmin biitiin
hikayesi, buradaki metaforik 6geler tizerinden sekillenir. Filmde bir yapi olgiiliip
bicilerek insa edilir. Gordiigiimiiz bir imge, sonraki sekanslardaki bir imgenin referansi
olur. Gegmiste yasanmus, filmin digindaki bir gergekligi izleyicinin hatirlamasi gibi, bir
de film icinde hatirlamalar, kristalizasyonlar gergeklesir ki bunlar bu tezin konusu

acisindan ¢ok daha 6nemlidir.

Ardindan bir tren vagonuna kesilir. “Venceremos™®

soyleyen genglerin arasindan bir
kadin gecer, yemekli vagonda bira icin bir adamin karsisina oturur. Adam, elinde
Andrey Voznesenski’nin Oza adli kitabini1 tutmaktadir. Biraz sohbet ettikten sonra bunu
karsisinda oturan kadina hediye eder. Uzun bir sessizlik olur. Yagmur yagmaya baglar.

Yalnizca trenin ilerlerken ¢ikardig: sesi duyariz. Tren bir tiinele girer ve perde kararir.

Perdeye tekrar bir goriintii yerlestiginde yagmur dinmistir ve her ne kadar batiyor olsa
da, giines vardir. Az 6nceki kadmn, vagonda bu kez yalniz basma oturur. Ona Kitap
hediye eden ve bir mektup birakan adamin sesinden bu mektupta yazanlar1 dinlemeye

baglariz. Adam, mektubunda Sumru’ya nigin ondan ayrildigimi agiklar. Bir daha

¥ Silili sarkic1 Victor Jara’yla taninan ve “kazanacagiz” anlamina gelen mars.
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kavusmalarinin zor oldugunu, ama bunu hep umut edecegini yazmigtir. Karanlik bir
gelecegin oldugu bir giinde degil, “Coktan baslamis bir gelecek™te bulusacaklarini
anlatir. Bu tanimlama (¢oktan baslamus bir gelecek) ve filmin adi (gelecek uzun siirer)”
Deleuze’iin kavramlarina olduk¢a uymaktadir. Kolakowski “[...] Simdiki zaman,
deneyimimiz sayesinde gergektir: [...] Ama hem ge¢mis hem gelece farkli sekilde
gercek degildir,” (2016, s. 206) diye yazar. Sumru simdiyi deneyimlemektedir, ama bu
deneyimin bir gegmisten ve gelecekten ayr1 degildir, biitiinlesik bir zamana isaret eder.

Devam eden bir ge¢mis, gelecege evrilen bir simdi, ¢oktan baslamis bir gelecektir bu.

Sumru trenden tek basina iner. Bu tren, bir onceki sekanstaki tren midir, yoksa farkli bir
tren mi, ilk basta kavrayamayiz. Karakter, bir kalabaligin icine diismiistiir. Annesiyle
telefonda konusur ve geldigi yerin tehlikeli olmadigini, burada televizyonlarda
yansitildigr gibi bombalarin patlamadigini anlatir. Ardindan geceyi gegirmek tizere bir
arkadasimin evine gider. Burada, Sumru’nun doktora tezi yazdigini 6greniriz. Bu amagla
bslge bolge dolasip agit derlemektedir. Ikisi sohbet ederken, arkadan televizyon sesi
gelir. Spiker c¢atismalardan, patlamalardan bahsetmektedir. Boylece filmdeki ilk
kristalizasyon gerceklesir. Spikerin sesini algilariz ve Sumru’nun az 6nce annesiyle
yaptig1 konusmay1 hatirlariz. Televizyonda séylenenlerin yalan oldugunu Ssoylemistir
annesine ve tam da onun dedigi gibi, televizyondaki spiker devamli konusur. Konustugu
sey, Sumru bundan rahatsiz olduguna gore, tam da Sumru’nun karsi ¢ikmak igin yollara

diistiigi seydir.

2. 5. 3. Kentte Yiirtiytis

Sumru, kentte bir yiirliyiise ¢ikar, boylece kenti de kismen goérmiis oluruz. Film
boyunca bu eylemi gergeklestirecektir. Sokaklarda, damlarda yiiriir. Yiriyiisiiniin
ardindan bir binaya girer. Duvarda Rosa Luxemburg portresi asilidir. Politik bir amacla

goriisme yaptig1 agiktir. Burada, oraya gelen kadinlarla goriismeler yapmak istedigini

* Marksist kurameci Louis Althusser’in ayni adl bir otobiyografi kitabi vardir.
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anlatir. Filmin ilerleyen sekanslarinda bizzat bu goriismelerin belgesel kayitlariyla

karsilasacagizdir.

Sonrasinda eve doner. Tren sesi duyulur, bastaki tren yolculugunu hatirlariz. Bu tren
sesi ve sesin hatirlattiklar filmdeki leitmotivlerden® biridir. Ne zaman bu sesi duysak,
Sumru’yla birlikte vagonda oturan, ona bir mektup veren ve ondan ayrilacagini
soyleyen adami hatirlariz. Gegmisle gelecegin ayrilmazhigidir bu, ta o zamandan
baslayan bir gelecegi, ge¢cmisiyle bir olan bir gelecegi anlatir. Sumru, yatagindan kalkar
ve pencereleri acar. Cocuklarin civil civil sesi iceri dolar, fakat tekrar kasvetli bir
havanin ortama hakim olmasi uzun siirmez. Sumru topladigi agitlari, kendi sesiyle
tuttugu notlarin kayitlarini dinler. Bu kayitta, “Harun gideli yedi ay oldu ve ondan hala
bir haber alamadim,” der. Tren sesiyle ilk yolculugun hatirlatilmasinin ardindan, yine
bir sesle, bir bant kaydiyla Harun’u, Sumru’yu terk eden kisiyi hatirlariz. Sesler adeta
bir kristal islevi goriir. Gegmis ve simdi, bir arada, bu ses kristalinden yansir. Sumru
masasindan Kkalkar, eline bir kitap alir ve pencerenin kenarinda okumaya baslar.
Harun’un kendisine hediye ettigi Oza’dir bu. Doniip durulan bu ¢emberde, her yol ilk
olarak Harun’a ¢ikar, siirekli olarak o hatirlanir. Ge¢gmisteki Harun, simdinin i¢inde yer
alir. Boyle bir kristalizasyon, aktiiel ile virtiiel’in ayirt edilemezligi sayesinde
gergeklesir. Riiya, hatirlama gibi durumlar virtiiel durumlardir. Fakat bu durum aktiielin
karsisinda herhangi bir {istiinliik ya da astlik yaratmaz. iki durum birbirinin kosuludur,
ayr1 ayr1 var olmalart imkansizdir. Virtiiel olan hatirlama, algilama yoluyla, aktiiel olan

simdiye yansir ve Kristalizasyon gerceklesir.

2.5. 4. Sumru ve Ahmet’in Zamani

Sumru elinde mikrofonla, ses kaydederek sehirde dolagmaktadir. Bir film saticisinin
oniinden gecerken, adam Sumru’ya Fransizcaya benzeyen bir dilde bir seyler soylemeye

baslar. Sumru bir sey anlamaz ve kisa bir selamlagmanin ardindan yoluna devam eder.

% Tekrarlanan ses, nakarat, ana motif.
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Bu kisinin tekrar anlatiya dahil olmasi ¢ok siirmez. Film saticist Ahmet, bir zamanlar,
faili meghul cinayet kurbanlarinin yakinlartyla bir ¢alisma yapmistir. Sumru, Ahmet’le
bulusup bu kayitlar1 gormek ister. Ahmet durumdan hosnut gézikkmez ama yardimei
olacagin1 soyler. Sumru’nun yiiriiyerek Kkatettigi sehri, Ahmet devamli olarak
bisikletiyle kateder. Boylece Sumru’yla bulusup Musa Anter Gérsel ve Isitsel Hafiza
Merkezi’ne giderler. Burada kayitlar1 dinleyip izlerler. Faili meghuller, koy basmalar...
Bunlarin ardindan, simdiye doniiliir, Ahmet’in ve Suna’nin karsisinda kadinlar oturur,

yasadiklarini anlatir.

Bir kadin gelir, duvara asili onlarca, yiizlerce fotograftan kendi yakinlarina ait olanlari
tespit etmeye c¢alisir. Daha sonra kameranin karsisina oturur. Sumru’nun bilmedigi bir
dilde, Kiirtgede, evinin askerler-polisler tarafindan nasil yakildigimi anlatir. Hayvanlari
da yakilmistir. Hayvanlarin yanarken ¢ikardig: sesleri anlatir. Filmin agilisinda vurulan
at1 hatirlariz yine. Ardindan baska kadinlar gelir. Benzer hikayeleri vardir; eslerinin,
akrabalarinin nasil kagirilip 6ldiriildiiklerini anlatirlar. En sonunda birisi agit yakmaya
baglar. Sumru oradan ¢iktiginda, bir otobiisiin i¢inde, sehrin caddelerinde ilerlemektedir

ve kulaginda bu agit vardir.

Eve doner. Sumru’nun her doniisiiniin ardindan ev karanliktir ve kadin hep
yatagindadir. Adeta ge¢miste yasanan olaylarin karanligr devam edip simdi Sumru’nun
evini, i¢ini karartmaktadir. Bu kez bir agit sesine uyanir ya da 6yle oldugunu diisiiniir.
Arkadan tren sesi de gelmektedir. Mikrofonuyla damlarda dolasir, ses kaydeder. Kayda
kendi sesiyle diistiigli notta bunlarin Diyarbakir’in sesleri oldugunu séyler. Bu kentin

sesi bir agittir ona gore.

Karanlik eve doniis motifi farkli bir bigimde de karsimiza ¢ikar. Bu durum zamansal bir
aradaligin iyi bir 6rnegidir. Sahnenin basinda, zamansal olarak hangi noktada olundugu
anlasilmaz. Sumru bir evde, karanlikta oturmaktadir. Bu bir flashback’tir ya da bir
riiyadir. Harun’la aymi evdedir. Harun’un gozaltina alinma ihtimalinden dolayi
endiselidir Sumru. Yukarida aktardigim tizere, “Bergson iKi tiir ‘hatirlama’ tespit eder.
Otomatik ve aliskanliga bagh hatirlama...” (Deleuze, 1989, s. 44, vurgu yazara ait).
Bunlar hatirlama-imgeler araciligiyla saglanir. Filmlerde en goriiniir olduklar1 yer
flashback’lerdir. “Bu tam olarak kapali bir ¢cevrimdir. Bizi simdiden gegmise ve tekrar

simdiye yonlendirir” (S. 48). Aradaki bu gecislilik zaman algimizda bir kirilma
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yaratmasi, parcaliligi goriinmez kilma kapasitesi bakimindan énemlidir. Sumru’nun
gegmisine izleyiciyi gotiiren flashback sekansi biter, simdiki eve doneriz. Sabah olmus,
giines dogmustur. Uyandiginda yiiziinde hiiziin ifadesi vardir. Belli ki Harun’u gormek,

hatirlamak onu etkilemistir.

Cikip surlarin arasinda dolasir ve bir Ermeni Kilisesi goriir. Kapisini galar, iceri girer.
Sumru da biraz Ermenice bilmektedir. Igerideki adamla yalnizlik iizerine konusurlar.
Bir ugak sesi duyulur. Bastaki helikopter sesleri zihnimizdedir. Bunlarin Sumru’nun
zihnindeki ¢agrisimlari hi¢ de olumlu degildir. Savasi, bombalamalari, kagirmalari,
katliamlar1 hatirlatirlar. Hatirlama, karmasik zamansal yapilarin yalnizca bir pargasidir.
Bu yap1 ise farkli siirelerin bir arada bulunmasiyla olusur. Gegmis, belirli iliskiler
yoluyla simdinin i¢inde var olmaya devam eder. Bu da ardisiklik degil, bir aradalik
sunar. Sumru devamli olarak bu sebeple kendini kétii hissetmektedir.

2.5. 5. Iki Karakterin Yakinhig

Sonraki giinlerde Ahmet ve Sumru bir kahvede karsilasir. Sumru, Ahmet’e bir kayit
dinletir. Ikisinin ilk karsilastig1 anm ses kaydidir bu. Ahmet Fransizca konusma taklidi
yapmadan once, yanindaki arkadasiyla Sumru hakkinda konugsmustur. Bu durumdan
biraz utanir, birlikte giilerler. iki karakter arasinda bir yakinlasma baslamistir. Ahmet
eve dondigiinde tiras olur, aynada kendi kendine konusur. Sumru’ya hissettigi yakinlik
bu sahnede aciga ¢ikar. Yakinlar1 dldiiriilen kisilerin anlattiklarini birlikte kaydetmeye

baglarlar.

Bir giin, Ahmet’in evinde bulusurlar. Ahmet hayat hikayesini kisaca anlatir. 90’1
yillarda, yani kayip yakinlarinin baslarina gelen olaylarin yogun bi¢cimde yasandigi
yillarda 6grenci olmustur. Bu sirada Sumru kitaplikta Voznesenski’nin Oza’sin1 goriir.
Ahmet oradan su dizeleri okur: “Ne korkung, bir basina diisiinmek simdi seni? / Daha
da korkung, bir basina degilsen oysa.” Harun’un ayrilmadan 6nce Sumru’ya verdigi
kitaptir bu. Boylece Ahmet’le Harun arasindaki zamansal ve mekansal fark bir anda
kapanir. Sumru igin Harun’u hatirlamak (virtiiel), Ahmet araciligiyla ete kemige

biirliniir (aktiiel) ve kristalizasyon gergeklesir.
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Bu sirada, gorsel isitsel hafiza merkezindeki kayitlar1 tasnif etmeye devam ederler.
Sumru, olen gerillalarla ilgili bir kayit dinler. Ardindan, 6ldiiriilen insanlarin
fotograflarinin yer aldigi duvarin altina oturur. Az onceki roportajlart hatirlariz. Artik
onun da olen kisiler gibi biri oldugu, onun da bir yakinimmin 6ldagi iyiden iyiye

sezdirilir. Arka arkaya kayitlar dinlenir.

Ahmet de bu fotograflarin oniinde oturur. Sumru’yla yakinhigi fiziksel bir diizeyde
kalmamigtir. Benzer bir gegmise, simdiye ve muhtemelen gelecege sahiptirler.
Fotograflarin ardindan bir at ¢iziminin 6niinde durur. En bastaki ati hatirlariz. Eve
dondiigiinde elinde bir bira vardir, duvardaki aile resimlerine hiiziin i¢inde bakar. Onun
da bir yakininin basma benzer olaylar geldigini anlariz. Zaman kavraminin biitiin

unsurlari, yapbozun pargalarinin bir araya gelmesi gibi birlesmis ve perdeyi kaplamistir.

2. 5. 6. Bozkira Cikis

Bir genel planla, ilk kez kenti degil bozkir1 goriiriiz. Bu genis bosluk, gidisin habercisi
gibidir. Ovaya sis ¢okmiistiir. Sumru buranin sesini, Ahmet ise goriintiisiinii kaydeder.
Bir nehrin kenarma gelirler. Hala sis vardir. Sumru bir kaydi dinlemesi igin Ahmet’e
kulaklik uzatir. ikisi birbirine yakinlasmustir. Birbirlerine sokulup birlikte dinlerler.
Burada agit kaydetmeye nasil basladigindan bahseder. Yasar Kemal’in “Keske
Anadolu’daki biitin agitlar kendi dillerinde kaydedilse,” ciimlesinden yola ¢ikmuistir.
Sesle iligkisini Ahmet’e anlatir. Harun’la tanismasi da boylece anlatismis olur: “Titrek

bir ses bir bildiri okuyordu,” der. O sesin pesinden gidip simdiye kadar gelmistir.

Sumru eve dondigiinde bilgisayarindan Harun’la, titrek sesli kisiyle olan bir
fotograflarina bakar. Pencereden disariy1 seyreder. Helikopter, ucak sesleri gelmektedir.
Belli ki bir miicadele igin kendisini terk eden Harun; helikopterler, ugaklar yiiziinden

zor durumdadir.

Ikili, gériintiiler kaydetmeye devam eder. Yakimini kaybeden bir kadinla réportaj yapar.
Kadm, yakinimin kemiklerini istemektedir, onun igin bir mezar ister. Sumru da ayni

durumdadir. Kadin en sonunda “Sen Kimi ariyorsun?” diye sorar. Sumru cevap
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veremez. Sessizlik olur ama arkadan tren sesi duyulur. Faili meghul fotograflarinin
oldugu duvarin oniine geger. Fotograflara bakar, sonra pencereye ilerleyip perdeyi ve
pencereyi agar. Orada bir tren durmaktadir. Eve dondiigiinde pencereleri, perdeleri

kapatir. Ucak sesi duyulur. Yatagina yatip aglar.

Endisesi artmustir, artik Harun’u bulmak igin oradan ayrilmak zorundadir. Cay
bahgesinde, Ahmet’e kendisiyle birlikte Hakkari’ye gelip gelemeyecegini sorar. Ahmet
“Oralar karigik, bilemedim,” der. Sonraki giinlerde Sumru, Ahmet’i arayip gidecegini

soyler ve veda konusmasi yapar.

Ahmet kararin1 degistirir. Ortak kaderi, ortak zamani ve mekani olan arkadasini yalniz
birakmamigtir. Ertesi giin yola birlikte ¢ikarlar. Bozkirin ortasinda kivrila kivrila
ilerlerler. Radyoda Hakkari’de bes gerillanin 6ldiirtildiigiine dair bir haber okunur. Mola
verdiklerinde Ahmet “Yol hi¢ bitmesin istiyorum,” der. Bir yere varmaktan, bir sonuca
ulagsmaktan korkmaktadir. Bir yandan da kendi hikayesini anlatir. “Kiigiikken babamla
hep boyle bir yolculuk etmek isterdik,” der. Sumru’nun Sorusu iizerine babasinin
oliimiinii anlatir. Boylece iki karakterin ortakligi kesinlesmis olur. Bu sirada sapa, tasli

bir yola girerler. Helikopter sesi duyulur. Askerler yolu keser, kimlik kontrolii yapar.

Yol tizerindeki bir kdye ugrarlar. Burada, kéyliilerden biri yasadiklar1 bir olayr anlatir.
Bir komutan gelip kdydeki biitiin atlar1 toplamus, sonra da kursuna dizmistir. Iglerinden
bir at kagip Ozgirliigiine kavusmustur. Bastaki at1 yine, defalarca oldugu {iizere

hatirlariz.

Geceyi gecirdikleri odada, Ahmet hayallerini anlatir. O kadar ¢ok “sonra” vardir Ki
hayallerinde, gelecegin uzun siirecegi aciktir. Sabah uyandiklarinda kéye kar yagmustir.
Sumru bir bayir1 tirmanir, Ahmet de arkasindan yavas yavas onu takip eder. Sumru bir
mezarhiga varir, bir mezarin basina oturur. Harun’un mezaridir bu. Boynundaki fulari
cikarip mezar tasina dolar. Ahmet uzaktan, firtinanin iginde, onu izler. Sumru kalkar.

Diger tarafa dogru yirir. Karlarim iginde Dbir at o0Ozgiirce dolasmaktadir.

2.5.7.Sonug
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Gelecek Uzun Siirer, ismiyle miisemma, zaman hakkinda ¢ok sey soyleyen bir filmdir.
Bunu, temel olarak, belgesel ve kurmacayi i¢ ice gecirerek ve bunlarin yaninda film igi
zamansal gondermeler ekleyerek yapar. ilk olarak, faili mechul cinayet kurbanlarinin
yakinlariyla yapilmis goriismelerden olusan belgesel goriintiller vardir. Filmin ana
karakteri Sumru, agit derleme isine yeni bir is daha ekleyip Ahmet’le birlikte bu
goriismeleri gergeklestirir. Bu goriintiilerde insanlar yakinlarinin nasil kagirildigini,
oldirildigind, koylerinin nasil yakildigimmi anlatir. Bu anlatilanlarin hem Sumru’nun
yasadiklariyla bir bagi vardir, hem de bunlar film i¢i gondermelerle desteklenir.
Ornegin; helikopter ve patlama sesleri, Sumru’ya onu terk edip daga cikan sevgilisini
hatirlatir ve bir koyli, kdyiindeki hayvanlarin nasil katledildigini anlattiginda, filmin

basindaki at imgesi gelir aklimiza.

Bu i¢ ige gecis, belgesel ile kurmaca arasindaki sinirt siliklestirir; neyin belgesel, neyin
kurmaca oldugu anlasilmaz. Yénetmen Ozcan Alper boylece, bir nevi kendi tarih
anlatisin1 inga eder. Bu anlatiya gore, geg¢miste birtakim zorluklar yasanmustir; bu
zorluklar tiim belgesel katilimcilarinin, Ahmet’in ve bilhassa Sumru’nun yasadiklariyla
simdi devam etmektedir; Ahmet’in de hayallerini anlattigi bolimde dedigi gibi, “O
kadar ¢ok sonra vardir ki,” bunlarin bir siire daha devam edecegi, yani gelecegin uzun

stirecegi agiktir.

Filmde iki ayr1 tagra vardir: kent olan tasra ve bozkir olan tasra. Gegmisteki olaylar,
cinayetler biiyiik oranda bozkirda gergeklesmistir. Bunlarin kayitlari ise kentte
tutulmaktadir. Sumru, pesine diistiigii seslerin ilk adimlarini kentte atar. Sabah, uyurken
duydugu bir ses, drnegin yiin doven bir kadinin ¢ikardigi ses, kenti adimlamaya siiriikler
ve bu baslangiglar, gegmise dair hikayesi olan insanlarin seslerini kaydetmeye yoneltir
onu. Kentte, bir gorsel ve isitsel arastirma merkezinde geg¢misin seslerini simdide
kaydetmektedir; bozkirda, simdi meydana gelen sesler ise onun gelecegi olacaktir.
Sevgilisi Harun da tipki kayitlarda anlatilan insanlar gibi dliir. Boylece, gecmis-simdi-
gelecek birlikteligi daha da somut bir hal alir. Bu tasra cografyasinda benzer olaylar

tekrarlanip durmaktadir.
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2. 6. BOZKIRDAKI TUHAF MEKAN, TEPENIN ARDI VE
TEPENIN BU YANI

Emin Alper’in ilk filmi Tepenin Ard: (2012), genellikle erkeklik ve milliyetgilik
iizerinden incelenmistir. Ornegin, Asli Gon “Tepenin Ardi: Homososyallik, Aile ve
Erkeklik” (2014) baslikli makalesinde homososyalligin toplumsal bir erkekligi nasil
insa ettigini tartismus; Aysegiil Giindogdu ise “Varligi Ozii: ‘Tepenin Ardi’nda: Emin
Alper’den Bir Varol(ama)ma Oykiisii” (2014) baslikli makalesinde filmde yaratilan
“Oteki” (Yoriikler) baglaminda bir okuma yapmustir. Bense burada, tezin kapsami digina
¢ikmamak i¢in bu konuyu kismen disarida birakip filmin zamansal ve mekansal
ozelliklerine odaklanacagim. Film, ilk bakista, zamansal 6zelliklerden ziyade mekansal
ozelliklerin agir bastig: bir film olarak goriilebilir. Fakat Bahtin’in zaman ile mekanin
ayrilamazligini ifade eden kronotop kavrami 1s1¢inda daha yakindan baktigimiza, filmin
Ozgiin zamansal 6zellikler barindirdigini da tespit edebiliriz. Filmi kronolojik olarak
incelemek bile, onun kronolojik olmayan zamanini agiga ¢ikarmak agisindan faydali
olabilir. Boyle bir zaman, siradan akigin tuhaf olaylarla sekteye ugramasi ve drnegin
Zafer (Berk Hakman) karakterinde oldukga belirgin oldugu iizere, zamanin yavas aktigi

seklinde algilanmasi bakimindan bozkir ve tasra 6zellikleri gostermektedir.

2. 6. 1. Bozkirin Olagan Akisindaki Olagandisiliklar

Filmin acilisinda, yasananlarin Karakterin goéziinden takip edildigi sahnede, bir
fidanligin icine girilir. Karakter, elindeki sopayla zayif, daha yeni yeni biiyiliyen
agaclara vurur, onlarin yapraklarini1 déker. Bu plan sona erdiginde, bir evin igine gegilir.
Iceride bir adam uyumaktadir. Tavuklarin olagandisi gidaklamasiyla uyanir. Ciftesini
kaptig1 gibi disart ¢ikar, kosturmaya baglar. Yar1 yolda ona bir kisi daha eklenir.
Durduklarinda nefes nefesedirler. Diger adam, “Abi sansardir,” der. iki kisi, bozkirn
ortasinda kalakalir. Filmin zamansal ve mekansal rejimine dair ilk ipucu buradadir.

Sessiz sakin, durgun bir anda ve mekanda; tuhaf, pek rastlanilmayan bir sey olmustur.
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Ne oldugu anlagilmayan bu olay, durgunlugu kirmis ve iki karakterin hararetle
kosusturmasina sebep olmustur. Film boyunca tekrar eden bu oriintii, filmin zaman

rejimini kuran seylerden biridir.

Bir jipin iginde, sicaktan bitkin diismiis birka¢ adam seyahat eder. Inip az 6nceki eve
giderler. Ev sahibi; siiriistinii, ceviz agaglarin1 anlatir. Geng olan ikisi ise otlarin
arasinda ylirimeye baslar. Riizgarin hisirtisi, sinek-bocek viziltist duyulur. Bu sekans
bir kurucu ¢ekim olarak goriilebilir. Aileyi ve mekan1 bu sayede taniriz. Az énce gelen
arabadakiler dede Faik (Tamer Levent), oglu Nusret (Reha Ozcan), torunlar1 Zafer ve
Caner (Furkan Berk Kiran), Faik’in ortak¢is1 Mehmet’tir (Mehmet Ozgiir). Ay
sekilde, mekan ve dolayisiyla zamana dair 6zellikler de agiga ¢ikar. Bozkirin ortasinda,
tek tiik agaclarin oldugu, yakinindan bir dere gegen, etrafi kayalik tepelerle kapli bir
yerdir burasi. Bir tek ev vardir goriiniirde. Bu bilesenlerden olusan mekan, diger
mekanlardan soyutlanmis gibidir, kendine 6zgii bir zamansalligi vardir. Filmdeki

imgeler bu durumun net bir bigimde agiga ¢ikmasini saglar.

2. 6. 2. Tekinsiz Mekanlar

Caner, derenin kenarinda, tasla bir kurbaga vurmaya calisir. Zafer’le atisir. Bunun
tizerine Zafer gidip tek basina (sik sik tek basinadir) otlarin iizerine uzanir. Kafasimni
kaldirdiginda, yukarida, kayalarin iizerinde, kendisine dogru bakan birini goriir. Bir
golge gibi goriilir bu kisi, kKim oldugu anlasilmaz. “Golgelerle dolu ya da golgelerle
kapli bir mekan herhangi bir mekana doniisiir” (1989, s. 150) diye yazar Deleuze.
Tepenin Ardi’nda golgelerin goriildiigii mekanlar ise, ¢ok sik rastlanmamasi ve bir anda
parlamasi nedeniyle harhangi bir mekan olmaktan ¢ok, ayricalikli mekanlardir. Tegkil
ettigi belirsizlik araciligiyla Deleuze’iin bu konudaki fikirlerine yaklasir. Belirsizlik
virtiiel baglantilarla bagka bir seye doniisebilecek potansiyelliklerdir. Dolayisiyla iginde,
goriiniir olsun ya da olmasin, bir aktiielin, bir gercegin potansiyelini barindirir. Bu
belirsiz kisi ya da kisiler tim film boyunca belirleyici olacak, bir tekinsizlik
yaratacaktir. Zafer’in uyurken duydugu ¢itirt1 da bu hissi artirir. Endiselenip kalkar,

etraft inceler. Bu ¢ekim karakterin sikismisligini net bicimde gosterir. Kameranin alt
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acidan ¢apraz bir bigimde konumlandirilmasi nedeniyle, arkasindaki kayalikla ve ileride
uzanan, riizgarda salinan kavaklarin arasinda sikismis olarak goriiriiz Zafer’i. O an,

zaman sanki akmaz. Zafer tedirginligin, sikintinin i¢inde hapsolmus gibidir.

Bu sirada Caner, dedesinin yanina gider. “Cifteyi ¢ikar da atis yapalim,” der. Dede-
torun atis yapmaya giderler. Caner ilk atista isabet kaydeder, ikinci atis1 ise karavana
olur. Faik, “Siilii gelsin, sana ince nisancilik 6gretsin, Siilii iyi nisancidir,” der. Az
sonra, Zafer’in kayalarin {izerinde gordiigii ¢ocuk oldugu izlenimini uyandiran bir kisi
gelir, Sali’dir bu (Sercan Gilimiis). Yanindaki kopek, az once kayalarin tizerinde
goriilen kopek nedeniyle, bu izlenimin dogru olma olasigini iyice artirir. Siilii, Caner’in
nisan aldig: taraftan gelmektedir. Faik “Bekle,” der ama Caner beklemeyip ates eder.
Dede sinirlenir ve cifteyi ¢cocugun elinden alir, “Gidin birlikte dolasin,” der. Cocuklar
birlikte ayrilir oradan. Caner, Siilii’'niin kopeginden korkar. Siilii ise kopegin zararsiz
oldugunu, bir sey yapmayacagini 1srarla soyler. Caner, zaten korkmadigini ama

kopekleri sevmedigini anlatir.

2. 6. 3. Ailenin Bir Araya Gelisi

Tim aile, Mehmet’le birlikte, dere kenarinda toplanir. Nusret, ¢ocuklarla birlikte balik
avlamaya gideceklerini soyler. Faik, “Ne yapacaksiniz baligi! Aksama davar
kesecegim,” der. Mehmet ise “Keske kesmesek,” diye itiraz eder. Faik kars1 ¢ikar, bu
tartismanin  sebebi havada kalir. Diger tglii, balik avina gider ama elleri bos
doneceklerdir.

Bu sirada, Faik ve Mehmet davarla birlikte gelir. Yukaridaki kayaliktan kendilerine
bakan birini goriirler, tipki Zafer gibi. Mehmet kosup diirbiin almaya gider ama o
diirbiinii getirene kadar kayaliktaki adam gitmistir. Mehmet davari goniilsiizce keser.
Tam o0 anda, yukaridan kayalar yuvarlanmaya baslar. Yine yukarida birileri oldugunu
distintirler. Cifteyi alip yukar1 kosarlar. Kimse yoktur. Mehmet, “Abi bu mevsimde
taslar yuvarlaniyor,” der. Tipki ilk kosuslarindaki gibi, yasananlara Faik’i tatmin

etmeyen bir agiklama yapmistir. Bozkirin igindeki tek tik agac riizgarda salinir. Bu
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imgeler, “kayalar da yuvarlansa, kayaliktan biri de baksa, agaclar da kirilsa burada

kimse yok; bozkirin ortasinda tek basinasiniz” der gibidir.

Nusret, Zafer ve Caner balik avindan donmeye karar verir. Zafer, soyunup dereye atlar.
Caner’i 1slatmaya calisir. Caner ise az once kurbagaya attig1 gibi, abisine tas atar. Zafer
vurulmus gibi yapar, bir siire derenin tizerinde yiiziikkoyun yatar. Kalktiginda yiiziinde
saskin bir ifade vardir. Tam karsisindan, onun orada oldugunu fark etmeksizin, eli
tifekli askerler gecer. Zaman yavaslamistir. Zafer, kendini fark ettirmemek igin, hig
kipirdamamaya calisir. Yiiziinden sular damlar, yalnizca bu damlalarin disiis sesi
duyulur. Bu imge, Zafer’in askerlikle, askerlerle bir sorun yasamis olabilecegi
izlenimini uyandirir. Zafer, riiya benzeri haliisinasyonlarin igine girmektedir. Yukarida
da bahsettigim iizere, zamansalligin farkli temsilleri bilhassa Avrupa sinemasinda gesitli
mefhumlarin kullanilmasini gerekli kildi: “amnezi, hipnoz, haliisinasyon, delilik [...] ve
ozellikle kabus, riiya” (Deleuze, 1989, s. 55). Bergson’a gore riiya en biiyiik ¢evrimi
temsil ediyordu (s. 56) ve bu ¢evrim diger her seyi igine aliyordu. Deleuze bu noktadan
hareketle ikili bir imge tahayyiilii yaratti: virtiiel ve aktiiel imge. Riiya, hatirlama,
haliisinasyon gibi durumlar virtiiel durumlardir. Béyle bir sekansta ve onun arkasindan
gelen planlarda “her bir imgenin kendisinden 6nce geleni aktiiclize ettigi ve kendisinden
sonra gelen imge tarafindan aktiielize edildigi, daha sonra da kendisini baglatan duruma
dondiigi biyiikk bir ¢evrim” (1989, s. 58) vardir. Tipki riiyadaki gibi, olaylar ve
durumlar birbirini devam ettidir ve sonunda tekrar basa doniliir. Zafer, film boyunca
boyle bir ¢evrimin igcinde hapsolmustur. Onun zamani, Kkestirilemez olandir;
haliisinasyonlarla ve simdiye doniislerle ¢ok katmanli bir hal almistir. Perdedekilerin
birer haliisinasyon mu oldugu, yoksa gercekten 0 anda mi yasandigi Kestirilemez.
Boylece gecmis ile simdi arasindaki smir kalkar, ikisi birbirinden ayrilamaz, ayirt

edilemez hale gelir.

2. 6. 4. Tagraya Dair Ozellikler

Davar1 kesen Mehmet, dinlenmek i¢in Faik’in yanina gider, sigara yakar. Faik, “Aymn

kagt oldugunu biliyor musun?” diye sorar. Mehmet’in kendisine borcu vardir.
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Odeyemeyecekse, kegilerini istemektedir. Mehmet’in az onceki gayretleri bir anda
goriinmez olmustur. Yonetmen Emin Alper, bu meseleyi kendi acisindan soyle
yorumlar:

Tasraya 6zgii ne var filmde? Miilkiyet meselesi tabi... Miilk boyle bir siddetle

ancak tasrada savunulur. Ortaker ile miilk sahibi arasindaki biraz feodal, siirlart

yer yer belirsiz maduniyet iliskisi. Dogaya kars1 hasin tavir, erkeklik smavlari, ates

basinda binlerce kez tekrarlanmus sikict anekdotlar, kiiciik kavgalar, birbirini
yemeler ve tabii ikiyiizliilikler (2012).

Benim ag¢imdan ise, miilkiyet meselesinin ya da bor¢ alma-verme islerinin tasrayla
dogrudan bir iliskisi yoktur. Fakat iki karakter arasindaki maduniyet iliskisinin, biri her
turlii ise yaparken digeri sirf miilk sahibi oldugu igin, goriiniirde s6z hakkini elde etmis
olmast 6nemlidir. Bu durum Mehmet’in de, Faik’in de ilerideki davranislarini

sekillendirecektir.

Ustelik ilk tepki icin ¢ok beklememiz gerekmez. Faik’in eylemi, Mehmet’te bir itki
yaratmis ve onun da karsilik vermesine, dstelik sonuglarini disiinerek karsilik
vermesine sebep olur. Faik, atesin basinda Nusret’le otururken “Mehmet nerede?” diye
sorar. Ardindan Mehmet’in omuz planina gegilir. Agilis sahnesinin aynisinin omuz
cekimidir bu, boylece agaglara vuran kisinin Mehmet oldugunu anlariz. Burada,
Mehmet’in davranigi bizi agilis sahnesini hatirlamaya sevk etmistir. Gegmiste yasandigi
diistiniilen bir olay aslinda su an olmaktadir. Fakat yarattigi etki tamamen degismistir.
Ik bastaki soyutluk, artik somutlasmistir ve bdylece karakterler arasindaki iliskilere,

zamansal ve mekansal 6zelliklere dair yorumlarimiz ¢esitlenmeye baslar.

Nusret bu sirada eve donmiistir. Mehmet’in esi Meryem (Banu Fotocan) evdedir.
Nusret, kadinla yakinlasmaya c¢aligmaktadir. Oturup sohbet ederler. Meryem,
Mehmet’in kestigi davardan pirzola hazirlamaktadir. Davarmn hikayesini anlatmaya
baglar. Faik, Yoriiklerle kavga edip onlarin davarimi kagirmustir. Bunun sebebi ise
Yoriiklerin siiriisiiniin kendi ekili tarlasindan ge¢mesidir. Boylece Mehmet’in nigin

davar1 kesmek istemedigini anlariz.

Hizla baska bir plana gegcilir. Yukaridan asag: zikzak yaparak iner kamera: Siilii, Zafer,
Faik ve Caner ayr1 ayr1 katmanlarda, zikzakin her bir ucunda goriiniir olur. En tepede
Siili vardir. Daha 6nce kayaliklarin tepesindeki kisinin 0 olma ihtimali iyice artar. En
tepeden neler olup bittigini gormekte ve asla konusarak tepki vermemektedir. Onun
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hemen asagisindaki Faik, tek basina oturmaktadir. Sanki, davari kagirmig olmasinin pek
de iyi bir sey olmadigimni biliyor gibidir. Zafer ve Caner ise kendi halindedir. Her biri on
bes-yirmi metrelik bir alanda konumlanmalarina ragmen, farkli mekanlarda ve farkli
zamanlarda gibidirler. Bu izlenim, Zafer’in haliisinasyonundaki askerlere yapilan
kesmeyle desteklenir. Askerler ormanda yiiriir. Bu noktada, gergek ile hayal arasinda,
aktiiel ile virtiiel arasinda bir ayirt edilemezlik vardir. Zaman tamamen Kkristalize
olmustur. Neyin ne oldugunu belirlemek zorlasmis, tahminedilemezlik artmistir. Bu
sayede filme dair yorumlarin ¢esitlenmesi de miimkiin olur. Bunu bir haliisinasyon gibi
gormek de miimkiindiir, su an yasanmakta olan bir sey olarak da. Dolayisiyla, buradaki
zamansalligin ¢izgisel bir durum oldugunu iddia etmek gii¢lesir. Zaman ve mekan ¢ok
katmanli bir yap1 haline gelmistir, her karakter icin; dahasi her yorumcu igin 6znel bir

hal almustir.

2. 6. 5. Ailenin Kopusu

Tekrar atesin basinda bir araya geldiklerinde Nusret, Faik’e “Torunlarina ¢alint1 et mi
yedireceksin?” diye sorar, sinirlenmistir. Faik bunu Mehmet’ten bilir ama o, kendisinin
sOylemedigini belirtir. Bir anda gerginlesen ortam, aksam olunca raki sofrasinda
yumusar. Caner yemek sirasinda yine tiifegi almak ister, Faik de izin verir. Zafer bu
sirada az ileride tek basina sigara igmektedir. Faik onu yanma c¢agirir. Nusret “Ilacini
ictin mi?” diye sorar. Boylece, Zafer’in haliisiinasyonlarina bir sebep yaratilmis olur.

Eve dogru gider, merdivene oturup ilag yerine sigara iger.

Bu sirada Caner elinde gifteyle dolasir, birileriyle savasir gibi yaparak oyun oynar. Onu
goren kiiciik kiz, Mehmet ve Meryem’in kiz1 Aliye (Sevval Kus) onunla dalga geger,
“Sen de abin gibi kendi kendine mi konusuyorsun?” der. Digeri de gidip kizin kulagin
ceker. Bu sirada yukaridan birisi tag atip Caner’i vurur. Yine yukaridaki “bilinmez” kisi,
ise karismistir. Caner, bunun ardindan kamp alanina doner. Atesin basinda aile, evlilik,
bosanma, Zafer’in hastaligi gibi meseleler acilir. Caner’e gidip abisini aramasi
emredilir. Mehmet de onun arkasindan gider. Cocuga raki verir. Ates basinda yine

Yoriik meselesini tartisirlar. Raki igmeye devam ederler. Siilii de onlar1 yukaridan izler.
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Birden, atesin basindakilerin {izerine fener tutarak birileri yaklasir. Kamera tam karsi
tarafta konumlandiginda, gelenlerin asker oldugu anlasilir. Sanki siradan bir devriye
gorevindeymis gibi davranirlar ama davarla, Yoriklerle ilgili sorular sorarlar. Bu
durum, Zafer’in haliisinasyonlarinin, aslinda haliisinasyon olmayabilecegini

diistindirir. Aktiiel ile virtiiel tekrar ayirt edilemez haldedir.

Atesin basindakilerin sarhoslugu iyice artmistir. Caner gelip “Mehmet Amca, Meryem
Teyze gagirtyor,” diye bagirir. Raki isteginin isaretidir bu. Mehmet istegi ikiletmez, raki
getirir. Ama Faik de ayaga kalkip “Ben giderim,” der Mehmet gitmeden hemen once.
Eve gidip Meryem’e asilir. “Siilii’’yii sana ben dogutturacaktim,” der. O igerideyken
Mehmet ve Nusret’e gecilir. Fakat Mehmet, sohbetin ortasinda, Faik donmedigi igin
stiphelenir. Ona bakmaya gider. Kapidan Meryem ile Faik’in konugmalarini dinler.
Faik, Meryem’e “Ben oliince oglum buralar1 satar. Biraz para biriktirin de siz alin
buralari. Senin kocanda kafa yok,” der. Mehmet’in agag fidelerini par¢alamasinin boyle

sebepleri de oldugunu 6greniriz.

Zafer yine ormanda uyur. Yiiziine, tipk1 az once ates basindakilere yapildig: gibi, fener
tutulur. Bir askerdir bu, tanisiktirlar. Asker “Zafer yarmn intikal var. Hazir misin?” der.
Isbirligi yapmaktadirlar. Zafer, askere “Iyi saklanim,” der. Asker ise yamt olarak siiriiyle
gececeklerinden bahseder. En bastaki haliisinasyon hali gibi, agir gekime geg¢ilmistir. Bu
noktada, Thorsten Botz-Bornstein’in Filmler ve Riiyalar adli kitabinda yaptigi,
Eisenstein - Tarkovski karsilastirmasina deginmek faydali olabilir. Soyle diyor yazar:
Tarkovski gergekligi bir sistem iginde diizenlenebilecek bir malzemeye
indirgemez. [...] Boyle bir eylemde bulunmamasini miimkiin kilan sey, farkli bir
sinemasal zaman kavramina sahip olmasidir. Big¢imciligin zamani ancak farkl
¢ekimler arasinda iliskiler seklinde ve bu iligkiler kapsaminda vardir: Cekimlerin

kendilerinin bir i¢ zamani yoktur. [...] Oysa Tarkovski i¢in tek bir ¢ekim bile bir
zamana sahiptir (2011, s. 22).

Bu kisa alint1, bu tezin kavramsal ¢erceve boliimiinde bahsedilen, Deleuze’iin hareket-
imge’yle Eisenstein’1 ve zaman-imge’yle Tarkovski’yi eslestirme diislincesinin iyi bir
ozeti gibidir. Emin Alper’in haliisinasyon sekanslarinda, tipki Tarkovski’nin riiya
sekanslarindaki gibi belirgin bir i¢sel zaman vardir. Zafer karakteri araciligiyla insa
edilen bu zaman rejimi, filmin tiim ritminden farklidir. Burada, bariz bir yavaslik vardir

ve bu durum, gercek ile gergekdisi arasindaki sinir1 siliklestirir.
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Caner elinde cifteyle yiiriir. Kargisinda Silii’niin kdpegini goriir. Képek hirlar. Caner
korkar. Siilii, uzaktan “Korkma, bir sey yapmaz,” diye bagirir. Digeri “Yaparsa
vururum,” der. O anda raki icenlere doner kamera ve ciftenin patlama sesi duyulur.
Yine, daha onceki patlamalarda oldugu gibi, tetigi Kimin ¢ektigi perdeye yansimaz.
Tiifeklerin patladigi sahnelere neredeyse hi¢ sahit olmuyoruz. Tiifek patladig
sirada kadraj her zaman uzak bir yerde. Diger yandan tiifegi kimin patlattigini biz

izleyici olarak biliyoruz ama hikaye igerisinde fail her seferinde ayni hedef
tizerinden belirlenmeye ve ayni yataga akmaya devam ediyor (Biite, 2013).

Bu hedef, karakterler agisindan, hep diisman olarak anlatilan Yoriiklerdir. Fakat bu
noktaya gelmeden 6nce birkag noktaya daha deginmek gerekir. Silah sesinin ardindan
Zafer de digerlerine katilir, Caner’i aramaya giderler. Yol {izerinde rastlarlar ona. Cocuk
yanliglikla ates ettigini soyler. Siili bu sirada ormanda yiirimektedir, gozi yasarmistir;

boylece kopegin vuruldugu kesinlesir.

2. 6. 6. Tepenin Ardindaki Diisman

Yorgan getirip, ates yaktiklar1 yerde yatarlar. Cifte, tipki bir karakter gibi, yatanlarin
yanindadir. Tam da Caner’e yakindir, Caner ciftenin yaninda gergin gergin yatar.
Nusret, digerlerinin uyudugunu diisiiniip eve gider. Meryem’den ¢ay ister. Silii’yii
sorar, “Eve dondii mii?” der. Sili bazen kopegiyle dagdaki kovugunda yatmaktadir.
Nusret tam kalkip gidecekken Meryem’e saldirir, ona tecaviiz eder. Sili ise yine

yukaridadir, bu kez evi gozetliyordur.

Sabah ilk Zafer uyanir. Nusret orada yoktur. Ayakkabilarini hizlica giyip gider. Nusret
iceride, pantolonu yarin inmis vaziyette uyumaktadir. Sonra da Mehmet uyanur,
tuvaletini yapmaya gider. Biri Caner’in yanindan c¢ifteyi ¢ekip alir, kimin aldig
gosterilmez. Nusret evden gikar, bir sigara yakar. Kamera uyuyanlari ¢ekerken silah sesi
duyulur. Bagirismalar gelir. Nusret bacagindan vurulmus, yere yigilmistir. Stilii’niin iyi

nisanci oldugunu hatirlariz. Siilii de, Zafer de ortada yoktur.

Faik evden diger tiifegi alir. Caner’e asil tiifegin nerede oldugunu sorar. Caner, atesin

orada oldugunu soyler. Faik yola koyulur, Siilii ve Zafer’i arar. Siilii’yla kirda karsilasir.
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Birlikte Zafer’i bulmaya calisirlar. Yolda vurulmus kopegi goriirler. Eve donip
Caner’le Mehmet’i de cagirirlar. Caner oteki tiifegi getirmeye gider. Ama tiifegin orada
olmadigin1 anlarlar. Bu sirada Zafer elinde tiifekle gelir. Tiifegi dagda buldugunu
soyler. Faik tiim bunlar1 Yoriiklerin yaptigini disiiniir. Yoriiklerin siiriisiinden geldigi
varsayilan bir ses duyunca o tarafa hareketlenirler. Tipki tiifegin patlayiginin hig
goziikmemesi gibi, Yorikler de goziikmez: “Tepenin Ardi’nda suglu olarak kodlanan
Yoriikler imgeleriyle birlikte ortaya ¢ikmaz. Hatta film boyunca varliklarina dair en
ufak bir goriintiiyle dahi karsilasilmaz” (Ipek, 2019, s. 97). Bu goriinmezlige ragmen,

savasilmalar1 gereken bir gruptur.

Ekip “savasa giderken”; Nusret, Meryem ve Aliye evde oturur ve bu sirada dort-bes el
silah sesi gelir. Zafer dagdan kosarak, aglayarak eve dogru yaklasir. “Arkadaslarimi
vurdular, kuzulart vurdular,” diye aglar. Kuzularin vuruldugunu séyler ama muhtemelen
stirliyle birlikte karsiya gegmeyi planlanan askerlerin vuruldugunu diisiinmektedir. Zafer
oradan ayrilip aglamaya devam ederken bir asker gelir. Obiir siiriiyle gececeklerini
soyler. Askere “Kopegi siz mi vurdunuz?” ve “Babami vuranlar1 gordiiniiz mi?” diye
sorar. Kendisinin elinde sopa tutan bir Yoriik ¢cocugu gordiigiinii soyler. O anda kamera
genis plana geger. Arkasinda diger dort kisi durmaktadir ve ortalikta asker filan yoktur.
Haliisinasyon sekansi, genel plana gegilmesiyle sekteye ugrar. Aktiiel ile virtiielin
carpistigl bir ayricalikli-andir burasi. Zafer’in haliisinasyon mu gordigii, yoksa
askerlerle gergekten mi konustugu, bu sahne o&zelinde, haliisinasyondan yana agir

basmistir.

Caner, Siili ve Mehmet, Faik’in “komutanliginda” bir plan yapar. Sili siriyi
otlatmaya farkli bir yere gétiiriir, tiifegi de yanindadir. Caner eve gonderilir. Mehmet’e
kavaklara bakmasi soylenir, “Bana bir sey olursa onlar senindir,” der Faik. Kendisi
nobet tutmaya gidecektir. Kamera saga pan yaparak énce Mehmet’i, sonra Faik’i, sonra
da Siilii’yii ¢eker. Karakterler farkli bir suglu aramaktadir ama hepsinin biraz biraz sugu

vardir her seyde.

Mehmet kavaklarin orada, sinirli sinirli sigara icer. Siriiyii otlatan Siilii’niin yanina
gider. Ona tokat atar, diin gece nerede oldugunu sorar. Cocugun iizerine gider. Nusret’i

onun vurdugunu diisiinmektedir. Siilii 6nce “Yorikler yapmustir,” der, “Ne yorigi!”
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denince de sugu Zafer’e atmaya calisir. Babasina da “Sen kavaklara dikkat et, basina bir
gelmesin,” der, babasimnin kavak fidelerini parg¢aladigindan haberdar oldugunu belli eder.

Faik ise planladiklart gibi nobettedir. Caner’in getirdigi yemegi yer. Caner kopek
olmadan ne yapacaklarini, Siilii’niin bir sey deyip demedigini sorar. Sohbet sirasinda
yine dort-bes el silah sesi duyulur. Faik ve Caner seslerin geldigi tarafa kosar. Siilii de
onlara dogru kosmustur. Siiriiye ates acgildigimi soyler. Kuzular yerde cansiz
yatmaktadir. Faik &len hayvanlarin tek tek bogazlarini kesmeye baslar. Uciinciisiine
geldiginde bunun tizerinde bir kiirk tutan Zafer oldugu anlasilir. Cesedi tasiyip {izerini
orterler. Cesedin basinda Faik, “Zafer’imi oldiirenler iste su tepenin ardinda,” der. O

tarafa dogru yiirtimeye baslarlar. Tepeyi tirmanirlar, bir siire sonra gézden kaybolurlar.

2.6. 7. Sonug

Tepenin Ardi, adindan da anlasilacag: iizeri iki mekan tahayyiilii yaratir. ilki, tepenin bu
yanidir, yani Faik’e ait olan topraklardir. Tepenin ardinda ise 6tekiler, Yoriikler vardir.
[k mekan homojen degildir. Firat Konuslu sdyle yazar:
Aslinda ‘tepenin bu yan’ [...] olan filmin ana mekani, kameranin
mekansallastirma giiciiyle tek bir mekéana isaret etse de, icindeki karakterlerin her
birinin ekonomik-politik-sosyolojik-psikolojik etkenlerle yeniden iirettikleri birden

farkli mekan1 simgelemekte ve de aslinda karakterler yarattiklari bu mekanlar
araciligiyla bir iktidar miicadelesine girmektedirler (2013).

Tipkt mekan gibi, filmde olusturulan sinematografik zamanlar da ¢esitlidir. En basta, en
Ozgiin olarak, Zafer {izerinden yaratilan zaman gelir. Haliisinasyon sekanslari
araciligiyla diger zamanlardan daha yavas akan ve icinde her daim gegmise dair bir
gonderme tasiyan bir zamandir bu. Deleuze’iin de bahsettigi iizere, haliisinasyon
sekanslart zaman-imgenin kurucu &6gelerinden biridir. Bu anlarda ge¢mis ile simdi
arasinda bir ayrim bulunmaz. Ornegin, Zafer’in askerleri hayal mi ettigi, yoksa
gercekten mi gordiigii ayirt edilemez hale gelir. Bu ayirt edilemezlik kristalizasyonun
temelidir. Aktiiel ile virtiielin birlesiyor olusunu bir kenara birakalim, iki durumdan
hangisinin aktiiel hangisinin virtiiel oldugu bile anlasilamaz. Boylece, Deleuzeyen

zaman-imgeye uygun bi¢imde, ¢ok katmanli bir zaman rejimi tesis edilir. Bununla
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birlikte, filmdeki genel zaman ve mekan rejimi, tasraya dair de bir seyler soyler. Yine
Emin Alper’in kendisi soyle diyor:
Sinemamiz da ge¢miste tasrada ¢ok dolasti. Fakat yeni sinemanin ayirtedici tarafi,
eski gercekei ve toplumcu bakistan farkli olarak son derece bireysel bir mercekten
tasraya bakmasi. Tagray1r yonetmenin kisisel deneyimiyle iligkili bir bigimde bir

“sikint1’” cografyasi olarak ele almasi ama aym zamanda simdiye degin hig
yapilmadig kadar da estetize etmesi (2012).

Fakat burada, yine farkli bir durum var. Buradaki tasra, karakterlerin bir kisminin
devamli olarak yasadig1 yerken, bir kismi1 icin yalnizca bir sayfiye mekanidir. Ornegin
Zafer igin bir sagaltim merkezi, Caner icin Faik’in ¢iftesini atesleyebilecegi dev bir
poligondur. Nusret igin, “asil olarak ait oldugu sehirle bir karsitlik iginde temsil bulan
bir mekandir. Orada yasayanlarin nasil yasadigini merak etmekte, sikinti verici
oldugunu diisiinmekte fakat buna tezat bir sekilde, anlik keyfi duygularla mest
olmaktadir da” (Konuslu, 2013).

Sonug olarak, Tepenin Ard: tasraya 6zgii olmakla birlikte farkli 6zellikler de tagiyan bir
zaman-mekan rejimi kurar. Bunu yaparken bazi oriintiiler kullanir. Ornegin sik sik
kadraj-digina dair bir bilgi verilir izleyiciye. “Kameranin alani disinda kalan tiim
eylemlerle birlikte, klasik korku o6geleri siki bir bicimde denetlenen psikolojik bir
dramanin toplumsal bir alegoriye doniismesini sagliyor” (Young, 2012). Bu toplumsal
alegori, merkezden ziyade periferiyle ilgilidir. Kendine, diger merkezleri gegelim, kendi
merkezinin disindan bir diisman se¢mesi de bununla ilgilidir; icerideki onca gerilimi,

onca {istii ortiilen suga ragmen.
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2. 7. YOLLAR, PASAJLAR, BIR CEMBER OLARAK “TASRA” VE
YOZGAT BLUES

Yonetmen Mahmut Fazil Coskun’un ikinci filmi Yozgat Blues (2013) ¢ok kestirme bir
yolla ¢oziimlenebilir: Yozgat, Tiirkiye’nin tasrasidir, hatta en belirgin tagrasidir ve bu
nedenle Yozgat Blues bir tasra filmidir. Fakat simdiye kadar onerdigim ¢oziimleme
yontemi, boyle bir kestirme yolu, boyle bir ¢oziimlemeyi kapsamiyor. Filmi film iginde
¢cozlimlemek, bu filmin bir tasra filmi olup olmadigin1 ve yarattigi zaman rejimini farkl
yollardan aragtirmak bu ¢aligma baglaminda daha dogru bir yontem olarak goriiniiyor.
Zaten bu filmde Yozgat, bir mekan olarak ¢ok da biiyiik bir yer isgal etmiyor. Mekan
pekala Istanbul’un bir semti bile olabilirdi. Fakat film, boyle olsa bile, tasra filmi
olusundan bir sey kaybetmezdi. Filmin yonetmeni Coskun bir soylesisinde
“[Istanbul’un ilgeleri olan] Umraniye, Bagcilar’da ne gériiyorsaniz, Yozgat, Corum,
Kirgehir’de de ayni seyi, ayni insanlari, ayn1 mimariyi goriiyorsunuz. ‘Niye Yozgat’ta
cektiniz, Umraniye’de de gegebilirdi’ diyorlar,” (Kural, 2013) diye bir aciklama
yapryor. Burada 6nemli bir nokta var: Ulke smirlar icinde merkez ve periferi olarak
kabul edilen mekanlar bulunuyor. Fakat bu filmde, merkezle periferi i¢ ice gegmis
durumda. Ornegin Nese’nin (Ayga Damgaci) Istanbul’daki hayatiyla Yozgat’taki hayati
arasinda biyiik bir fark yok. Bu i¢ ice gegmisligi, tasranin nasil tasra oldugunu
gostermek igin kullanilan bazi mekansal ve zamansal ozellikler tespit edebiliyoruz

filmde.

Bu o6zelliklerden en 6nemlisi, karakterlerin (bilhassa Yavuz’un [Ercan Kesal])zamansal
ve mekansal bir mesafe katediyor gibi goériinmelerine ragmen ve hatta boyle bir seyi
gergekten yapiyor olsalar bile yine zamansal ve mekansal agidan ayni noktaya geri
donmeleridir. Yozgat Blues, Yavuz’un bir seyler icin ¢abalayip en basa geri dsnmesinin,
adeta bir gember ¢izmesinin ya da bir ¢emberin iginde hareket etmesinin filmi olarak
goriilebilir. Diger iki karakter de, yani Nese ve Sabri (Tansu Biger) bu sikismishigin
iginde yer alir ama iginde bulunduklar1 ¢emberi biraz daha genisletme, esnetme yolunda

daha basarili adimlar atarlar.

Adim atamayan Yavuz igin de, adim atabilen Nese ve Sabri igin de, filmde birtakim

kronoplar vardir. Bunlardan en onemlileri yollar ve pasajlardir. Her ikisi de dogasi
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geregi esikler icerir. Buralardaki esikler asila asila bir noktaya varilir. Baz1 yollardan
gecilir, pasajlara varilir. Bu pasajlar akla ilk gelen anlamiyla, iginde diikkanlarin
bulundugu carsilardir elbette. Fakat ¢agristirdigi seyler ¢ok daha farklidir. Dilimize
Fransizcadan gegen “pasaj” Latincedeki “passare”, yani “adim atmak, yiiriimek,
gegmek” ve “passus”, yani “adim” sozciiklerinden de Fransizcaya “passage” olarak
gegmistir. Bir yerden bir yere gegis, gegit, hareket gibi anlamlara gelir. Dolayisiyla bu
durum bir stire gerektirir. Bu siire igerisinde de birtakim degisikliklerin yasanmasi
kaginilmazdir. Kamera film boyunca sehirde gezinen, pasajlarin icinde mesafe kateden,
zaman gQegiren karakterleri takip eder. Bu takip edis, filmin sinematografik zaman

rejimini insa eden birtakim yapisal 6zellikler tagir.

2. 7. 1. Oliim: Bir Baslangic ve Bir Son

Bir belediyenin actigi miizik kursunda ders veren Yavuz, babasinin 6liimii iizerine,
calisigi yerden ayrilarak Yozgat’a gitmeye Kkarar verir. Bazi aligkanliklarindan
kurtulmak istemektedir. Babasinin esyalarini dagitir 6rnegin, sigarayi birakmaya ¢alisir.
Filmin basinda koluna nikotin bandi yapistirirken goriirtiz. Eskiden gelen bir durum, tek
bir karede degisir, degistirilmeye ¢alisilir. Filmin [...] dnemli metaforu ise sigara. Her
ikisi de miicadele, tutunma ve yenilginin sembolleri”dir (Hazar, 2013). Yavuz, bir
seyleri degistirmeye Karar vermistir. Miizik kursunda ders déneminin bitmesi de tam bu

zamana denk gelir.

Nese, bir siipermarkette {irlin tanitim isi yapmaktadir. Yavuz’un ders verdigi miizik
kursuna o da katilmistir. Fakat isinden biktig1 igin Yavuz’a kendisine gore bir is olup
olmadigin1 sorar. Siipermarkette caligtigi bir giin, mola verdigi sirada Yavuz’u arar. Bu
sirada arkada iki kadin is¢i sohbet etmekte ve bir erkek is¢i ¢alismaktadir. Burada,
Nese’nin isinden hic memnun olmadigi, baska bir arayis icinde oldugu sezdirilir. Plan
kesilir, telefonda ne konusuldugu gosterilmez. Ama bir sonraki sahnede yola ¢ikilmistir.
Bu yola ¢ikis degisimin habercisidir. Nese’nin sigara teklifini reddeden Yavuz, sigarayi

biraktigin1 soyler. Filmin basindaki ¢aba (nikotin bandi) ise yaramistir. Kisacasi bir
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olim, bazi degisikliklerin baslangict olmustur: Yavuz sigarayr birakir ve Nese’yle

birlikte Istanbul’dan Yozgat’a tasinir.

Nese ve Yavuz’un ¢iktigr yol, filmdeki ilk yol kronotopudur. Bu yol hem gergek bir
yoldur, iizerinde iki karakter arabayla gider; hem de metaforik bir yoldur, yeni bir
baslangici gosterir. Baslangig, dogal olarak, bir seyleri arkada birakma ¢abasidir. Fakat
Nese ve Yavuz’un Yozgat’ta yasadiklari, bir seyleri arkada birakmanin, yani gegmisten
kopmanmn, soyut olarak disiiniirsek, ilerlemeci bir zaman kavrayiginin imkansizligini
gosterir. Ciinkii bu kentte, tasrada yasananlardan sonra bazi seyler basa saracaktir. Bu
siirecin sonunda Yavuz, istanbul’a déner. Ustelik buna yaparken bir yalana basvurur.
Istanbul’dan yola cikarken Nese’ye babasinin 6ldiigiinii sdylememistir. Yozgat’tan
Istanbul’a dénme karar1 verdiginde, yani Yavuz icin ¢ember kapandiginda, bu durumu
kullanir. Her tiirlii ¢abasit bosa ¢ikmisg, basa donmiistiir. Sabri’nin diikkanina ugrar.
Nese’ye “Babam 6lmiis,” diyerek gidecegini soyler. Filmin basindaki gercek 6liime geri
doneriz. Yavuz Yozgat’ta, tagsranin ortasinda son kez yiiriir. Arabasini, enstriimanini ve
daha birgok seyi kaybetmistir. Otobiisle Istanbul’a, merkeze, o akip gitmeyen gegmise
geri doner. Fakat bu ana gelinceye dek, bazi yollardan yiiriinmiis, pasajlardan

“gecilmistir”.

2.7.2. Yollar ve Pasajlar

Film boyunca karakterler yollardadir, tek baslarmma ya da baskalariyla yiiriir ve
pasajlardan gecerler. Bilhassa filmin ilk yarisinda yol kronotopu baskindir, ikinci
yarisinda ise pasajlar1 goriiriiz daha ¢ok. Yol bir baslangi¢ olarak goriilecekse, pasajlar
da onemli kararlarin verildigi, bu kararlara gegisler yapildigi anlar, mekanlardir.
Dolayisiyla baslangigtan ¢ok sonuca yakindirlar ama birer sonu¢ degildirler; siirecin,

stirenin pargalaridirlar.

Bahtin yol kronotopunu karsilasma kronotopuyla birlikte ele almistir. Yukarida da
belirtildigi tizere, karsilasma kronotopunda zamansallik agir basar ve karsilasma, dogasi
geregi, yol kronotopuyla ilintilidir. Fakat Yozgat Blues’da bu formiil islemez. Ciinkii

buradaki yolda, eger yolu gercek bir yol olarak ele alacaksak, hicbir karsilagsma
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yasanmaz. Bahtin’in tespit ettigi yol kronotopunda mekansallik agir basmaktadir, ama
buradaki yol kronotopunda zamansallik baskindir. Ciinkii mekansal bir katedisten
ziyade, zamansal ozellikler goze carpar. Siklikla tekrar eden yol kronotopunda
karsilasma o Ol¢iide disaridadir. Fakat her yol gibi, Yozgat Blues’un yollarinda da
esikler vardir. Tekrar etmek gerekirse: Yol ile esigin ayrildigi nokta burasidir. Yol, bir
stire icermek zorundayken; esik, yalnizca bir andir. Yani esikler birer ayricalikli-an

olarak goriilebilir. Yollara ise herhangi-anlar dosenmistir.

2.7.2.1. Sabri’nin Yiirtyisi

Yol ve Pasaj sahnelerinde, Sabri de Nese ve Yavuz kadar onemlidir. Yavuz bir berbere
gider. Burada anlatiya eklenen Sabri sadece yollarda ve pasajlarda degil, biitiin film
boyunca en az diger iki karakter kadar onemli bir rol istlenecektir. Yavuz peruk
takmaktadir. Berber Sabri, Yavuz’un saginin peruk oldugunu anlar. Yavuz, peruguna
istenen sekil verildikten sonra diikkkdndan ayrilir ve isini bitiren Sabri ustasindan izin
alarak disar1 ¢ikar. Arkadasma Yavuz’un sag¢inin peruk oldugunu anlatirken Yavuz

tekrar goriiniir. Arka planda bir konugma yasanir ama ne konusuldugunu anlamayiz.

Sonraki bir sekansta, Yavuz’un Sabri’ye ne soyledigi anlasilir. Yavuz, Sabri’yi kulise
cagirmistir. Boylece Sabri, Nese’yle tanmigmis olur. Sabri kulise gelmeden 6nce, uzun
uzun bir yolda yiriir. Bu yol, Sabri’nin yolculugunun baglangicidir. Uzunluguyla,

karakterin oniindeki stire¢ sezdirilir.

Fakat yiiriiyiisleri yalnizca Nese’ye ulagsmak icin yapmaz Sabri. Baslangicta baskalari
vardir. Ustast ve onun esi Sabri igin ¢opcatanlik yapar. Bulunduklar1 ortam geregi,
stirekli olarak muhafazakar kadinlarla tanistirilmaktadir. Bu kadinlar, Sabri’nin kadin
kuaforii olmak istemesine bile burun kivirir. Kimileri okumus birini aradiklari igin
Sabri’yi reddeder. Sabri bu sirada yalnizca erkeklerin dahil oldugu dini bir toplantiya
gider. Ustas1 buna sebep olmustur. Fakat Sabri, ustasindan da erkek berberliginden
kurtulmak ister; dahasi, Sabri’nin asil kurtulmak istedigi sey, bu ortamdir.
Bulugmalardan birinde, karsisindaki kadin namaz kilip kilmadigini sorar. Sabri’nin

yanit1 “Ara sira kiliyorum,” olur. Bunun tizerine kadin kalkar. Arkaplanda bir bagka
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kadinla, muhtemelen annesiyle ya da ustanin esiyle konustugu goriliir. Sabri yine
basarisiz olmustur. Nese ise onun igin bir firsattir. Boylece, Nese igin yiiriimeye baslar,
stirekli olarak yiiriir: ustas1 ve onun esiyle, yalniz basma, arkadaslariyla... Bu

yiiriiyiislerin sonunda Nese’yle yakinlasacaktir.

2.7.2. 2. Yavuz’un Yiiriytsi

Bu yakinlasmadan sonra, sokakta sik sik yiiriirken gordiigiimiiz karakter Sabri degil,
Yavuz olur. Yirliyislerden birinde Nese’nin ilgisini ¢ekmek ig¢in carsidan porselen
tabak alir. Tabaklar1 6zenle yikar. Ertesi giin, Nese ve Yavuz kahvalti ederken, Nese
degisen tabaklar1 fark eder ve “Bu tabaklar nereden ¢ikt1 ya? Tam otel tabagi,” der.

Yavuz’un ¢abasi bosa ¢ikmustir.

Fakat basarisizliklar burada baslamaz, ta en basa, gecmis ile gelecegin ayrilmadigi,
simdide de devam eden baslangica donmemiz gerekir: Yavuz ve Nese’nin Yozgat’ta ilk
sahneye ¢ikiglar1 gelecege dair bir seylerin habercisidir. Yavuz kuliste Nese’nin tasan
rujunu diizeltir. Aralarindaki cinsel gerilimin baslangi¢ noktasidir burasi. Bir baska
isaretse, performanslarinin ilgi gérmemesidir. Sahneye ¢iktiklarinda ¢ok az alkis alirlar.
Olumsuz gostergeler arka arkaya siralanir. Sonraki sekanslardan birinde Nese,
Yavuz’un gémlegine ruj bulastirir. ilk performanslarindan énce Nese nin tasan rujunu
hatirlariz. Gegmiste olan bir sey ashinda gegmemis gibidir. Bir aynadan tekrar yansir.
Zaman-imgede c¢ok onemli bir imge tiiri vardir: hatirlama-imge. Tekrar edersem,
zaman-imgede belirli bir durum karsisindaki eylem degil, hatirlama 6nemlidir. Iki
durum perdede bir bicimde simdiyle biitiinlesir. Simdiye dair olan aktiiel-imge ve
gegmise dair olan virtiiel-imge (6rnegin hatirlama) birbirinin tamamlayicisidir, biri
olmadan digeri var olamaz ve ikisi ayirt edilemezdir. Gergek ile imgesel, ge¢mis ile
simdi, yani aktiiel ile virtiiel sinema perdesinde ayirt edilemez hale gelir. Bu, imgenin
kristalize olmas: olarak adlandirilir. “Ge¢misin tabakalar1 ile simdinin noktalar1”
(Deleuze, 1989, s. 274) birbirine geger. Bu durum, Deleuze’iin zaman-imge anlayisinin
temelinde yatan seydir. Yozgat Blues, goriildiigii tizere, Deleuze’iin zaman-imge

kavrayisina 6nemli érnekler sunar, ona uyumluluk gosterir. Buradaki ruj 6rnegi, bu
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kavramsallastirmaya en ¢ok uyan ornektir. Ruj lekesi gomlekten ¢ikmaz, gittikce
yayilir. Yavuz, yalniz basina gomlek bakmaya baslar. Gomlege saplanip kalmigtir. Bir
tirlit gomlek begenmez. Diktirmeye karar verir. Kumasgidan da memnun kalmaz. Ama

bir sekilde ikna olur. Burada beklerken, birlikte yiirtiyen Sabri ile Nese’yi goriir.

2.7.2. 3. Sabri ve Nese’nin Yiriytsii

Nese ve Sabri birlikte yiiriir ve Sabri’nin daha once diger kadinlarla yaptig1 gibi, bir
pastaneye giderler. Bu sirada, Sabri’nin birlikte Yavuz’un perugunu c¢ekistirdigi
Kamil’le karsilasirlar. Kamil biraz da kendini zorla davet ettirerek masaya oturur. Sabri
ile Yavuz’un arasinda olusan gerilimin bir benzeri Sabri ile Kamil arasinda da olusur.
Nese ve Yavuz gazinoda sarki soylerken dort karekteri aym karade gériiriiz. Onplanda
Sabri, biraz arkada Kamil, ortada Nese ve en arkada Yavuz. Bu siralama bile bize bir
seyler soyler. Yavuz bu yiiriiyliste geride kalmaya baslamistir, Sabri ise artik ondedir.
Performansin ardindan hepsi disarida yemek yer. Kamil iki sarkiciyr kendi radyo
programina davet eder. Tim ilgi Nese’nin iizerindedir. Zaman, Yavuz icin adeta

donmustur. Belirli bir anda takilip kalir.

Sabri ve Nese, Kamil’in siir dinletisini dinlemeye gider. Kamil devamli olarak kendini
over. Nese’nin ilgisini gekmeye ¢alismaktadir ve Nese’ye is teklif eder. Bu sirada Sabri
(yalniz degil) Nese’yle yiirimeye devam eder. Bir pasaj daha gegilir. Burada, Sabri bir
adim atmustir, kendisi kuaforlik yapmak igin bir diikkan tutmustur ve bu diikkkani
Nese’ye gosterir. Ikisi diikkdnmn Kirli camindan iceri bakmaktadir. Bu, bulanik bir
gelecege bakmak gibidir adeta.

2.7.2.4. Yavuz ve Nese’ nin Yiriyiisii

Yavuz ve Nese, Yozgat’ta ilk gecelerini gegirmek tiizere otele gelirler. Burada,

resepsiyon gorevlisiyle yaptiklari konusma, filmin en 6nemli ayricalikli-anlarindan
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biridir. Kendilerine tek bir oda ayrildigim &grenirler. Ustelik baska uygun oda yoktur.

Iki karakter arasindaki gerilimlerin yasanacag1 mekana giris yapilir bylece.

Ik gerilim igin fazla beklemek gerekmez. Yavuz, perugunu ¢ikarip banyoya girmistir.
Nese’nin, peruk taktigini 6grenmesini istemez. Aceleyle perugunu takarken, aynadan
Nese’nin yansimasini goriiriiz. Durumun farkina varmustir. Boylece Yavuz, kahvalti
sirasinda peruguyla ilgili gegmiste yasanan komik hikayeler anlatir. Bu, filmdeki ilk
kristalizasyonlardan biridir. Yavuz’un geg¢misi aynadan simdiye yansir. Nese’ye
anlattig1 hikayede peruk taktigini1 yeni 6grenen birisi vardir. Bu kisi Nese’nin su anki

durumuyla ayn1 duruma diigsmistiir.

Gazinodaki performanslariyla ilgili olarak gazetede bir haber ¢ikmistir. Sabri gazeteyi
kulise getirir. Bu arada Nese, aynanin karsisinda Saglarin1 diizeltmeye ¢alismaktadir.
Ayna sayesinde her ii¢ karakterin de yiiziinii ve sirtin1 ayni ¢ergeve icinde goriiriiz. Her
sey i¢ ice gecmistir. Bu i¢ ice gecmislikte bile, Yavuz yalnmz kalmistir. On planda, tek
basina durmaktadir. Artik bir kopus gerceklesecegi, ge¢misten siine siine gelen ipin
iyice uzadigi aciktir. Yavuz’un bu durumdan rahatsiz oldugu yiiziinden belli olur.
Duygulari sanki boslukta salinir gibidir. Kargisindan bir tepki alamadigi i¢in, gériinmez
olmustur. Yavuz, mekansal olarak Nese’den uzaklasmigtir. Bu sahnede yiiziine

yanstyanlar agik¢a bunu gosterir.

Sabri ve Nese’nin gelecegine dair bulaniklik ¢ok siirmeyecektir. Yavuz ve Nese, tanitim
icin Kamil’in radyo programina katilmaya Karar verirler. Radyo program sakilligin her
tirliisiinii tagir. Kamil’in arkaplanda ¢aldigi sarki, konusma bigimi vs. ikilinin yaptigi
miizige hi¢ mi hi¢ uymaz. Farkli diinyalarin insanlari olduklari agiktir. Programda
“Ayrilik m1, agk mi, hiiziin mii?” diye tuhaf bir soruyla acilis yapilir, ikisi de verecek
cevap bulamayip zor duruma diiser. Gazeteciyle yapilan sdylesi sirasinda Yozgat’a
uymayan bir miizik yaptiklarini soylemistir Yavuz. Merkezden uzaklagmistir, artik
periferidedir ve yaptigi miizik, merkezin miizigidir. Fransizca bir sarki’y1, “L’ete
Indien”i soyleyip dururlar. Yavuz’un sOyleside soyledigi sey, radyo programinda

dogrulanmis olur.
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2. 7. 3. Tagradan Kopus

Yavuz bir sabah uyanip kahvalt1 hazirlar, cay demler. Bu anda, Nese ile Yavuz arasinda
kopus iyice belirginlesir. Yavuz, ¢ayr nasil demledigini anlatmak ister ama Nese

dinlemez. “Cikmam lazim,” der ve Sabri’yle bulugsmaya, sag tirlinleri almaya gider.

Bir araya geldiklerinde Nese devamli olarak Yavuz’un sigara igtigini unutup sigara
teklif eder. Nikotin bandina gondermedir bu, filmin basindaki nikotin band: yapistirma
sahnesini hatirlariz. Gegmis ile simdinin ardisik olmadigini, hala devam eden bir seyler
oldugunu gosteren sahnelerdir bunlar. Nese sigarasini pencere kenarinda icer ama
Yavuz yanina gelerek tam arkasinda durur. Gerilim boyle anlarda giderek artar. Yine de
bunlar birer ayricalikli-an olarak goriilemez, ¢ilinkii sik sik tekrarlanirlar. Ayricalikli-an,
herhangi-anlarla g¢evrelenmis anlardir. Dolayisiyla bu anlarin iginde parlayan baska
anlar vardir, ayricahikli-anlar bunlardir. Ornegin Nese’nin Yavuz’un peruk taktigin
O0grenmesi, onun aldigi tabaklar1 begenmemesi, demledigi ¢aydan igmemesi birer
ayricalikli-andir. Ciinkii bir an parlayarak diger anlar1 sekillendirir, kopuslara ya da bir
araya gelislere sebep olur. Bir arada bulunan ge¢mise, simdiye ve gelecege dair onemli

seyler soyler.

Bu sirada, sarki soyledikleri gazinodan da kotii haberler gelmeye baslar. Baska bir
arabesk sarkicinin programa baslayacagini 6grenir Yavuz. Mekanin sahibi, bu kisiyi
kulise getirir. Yavuz da oradadir. Yeni sarkict aynanin 6niinde hazirlanirken, Yavuz ile
mekan sahibinin konusmasii duyariz. Bu sirada igveren, programa Tiirk¢e sarki
eklenmesini, programi degistirilmesini ister. Sonraki sahnede Yavuz, yeni sarkicinin
performasini goriir, duyar. Bayagi bir performanstir karsisindaki. Niye bu halde
oldugunu sorgular. Nese’nin sigarasindan bir nefes ¢eker. Gegmisin devam etmesidir
bu. Nese’nin sigara igtigi anlar herhangi-anken, Yavuz’un sigaraya i¢meye tekrar

basladigi bu an bir ayricalikli-andir bu yiizden.

Yine de c¢abalamaya devam etmektedir: Sabah oldugunda nikotin bandimi tekrar
yapistirir.  Pasajlarda  yiiriir, bir kahvehanede isverenle bulusur. Programin
sonlandirildigin1 6grenir. Tekrar bir pasajdan geger, bu kez merdivenleri iniyordur. Bir

geri doniistlir bu, yenilmisliktir. Otele dondiigiinde, otel ticretinin 6denmedigi 6grenir.
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Hem isten olmustur, hem otel parasi 6denmemistir. Yine bir sigara yakar. Durumu
Nese’ye caktirmamaya calisir. Bir gemberin i¢inde sikismistir. Doner durur. Otele girer,
otelden ¢ikar, yollardan yiiriir, geri doner, sigaray1 birakir, sigaraya baslar. Tasrayi tasra

yapan da budur. Bir tiirlii ¢ikis yolunu bulamaz.

Mekan sahibiyle konusur, para almadan sarki séylemek {izere anlasir. Durumu Nese’ye
soylememesini rica eder. Bunun ardindan gece sahneye cikarlar. Sabah oldugunda
Yavuz bir pasajdan daha geger. Enstriiman alip satan bir diikkana girer. Kendi
enstrimanint  satmaktadir. Diikkan sahibinden bir sigara alir. Enstriimanin
kaybederken, eski aliskanligina kesin olarak geri doner. Saticinin diigiinlerde galdigini
ogrenir. Onunla birlikte diigiinlerde sahne alacaktir. Ayn1 sarkiy1 orada da soyler. Kimse
ilgi gostermemistir yine. Insanlar oyun havalariyla eglenirken, kuliste tek basina oturur.
Enstriimanini satarak ve diigiinde sarki soyleyerek kazandigi parayla otel borcunun bir

kismini oder.

Masraflar1 karsilayabilmek igin arabasimi da satiliga g¢ikarir. Bunun igin arabasini
yikatir. Bu sirada bir diigiin arabas1 ayn1 yere giris yapar. Icinden gelin ve damat cikar.
Arabalar1 bozulmustur. Is Yavuz’a diiser. Onun arabasi gelin arabasi olur. Bu diigiin,

Nese’yle Sabri’nin iligkisine dair bir gostergedir. Gelecek, simdinin i¢inde yer almistir.

Nese ve Sabri, bu sirada Sabri’nin agacagi diikkan icin esya bakmaya devam eder. Sabri
kuaforliik sinavina girer, sinavda Nese’nin sagini yapar. Sinav ¢ikist birlikte bir pasajda
yurtirler. Bu pasaj gegisi, onemli bir karar verileceginin gostergesidir. Sabri, Nese’yi
aksam yemegi i¢in evine davet eder. Nese burada Sabri’nin anneannesiyle tanisir.

Otelden sikildigini, ev yemeginin kendisine iyi gelecegini soyler.

Yavuz ise otelde tek basmadir. Tiras olur, televizyon izler. Televizyonda kendisinin hep
soyledigi sarki ¢almaktadir. Yemek yer. Tek basina bir pasajdan geger. Sabri’nin
diikkkanini1 goriir, yoluna devam eder. Sonraki sahnede, Nese ile Sabri’yi diikkanin
icinde goriiriiz. Sabri bira almistir. Tasra’nin dayattagi muhafazakarligi alt etmeye
calismaktadir boylece. Diger bulusmalari, dini inanci hakkinda kendisine yoneltilen
sorular1 hatirlariz. Telefonundan miizik acar. Birlikte bira igerler. Nese otele
dondiigiinde, Sabri’nin kendisine evlenme teklifi ettigini ve bunu kabul ettigi soyler

Yavuz’a. Yavuz sasirir, “Cok iyi kuafor,” der. Bu absiird cevap, Yavuz’un duygularini
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da ele vermektedir. Ertesi giin Sabri’nin diikkanina ugrayip Nese’ye, babasinin

oldiigiinii sdyler. Yavuz bdylece tek basina Istanbul’a, eski yasamina doner.

2.7.4. Sonug

Yozgat Blues, her ne kadar olumlu bir sonug alinamasa da, bir seyler icin ¢abalamanin,
miicadele etmenin filmi olarak goriilebilir. Bunu gayet sarih bir metaforla gosterir:
Buraya kadar defalarca belirttigim tizere; yollarda yiiriimek, pasajlardan ge¢cmek.
Filmde neredeyse hi¢ genis plan yoktur. Mekani, kenti, hatta odalar1 genis ag¢idan,
timiiyle goremeyiz. Stephen Farber, bu durumu bir olumsuzluk olarak goriir. “Filmin
yarattigi bir hayal kirikligi, yakin-plan ¢ekimlere ¢ok fazla yiiklenirken iilkenin bu
boliimiiniin atmosferine dair ¢ok az ipucu vermesidir,” (2013) diye yazar. Yonetmen
Mahmut Fazil Coskun ise “Biz o0 pastoral fotograflardan kagindik tabii,” (Kural, 2013)
diyerek bunun bilingli bir tercih oldugunu agikliga kavusturur. Boylece alisilagelmis bir
tagra imgesini kullanmamis, bunun yerine, tasray1 baska agilardan inga etmistir film.
Burada “Bir tagra filminin alisilmis mekansal 6zelliklerini barindirmamasina ragmen bu
filme nigin bir tasra filmi diyoruz?” seklindeki soruyu sormamiz gerekir. Bu tarz
imgeleri kullanmamasinin yani sira, aslinda bu filmin bir tasra kenti olan Yozgat’ta
gegmesinin de bir 6nemi yoktur. Ciinkii Yozgat bir mekan olarak filmde yer almaz.
Filmin tasra filmi olmasinin sebebi Yozgat’ta ¢ekilmis olmasi degildir. Bu tezin temel
meselelerinden biri de budur ayn1 zamanda. Mekanin tasra olmasi, filmin tasra filmi

olmasi igin yeterli bir kosul degildir.
Bahtin, kronotoplar tizerine 6rnekler verirken Madam Bovary’ye deginir. Romanda,

Olaylar kiigiik bir tasra kentinde geger. Boyle bir kent, giindelik yasamin ¢evrimsel
zamanina uygun diisen bir yerdir. Burada ‘siradan’ olanin yinelenmesi disinda hicbir olay
yaganmaz. Zaman, ilerleyen tarihsel akigindan yoksundur ve dar cevrimler bigiminde
geger. [...] Alisilagelmis, siradan giindelik yasamin ¢evrimsel zamani iste budur (Aktaran
Rifat, 20133, s. 152).

Yozgat Blues’da, karakterlerin kente girisinden itibaren, birbirine benzeyen giinler
yaganmaya baglar. Fakat bu rutinin igine en ¢ok sikisan karakter Yavuz olur. Nese, yeni

arkadaslar ve ugraslar edinirken, Yavuz yalniz kalir. Istanbul’daki yasamiyla buradaki



117

arasinda pek bir fark yoktur. O da diger karakterler gibi pasajlardan gecer ama geriye
gidiyor gibidir. En sonunda istanbul’a donmek zorunda kalir. Filmde dakikalar, filmin
yarattigi zaman rejiminde giinler, haftalar ge¢mistir ama Yavuz baslangi¢ noktasina
donmistiir. Filmde siirekli olarak ge¢mise yapilan vurgu (6rnegin nikotin bandi ve
peruk), her birinin aslinda simdide devam ettigini gostermek icindir. Ornegin, miizik
yaptiklart mekanin adi Delila’dir ve bu bize Samson ve Delilah hikayesini ¢agristirir.
Uzun ve giir saglariyla bilinen Samson bir yandadir, peruk takan Yavuz diger yanda. Bu
tarz cagrisimlar, gondermeler filmde ideal kristalizasyonlar yaratir. “Sinema Sadece
imgeler sunmakla kalmaz, onlar1 bir diinya ile ¢evreler” (Deleuze, 1989, s. 68). Bu
diinyada, yani filmin yarattig1 diinyada aktiiel ve virtiiel tipki bir aynadan yansir gibi
birbirlerini tamamlar. Bunlar birbirlerinin {izerine katlanir ve bir “birlesme/kaynasma”
[coalescence] (s. 68) yasanir. Bir birlesme farkli anlamlara kapi acar. Delilah
gondermesini algilariz 6rnegin ve bu bize Yavuz’un perugunu hatirlatir. “Algi ve
hatirlama, gercek ve imgesel, fiziksel ve mental, veyahut bunlarin imgeleri siirekli
olarak birbirini takip eder, biri bir digerinin arkasindan gelir ve bir digerine génderme
yapar” (S. 69). Boylece bir sinematografik zaman-mekan rejimi insa edilir. Yozgat
Blues’da yaratilan zaman-mekan rejiminin 6zgiinligiinii saglayan sey, yukarida da
ornekleriyle aktardigim iizere, yollar ve pasajlardir. Bir kentin dayattigi dairenin iginde,
karakterler bu pasajlardan ilerler. Olaylar, karakterler ve en 6nemlisi zamanlar ve
mekanlar arasinda bir bag kurar bunlar. Biz bunu siireklilik olarak
kavramsallastirabiliriz. Karakterlerle gelen bir zaman vardir, yahut karakterler boyle bir
zamanmn iginde yer alir ve her sey bu zamanda, mekanda gerceklesir. Ornegin Nese,
Yavuz’un gomlegini kuru temizlemeciye gotiirmeye karar verir. Burada pasajlardan
gecer. Gomlegin pek bir onemi yoktur aslinda. Nese baska seyleri asmaya
caligmaktadir. Bu ¢aba yalnizca Nese’ye ait de degildir. Tiim karakterler cabalar,
esiklerden gecer, pasajlarin iginde hareket eder. Bu sekilde kurulan baglar sayesinde

filmin zaman-mekan rejimi kurulmus olur.
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SONUC

“1990 Sonras1 Tirkiye Sinemasi’nmin Tasra ve Bozkir Filmlerinde Sinematografik
Zamani Ingas1” baslikli tezimde 1990 sonrasinda ¢ekilen, barindirdigi dzelliklerle Yeni
Tirkiye Sinemasi’na dahil edilen; tasrada/bozkirda gegen, dahasi bu ikisi iizerine
soyleyecek sozii olan filmlerin sinematografik olarak nasil bir zaman insa ettiklerini
agirlikli olarak Gilles Deleuze’iin zaman-imge kavramini kullanarak incelemeye,
agiklamaya calistim. Ilk olarak, “Nigin 1990 sonras1 Tiirkiye sinemas1?”, “Ni¢in tasra ve
bozkir?” ve “Nigin sinematografik zamanin ingasi1?” sorularina yanit aradim. Bu sorular
araciligiyla asagida tezin konusuna, orneklemine, kavramsal ¢ercevesine ve gercevede

yapilan ¢oziimleme ile ulasilan sonuglara deginecegim.

Tirkiye sinemasi, Yesilgam sonrasinda bir bunalima girmistir. Bu durum, hem
sosyopolitik nedenlerden hem de sinema sektoriine 6zgii nedenlerden kaynaklanmuistir.
Sosyopolitik nedenlerin basinda 12 Eyliil 1980 darbesi sayilabilir. Darbeyle birlikte
kismen 6zgiir olan ortam da ortadan kalkmisg, sansiir mekanizmasiyla film yapimcilar
hareket edemez hale gelmistir. Darbeyi takip eden yillardaki ekonomik durgunluk da
yonetmenlerin 6niine zorluklar ¢ikarmistir. Sinema sektorti ise onceki yirmi yildaki
sasaal giinlerinden gelen kazanci, sinemanin gelisimine harcamak yerine baska yollara
girmistir. Bunun sonucunda avantiir filmlere ve seks filmlerine yonelinmis ve bu alanda
da basarisiz olunmustur. Hal bdyle olunca, 80’li yillar yetersiz bir bakiyeyle
kapatilmigtir. 90’lara girdigimizde ise kiiresel olarak yasanan kimi degisimler
Tirkiye’yi de etkilemistir. Sovyet Sosyalist Cumhuriyetler Birligi’nin yikilmasiyla
birlikte farkli iilkeler kurulmus ve bu iilkeler, birer ulusal sinema olarak sayilmasalar
bile, kendilerine 6zgii bir sinema olusturma ¢abasina girmistir. Bununla birlikte, Avrupa
merkezli sinema fonlarmin sayisi artmustir. Tiirkiyeli yonetmenler de bu fonlardan
yararlanarak, 90’11 yillarin ikinci yarisinda 6zgiin filmler ¢ekmistir. Bunlarin arasinda
Tabutta Révasata, Masumiyet, Kasaba ve Giinese Yolculuk gibi filmler sayilabilir. Bu
filmler ve bunlarla baglantili olarak ilerleyen yillarda cekilen filmler, bi¢im ve iislup

acisindan farklilagsalar da, bazi noktalarda birlesirler. Bu noktalardan en 6nemlisi,
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filmlerin tasrada gegmesi, tasraya dair bir seyler anlatmasi, siradan insanlari konu
edinmesidir. Bahsedilen donemde tasra g¢alismalart birtakim olumsuz ¢agrisimlar
kullaniyordu: melankoli, sikinti, nostalji, bunalti... Yeni Tiirkiye Sinemasi’na dahil
edilen yonetmenler ise bu kavramlar etrafinda donen filmler yapsalar bile, farkli bakis
acilariyla bu galismalardan ayrilmis durumdaydi. Asuman Suner’den yaptigim alintiyi
tekrar kullanmak, bu durumu netlestirecektir:
Nuri Bilge Ceylan filmlerinin eve, ¢ocukluga ve tasraya bakisi her seyden 6nce
hicbir bigimde “nostaljik” degildir. Bu filmlerin temel ekseninde yer alan “tasgra”,
gecmise ait, gegmiste kalmis, kaybolmus, bugiin artik varolmayan, o nedenle de
ozlemle anilan bir yer ve yasanti1 bicimi olarak ¢ikmaz karsimiza. Tersine bu

filmler evin, c¢ocuklugun ve tagramin higbir zaman geride birakilamayacagini,
daima simdiye ait meseleler olarak kalacagini imler gibidir (2006, s. 106).

Bu alintidaki “hicbir zaman geride birakilamamak” ve “simdiye ait meseleler olarak
kalmak™ ifadeleri tezimin temel meselesi olan zamana, sinematografik zamana

deginmektedir.

Bu meseleyi, sinema kuraminda ortaya attigi kavramlarin 1990 sonrasinda g¢ekilmis
tagra ve bozkir filmlerini ¢oéziimlerken oldukga kullanishi olacagini disiinerek Gilles
Deleuze araciligiyla irdelemeye calistim. Deleuze sinema alanma iki ciltlik eseriyle
katk1 yapmustir; bu eserlerde ortaya attigi hareket-imge ve zaman-imge kavramlari
sinema tarihini ortadan ikiye ayirir gibidir. Hareket-imgeyle ikinci Diinya Savasi’ndan
onceki donemde, zaman-imgeyle de sonraki donemde ¢ekilmis filmleri inceler. Hareket-
imge duyu-motor durumlarla ilgilidir. Bu, hareketle ilgili belirli baglar araciligiyla insa
edilen bir rejimi niteler. Deleuze, buradaki yorumuna Bergson’un goriislerinden hareket
ederek ulasir. i1k olarak hareketin béliinemez oldugunu ileri siirer. Béliindiigii anda artik
baska bir hareket baslamig demektir. Sinema perdesindeki hareket de bundan ayri
diistiniilemez. Hareket-imgede montaj 6nemli bir mefhumdur. Buradan hareket ederek
duygulanim-imge, algilanim-imge, eylem-imge gibi montajla ilgili kavramlara ulasir
Deleuze. Bir hareketin, hareket olarak goriilebilmesi onun algilanmis olmasi1 demektir.
Algilanan hareketten baska bir hareket yoktur. Algilanim sayesinde miimkiin hale gelen
hareket, iki cisim arasindaki etki ve tepki sayesinde gergeklesmistir. Buradan eylem-
imge kavramu tiirer. Seylere katilmak ya da onlardan uzaklagmak igin kullanilan imge
tirtidiir bu. Bir de, bu iki imge tiiriniin arasinda olup biteni agiklamaya yarayan bir

kavram ortaya atilir: duygulanim-imge. Bu imge tiirii hareketin yeni bir nitelik
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kazanmasini saglar. Ug imge montaj sayesinde miimkiin olur. ister organik Amerikan
egilimi ya da diyalektik Sovyet egilimi, ister niceliksel Fransiz egilimi ya da
disavurumcu Alman egilimi kullanilsin, her durumda ortaya neden-sonug iliskisine

bagl klasik bir anlati ¢ikar.

Fakat ikinci Diinya Savasi’yla birlikte imge rejiminde bir kirilma yasandigimi diisiiniir
Deleuze. Artik hareket-imgenin hiikkiimranlig1 bitmis ve zaman-imge devreye girmistir.
Bu imgeler iki farkli dénemi temsil edip bir kopusu isaret etmektedir. Yukarida da
yazdigim gibi, hareket-imge duyu-motor durumlarla ilgilidir. Zaman-imgeyle birlikte bu
durumlar ortadan kalkar ve yerine optik ve isitsel durumlar gecer. Bu ikisi oznel
imgeler, ¢ocukluk anilari, gorsel riiyalar ya da fanteziler gibi imgelerde goriintir olur.
Imgelerden de anlasilacag iizere, bunlarin hareketle bir ilgisi yoktur, dogrudan dogruya
zamana gonderme yaparlar. Fakat buradaki zamanda bir ardisiklik s6z konusu degildir.
Simdi daima ge¢misle ve gelecekle bir iliski igerisindedir. Deleuze bunu iki yeni imge
tizerinden gosterir: aktiiel ve virtiiel. Riiya, hatirlama gibi durumlar virtiiel durumlardir.
Aktiiel ise bunlarin perdedeki, simdideki halidir. Sinema s6z konusu oldugunda bu
ikisinin ayr1 ayr1 var olmalar1 imkansizdir. Siirekli olarak bir birlesme yasarlar. Bunun
sonucunda aktiiel ile virtiiel ayirt edilemez hale gelir. Aktiiel ile virtiielin, yani gegmis
ile simdinin ayirt edilemezligi kristal-imgeyi olusturur. Gegmis ve gelecek sanki bir
kristalin iizerine yansiyip dort bir yana sagiliyor gibidir. Bdyle bir zamani sinemada insa
etmek i¢in baz1 sinematografik araglar kullanilir. Alan derinligi en sik kullanilan aragtir.
Bu sayede arkaplanda, tipki onplanda olanlar gibi, bir seyler olmaya devam eder.
Arkaplanda olanlar, bize ge¢mise ve gelecege dair bir seyler ¢agristirir; boylece kristal-

imgeyi olusturur. Ozetle, gecmis ve simdi, virtiiel ve aktiiel ayn1 anda perdede yer alir.

Deleuze’iin hareket-imge ve zaman-imge kavramlarinin yani sira Bahtin’in kronotop
kavramindan faydalandim. Bahtin’e gore romanda zaman ve mekan birbirinden
ayrilamaz bigimdedir. Romanda olaylarin gectigi bir mekéan vardir ve zaman bu mekéana
adeta yapigsmis gibidir. Bu birliktelik edebiyatin bicimsel agidan kurucu 6gesidir ona
gore. Kavramm birtakim &rneklerle zenginlestirir, kronotop 6érnekleri sunar. Ornegin
karsilagsma kronotopundan bahseder. Kurmaca anlatilarin agirlikli olarak karsilasmalar

araciligiyla ilerledigini, karsilagsmalarin da genellikle yolda, yani yol kronotopunda
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gergeklestigini soyler. Bu kronotoplar ele aldigim filmlerin ¢éziimlenmesinde de son

derece elverislidir.

Sonug olarak; Deleuze’iin zaman-imge kavramini1 merkeze oturtarak, ama onun tarihsel
perspektifini de gozetip hareket-imgeye deginerek ve mekéanla, zaman ile mekanin
birlikteligiyle ilgili olarak kronotop kavramini kullanarak bir kavramsal cerceve
olusturmaya c¢alistim. Bu ¢erceve i1siginda Zeki Demirkubuz’un Masumiyet, Semih
Kaplanoglu’nun Yumurta, Belma Bas’in Zefir, Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar
Anadolu’da, Ozcan Alper’in Gelecek Uzun Siirer, Emin Alper’in Tepenin Ard: ve
Mahmut Fazil Coskun’un Yozgat Blues filmlerini, nasil bir sinematografik zaman
olusturduklart ve bunun tasrayla, bozkirla ne tiir bir ilgisi oldugu baglaminda

¢oziimlemeye ¢aligtim.

Masumiyet, Asuman Suner’in tarifiyle, bir “girdapsal oyki”diir. Bu metafor iki agidan
ele almnabilir: Ik olarak, tiim Kkarakterler; Derya, Bekir ve Yusuf bir girdaba
yakalanmiglardir ve bu girdaptan bir tiirlii ¢itkamazlar. Yirmi yildir siiren bir durumdur
bu. Yalmzca Yusuf bu girdabin igine yeni diismiistiir. Ikinci olarak ise, girdabin icinde
doniip dolasip ayni yere gelmekten bahsedilebilir. Bekir, yillardir tekrarlanan olaylarin
icerisinde yer almistir. Onun igin yillar 6ncesi ile bugiin arasinda bir fark yoktur;
bulunduklart mekanlar degismis ama zaman hep ayni kalmigtir. Bir giin 61diigiinde ise
onun yerini Yusuf alir. Arada higbir fark yoktur. Aym ritiiel bu sefer de Yusuf
tizerinden ilerler. Bekir’in ge¢misi ile Yusuf’un simdisi neredeyse aynidir. Boylece, bir
devamliligin iginde (Bekir 6lmiis, yerine Yusuf gegmistir) zamansal olarak sabit kalis
(yer degistirme durumuna ragmen ritiielde herhangi bir degisiklik olmamuistir) gibi

sinematografik agidan ilging bir durum yaratilmis olur.

Yumurta, tipki Yozgat Blues gibi, bir 6liimle agilir. Fakat burada 6limiin yasandigi
yerden bir ayrilis degil, o yere gidis s6z konusudur. Filmin agilis sekansinda, bu 6liim
zamansal ipuglar1 da verilerek aktariliyor. Yash bir kadmin, sisli bir kirda yiirtyiisi
gosterilir. Kadin yavas yavas gelip kameranin 6niinde durur ve bir siire sonra yoniinii
degistirerek ilerler. Bu sahne gec¢misi (kadinin gelisi), simdiyi (kadinin kameranin
onitinde durusu) ve gelecegi (kadinin tekrar sisin icine girisi) ayn1 anda gosterir. Bu
zamansal bir aradalik film boyunca cesitli imgelerle aktarilir. Annesinin 6liimii {izerine

memleketi Tire’ye gider Yusuf. Bir tasra kasabasidir burasi. Yusuf’un burada
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yasadiklar1, onu iki mekan arasinda, Istanbul ile Tire arasinda bir se¢im yapmaya zorlar.
Tasradaki imgeler, basta 6nyargili oldugu bu mekanda kalmasini saglar. Yusuf’un yavas
aktigini hissettigi zaman, ge¢misinden buldugu izler bu tercihte etkili olur. Birtakim
riiyalarla, haliisinasyonlarla, epilepsi krizleriyle sekillenir Yusuf’un buradaki zamani.
Bunlarin sonucunda “biitiin kisilerin acelesi oldugu sehir taskinligindan olduk¢a uzak,
kirsal ritmdeki olaylari yakalamaya calisir” (Tison, 2008). Buna, Yusuf’un uzak
akrabasi olan Ayla da katki saglar. Ge¢mise dair imgelerin giin yiiziine ¢ikmasini
saglayarak zamansal katmanlarin sayisini artirir. Filmin basinda kiimeste bulunamayan

yumurta, filmin sonunda, Yusuf’un gitmemeye karar verisiyle ortaya ¢ikar.

Zefir’in, tezde ele aldigim diger filmlerden bir fark:1 vardir; film, “beklemek” tizerinedir.
“Beklemek” fiili bir siire icermek zorundadir. Dolayisiyla yonetmenin kendi
zamansalligini tesis etmesi i¢in uygun bir konu vardir ortada. Bu zamansallik, oldukca
oznel ve yavas akan bir tarzdadir. Film boyunca bu yavaslik, imgeler araciligiyla
kurulur. Ornegin, sik sik yavashkla dzdesen salyangozu goriiriiz perdede; veyahut
mekana ¢oken sis adeta havada asili kalmis zamani temsil eder gibidir. Deleuze’iin
zaman-imgenin olusumu konusunda 6rnek olarak verdigi durumlarin bir¢goguna rastlanir
filmde. Film, gelecekte anlatilacak bir ¢ocukluk anisinin simdi yasanmasi gibidir.
Zefir’'in diinyas: ve zamansal evreni, riiyalar ve 6znel imgeler araciligiyla yansitilir;
biitiin bu imgeler tek bir fanteziyi ulagsmak igindir ve bu, Zefir’in annesinin geri
doniistidiir. Kiigiik kiz, film boyunca bekler; 6nce annesinin kéye doniisiinii, ardindan
koyden ayrilma vaktinin gelmesini bekler. Beklemek ¢ogu zaman zamanin gegmemesi

anlamina gelir. Bu yavas ilerleyis salyangoz gibi imgelerle basaril1 bir bigimde aktarilir.

Bir Zamanlar Anadolu’da yirmi dort saat icinde Anadolu’da, bozkirda yapilan bir
yolculugu, bir ceset arama konvoyunun hikayesini anlatir. Her sey bir giinde olup bitse
de film, bozkirin ve tagranin zamanina dair bir seyler soyler. Temel olarak iki zamansal
diizlem, yani ge¢mis ve simdi var gibi goriinse de, yonetmen bunu kronolojik bir
bicimde aktarmaz, ikisini bir arada kullanarak karmasik bir yap1 yaratir. Ceset arama
stireci simdiye aitken, karakterlerin hikayeleri gegmise aitmis gibi durur; fakat bu ikisi
daima iist {iste binerek simdiyi sekillendirir. Ornegin, Savc1r Nusret esinin &liimiinii,
sanki bir bagkasinin 6liimiiymiis gibi Doktor Cemal’e anlatir. Doktor, bunun siipheli bir

olim oldugunu, intihar olabilecegini soyler ve savcinin tavirlari, bahsedilen kadinin
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kendi esi oldugunu ele verir. Bu durum savci ve doktor arasinda bir gerilime yol agarak,
simdiki zamani etkiler; doktor, otopsi sirasinda maktuliin viicudundaki Kimi kanitlart
gormezden gelir. Gegmis, simdi ve gelecek arasindaki smirlarin ortadan kalktigi, buna
benzer 6rnekler mevcuttur filmde. Tim bunlar, labirente benzeyen ugsuz bucaksiz bir
bozkirda geger. Bozkirin, hem konumlanis agisindan, hem de zamansallik agisindan
tasrayla ¢cok siki bir bagi vardir. Tagraya has dar zamansal ¢evrimler, ugsuz bucaksiz bir
mekan olan bozkir igin de gegerlidir. Mekan biiytikliigiine aldirmadan, zaman ¢ok agir,

tekrar ede ede, gegmisten bir seyleri siiriikleyerek geger.

Gelecek Uzun Siirer’in ilk sahnesinde pastoral bir imge ve buna eslik eden sesler vardir.
Bu imge, bir atin vurulma sahnesidir ve filmde daha sonradan iyice somutlasacak olan
bir metafordur. Katliamlar, cinayetler bu metaforla temsil edilir. Bunun yani sira
tasraya, bozkira 6zgl sesler duyulur: kus otiisleri, kopek havlamalari... Sumru’nun
sesler tizerine ¢alistigini diisiindiigiimiizde bu durum daha da 6nemli bir hal alir. Doga
seslerinin arasina helikopter sesleri, silah sesleri gibi “dogal olmayan” sesler karisir film
boyunca. Bu sesler bir hatirlama araci olarak islev goriir. Sumru bu sesler araciligiyla
hatirlar ve bunlar1 kaydederek baskalari igin de bir bellek kaydi saglamaya ¢alisir. Bu
caba yalnizca seslerle sinirli kalmaz. Ahmet’le birlikte belgesel goriintiilerle ugrasir.
Boylece film, yar1 kurmaca yar1 belgesel bir hal alir. Perdede, yasanan katliamlar
anlatan faili mechul cinayet kurbanlariin yakinlarini izleriz, dinleriz. Boylece, film disi
bir hatirlamaya da sevk edilir izleyici. Filmdeki kurmaca imgeler de, sonraki
sekanslardaki bir imgenin referansi olur. Gegmiste yasanmis, filmin disindaki bir
gergekligi izleyicinin hatirlamasi gibi, bir de film icinde hatirlamalar, Kristalizasyonlar
gergeklesir. Bu sayede yonetmen ¢ok katmanli bir zamansal yapi olusturur; gergek ile

kurmacanin, simdi ile gegmisin sinirlarin1 ortadan kaldirir.

Tepenin Ardi, tipkt Bir Zamanlar Anadolu’da gibi bir giin i¢inde gergeklesen olaylar
anlatir. Bir yayla evindeki karakterlerin yasamindan bir kesit aktarilir. Burada iki tiir
karakter tespit edilir: Tlki, siirekli bu evde yasayanlardir: Mehmet, Meryem, Faik ve
Siilii. Ikincisi ise buraya kisa siireligine gelmis, buray:r bir sayfiye mekam olarak
kullanan karakterlerdir: Nusret, Zafer, Caner. Bu karakterlerin hem kendi iglerindeki
hem de karsilarindakilerle olan tartigsmalari tizerinden ilerler film. Bunu yaparken,

tepenin ard1 ve tepenin bu yani olmak iizere iki mekan yaratilir. Bu yan Faik’in
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topraklaridir, diger yanda ise diisman olarak goriilen Y o6riikler vardir. Bir yandan kendi
i¢ ¢ekismeleri, diger yandan filmde hi¢ gormedigimiz Yoriiklerle olan ¢ekismeleri
aktarilir. Bunu, tasraya 6zgli olmakla birlikte farkli 6zellikler de tasiyan bir zaman-
mekan rejimi kurarak yapar. Ornegin, Zafer’in gordiigii haliisinasyonlar farkli bir
zamansallik yaratmak igin sik¢a kullanilir. Boylece gergek ile hayal arasinda, aktiiel ile
virtiiel arasinda bir ayirt edilemezlik olusur. Yahut farkli planlar kullanilir: Tepeden
asag1 asag1 zikzak yaparak iner kamera. Karakterler ayr1 ayr1 katmanlarda, zikzakin her
bir ucunda goriintir. Her biri kiigiiciikk bir alanin i¢indedir ama farkli mekéanlarda ve

farkli zamanlarda gibidirler. Boylece, bu filmde de 6zgiin bir zamansallik yaratilir.

Yozgat Blues ise Bir Zamanlar Anadolu’da filminin aksine birka¢ haftalik bir siireyi
kapsar. Adi iistiinde, Yozgat’ta gegse de, kent bir mekan olarak filmde ¢ok fazla
goriiniir olmaz. Burada, Yozgat’in bir tagra kenti oldugunu bilerek ¢éziimleme yapmak
anlamsizlasir. Bunun yerine, film iginde mekani tasra yapan 6geleri tespit etmek daha
dogru bir yoldur. Zira iilkede merkez ve periferi olarak goriilen yerler olsa da bu filmde
ikisi bir araya ge¢mis durumdadir. Yavuz’un Istanbul’dan kalkip geldigi hayatiyla
Yozgat’taki hayati arasinda pek bir fark yoktur. Bu durum Tanil Bora’nin “Benzestirici,
aynilastiric bir siiregle karsi karsiyayiz. Sanki her yer sehir ve her yer tasra - veya
hicbir yer,” (2005, s. 46) seklindeki tespitini dogrular. Dolayisiyla, mekansal olarak bir
aynilagsma oldugunu kabul edersek, filmdeki zamansal 6zellikler daha da 6nem kazanir.
Bu o6zelliklerden en 6nemlisi, karakterlerin zamansal ve mekansal bir mesafe katediyor
gibi gortinmelerine ragmen Yyine zamansal ve mekansal agidan ayni noktaya geri
donmeleridir. Yozgat Blues, bir seyler i¢in ¢abalamanmn ve bunun sonucunda en basa
donmenin filmidir diyebiliriz. Yonetmen bunu metaforik olarak; karakteri yollara
dokerek, onlar1 pasajlardan gegirerek yapar. Bu iki mekan Bahtin’in kronop kavramiyla
yorumlamak agisindan olduk¢a uygundur. Filmin ilk yarisinda yol, ikinci yarisinda
pasaj kronotopu baskindir. lk olarak yola ¢ikilir, ardindan pasajlarda énemli kararlar
verilir. Babasmnim &liimii iizerine Istanbul’dan yola ¢ikan Yavuz, Yozgat’taki pasajlarda
da aradigin1 bulamaz. Cabalamistir ama ge¢misi onu bir tiirli birakmamistir; biraktigi
sigaraya tekrar baslamistir 6rnegin. Ustelik zaman sanki hi¢c gegmemis gibidir: Nese’yi
araylp babasmin 6ldiigiinii soyleyerek Istanbul’a geri doéner, tipki istanbul’da yola
¢ikmak i¢in bu durumu kullanmasi gibi. Buna ek olarak, filmde neredeyse hig¢ genis ag1
kullanilmamustir. Dolayisiyla tasraya dair pastoral imgeler yoktur bu filmde; tasra,
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anlatt araciligiyla, zamansal ve mekansal agidan uygun bir rejim insa ederek

yaratilmigtir.

Bu tezin temel iddiasi, ad1 gecen filmlerin tasraya ve bozkira dair, bir arada bulunan,
Oznel olarak algilanan bir zaman rejimi kurduklaridir. Ele aldigim filmlerde hem
anlatisal yontemlerle, hem de teknik yontemlerle tasraya, bozkira 6zgii bir
sinematografik zaman insa edilmistir. Ornegin Masumiyet’te iki karakteri ayni role
hapsetmek gibi bir anlatisal arag; Yumurta’da ise uzun bir plan sekansla karakterin
olimiinii temsil etmek gibi sinematografik bir yontem kullanilmistir. Her iki yontemle
de tagraya ve bozkira 6zgii, genellikle yavas akan, tekrar eden bir dongiiden ibaret bir
zaman insa edilmistir. Bu zaman, Deleuze’iin zaman-imge kavramsallastirmasina
uygundur: Cogu durumda ortada bir ardisiklik yoktur. Ozellikle hatirlama, riiya,
haliisinasyon sekanslariyla zamanin ardisik olmadigi; gegmis, simdi ve gelecegin
birbirini takip etmedigi, bu ti¢liniin bir arada bulundugu gésterilir. Deleuze’iin bahsettigi
tizere, gegmis, belirli iliskiler yoluyla simdinin i¢inde var olmaya devam eder. Buna
gore, zaman bir 6znelliktir; kronolojik olmayan zaman, zamanin kendi kurulusu iginde
kavranir; ve zaman igselligimizi insa etmez, biz zamana igselizdir. Bu igsellik iginde,
simdi gecer, gegmis muhafaza edilir (Deleuze, 1989, s. 82-83). Kisacasi, her karakterin
kendi 6znel zamami da vardir. Bu zaman, filmin genel zamanindan ve diger
karakterlerin zamanindan farklilasir. Ornegin, Tepenin Ardi’ndaki Zafer karakterinin
zamani, gordiigi haliisinasyonlar tizerinden sekillenir ve zaman onun igin digerlerinde
oldugu kadar hizli akmaz. Tiim bu yavas akisin tagrayla ve bozkirla bir baglantisi vardir.
Cogu zaman one sirildigi gibi tasrayr sikilmislikla, bunalmiglikla, kagis istegiyle
0zdeslestirmek yerine; tasranin ve bozkirin zamani {izerine de diisiinmek 6nemlidir.
Burada genellikle ¢evrimsel, tekrar eden bir zaman vardir. Bu zamanin, merkezdeki
zamana kars1 bir asth@ ya da tstligii yoktur. Yalmzca farkli yonleri vardir. Sonug
olarak, ele aldigim filmler bu farkli yonleri gostermis ve her ne kadar farkli iisluplar ve
bigimler kullansalar da, tasraya ve bozkira dair bir sinematografik zaman insa etmek
konusunda ortaklagmislardir. Bir diger nokta da, tasranin genellikle bir el degmemislik,
saflik mekani olarak goriilmesidir. Fakat bu durum, 6rnegin Masumiyet’te, filmin adina
da ters diisecek bicimde gerceklesir: Tasra saf, temiz bir yer degildir bu filmde.
Cinayetlerle, oliimlerle, pavyonlarla, Kirli otel odalariyla birlikte, temiz/masum tasra

imgesinin uzaginda yer alir.
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Tim bunlar goéz oOniine alindiginda, filmler Deleuze’iin ortaya attigi zaman-imge
kavrami kullanilarak ¢6ziimlenmeye uygun bulunmustur. Riiya, haliisinasyon ve
hatirlama gibi durumlar sayesinde virtiiel-imgeler ile aktiiel-imgeler bir araya gelmis ve
kristal-imgeyi olusturmustur. Bu durum, daha acik ifadelerle, gegmis ile simdinin bir
arada bulunusudur. Daima g¢evremizeki bir seyi algilariz ve onu algiladigimiz anda
bagka bir seyi hatirlariz. Buna benzer bir bigimde, 6rnegin bir haliisinasyon sekansi
araciligiyla, karakterin geg¢misine gidilir ve bu ge¢misin aslinda simdinin i¢inde yer
aldig1 anlasilir. Tim bunlar, nesnel degil 6znel bir zaman kavrayisinin gostergeleridir.
Bu 6znel zaman kavrayisi, filmlerde, tasranin ve bozkirin dogasina uygun bir bigimde
yavas akan, bazen takilip kalan ve ¢ogu zaman bir dongi halini alan bir bigimde
gerceklesir. Zamanin dongii halini almasi ise zaman-imge, yani gegmis-simdi-gelecek

birlikteliginin bir tezahtirtidiir.
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