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OZET

ISLER, Bihter. Dervis Zaim Sinemasinda Zaman-Imgesi, Yiiksek Lisans Tezi, Ankara,

2018.

Bu calismada, Gilles Deleuze’iin “hareket-imge” ve “zaman-imge” kavramlari
tanimlanarak agiklanmis, Dervig Zaim sinemasinin bir zaman-imge sinemasi olarak
nitelendirilip nitelendirilemeyecegi sorusu, 6érneklem olarak segilen Cenneti Beklerken
(2006), Nokta (2008), Golgeler ve Suretler (2011), Devir (2012) ve Balik (2014) isimli
filmler ilizerinden irdelenmistir. Filmlerin ¢oziimlemesinde zaman-imge ozelliklerinin
gortldiigli sahneler; zaman algisi, Oykiileme bigimi, karakterler, ses-goriintii ogeleri,
mekan kullanim1 gibi sinemasal 6geler cercevesinde degerlendirilmistir. Siklikla sabit
kamera kullanilmasi ve saf optik-ses durumlar bes filmde de yaygin olarak karsimiza
cikmistir. Bu filmler, klasik anlati sinemasinin neden-sonug zincirlerine dayanmayan
Oykilerdir. Deleuze’lin tanimladig1 zaman ¢atlaklarinin incelenen filmlerde karakterin o
aninda ge¢misi hatirlamasiyla ya da izleyicinin gegcmisle bag kuran imgeleri fark
etmesiyle ortaya ¢iktig1 dikkati ¢gekmistir. Zaim filmlerinde bazen konu yakinligi, bazen
karakterler ve bazen de nesneler lizerinden izleyicinin diger filmlerle bag kurmasinin
amaclandigr da fark edilmektedir. Dervis Zaim’in degerlendirdigimiz filmlerinin

zaman-imge sinemasi 0zelliklerine uyan filmler olduklar1 sonucuna varilmistir.

Anahtar Sozciikler

Dervis Zaim, Gilles Deleuze, Zaman-Imge, Sinema ve Felsefe



Vii

ABSTRACT

ISLER, Bihter. The Time-Image on Dervis Zaim’s Films. Master’s Thesis, Ankara,

2018.

The present study defines and explains Gilles Deleuze’s “the movement-image” and
“the time-image” concepts, and to decide whether his films could be classified as a
time-image movie, his selective films Waiting For Heaven (2006), Dot (2008), Shadows
and Faces (2011), Cycle (2012) and Fish (2014) have been analyzed. For the analysis of
the films, the scenes with the time-image characteristics are evaluated with respect to
cinematic features such as time perception, narrating manner, characters, frame, sound-
image elements and use of space. We widely see the use of fixed shot and pure optical
and sound situations in all of the five films. These films are stories that do not depend
on cause and effect chains. It is remarkable that time forks as defined by Deleuze, arise
in the films when the character remembers the past at a specific time or the audience
realize the image which makes a connection with the past. It is also notable that Zaim’s
films aim to relate the audience to other films by means of sometimes similar themes,
sometimes characters and sometimes objects. The analysis of his above mentioned films
yielded the conclusion that Dervis Zaim's films have the characteristics of the time-

image movies.

Keywords

Dervis Zaim, Gilles Deleuze, The Time-Image, Film and Philosophy
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GIRIS

Bu ¢alismada Dervis Zaim sinemasinin bir zaman-imge sinemasi olarak nitelendirilip
nitelendirilemeyecegi sorusundan hareket edilmektedir. Bu dogrultuda 6rneklem olarak
secilen Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2008), Golgeler ve Suretler (2011), Devir
(2012) ve Balik (2014) isimli filmler Gilles Deleuze’iin zaman-imge sinemasi kavrami
1s1g¢inda incelenmistir. Bdylece literatiirde 6zgiin bir sinema diline sahip oldugu genel
olarak kabul goren Dervis Zaim’in sinema anlayisini irdelemek {izere yeni bir

kavramsal bakis sunabilmek amag¢lanmustir.

Bugiine kadar Tiirkiye’de Dervis Zaim sinemasi ve Dervis Zaim filmografisinden
orneklerin incelendigi bir¢ok c¢alisma yapilmistir. Aydin Cam’in “Dervis Zaim: Bir
Mekan Sinemasi’na Dogru” (2016) adli doktora tez calismasinda Dervis Zaim
sinemasinda bi¢im, bicem ve igerik yoniinden mekan kullanimini incelenmis, Dervig
Zaim’in sinemasal mekana yaklasimi, filmlerindeki mekénlarin ana izlekleri olarak
diisiiniilen otantik temsil, oynak zaman, oynak mekan ve Kiisteri Meydan gibi
kavramlar tiizerinden arastirllmistir. Calismada, Dervis Zaim’in diger filmleri ve
Zaim’in Panicos Chrysanthou ile beraber yonettigi Paralel Yolculuklar isimli belgesel
filmi teknik ve baglamsal ¢éziimleme yontemiyle degerlendirilerek, mekani merkeze
alan bir sinema yaklasimindan ve mekanla ilgili bir sinema kuramindan s6z

edilebilecedi belirtilmistir.

Elgin Akgora’nin “Auteur Kurami Perspektifinden Dervis Zaim Sinemasi” (2015)
baslikli yiiksek lisans tezinde Zaim’in sekiz filmi, kendisiyle yapilmig bir goriisme ve
icerik analizi yontemiyle, Andrew Sarris ve Peter Wollen’in yaklagimlari 1s1ginda

¢oziimlenerek Dervig Zaim’in bir auteur oldugu sonucuna varilmistir.

Seval Yurt¢igek’in “Dervis Zaim Sinemasinda Minyatiir Sanatinin Kullanilmas1” (2015)
isimli belgesel filminde, Cenneti Beklerken, Filler ve Cimen, Nokta, Golgeler ve

Suretler filmleri irdelenerek Dervis Zaim’in 6zgiin sinema dilini olusturma siirecinde



ebru, hat, minyatiir ve golge sanat1 gibi geleneksel sanatlardan nasil yararlandigi ve

bunlarin kendi sinema dilini nasil etkiledigi incelenmistir.

Zahit Atam “Yeni Sinemanin DoOrt Kurucu Yonetmeni: Yesim Ustaoglu, Zeki
Demirkubuz, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan” (2010) adli ¢aligmada, Tiirkiye’deki
yeni sinemanin tarihsel gelisimini ve diinya sinemasi ile baglantisin1 incelemis, Dogu ve
Bat1 kiiltiirlerinde yeni sinemanin nasil okundugunu arastirmistir. Atam, s6z konusu

olan dort yonetmenin yeni bir sinema dili gelistirdigi sonucuna varmaistir.

[shak Ayvaz’in “1995 Sonras1 Tiirk Sinemasinda Kurgu, Uc¢ Yénetmen: Zeki
Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan ve Dervis Zaim” (2011) adli ¢calismasinda, s6z konusu
lic yonetmenin filmleri kurgulanma yoniinden incelenmis, gergekg¢i ve bigimci kuramlar
cercevesinde icerik analizi yoOntemiyle ¢6ziimlenmistir. Ayvaz, Dervis Zaim’in
metaforik anlatimiyla filmlerinin zor anlasildigi sonucuna varmustir. Ayrica Dervis
Zaim filmlerinin bigimsel acidan geleneksel anlati 6rnegi oldugu sonucuna vararak,
filmlerdeki “O0ykii’yii ve “mecazlari”-“benzetmeleri” dikkate alarak bagimsiz filmlere

de dahil oldugunu eklemistir.

Dervis Zaim filmografisinden Orneklerin incelendigi bazi tez ¢alismalar1 da vardir.
Ornegin, Cagla Karabag’in “1990 sonras1 Tiirk Sinemasinda Sanat Filmleri” (2005) adli
yiiksek lisans tezi 1960’lardan gilinlimiize ve 6zellikle de 1990’dan sonra Tiirkiye’de
sanat filmlerinin mevcut oldugu 6nermesine dayanir. Calismada bir¢ok yonetmenin
filmi ve Dervis Zaim’in Tabutta Révasata (1997) filmi incelenmis, bu filmlerin
geleneksel Tiirk filmlerinden farki ve sanat filmi kriterine dahil edilme sebebi
aciklanmistir. Tabutta Rovasata diisiik biitceli bir film olmasi, kurmaca-gercek iligkini
ters yliz etmesi, gercek mekanlarin kullanilmasi ve siradan insanlarin sorunlariin konu

edilmesi gibi 6zellikleriyle sanat sinemasina dahil edilir.

Billur Ulkii’niin “Coming To Terms With The Past In Turkish Cinema After The
1990s” (2010) (1990’lardan Sonra Tiirk Sinemasinda Geg¢misle Yiizlesme) isimli
caligmasinda 1990’lardan sonraki Tiirk yonetmenlerin azinlik topluluklari, 6zellikle
gayri Miislimlerin ge¢misiyle ne derecede ilgilendikleri arastirilmistir. Tomris
Giritlioglu’nun iiglemesi; Suyun Ote Yani (1991), Salkim Hanim in Taneleri (1999), ve
Giiz Sancis1 (2009) ve Yesim Ustaoglu'nun Bulutlar: Beklerken (2004) adli filmlerine

ek olarak, Dervis Zaim’in Camur (2003) filmi ¢alisma kapsaminda irdelenmistir. Sonug



olarak yazar, Dervis Zaim’in Kibris sorunundaki olaylara otekinin bakis agisiyla

baktigini belirterek, filmin yenilik¢i ve benzersiz oldugu yorumunu yapmastir.

Hiilya Alkan’in “Kent ve Sinema Iliskisi Baglaminda 90 Sonras1 Tiirk Sinemasinda
Istanbul” (2007) adl1 tez calismasinda ise Istanbul’un hem modern yapisi hem de kenar
mabhalleleriyle filmlere yansidigi saptanmistir. Kentte yasayan insanlarin bunalimini,
yalnizligini, yabancilasmasini ve kiiltiirel yapilarimi degerlendirmek amaciyla Nuri
Bilge Ceylan’in Uzak (2002), Dervis Zaim’in Tabutta Révasata (1997), Yilmaz
Erdogan’m Organize Isler (2005), Fatih Akin’in Duvara Karsi (2004), Zeki
Demirkubuz’un Masumiyet (1997), C-Blok (1994), 3. Sayfa (1999) ve Itiraf (2001)
filmleri incelenmistir. Yazar Tabutta Révasata filminin essiz glizellige sahip bir kent

olan Istanbul’da insanin yalniz oldugunu gosterdigi sonucuna varmistir.

Ustteki tez arastirmalarina’ ek olarak, Dervis Zaim sinemast iizerine bir dizi makaleden
olusan, Aslihan Dogan Topgu’nun Dervis Zaim Sinemasi: Toplumsalin Elestirisinden
Gelenegin Estetigine Yolculuk (2010) ve Ayse Pay’in Yonetmen Sinemasi: Dervis Zaim
(2011) adh iki ¢aligma vardir.

Dogan Topg¢u'nun Dervis Zaim Sinemasi: Toplumsalin Elestirisinden Gelenegin
Estetigine Yolculuk adli, “Tarih ve Politika”, “Anlat1” ve “Estetik” bagliklar1 ile farkli
yazarlarca kaleme alinan {i¢ boliimden olusan bir derlemesi, toplam on iki makalede
olusur. Bu kitapta, Dervis Zaim’in bes filmi Tabutta Révasata (1997), Filler ve Cimen
(2000), Camur (2003), Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2007) ve filmlere ek olarak

! YOK’iin ulusal tez merkezinde literatiir taramas1 sonucunda, Dervis Zaim sinemasi iizerine iki tezle
daha karsilasilmustir; ancak bu iki tez ulasima kapalidir. Tezlerin agik olan Ozet Béliimleri
incelendiginde, Yasin Kiirsat Saygili tarafindan hazirlanan “Dervis Zaim Sinemasi’nda Estetik Arayis1”
(2015) adl calismada Dervis Zaim sinemasinda estetik arayisinin ekonomi-politik a¢idan incelenmesinin
amaglandigi, Dervis Zaim’in her filminin {iretim bi¢imi yoniinden farkli oldugu belirtilerek, Zaim’in
gelenek ve kiiltiirel agidan filmlerini bagimsizlastirdigi 6ne siirtilmiistiir.

Mehmet Ozen’in kaleme aldigi “Dervis Zaim Sinemasinda Oz-Bi¢im Baglaminda Dil ve Uslup
Arayiglar” (2014) yalnizca 6zet boliimii agik olan diger yiiksek lisans tez caligsmasidir. Arastirmada,
sinemanin plastik sanatlar ile ortak yonleri belirlenmis ve plastik sanatlardaki temel sanat 6gelerinin
sinematografik yapida nasil degerlendirildigi ve nasil yararli oldugu irdelenmeye ¢aligilmistir. Yazar,
“Ozen Modeli” adinda bir model gelistirerek, Dervis Zaim filmlerini 6z-bicim acisindan incelemistir.

Zehra Ziraman’m “Yeni Kavrami Cercevesinde 1990 Sonrasi Tiirkiye Sinemasinda Yénetmen Usluplar1”
(2014) adli doktora tez calismasi ile karsilagilmistir, ancak bu g¢alisma da eriseme kapalidir. Sadece
Ozetine ulagilan bu c¢aligmada, 1990’larin ikinci yarisindan sonra, Tiirk sinemasinda hem popiiler
sinemanin hem de alternatif filmlerin ortaya ¢iktig1 saptanarak, belirlenen filmler hem bi¢im hem de
igerik yoniinden incelenmis ve farkliliklarinin belirlenmesi amaglanmustir.



Paralel Yolculuklar (2004) adli belgeseli irdelenmistir. Z. Til Akbal Stalp “Genis
Zamanlt Tarihin Siiri” baghgi altinda, Dervis Zaim’in dil ve iislubunu kiiltiirel ve
toplumsal tarih iizerinden incelemistir. Cenneti Beklerken filmini “Gykiisii anlattigindan
daha yekpare ve katmanli, ¢cok zamanli, cok mekanli” bulan Akbal Siialp, Zaim’in ¢cogul
bir sinema dili irettigini belirterek (2010, s. 20), Nokta filminde Zaim’in mekanla
iliskilendirdigi sinematografik o6gelerle bir sinema dili kurdugunu soyler. “Birini
actigimizda oOtekinin Oykiisiiyle karsilagiriz; digeri acildiginda onun da iginden bir

Otekininki ¢ikar. Mekan mekanin zarfi kisi kisinin tastyicisidir” (2010, s. 25).

Serpil Kirel “Dervis Zaim’ler: Senaryo Yazar1 Dervis Zaim ve Yonetmen Dervis Zaim”
adli makalesinde, Dervis Zaim sinemasini, Zaim’in senaryo yazarligini ve
yonetmenligini incelemis, Zaim’in yonetmen kimliginin Cenneti Beklerken ve Nokta
filmlerindeki yansimalarini degerlendirmistir. Bilingli olarak film c¢ektigini, sectigi
konular ile sinematografiyi bir araya getirerek zor bir isin altindan kalktigini belirtmistir

(2010, s. 130).

Aslthan Dogan Topgu “Minyatiir Aynasindan Sinemaya Yansiyanlar: Cenneti
Beklerken’de Anlati ve Anlam” adli ¢alismasinda, Zaim’in sinemasal anlatisini
degerlendirmis, Cenneti Beklerken’in sinemasal anlam kodlarin1 ve diger sanat
dallariyla iliskini olusturan kodlar1 agiklamaya c¢aligmistir. Calismanin sonucunda
Dervis Zaim’in geleneksel sanatlar ile sinematografik 6geleri bir arada kullanarak,
geleneksel olanla “batili bir anlatim bigimi olan sinema”y1 basarili sekilde bir araya

getirdigi fikrine varmistir (2010, s. 187).

Hilmi Yavuz “Dervis Zaim Filmlerinde Islam Estetiginin Yeniden Insas1” isimli
makalesinde, hem Cenneti Beklerken hem de Nokta’nin film formuna dair bir inceleme
yapmis, yonetmenin filmlerinde anlatilandan 6te anlatim bi¢iminin 6ne ¢iktigini ve
minyatiiri film diline doniistirmesinin Tiirk sinemasi i¢in bir yenilik oldugunu

belirtmistir (2010 s. 190).

Meral Oz¢inar’in “Nun Harfinin Pesinde Bir Usta, Ozgiin Sinema Estetiginin Pesinde
Bir Yonetmen” adli makalesinde, toplumsal ve kiiltiirel zaman ve mekéan anlayisi
tizerinden Nokta’nin sinemasal anlatisini incelemis, Zaim’in filmdeki zaman ve mekan

kullanimin1 degerlendirmistir. Oz¢inar, Zaim’in geleneksel olani, bat1 tarzindaki zaman-



mekan algisiyla bir araya getirerek, yeni bir yap1 ortaya cikardigini, “farkli bir bakis
denemesi” yaptigin iddia etmistir (2010, s. 215).

Erol Catalbas “Nokta: Geleneksel Estetigin Yaratict Yeniden Uretilmesi” baslikli
makalesinde, Zaim’in geleneksel olani, modern sinemayla basarili bi¢imde bir araya

getirdigi Nokta filminin kendi sinematografisi i¢in 6nemli oldugunu belirtmistir (2010,

s. 219, 220).

Ayrica, Ayse Pay tarafindan hazirlanan Yonetmen Sinemasi: Dervig Zaim (2011) isimli
calismanin i¢inde, Dervis Zaim’in Devir (2012) filmine kadar gosterime girmis filmleri
izerine makale ve Zaim’le yapilan iki sOylesi yer almistir. Celil Civan’in “Tabutta
Révasata: Vicdani Yaralamak”, Umit Aksoy’un “Kemalizmin Yedeginde Politika
yapmak: Fillere ve Cimenlere Dair” ve Ayse Pay’in “Dervis Zaim Sinemasinda Kurgu
Oyunlart: Camur” baslikli makaleleri yer almaktadir. S6z konusu ¢alismalarda Zaim’in
Tabutta Rovasata (1997), Filler ve Cimen (2000) ve Camur (2003) filmleri

irdelenmistir.

Ayni c¢aligmada, Fuat Er “Diinyalar Arasinda: Cenneti Beklerken ve Nokta” adli
makalesinde, Cenneti Beklerken ve Nokta’da toplumsal sorunlar ve kiiltiirel/sanatsal
kodlar arasindaki iliskinin degisime ugradigini belirterek, filmlerin bigimsel yapisina
bakmistir. Er, yonetmenin kendi dil arayisinin pesinde oldugunu, filmlerin hem haz hem
de derinlik verdigini ifade etmistir (2011, s. 57). Er, Cenneti Beklerken filmi i¢in, farkl
okumalar yapilabildigini, filmde Danyal’in tablosunun karmasik oldugunu, tablonun
icine yerlestirilen minyatiir resim ile daha da karmasiklastigini sdylemis ve birkag
soruyla yazisini tamamlamistir: “Bakan kim, bakilan kimdir? Kurtariciyr kim resmeder?
En 6nemlisi ve sahiden tablo nerededir?” (s. 69). Nokta filmi i¢in ise, Islam estetiginin
yansimalariyla, filmde zaman ve mekanm sabitlikten kurtuldugu ¢ikariminda

bulunmustur (s. 74).

Cihat Aring “Dervis Zaim’in Film Cografyasi: Golgeler ve Suretler’de Kibris Haritas1”
bashikli ¢alismada, Kibris haritalarmin siklikla askeri amaclar i¢in kullanildigim
belirtmis, Yesilcam sinemasinin seyirciyi beseri cografyaya yabancilastiran etkileri

oldugunu ifade etmistir (2011, s. 77-76).



Meral Ozginar Esli’nin Tiirk Sinemasinin Felsefi Arka Plam: Sinemayt Felsefeyle
Diigiinmek (2011) Dervig Zaim sinemasi iizerine yapilan bir bagka calismadir. “Dervig
Zaim Sinemast: Dongiisel Zamanin Izinde” béliimiinde Tabutta Révasata (1997),
Cenneti Beklerken (2006) ve Nokta (2008) filmleri geleneksel Tiirk el sanatlar1 ve

zaman agisindan irdelenmistir.

Asuman Suner’in Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek (2015)
adli calismasinda da Dervis Zaim’in Tabutta Rovasata (1997) filmi modern kent mekani

olarak Istanbul ¢ercevesinde incelenmistir.

Yukarida 6zetlenen literatiirden anlasilacagi iizere Dervis Zaim sinemasint degisik
acilardan irdeleyen birgok ¢alisma yapilmistir. Genel olarak Dervis Zaim bir auteur ve
bagimsiz bir yonetmen olarak kabul edilmis, kendi film dilini nasil yarattigina ve
filmlerde kurgu teknigini nasil kullandigina bakilmistir. Filmlerinin toplumsal, tarihsel
ve ekonomi-politik elestirisi lizerinden Dervis Zaim’in sinemadaki konumu c¢esitli
caligmalara konu olmustur. Zaim’in filmlerinde Dogunun geleneksel sanatlariyla
Batinin sinema anlayisin1 bir araya getiren Ozgiin bir sentezin ortaya ¢iktigini
vurgulayan calismalar vardir. Bununla birlikte, Dervis Zaim’in filmleri Deleuze’iin
zaman-imge sinemasi kavrami cergevesinde kuramsallastirdigi zaman-imge sinemasi
acisindan bugiine kadar herhangi bir tez calismasi olarak degerlendirilmemistir. Bu
arastirma, Zaim’in bes filmini zaman-imge sinemast kavrami agisindan inceleyen ilk

calisma olacaktir.

Dervis Zaim’in bes filmi; Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2008), Gélgeler ve Suretler
(2011), Devir (2012) ve Balik (2014) zaman-imge sinemasini imleyen Ozellikler
tizerinden ¢ozlimlenmistir. Coziimleme esnasinda zaman-imge 6zelliklerinin goriildiigi

sahneler, agsagidaki sinemasal 6geler ¢ercevesinde agiklanmaya ¢aligilmastir:

- Zaman Algisi

- Opykiileme Bigimi

- Karakterler

- Ses-Goriintii Ogeleri

- Mekan Kullanimi



Gilles Deleuze, II. Diiya Savasi’indan sonra Avrupa’da yikilmig, harap olmus ve terk
edilmis mekanlar1 “dylesine-herhangi-mekan” seklinde tanimlamistir (1997, s. xi). Bu
mekanlarda hareketin devamliligi artik s6z konusu degildir. Dolayisiyla, hareket-
imgesinde etki-tepki ile ortaya ¢ikan duyu-motor durum bozulmus, duyu-motor semasi
¢Okmiistiir. Duyu-motor semanin ¢okmesi ile “saf haldeki zaman”da bir catlak (the fork)
aciga cikar. Zihinde imgeler arasinda irrasyonel bir baglantiya yol acar ve yeni bir
sinematografik imge ortaya cikar. Bu c¢atlakta, karakterlerin ge¢miste yasadiklar1 bir
olay, ani, rliiya ya da onlara ait bir fantezi simdiki zamanda goriiniir olur (s. 6). S6z
konusu durum hatirlama ya da bir geriye doniis degil, “gecmis”in kronolojik olmayan
bir diizen i¢inde su anda var olma durumudur (s. xii). Bu noktada, imge goriilebilen ve

isitilebilen bir kavram oldugu i¢in kendini izleyiciye hissettirir.

Sabit ¢ekimler, hareketsiz goriintiiler, duragan goriintiiler gibi sinematografik unsurlar,
sinemada zaman-imgesini goriiniir kilan bu ¢atlagin agilmasina yol agar (Deleuze, 1997,
s. 22). Zaman-imgesinin ortaya ¢ikmasi karakterlerin yasamlarindaki bir duruma denk
gelir. Saf optik ve ses durumlari, yasamin iginden bir kesittir. Giinliik yasamda
aksiyonun olmadig1 goriintiilerin yerine saf optik ve ses durumlar1 ge¢cmistir (s. 15).
Filmler ¢6ziimlenirken, filmlerde ¢atlak acilmasina neden olan durumlar saptanmaya ve

bunun ne anlama geldigi a¢iklanmaya calisilmistir.

Deleuze’e gore, savastan sonra insanlar nasil tepki vereceklerini bilemedikleri bir
durum i¢inde kendilerini bulur. Onlar savasin yikintilarindan sonra karsilastiklar1 yeni
ortam1 donuk bir halde sessizce izlerler (1997, s. xi). Zaman-imge sinemasi ile yeni bir
karakter tipi ortaya c¢ikmistir. Savasin izlerini seyreden karakter hayatinda ilk defa
karsilastigi bu durumu bir tir kesfetme halindedir. Kesfetmeye calisan karakterler
“tepki vermezler veya tepki veremezler, bu durumda durumun ne oldugunu dogru bir

sekilde gormeleri gerekir” (s. 128).

Racjhman “insanlar eksik, insanlar orada degil” der (2013, 127). Zaman-imge
sinemasinda karakterler hakkinda pek az sey bilinir, onlarin ge¢misleri agikca
anlatilmaz, duygulari, degisim stiregleri, kisisel i¢ yolculuklari ve ruhsal durumlari
diyaloglarla dile getirilmez. Karakterler arasindaki iliskiyi izleyici tam tanimlayamaz,
ama kendince hisseder. Karakterler az konusurlar, bazen de sessizdirler. Onlarin

konugsmalariyla degil de konusma bi¢imleri, davranislart ya da sessiz kalmalariyla



durumu izleyici hisseder. Karakterler bir davranista bulunur ama bazen neden bunlari
yaptiklar agiklanmaz. Karakterler belirsizlik i¢indedir, planlar1 yoktur, neyi ne dlgiide
istedikleri anlasilmaz. Bu caligmada filmler incelenirken, bu 6zelliklere sahip olan

karakterler tanimlanmustir.

Kisacasi, bu ¢alismada filmlerin degerlendirildigi boliimde, yonetmenin sinematografik
unsurlar1 ve mizanseni nasil kullandig1 ve Dervis Zaim sinemasinin bir zaman-imge

sinemasi olup olmadig incelenmistir.



1. KURAMSAL CERCEVE

1.1. Deleuze ve Sinemada Iimge

Sinemanin evrensel veya ilkel bir dil sistemi ya da bir dil olmadigin1 belirten Deleuze
(1997, s. 262) sinemanin dilbilim, psikanaliz veya gdstergebilim gibi yaklasimlarla
kavranamayacagini ileri siirmiistiir (s. 280). Bu gibi disiplinlerin sinemaya 6zgii olani
ikincillestirecegini belirtmis ve sinemanin, sinemanin i¢inden tiireyen kavramlarla

degerlendirilebilecegini diistinmiistiir.

Sinemayi diislinsel bir yaratim alani olarak géren Deleuze, hareket-imge ve zaman-imge
kavramlarmi gelistirerek Cinéma 1: L'image-mouvement (1983) ve Cinéma 2: L'image-
temps (1985) adli yapitlarinda bu kavramlart agiklar. “Hareket-imge” kavramiyla II.
Diinya Savasi 6ncesi sinemasini, “zaman-imge” kavramiyla savas sonrasi Italyan Yeni
Gergekeiligiyle olusmaya baslayan sinemay1 ele alir. Her iki imge tiiriiniin de felsefi

kavramlar gibi diislincenin aciga ¢ikmasinit sagladiklarini belirtir.

1.2. Hareket-imge

Deleuze, Sinema I: Hareket-Imge’de Bergson’un tezlerinden yola ¢ikarak “cesitleriyle
birlikte” hareket-imgeyi ele alir. Bergson’un hareket {izerine birinci tezine gore
“hareket, katedilen mekanla karistirilmamalidir. Katedilen mekan gegmistir; hareket
simdidir, katetmenin edimidir. Katedilen mekan boliinebilirken, hatta sonsuzca
boliinebilirken, hareket boliinemez ya da her boliintisiinde dogas1 degismis olur. Bu da
simdiden daha karmasik bir fikri varsaymaktadir: Katedilen mekanlarin hepsi bir tek ve
ayni homojen mekana aitken, hareketler heterojendir, birbirlerine indirgenemezler”
(Deleuze, 2014, s. 11). Oyleyse “sinema bize sahte bir hareket vermektedir; sahte
hareketin tipik bir Ornegidir sinema” (s. 12). Oysa Deleuze’e gore, ‘“‘sinemada
yanilsama, imge kosullarin disinda kalan bir seyirciye goriindiigii anda diizeltilmis olur.

Sinema bize, hareket ekledigi bir imge vermez, dolaysiz olarak bir hareket-imge verir.
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Bize bir kesit vermektedir elbette, ama bu, hareketsiz bir kesit + soyut hareket degil,
hareketli bir kesittir” (s. 13-14).

Bergson’un bir bagka tezinden yola ¢ikan Deleuze, hareketin bir biitiiniin, yani siirenin
hareketli bir kesiti oldugunu ve hareketin, biitiinde yasanan bir degisikligi belirttigini
sOyler (Deleuze, 2014, s. 19). Biitiindeki degisim, parcalarin yahut kesitlerin birbirlerine
neden-sonug iliskileriyle baglanmis olmalarini gerektirir. Imgeler diger imgelerle tutarl

halkalar olusturur ve sinemasal biitiinliige ulasilir.

Deleuze, ‘“ayricalikli anlar” ve “herhangi anlar” (the any-instants-whatevers)
kavramlariyla hareketin devamlilik algis1 yaratmasi konusunu da incelemistir. “Antik
caglarda, hareket, bir formun digerine diizenlenmis ge¢isidir, pozlarin ve ayricalikli
anlarin diizenidir” (Aktaran Yetigkin, 2011, s. 126). Antik diinya anlayisinda, birer ideal
bicim olan ayricalikli an ya da poz, fikirler (idealar) ile baglanirlar ve hareket belli bir
poza ya da ayricalikli ana heniiz erismemis bulunan bir ara siiregten ibarettir. “Figlire
dayali klasik bale, heykel gibi sanatlarda hareket, bir herhangi-an olan pozdan digerine
gecisten ibarettir” (Yetigskin, 2011, s. 126). Deleuze ise, modern bilimsel devrimin,
hareketi ayricalikli anlarla degil, herhangi bir anla iliskilendirdigini, her ne kadar
hareket hala yeniden olusturuluyorsa da artik askin bicimsel 6gelerden (pozlar) degil
ickin maddesel 6gelerden (kesitler) olusturuldugunu belirtir (2014, s. 15). Sinemayi,
hareketi herhangi anin, yani bir siireklilik izlenimi olusturacak sekilde se¢ilmis esit
aralikli anlarin islevi olarak yeniden olusturan bir sistem olarak degerlendirir (s. 16).
Ayricalikl anlar, herhangi anlar tarafindan kusatilmigtir. Ayricalikli an, herhangi anlar
akip giderken farkli nitelikte, olagandisilik iireten farkli tekil bir an olarak belirir.
Herhangi anlar, siikiinetle seyrederken, bir sekilde ayricalikli anlarin ortaya ¢ikmasina

firsat tanir (Deleuze, 2014, s.15-18).

Hareketsiz, duragan goriintiiler bir zaman ¢atlag1 agilmasina olanak verir. Sinemada poz
veren herhangi bir figiir veya varlik yoktur, ama poz terimi sinemadaki ¢ok uzun ve
hareketsiz ¢ekimler i¢in de kullanilir. S6zgelimi Yasujiro Ozu’nun bombos ev i¢lerini

ya da Michelangelo Antonioni’nin 1ss1z manzaralari uzun uzun resmettigi sahneler, salt
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mekanlar1 goriintiiye getirmelerine ragmen poz olarak degerlendirilirler (Baker, 2011, s.

144).

Deleuze, baslangicinda sinemanin dogal algilanimi taklide zorlandigini, sabit bir planda
oldugu icin mekansal, bigimsel olarak hareketsiz oldugunu; Gbiir yandan soyut tek
bicimli bir zamana sahip projeksiyon aygitiyla ¢ekim aygitinin birbirine karigtigini
sOyler. Sinemanin montajla, hareketli kamerayla ve projeksiyondan ayrilan ¢ekimin
Ozgiirlesmesiyle sinemanin evriminin gerceklesecegini belirtir. Boylece plan mekansal
bir kategori olmaktan c¢ikip zamansal bir kategoriye doniisecektir; kesit de artik
hareketsiz olmaktan c¢ikip hareketli bir kesit olacaktir (Deleuze, 2014, s. 13-14).
Hareket-imge; shot (¢ekim), framing (kadraj), cutting (kesme) ve kamera hareketiyle
gergeklestirilebilir. Kadrajla izleyiciye iletilmek istenen veri smirlanir. Kesme ile
cekimin belirli hareketleri arasindaki siireklilik saglanir. Kamera hareketleri ise, kendi
icinde bir biitlinselligi olan hareketin parc¢alar1 arasindaki iliskiyi ve biitiiniin degisimini
verir. Zamanin gecisi harekete bagli olarak dolayli yollardan aktarilir. Hareket eden
kamera agilar1 hareketin dolaysiz anlattmmi miimkiin kilar, diisiince, hayatin
hareketliligini kavrayabilir (Deleuze, 1997, s. 15-16). Eisenstein montaji etkin sekilde
kullanan yonetmenlerden biridir. Montajla saglanan ani etki izleyicinin zihinsel ve
ruhsal durumunu doniistiirerek kendi kavrayisinin otesinde diislince {iretimini olanakl
kilar. “Deleuze, kullandig1 montajla izleyicide ani etkiyi yaratma kabiliyeti ve hareket
imgeyi etkin kullanma kapasitesi sayesinde Rus bicimci Eisenstein’t ovmiistiir”

(Degirmen, 2016).

1.2.1. Hareket Imge Cesitleri
Deleuze, hareket-imgelerin, 6zel bir imgeyle iliskilendirilir gibi bir belirsizlik
merkeziyle iliskilendirildiklerinde, ii¢ c¢esit imgeye ayrildigini belirtir: algilanim-

imgeler, eylem-imgeler, duygulanim-imgeler (2014, s. 95).

Deleuze, Beckett'in Buster Keaton'la birlikte gergeklestirdigi Film (1965) baslikli

sinematografik yapit1 iizerinden hareket-imgenin {i¢ bi¢cimini tanimlar: Birinci anda,
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karakter bir duvar boyunca yatay olarak kayip gider, daha sonra, diisey bir ekseni
izleyerek hala duvarin kenarma tutunarak, bir merdivenden g¢ikmaya ugrasir. “Bir
eylemde bulunmaktadir”, bu bir eylemin algilanimidir ya da bir eylem-imgedir. Burada
kamera hareketi, aktif olarak karakterin eylemine odaklanir. Daha sonra karakter bir
odaya girer. Kamera (nesnel olarak) bizzat karakteri, oday1 ve i¢indekileri algilarken,
karakter (6znel olarak) odayi, odadaki seyleri ve hayvanlar algilar: Bu, algilanimin
algilanimidir ya da ¢ifte bir rejim altinda, ¢ifte bir referans sistemi i¢inde algilanim-
imgedir. En sonunda kamera karaktere gitgide daha ¢ok yaklasarak karakterin o anki
1zdirap dolu aciz bir ifadesini perdeye yansitir. Bu duygulanimin algilaniminin alanidir:

Duygulanim-imge’dir (Deleuze, 2014, s. 95-97).

Sinemada, perdede boy gosteren bu li¢c imge ¢esidini agik kriterlere dahi bagvurmaksizin
pratikte tanimanin pek de zor olmadigini belirten Deleuze, Lubitsch'in The Man I Killed'
indeki (1932) bir sahneyi algilanim-imgenin bir O0rnegi olarak verir: Arkadan, bel
hizasindan goriilen kalabalik, bir sakatin eksik bacagina karsilik gelen bir aralik birakir;
iste bu araliktan diger bir sakat, iki ayagi da olmayan bir kotiiriim, gecit alaymi
gorebilecektir. Deleuze, Fritz Lang’in Dr. Mabuse: The Gambler (1922) filmindeki tik-
taklar trendeki cinayeti vurgulayan senkronize saatlerle, ¢alinan evraki tagiyan arabayla
ve Mabuse'yi uyaran telefonla birlikte, mekdnda ve zamanda boliinmiis, organize
edilmis bir eylem lizerinden eylem-imge Ornegi verir. Duygulanim-imgeye gelince,
Dreyer’in Jeanne D arc’in Tutkusu (1928) filminde karakterin yliziinde ve genel olarak
yakin plan yliz ¢ekimlerinin ¢ogunda bu imge tiirliniin bir¢ok 6rneginin bulundugunu

belirtir (Deleuze, 2014, s. 99-100).

Hareket imge, diisiinceyi kurgu ve kamera hareketleri ile imgenin kendisinde verir.
Hareket-imge, insanin duyu-motor devinimini uyararak algilarin duygulari, duygularin
duygulanimi, duygulanimlarin eyleme evrilmesini saglayabilir. Boylece insan1 hareketin
merkezindeki bir fail olarak konumlandirir (Elsaesser ve Hagener, 2014, s. 287).
Deleuze, klasik Amerikan sinemasinda belirginlesen bu dizgesel yapinin seyirciyi
rasyonel bir etki alaninin igerisindeki bir noktaya yerlestirdigine isaret etmistir (Ipek,

2017, s.287).
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Deleuze bir filmin hi¢bir zaman yalnizca bir g¢esit imgeyle yapilmadigini, montajla ii¢
cesit imgenin kombine edildigini belirterek montajin (bir yoniiyle) bir hareket-imge
diizenegi oldugunu sdyler. Bununla birlikte, bir filmde tek bir imge tipinin
baskinligindan soz edilebilir. Deleuze, ayrica bu ii¢ ¢eside, mekansal olarak belirlenmis
tic tir planin karsilik gelebilecegine de isaret etmistir: “Uzak plan 0Ozellikle bir
algilanim-imge olustururken, orta plan bir eylem-imge, yakin plan da bir duygulanim-

imge olacaktir” (2014, s. 100).

1.3. Zaman-imge Sinemasmin Ortaya Cikisi ve Jtalyan Yeni Gercekciligi

Neden-sonug iligkileriyle bicimlendirilmis, zaman-mekan biitiinliigline sahip, kendi
icinde tutarl bir diinya sunan hareket-imge sinemasi, 1940’1 yillarin ortalarina kadar
egemenligini siirdiiriir. Savas sonras1 ortaya c¢ikan Italyan Yeni Gergekgilik Akimi’yla
birlikte klasik sinema anlayisi etkinligini yitirir. Bu yeni akim, yeni bir film anlayis1 ve
oykiileme bigimi getirir. Italyan Yeni Gergek¢i yonetmenler Roberto Rosselinni,
Vittoria de Sica ve Luchino Visconti yan1 sira Japonya’da Akira Kurosawa ve Yashiro
Ozu, Hindistan’da Satrajit Ray ve Fransa’da Andre Bazin ayni gergek¢i gelenegi
savunmuslardir (Armes, 2011, s. 19-20).

Ikinci Diinya Savasi sonrasi insanlarmn hareket ile imge arasinda kurdugu iliski
degismistir. Savas sonrast yikilan, toplama kamplar1 ve cesitli savas trajedileriyle
dagilan Avrupa’da evsiz, 1issiz, sakat kalan insanlar eylemleriyle diinyay1
degistirebileceklerine olan inanglarin1 kaybederler. Savas sonras1 Avrupa’sinda insanlar
nasil tepki verecegini artik bilemedigi durumlar ile karsilagmis; savas boyunca yikilmas,
tahrip edilmis, harabeye donmiis ve yeniden yapilandirilmaya baslanilan sehirleri nasil

nitelendireceklerini bilememislerdir (Deleuze, 1997, s. x1).

Ote yandan, “ (...) Amerikan Riiyasi’nin her yonden istikrarsizlig1, azinliklarin yeni
bilinci, hem dis diinyada hem de insanlarin zihinlerindeki imge enflasyonu, edebiyatin
da deneyimledigi sinema {izerinde etkisi olan yeni anlati tarzlari, Hollywood’ un ve eski
film tiirlerinin krizi...” (Aktaran Yetigkin, 2011, s. 133) de yeni sinemay1 cagirir.

Hareket-imgesinde karakter duruma tepki gosterir ve izleyicinin karakterle kendisi
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arasinda bir bag kurar. Bu baglanti duyu-motor (the sensory-motor) devinimler
sayesinde olmaktadir. izleyici karakterle kurdugu bag nedeniyle kendini karakterden
elestirel bir uzaklikta tutamaz. O nedenle, hareket imgesi kitleleri harekete gecirmek

i¢in kullanilmis, propagandanin bir araci haline doniismiistiir (Deleuze, 1997, s. 164).

Tim bu nedenlerle, Deleuze, eski kavrayislarin terk edilerek yeni sinema ve yeni imge
tipiyle insanlarin diinyaya olan inanglarinin yeniden kurulmasi gerektigini belirtir. Bu
anlamda modern sinemanin aptallarin da bir pargas1 oldugu bu diinyaya olan inanci

saglamak amaciyla kuruldugunu ifade eder (1997, s. 172).

Gergeklik gériiniiyorsa siirlandirilmis demektir. Ote yandan, goriinenin ardinda yani
zihinde kendini gosterdigi zaman, gercek yeni bir anlam kazanir. Dolayisiyla gercegin
sinirlart kaldirildiginda gergek, sinemasal bir otonom hakki elde eder ki bu zaman-
imgesiyle miimkiin olmustur. “Gergcek”in sinemasal bir otonom hakki elde etmesi ilk
Italyan Yeni Gergekg¢i Sinemasi’nda® goriiliirken, bu gergekei sinemay1 kuramsal olarak
kabul eden Oncii kisi Fransiz film kuramcist Andre Bazin’dir. “Kuskusuz, imgelerin
tizerindeki sanatsal kontroliin 6grenilen giicii yerine, mekanik olarak kaydedilmis
imgenin ¢iplak giliciine olan inanca dayali bir film gelenegi ve film kurami i¢in yakaran
en 6nemli ve usta ses ona aitti” (Andrew, 2010, s. 226). Bazin, italyan Yeni Gercekci
yonetmenlerin filmlerindeki gergek¢i sahnelerin, zaman deneyiminin siirekliligini
yakalayabildigini, “gercekci bir zaman sinemasi” ve ‘“siire sinemasi” kavramlarini

kullanarak ifade etmistir (1971, s. 76).

Degerlerin zarar gordiigli modern diinyada insanin diinyaya inanmaya ihtiyact vardir
(Deleuze, 1997, s. 172). Insanm gordiigii ve duydugu seyle bag kurabilmesi igin ona
inanmas1 gerekir. Insanin yeniden inanmasi zaman-imge ile séz konusu olmustur.
Zaman-imge sinemasi inanci besleyen diislinceyi yaratirken, filmde “tinsel” bir diislince
tarzi iiretir. Boylece zaman-imge sinemasinin diisiince iiretmesi diisiinceyi salt olmaktan
cikarmistir. Artik filmde diisiinceye, duyumla ulasilmaya baslanmis ve duyumla inang
beslenmigtir. Bundan dolayi, imgelerle diisiince iireten bir film, bir insani

inandirabildigi i¢in diinya ile insan arasinda bag kuran bir ara¢ haline gelmistir.

2 “Italyan Yeni-Gergekgiligi olarak bilinen bu hareket yalmzca alt1 y1l kadar siirdii ve en basarili yapitlar
1945 yilindaki Roma, A¢ik Sehir ile 1951 yilindaki Umberto D. arasinda iiretildi” (Armes, 2011, s. 75).
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Deleuze icin sinema zaman-imgesi lizerinden bir yaratma eylemi islevi gorerek,
diisiince iireten bir platformdur. Deleuze’iin [ki Konferans: Yaratma Eylemi Nedir?
Miizikal Zaman® (2003) adli ¢alismasinda Ulus Baker, savas doneminde insanlarm
diinyay1 degistirme inanglari i¢in yeni bir platform arayisina girdiklerini ve sinemanin
aktiialiteden hareketle yeni bir bicimden yararlanacaklarini sodylemistir. “Yeni-
Gergekgilikten itibaren imaj artik saf optik-sesli terkiplerden olusacaktir - oradan da
Fransiz Yeni-Dalgasina, giderek Amerikan bagimsiz sinemasma kadar” (s. 13).
Inanmak, direnebilmenin ilk basamagidir. Deleuze sanat eserleriyle direnme eylemi
arasinda bir bag oldugunu, sanatin kendisinin bir direnme araci oldugunu belirtir (s. 38-

39).

Deleuze sinematografik imgeyi resim imgesi ve fotograf imgesinden ayirir. Hareketsiz
olan resim imgesi ve fotograf imgesinde hareketi gerceklestirmek aklin ve hayal
giicliniin kendisine baglidir ancak sinematografik imge, insan ve diinya arasinda bir bag
kurarak, insanin yeniden iiretme arzusunun sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Insan bu
diinyada iyiligin var olduguna inanmak istemis ve bunu sinematografik imgelerle
gostermeye calismistir. Ancak iyiligin olmadigini fark ettikleri an, insan ve diinya
arasindaki bag kopmustur. Deleuze’e gore bu baglantinin kopmasiyla “insan tolere
edemedigi bir diinya i¢inde kendini bulur, kendisi (diisiincede) diisiiniilemeyen bir seyle
kars1 karstya kalir ve diisiince garip bir fosillesmeden geger” (1997, s. 169). Dolayisiyla,
diisiince islev giiciinii kaybeder ve bu diinya icinde sikisir. Bu noktada, “tinsel otomat”
bu diinyanin 6tesini géren seyin kendisi olacaktir. Diisliniilmeyenin (sira dist sekilde)
diisiiniiliir olabilmesi “inang” (the belief) duygusu ile kendini gosterecektir. Sinemadaki
bu “inan¢” yasama inanmamizi ve yasami kesfetmemizi saglayan, diinya ve insan
arasindaki iliskiyi kuran bir bagdir ki bu bagin kendisi inancin yerine ge¢mistir.
Kisacasi, sinema insan-diinya arasindaki bagi kurmus; filmlerde “inan¢” kendini

gosterebilmis, diinyaya olan “inan¢” filmlerde karsilik bulmustur (s. 170-172).

3“Jean Narboni’nin daveti iizerine 17 Mart 1987°de FEMIS’te gerceklesen bu konferans, ilk olarak
Fransiz televizyon kanali FR3 aracilifiyla Mayis 1989°da izleyicilere sunuldu. Daha sonra konferansin
genis bir boliimii, Charles Tesson tarafindan, Straublar iizerine bir kitapta (Editions Antigone, 1990), —
Deleuze'iin yaptig1 birkag diizeltmeyle ve konusma formu korunarak — Sinemada Bir Fikri Olmak baslig1
altinda yayimlandi. Konferans metninin biitiinii ilk kez Trafic dergisinin 1998 Giiz sayisinda, Yaratma
Eylemi Nedir? basligiyla okurlara sunuldu” (Deleuze, 2003, s. 15).
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1.4. Zaman-imge Sinemasi

Savas sonras1 Avrupa’sinda insanlarin nasil tepki vereceklerini bilemedikleri mekanlar
Deleuze “Oylesine-herhangi-mekan” (the any-space-whatever) seklinde tanimlar (1997,
s. xi, 5). “Oylesine-herhangi-mekan”da, bir hareketin devamliligini saglayan biitiinliiklii
bir yap1 icin planli sekilde hazirlanmis bir mekan yoktur, fakat hareket mantiginin
gecersiz oldugu birbirinden kopuk, par¢alamis ve daginik mekanlar s6z konusudur.
Diger bir deyisle, hareket-imgede etki-tepkiyle yaratilan duyu-motor baglantis1 kesilmis
ve imgedeki hareket birligi saglanamadigi i¢in duyu-motor sema par¢alanmistir. Duyu-
motor semanin c¢oktigi/parcalandigt (the breaking) durumda, diislincede imgeler
arasinda “saf haldeki zamanda bir ¢atlak (the forking) aciga ¢ikar. “O halde, sinemanin
Onermesi, izleyiciye “biitiin”li diisiindiirmek degil; izleyiciyi “ayristirici bir gii¢” ile
diisiincenin merkezine yoneltmektir. Zira 6znenin kendini gelistirmesi ancak kendinden
daha biiylik ve askin olani arastirarak ortaya ¢ikardigi, onu astig1 6znellesme processes
(stregleri ve islemleri) i¢cinde miimkiin olabilmektedir. Bu da zaman-imgeyi agiga
cikarmaktadir” (Yetigkin, 2011, s. 134). “Boylece her imge kendi sonsuzluguna agilmak
tizere digerlerinden ayrilir. Ve bundan boyle baglantiyr saglayan sey, baglantinin
yoklugudur. (...) Bir imge, ne gordiigiimiiz seydir, ne de seylerin ruhumuz tarafindan
olusturulan bir kopyasidir” (Ranciere, 2016, s. 118-119). Durumlarin artik eylemlilik
tiretmedigi bu ¢atlakta eylemsizligin oldugu ve sadece “gdren ve duyan” yeni bir imge;
“zaman-imge” bir sinema yapma bic¢imi olarak ortaya c¢ikar (Deleuze, 1997, s. 271-

272).

1.4.1. Zaman ve Bergson’un “Siire” Kavram

Antikcag felsefesinde ‘“zaman”, seylerin hareketiyle aciklanir; hareket ve yer
degistirmelerin irettigi bir kavramdir. O nedenle antik¢cag filozoflarinin zaman
tanimimin agiklayici giicii, hareketin olmadig1 yerde dayanaksiz kalmaktadir. Kant’a
gore, uzam ve zaman askinsal olarak sahip oldugumuz kavramlardir. Gegmis simdi ve
gelecek arasindaki iligkileri saglayan zaman kavrami bizde askinsal olarak vardir ve

zaman’1 pesi sira gelen hareketlerin varligiyla degil, a priori, 6nsel bir veri olarak
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kavrariz. Bergson’daki zaman algisi; gecmis, simdi ve gelecegi kapsayan bir siire
(duration, Fransizca durée) degildir, zaman degisim anlamina gelir. Zaman ge¢misten
gelecege uzanirken biz simdiki an’da bu degisimi algilariz. “Zaman i¢imizdeki siirede
igsellestirilen sey degildir, zaman i¢inde hareket ettigimiz, yasadigimiz ve degistigimiz

yerdir” (Deleuze, 1997, s. 82).

Bilim zamani ¢izgisel bir yap1 olarak ele alir; saatlere, dakikalara ve saniyelere bolerek
nicelendirir, onu O&lger. Disimizdaki nesneleri, hareketi kavramak i¢in bu homojen
zaman yeterlidir. Oysa i¢ yasantimizin, korku, tmit, seving ve iizlintlilerimizin
bilincimizde var ettigi bagka bir heterojen zaman vardir. Bergson buradan hareketle
gergegin Oziiniin “siire” oldugunu sdyler. Sezginin bize gosterdigi tek gerceklik siiredir
(Bergson, 1997, s. 9). Bergson siire kavramini “i¢imizdeki siire” ve “disimizdaki siire”

seklinde ikiye ayirmistir.

[icimizdeki siire] sayiyla hicbir uygunluk gdstermeyen nitel birgokluktur; heniiz
artan bir nicelik olmayan organik bir evrim; iginde agik secik, ayri nitelikler
barindirmayan ayr1 bir ayrisikliktir. Kisacasi i¢ siirenin anlar1 birbirinin disinda
degildir. (...) Hangi siire bizim disimizda var olur? Yalnizca bugiinkii siire ya da
sOyle diyelim, zamandagslik var olur bir tek. Disimizdaki seylerin degistigi kesin,
ama bu anlar1 usunda tutan bir biling diginda anlar birbiri pesine gelmezler, verili
bir anda bizim disimizda, zamandas konumlardan olusan tiim bir dizge
gbzlemleriz; bunlarda 6nceki zamandasliklardan higbir sey kalmaz geriye. Siireyi
uzama yerlestirmek kendimizle gergekten geliskiye diismek ve zamandaglik igine
pespeselik getirmek demektir (Bergson, 1997, s. 9).

Siire nicel degildir, bilimin Olcekleriyle bilinemez, tanimlanamaz; sezgi yoluyla
bilinebilir. Bilincimizdeki ger¢ek zamandir. Bu nedenle Bergson zamani gercegin

kendisi olarak gortir.

Deleuze, i¢cimizdeki silirenin 6znel oldugunu (Deleuze, 1997, s. 82) ve disimizdaki
stirenin de “uzamin boyutlarina indirgenemeyen zaman” (s. 108) oldugunu ifade
etmistir. Siire, mekan ile diisliniildiiglinde zaman algisinda kronolojik bir stireklilik
meydana gelir, ancak siire par¢alanamayan bir olgu oldugu i¢in bundan s6z edilemez.
Siire ve siireklilik iliskisi zihinde mekanlarin hatirlanmasini saglar. Gegmis simdi i¢inde
yasamay1 siirdiiriir (Bergson, 1998, s. 11). Bellegi araciligiyla bir insan simdi ile

gecmisi birlikte yasayabilir. Gegmis kaybolmamistir, bellekte korunmaktadir (Bergson,
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1997, s. 9). Deleuze, modern sinemay1 tanimlamak i¢in gelistirdi§i zaman-imgesini

ortaya koyarken Bergson’un iste bu “siire”” kavramindan yararlanir.

Deleuze, kronolojik olmayan “dig stire” ile filmi boliimlere ayirir. Bu boliimlerin de
kartografik (zihinsel haritalar1) oldugunu hareket imgesi ve zaman-imgesinin “siire”yi
haritalandiran sinematografik imgelerin kendisi oldugunu ifade eder. Sinematografik
imgeler kartograflarin saf hali olmasindan dolayr, bu imgeler disiinceyi
hareketlendirerek manipiile edebilme yetisine sahiptirler. Sinematografik imgenin bu
sathada zamansal perspektif kazanmasi hareketi, dis diinyadaki gerceklerden yansiyan
diistinceden kendisini koparir ve kisiye 0zgli olanin ortaya ¢ikmasina sebep olur.
Zaman-imgesi burada devreye girerek, dis diinyada kabul gérmiis diisiinceden kopar ve
zihinde diisiiniilmeyeni meydana getirir, zihinde daha 6nceden var olmayan diisiinceyi
ortaya ¢ikarir. Bu yeni diisiince algisal olarak “ge¢mis”, “gelecek” ve “simdi” olarak
anlam kazanir. Diger bir ifadeyle, hareket imgesinde s6z konusu olan ampirik diinyanin

aksine, zaman-imgesi zihinsel bir tarzda devam eden, diislincenin bizzat kendine

bagvuran bir imgedir.

1.5. Ozerk Bir Ger¢eklik Olarak Zaman-imge

Zaman-imgedeki zaman kavrami, kendi icinde pargalandigi, basi ve sonu olmayan,
birbirini izlemeyen, devamliligi olmayan bir bigime doniistiigii i¢in bilinen zaman
kavramini yikmistir. Zaman-imge ampirik ya da metafiziksel degildir; “askinlik” sz
konusudur; zaman “kendini” saf bir durum olarak gosterir (Deleuze, 1997, s. 271).
Zaman-imge “saf optik ve ses durumu”dur (pure optical and sound situation): “(...)
Duyu-motor baglar1 kiran, iliskileri sinirlarindan tasiran ve kendisinin artik hareket
terimleriyle ifade edilmesine izin vermeyip dogrudan dogruya zamana acilan, saf optik-
ses imgesi”dir (Deleuze, 1997, s. 272). Saf optik ve ses durumu, filmde karakterin nasil
tepki verecegini bilememesi, terkedilmis yerleri deneyimleyen ve sonra yeni mekanlara
giden ancak bu mekanlarin da neredeyse ayni olmasi ve ne yapacagina karar verememe
durumuna karsilik gelir. Karakter sadece, etki-tepki sirasinda kaybettigi seyi

“gorebildigi” bir durum i¢indedir. Hareket-imge izleyiciye “bir sonraki imgede ne
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gorecegiz” sorusunu sordururken, zaman-imge “bu imgede goriilecek ne var?” diye
diistindiiriir. Hareket-imgeden farkli olarak zaman-imgede, durum duygularin
araciligiyla eyleme gegmez, eylemlilik iiretmez. Tiim uzantilar kesilmis, tlim aktif
uzantilar kendisi olmustur. Bu bir duyu-motor durum degil, tamamen saf optik ve ses

durumudur (s. 272).

Zaman-imge nedensellik baglantilarinin disinda ortaya c¢ikar. Nedensellik iligkisiyle
aciklanamamasindan dolay1 zihinde goriinen seyin ne oldugu tamamen anlagilamaz. Bu
siirecte, zihinde gorlinen seyi anlamlandirabilmek i¢in O6nceden var olan “anilardaki
imgeler” (the recollection-image) hatirlanmaya baslanir (cagrilir). imgeler zihinde spiral
(circuit) bir yolla devre olusturarak ¢agrisimlar ortaya ¢ikar ve bir diisiince siireci baslar
(Deleuze, 1997, s. 46-47). Diigsel bir baglant1 s6z konusudur; imgelerin bu ¢agrisimi

zihinde an1 ve diis gibi algilanir.

Bu baglamda, optik imgeyi salt biligsel siireglerle degil, bir tiir “dikkat dolus fark
edis” (attentive recognition) ile algilariz. Optik imge, nedensellik ve eylemlilik
bazinda agiklanamadigi igin, izleyeni zihnini g¢alistirmaya zorlar. Neyle karsi
karsiya oldugumuzu tam olarak kavrayamadigimiz noktada, zihin optik imgeyi
anlamlandirabilmek i¢in bellekteki diger sanal imgeleri arastirmaya girisir. “Dikkat
dolus fark edis”, algilayanin, imgeyi goérmek ile zihnin harekete gegirdigi sanal
imgeleri animsamasi arasinda gidip geldigi durumdur (...) Zaman-imgesinin ortaya
koydugu durumlarin belirli ve 6zel bir igerigi yoktur; giindelik hayatin siradan
ayrintilarindan, son derece sira disi, hatta sinir durumlarina kadar uzanabilirler.
Ancak en c¢ok oOznel imgelerde, g¢ocukluk anilarinda, diis ve fantezilerde
belirginlesir bu imge (Suner, 2015, s. 122-123).

Bagka bir anlatimla zaman-imge, hareket-imgedeki gibi goriinen seye karsi eylem
iiretmez ve bir duygu ortaya c¢ikmaz; islevsel degildir. Artik 6zerk (bagimsiz) bir

“gerceklik” kazanmustir.

1.5.1. Organik Rejim ve Kristal Rejim

Deleuze imgenin sinemadaki temsilini, hareket ve zamana dayali olarak organic regime
(organik rejim - kinetik rejim ) ve crystalline regime (kristal rejim - kronik rejim)

seklinde iki sistemde (regime) incelemistir.
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Hareket-imgesi mevcut gercekligi nitelendirmeye dair bir diisiince tarzina aittir. Organik
rejim klasik anlat1 bi¢imi olan hareket-imge ile iligkilidir ve digsal bir gerceklige baglh
olarak varlik kazanir. Organik rejimde onceden var oldugu kabul edilen bir gergeklik
sunularak, betimlemeler montajda birlestirilir, kronolojik siire i¢inde devamliligi olan
bir biitlin algilanir. Diger bir deyisle, organik rejim imgelerin betimlenme bigimi ve bu
imgeler arasindaki iliski sonucunda nitelik kazanir; aktiiel baglantilar ve mantiksal

iliskilerle devamlilig1 olan bir gergeklige karsilik gelir (Siit¢ti, 2015, s. 147-148).

Organik rejimde gergcek ve imge arasindaki iliskide gercek, devamlilikla anlagilabilir.
Bu devamlilik gergekligi saglayan, aktiiel baglantilar ve mantiksal iliskilerle kurulan bir

devamliliktir (Siit¢ii, 2015, s. 149).

Organik rejim duyu-motor durumlarin1 tanimlamaya hizmet eden nesnenin
bagimsizligini gerektirirken, kristal rejim duyu-motor uzantilardan koparilmis, saf optik
ve ses durumlar1 ifade eden nesnenin yerine ge¢mistir (Deleuze, 1997, s. 126). Baska
bir deyisle, kristal rejim imgeyi, onun varhga gelisi ve diger imgelerle iliskisi
bakimindan gerceklikten ayirmakta ve onu biitliniiyle “saf” sinemanin otonom nesnesi
haline getirmektedir (Deleuze, 1997, s. 127). Deleuze’e gore zaman kronolojik ¢izgide
devam eden geg¢mis, simdi ve gelecek seklinde degil de tek bir “an”da olan bir zaman
donemecinde var oldugu icin, zamansal uzayla diislince arasinda bir iligki kurularak,
zaman-imgesi timiiyle “diisiincenin kendisi” haline gelir. Boylece, zaman-imge
sinematografik sanat siireclerini kullanarak bize 6zgiin bir diisiince alan1 agar (Ranciere,

2016, s. 123-124).

Aktiiel simdi, virtiiel (sanal) gecmiste kalandir. Ani, sanalin aktiiel olmasiyla ilgilidir;
kisacasi, hatirlandiginda ani, hafizada duran sey olmaktan artik ¢ikmis, soyut olan
somutlasmistir. Diger bir deyisle, aktliel su anda olan biten, sanal ise anilardan
olusmaktadir (Rushton, 2012, 87-88). Deleuze’lin zaman-imgesini ifade edis bi¢cimi de
sanal ve gerceklik arasindaki sinirin kalkmis olmasi ve organik rejimdeki aktiiel olan
biitiinliik yerine kristal rejimde Oykiiniin “olus”lar ile yeni bir boyut kazanmasidir.
Aktiiel imge bagka bir aktiiel imgeyle art arda gelmek yerine, “kendi sanal imgesi’yle
baglanir ve “kristal imge” ortaya ¢ikar. “Bdylece her imge kendi sonsuzluguna agilmak
tizere digerlerinden ayrilir. Ve bundan bdyle baglantiy1r saglayan sey, baglantinin

yoklugudur” (Ranciere, 2016, s. 118).
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Kristal rejimde, zaman-imgesiyle biitlin olarak gosterilenin digina ¢ikilir; aktiielin kendi
baglantilarinin kopmasi sebebiyle, gercegin de kendi baglantilar1 kopar ve sanal olan
egemenlik kazanir. Gergeklik ve sanal arasindaki sinirin kalkmasi, imgelerin mantiksal
olmayan bi¢gimde baglanip birlesmesi ile gergeklesir. Boylece zaman-imgesi, sinemanin

gercek ve sanalin ayirt edilemedigi, “saf” duruma gelmesini saglar (Deleuze, 1997, s.
41).

Ayrica sunu da kaydetmek gerekir ki, bir filmde, sinematografik imge olarak hareket-
imge ve zaman-imge birlikte bulunabilir. Bir yandan klasik kronolojik zaman anlayisi
stirerken, arada diin, bugiin ve yarinin i¢ i¢e gectigi Bergsoncu zaman anlayis1 egemen
olabilir; yani dikotomik bir yap1 vardir. Bununla birlikte, kimi filmlerde egemen bir

imge tiirti 6ne ¢ikar (Deleuze, 2014, s. 100).

1.6. Oykiileme

Organik ve kristal rejimle filmdeki imgeleri okumak olanakli olmus, bu imgeler de
filmin Oykiileme bicimini gostermistir. Deleuze iki farkli dykiileme ¢esidi oldugunu
sOyler: Organik Oykiileme (organic narration) ve kristal Oykiileme (crystalline
narration). Organik Oykiileme olay Orgiisii ve karakterler arasinda biitiinliikk¢ii bir
iligkinin kuruldugu, diisiincenin sabit oldugu diyalektik bir yapidan meydana gelir. Her
imge rasyonel baglantiyla birbiri ardina dizilir ve bir biitiin olarak film anlamlandirilir.
Organik oykiilemede nitelendirilen bir gergcek vardir (Deleuze, 1997, s. 127). “Organik
anlatim, duyu-motor semasinin gelistirilmesinden olusur. Organik Oykiilemede,
karakterler durumlara tepki verirler ya da durumu gosterecek sekilde davranirlar. Bu,

oldugunu iddia ettigi anlamiyla gercek bir anlatimdir, kurmaca olsa bile” (s. 127).

Demek ki, organik Oykiileme 06zii itibariyla hareket imgesine ve bu imgelerin
birbiriyle iliskisine ve bunlarin uygun bir sekilde diizenlenmesine dayanir. Bagka
bir deyisle bu oOykiilleme tiirli, hareket imgesindeki imgelerin birbiriyle olan
iligkisine ve bu iligkinin rasyonel kesilmelerle sunulmasina dayanir. Bu
Oykiilemede tek basvuru kaynagi dissal gerceklik ve somutluktur. Fakat digsal
diinyanin sahneye tasinmasi oykiileme icin yeterli bir neden degildir. Ciinkii boyle
birebir aktarim bizi biitiinliyle algiya gotiiriir. Oysa biz eylemin tarziyla gelen
Oykiilemenin pesindeyiz (Siit¢t, 2015, s. 151).
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Kristal oykiilemede ise duygu, diisiince ve anlam saf optik-ses imgeleriyle {iretilir.
Deleuze’e gore kristal Oykiilemede, organik Oykiillemedeki duyu-motor semanin
¢Okmesi saf optik ve ses durumlarin ortaya ¢ikmasina yol agmistir (Deleuze, 1997, s.
128). Organik Oykiilemede imge distan gelen komutla bir seyin sunumuyken, kristal
Oykiilemede imge bir seyin sunumu degildir, c¢linkii sunulanin yerine ge¢cmis, kendisi
olmustur. Organik Oykiilemede gergeklik var olani betimleyerek {iretilirken, kristal

Oykiilemede gercekligi iireten sey “olus”tur.

Deleuze’e gore, sinemada zaman-imgenin olusumu iki doniisiimle gergeklesir: Ilkin,
imgenin saf optik-ses olmas1 i¢in eylem imgesini (the action-image) asmasi gerekir.
Tam bu noktada Deleuze’e gore, zaman-imgesi ortaya ¢ikar ve salt diislinceye olanak
saglar, boylece imge zamansal formda gergeklik elde eder. Zamansal gerceklik kazanan
imge li¢ doniisiime ugramistir: “anlatim gostergesi” (lectosigns), “zaman gostergesi”
(cronosign-chronosigns) ve “olus gostergesi” (genesign-noosigns) (Deleuze, 1997, s.
23). Bu gostergeler zaman ve diisiince arasinda iliski kurulmasini saglayarak, daha
zihinsel bir sinema iretir. “Anlatim gdstergesi’nde, klasik sinemadaki hareket
imgesinden farkli olarak, akil Otesine gegen bir imge s6z konusudur. Bu sebeple,
gerceklik klasik sinemadaki gerceklik algisindan farklidir. Deleuze’e gore, anlatim
gostergesi hem sessel hem de gorsel bag kurar (s. 23). Anlatim gostergesiyle imge
onceden kabul goren gergeklikten siyrilmig, sessel ve gorsel bir yapt kazanmaya
baglamistir, ancak tam bir salt imge durumunda degildir. Imge sessel ve gorsel
oldugunda “anlatim”, “zaman” ve “olus” gostergelerine karsilik gelir. Bu gostergeler
zamanin, diisiinceyle iliski kurmasini saglar. “Zaman gdstergesi” imgenin bu safligi
kazanmasina olanak verir; o nedenle, zaman yeni bir bi¢im, bir olusum kazanir.
Hareket imgesindeki ge¢mis-simdi-gelecek gibi dogrusal diizen s6z konusu olmadigi
icin, hareket “olus gdostergesi’ndeki zamanin salt formundadir. Hareket es zamanlh
olarak kurgulanarak, yeni bir olusum kazanmistir. Zaman-imgesi zamani diisiinceyle
iligkilendirdigi icin, sinemanin saf zamansal siirecindeki imge icinden diisiinceyi

c¢ikaran, zaman-imgesinin kendisidir.

Olus gostergesinde kamera araciligiyla (zaman-imgesiyle) izleyici dis diinyadan
soyutlanirken, imge de dis diinyadan kopar. Bunun iki sonucu olur: Birincisi, imge artik

bagimsiz oldugu i¢in, diisiince dis diinyadan uzakta ortaya ¢ikacaktir. ikincisi, imge i¢
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diinyada kendisiyle bas basa kalmis, diisiincenin saf sekilde ortaya ¢ikmasina olanak
saglamistir (Deleuze, 1997, s. 277-278).

Artik bu dontisiimlerden sonra 6nemli olan sey, imgenin yeni bir tanimlamay1 talep
etmesidir. Clinkii hareket, zaman-imgesinde de gercekligini korumaktadir. Fakat bu
yeni imgedeki hareket, hareket imgesindeki nitelige isaret etmez. Dolayisiyla
hareket imgesinde uzaysal kesitlerin art ardaligiyla anlam kazanan hareket, yerini
evrensel degisim ve olusumda art ardalik sergilemeyen duruma paralellik gosteren
salt zihinsel uzaylara birakir (Siit¢i, 2015, s. 137-138).

1.6.1. Kristal Oykiileme ve Gergeklik (Hakikat)

Diislincenin tiim alan1 kaplamasi, hareketin gegerliligini yitirmesine, “cekim”in deger
kazanmasina neden olmustur. Deleuze bu durumu “sabit ¢ekimin yeniden kesfi”
(rediscovery of the fixed shot) seklinde tanimlamaktadir. “Sabit ¢ekimin yeniden kesfi”
hareketin neredeyse olmamasi, karakterin hareketsiz kalmasi demektir (Deleuze, 1997,
s. 128). Kristal dykiilemede “sabit ¢ekim”de hareket tiimiiyle yok sayilmaz, kimi zaman
hareket abartilabilir, durmaksizin art arda verilebilir ya da farkli 6l¢eklerde ¢ok yonlii
hareketler kullanilabilir. Sabit ¢ekimle saglanan bu sira dis1 hareketlerle filmin iginde
bulundugu uzamin biitiinligi kirilir (s. 128). Sabit ¢ekimle ge¢miste olan simdiye
taginarak (aktiiellestirilerek - gilincellestirilerek), gecmisin yeni bir “olus”um kazanmasi
saglanir: Zihindeki gecmis aktiiellestikten sonra, ge¢mis doniisiime ugramis (yeni bir
“olus”um kazanmis) ve kisinin su anki zamanla olan iligkisini degistirmistir. Bu
donlistim (“olus”um) bir riiya, diis ya da hayal degildir, gercegin yerine gecen ve
gercegin kendisi olan “olus”tur. Gergek algisinin doniisiim siireci sonunda “hakikat”

kavrami ortaya ¢ikmigtir.

Hareket imgesi zaman1 “Once, simdi ve sonra” seklinde sinirlandirdigi i¢in diisiincenin
ortaya c¢ikmasi da kisitlanir. Hareket imgesi algiy1 siirlandirdig igin, hakikat kavrami
imgede olanin Otesine gecemez. Hareket eden cisimler ve hareketler degismez
oldugunda, hareket sapmalar1 bagimsizlik kazanir ve bir sinematografik mutasyon
meydana gelir. “Hareket” hakikati talep etmeyi biraktig1 an, “zaman” harekete boyun

egmeyi birakmis demektir. “Hareket” tersyiiz olmus, zaman ise 6zglirliikk kazanmistir
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(Deleuze, 1997, s. 143). Organik rejimde anlam, kronolojik zamanda imgeler arasindaki
baga gore meydana gelir. Organik dykiilemede, dogru ve yanlig birbirinin karsiti olarak
var olur. Biitiin de birgok imgenin bir araya gelmesiyle elde edilir. Kristal oykiilemede
ise, mantiga dayali diisiince yasalarinin 6tesine gecilir. iImge akla uymasa da dogru
olarak algilandig1 zaman, “hakikat” zamansal “olus”un kendisi olacaktir. “Modern
sinemada, zaman-imgesi zamansal paradokslarin i¢inde sekillendiginden, artik, olan ve
kesfedilmeyi bekleyen bir hakikatten bahsedilemez. Modern sinema hakikati zamansal

bir olus olarak ele alir” (Siit¢ii, 2015, s. 154).

Deleuze’e gore gergek (reality) zihindeki yansima, hakikat (truth) ise zihinde gercegin
algilanmasidir. Sinematografik imgede hakikat, zamanin zihinde geri doniisiimii,
acilimiyla ortaya ¢ikar. Bu acilim organik rejimdeki gibi, kesin bir dogru olarak degil de
baska bir seye doniisebilen bir “olus” seklindedir. Bu noktada Deleuze, “yanlisin
metamorfozlarinin dogru olanin yerine gectigini” (1997, s. 134) soyler. Nietzsche’nin
perspektif fikrine paralel olarak, Deleuze de insana ait bir perspektiften sunulan
dogrunun, kesin dogru olmaktan ¢ikmis oldugunu belirtmistir (Deleuze, 1997, s. 131).
Dogru, her insanin kendine aittir ve diinyada tek bir dogru yoktur. Deleuze zamanin
kristalize oldugu bir diizlemde hakikatin var olacagini ifade eder. “Dogru” kronolojik
bir zamanda neden-sonug¢ iliskisine dayali bir kavram olarak tanimlanmazsa,
“dogru”nun karsit1 olan “yanlis” olusa bagli bir olumsuzluk olmayacaktir. Dogru ve
yanlis birbirlerinin zitt1 degilse, “olus” zamana dayali olarak yanlisin giicii ile yeniden

tanimlanacaktir (Deleuze, 1997, s. 133-134, 137, Siitcii, 2015, s. 154).

Sonu¢ olarak, organik rejimdeki dogru-yanlis algisi, kristal rejim ile degisime
ugramistir. Kristal rejimde imge kendi gercekligini var eder, bir seyin sunumu degildir,
bizzat kendisi zamana bagli olan bir gergeklige karsilik gelen sunum bi¢imidir. Sinema
zaman-imgeye dayali kristal rejimde “dogru” ile ilgilenmez, yanlisin donilisimii olan

“hakikat” kavramu ile ilgilenir.
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1.6.2. Zaman-imge Sinemasi Ornekleri

Deleuze’iin zaman-imge sinemasina Ornek olarak gosterdigi filmlerden biri Orson
Welles’in Sangayli Kadin (The Lady from Shangai, 1947) filmidir. Filmde gercek ve
diis arasinda ince bir ¢izgi oldugu karakterler lizerinden gosterilir. Karakterler aynali bir
odada flulasan gercekler icinde aktiiel olan gercegi bulmaya caligirlar. Karakterler
(yeniden yaratilmis olan) 6znel zamanlarindan nesnel gerceklige ulasmak icin aynalari

kirmak zorunda kalirlar (Rushton, 2012, s. 81).

Deleuze’e gore, filmlerinde zaman-imgesinin goriildiigii diger yonetmen Alain
Resnais’dir. Resnais’nin filmlerinde gegmis, simdi ve gelecegin birbirine karistig1 bir
zaman algis1 s6z konusudur, kronolojik bir akis yoktur. Hirosima Sevgilim’de
(Hiroshima Mon Amour, 1959) farkli yer ve zamanlarda gecen olaylar es zamanli olarak
kurgulanarak ge¢misin simdi ile yeni bir olusum kazanmasi saglanir. Kadin ve erkek
karakterler farkl iilkelerde yasayan, farkli anilara sahip iki karakterdir. Film, kadin
karakterin bir film ¢ekimi i¢in gittigi Hirosima’da gecer. Kadinin Nervers’te ilk agkiyla
olan anilar1 ve savag goriintiileri ile filmdeki aktiiel zaman ve mekan algis1 i¢ ice
gecerek zaman merkezsiz bir konuma gelir. Geriye doniisler rasyonel bir yap1 saglamaz,
istiine zaman ve mekan algisinda bir karmasa yaratir, ¢iinkii simdiki zamanin igerisine
gecmis yerlesir. Olaylar gegmisle birlikte siirekli olarak yeniden diizenlenir ve zaman
algisinda bir parcalanma ortaya ¢ikar (Deleuze, 1997, s. 120). Resnais, karakterlerin
biyografilerini gizlemez; dahasi, onlarin ne yasadiklarini haritalar (zihin haritalari) ve
diyagramlar halinde filmin ayrilmaz parcalar1 olarak verir. Deleuze, haritalar ve
diyagramlar1 filmdeki nesneler seklinde tanimlar. Ona gore, bu nesneler zihinsel bir
islev gorerek diisiinceyi agiga ¢ikarir. Resnais i¢in sinema, gergegi temsil eden bir arag
degil, zihinsel bir igleyis yaklasgimidir (s. 121). Karakterlerin ge¢misleri zihinsel bir
harita gorevi iistlenerek zamansal kesitlere dontisiir. Boylece, Deleuze’e gore, Resnais
diinyanin bellegine (izleyicilerin anilarina), diisiincenin hakim oldugu bir sinemaya

ulagir (s. 121- 122).
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Deleuze’e gore, Jean LucGodard zaman-imgesini kullanan diger bir yonetmendir.
Klasik sinemadaki biitlinliigiin aksine, Godard sinemasinda filmsel biitiinliik yoktur (s.
179). “Biitiinii olusturan sey otomatizmdir, kisacasi diisiinlilmemis ve diisiiniilmiis
arasindaki iliskidir. Sinematografik otomatizm disardan empoze edilen diisiincenin
materyal otomatizmasidir. Otomat dig diinyadan kesilir ancak onu canlandiracak daha
derin bir dis vardir” (Deleuze, 1997, s. 178-179). Bu sebeple, “biitiin” dissal olup, yeni
bir duruma girmis olur. Godard sinemasinda, hareket imgelerinin montajla bir araya
getirilmesi yerine imgeler arasindaki c¢atlakta zamansal bir boyut saglanir. Bir imge,
diger bir imgenin ortaya ¢ikmasini sagladig: an, iki imge arasinda farkl: bir iligki ortaya
cikar (s. 179). Deleuze, ortaya ¢ikan durumu “ara” (the method of between) ve “ve” (the
method of and) seklinde iki metotla isimlendirir. Iki imge arasindaki “ara” ve “ve”
seyirciyi, digsal zamanin igine sokar. Bu imgeler bu noktada, izleyiciyi yeniden
diisiinmeye, yeni bir algi olusturmaya iter (s. 180). Klasik sinemada, bir par¢a digerinin
devamu olarak ilerliyorsa, kisacasi birinin sonu digerinin bastysa bu rasyonel kesilmedir.
Modern sinemada ise bu kesilme c¢atlakta meydana gelen, irrasyonel kesilmedir.
Irrasyonel kesilmede, iki imgenin etkilesimi birbirinin basi ya da sonu degildir. Bu
noktada, imgeler tamamen zaman-imgesinin kendisi olmustur. Catlak i¢cinden gegen
imge dissalliga ulasir ve izleyiciye sirasit olmayan bir zaman algis1 saglar. Bu noktada
montaj, zaman-imgesindeki iliskileri belirleyerek yeni bir anlam kazanmis ve bu anlam,

diisiince giiciiyle, diisiiniilmeyen dissal diinyada diistiniiliir hale gelmistir (s. 181).

Ote yandan, Roberto Rosselini’nin Roma, Acik Sehir (Roma, Citta Aperta, 1945) ve
Hemsehri (Paisa, 1946) filmleri kesintili, bosluklu anlatimlariyla zaman-imge
sinemasinin baska ornekleridir. Vittorio de Sica’nin Bisiklet Hirsizlart (Ladri Di
Biciclette, 1948) filminde yagmur yagisi ile kesintiler olusturulur (Ipek, 2017, s. 290).
Sica’nin Umberto D. (1952) filminde de bosluklu bir anlatim dikkati ¢eker (Deleuze,
2014, s. 272-273).

Zaman-imge filmlerinde, karakterlerin davraniglart net degildir. Hareket-imge
sinemasinda karakterler anlatinin devamlilifini saglayan eylemleri ortaya koyarken,
zaman-imge sinemasinda karakterlerin eylemleri sanki anlatinin digindadir. “Beden bile
hareketin aksiyonu degildir; zamami gelistiren bir varliktir” (Deleuze, 1997, xi).

Izleyiciye karakterlerin i¢ diinyalarmi hissettirir. Onlarin eylemleri amaca gotiirmez,
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durumu daha da karmasiklastirir. Rosselini’nin Roma, Ag¢ik Sehir (1945), Hemsgeri
(1946) ve Almanya, Sifir Yili (Germania Anno Zero, 1948) savas ticlemesinde, yikilmig
binalarin i¢inde yasama nasil devam edecegini bilmeyen karakterler belirsizlik
icindedir, gelecekle ilgili bir planlar1 yoktur. Giiglii, ne istedigini bilen insanlar
degildirler; saskin, durgun ve nasil davranacaklarin1 bilemez haldedirler. Karakterler
“kendilerini eylemlerden ziyade betimlemelere birakirlar” (Sauvagnargues, 2010, s.

179).

Yeni Tiirkiye sinemasinda da zaman-imge sinemas: érnekleri goriilmektedir. Ornegin,
Nuri Bilge Ceylan sinemasinda saf optik ve ses durumlar1 s6z konusudur. “Seslerin
gorlintii kadar belirginligi, uzun sabit ¢ekimlerden olusan “6lii anlar”, Ceylan’in sinema
fikirleri olarak goriiniirler. Bu yoniiyle hem zamana hem de yasama dair diisiinmeye iter
izleyiciyi” (Akbulut, 2005, s. 42-43). Eylemlerde neden-sonu¢ baglantilari her zaman
bulunmaz, eksiltiler vardir ve eylemin 6nce ve sonrasi gorsellestirilerek zaman {izerine
diisinmemiz saglanir. Karakterlerin duygulari, degisim siirecleri ve kisisel i¢
yolculuklar1 nedensellik baglaminda karsimiza ¢ikmaz. Karakterler hakkinda detayli

bilgi verilmez ya da pek az verilir.
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2. DELEUZE’UN ZAMAN-IMGESI KAVRAMI ISIGINDA
DERVIS ZAIM’IN FILMLERI

2.1. Cenneti Beklerken (2006)

Cenneti Beklerken Osmanli klasik minyatiir sanati ve “Frenk resmi’nin®*

on plana
cikarildigy, 17. yiizyilda gegen bir donem filmidir. Osmanli Imparatorlugu’nda yasayan
minyatlir ustasi (nakkas) Eflatun (Serhat Tulumluer) karis1 ve oglunu kaybetmis bir
adamdir. Filmde, Eflatun’un Osmanli vezirinden gelen bir emirle, Danyal adindaki
sehzadenin idam edilmeden Once Frenk usulii portresini ¢izmek lizere Anadolu’ya
istemedigi bir yolculuga ¢ikmasi ve bu yolculukta Leyla (Melisa Sozen) ile tanismasi

konu edilir.

Filmin ilk sahnesinde, Eflatun’un evinde, Gazal Efendi bir minyatiir tasvir etmekte,
Eflatun kendi oglunun resmine uzun uzun bakmaktadir. Gazal tamamladig1 tasviri
Eflatun’a gosterdiginde, Eflatun bir daha kendisine tasvir gostermemesini, ¢linkii artik
tasvir ve Frenk resmi yapmayacagini sdyler. Bu sirada kapi calar, vezirin adamlar
gelmistir. Eflatun ve Gazal Efendiyi, o sirada odada bulunan Eflatun’un karisinin ve
oglunun resimleriyle birlikte vezirin konagina goétiiriirler. Vezir resimleri incelerken,
Eflatun 6len karis1 ve oglunun resimlerini onlar1 hatirlamak icin yaptigin1 séyler. Vezir
“Frenk resminden hoslanmadigini, hakiki bir nakkasin kafir resmi ¢izmeyecegini” ifade
eder. Eflatun da pismanliginit dile getirir. Vezir, Eflatun’u huzuruna getirmesinin
nedenini agiklar: Eflatun Anadolu’da esir alinan isyanci sehzadenin idam edilmeden
once Frenk resmini yapacaktir. Eflatun bu isi kabul etmek istemez, ancak bunun bir
emir oldugu sdylenir. Gazal Efendi Eflatun’a Anadolu’da isyan oldugu sdyleyerek, ona
verilen gorevini kendisinin yapabilecegini belirtir. Eflatun bunu kabul etmez, bunun
tizerine Eflatun’un eli sakatlanirsa, onun yerine kendisinin gdnderilebilecegi

ihtimalinden bahseder. Eflatun ve vezirin adamlarinin uzun yolculugu baglar. Herkesin

4 Filmde Batr’daki ressamlarin ¢izdigi Frenk resmi diger bir deyisle portre, Anadolu’da kafir resmi seklinde
gecer.
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oldiiriildiigi bir koye geldiklerinde, ani bir silahli saldirtya maruz kalirlar. Bu ¢atismada
vezirin adamlar1 galip gelir, hayatta kalan tek kisi Leyla isimli bir kadindir; onu da
yanlarma alarak yolculuga devam ederler. Eflatun, Istanbul’a geri gonderilmesi igin
elini keser, ancak vezirin 6nde gelen adamlarindan Osman, Eflatun’u gondermez. Uzun
bir yolculugun ardindan bir kervansaraya ulasirlar, dinlenmek icin igeri girerler. Bu

kervanda da bir ¢atigsma ¢ikar ve sonra yola yine devam ederler.

Sehzade Danyal’in tutuklu bulundugu kervansaraya sonunda ulagirlar. Eflatun esirin
Frenk resmini ¢izmeye baslar. Esir, kendisinin Danyal’in oglu Yakup oldugunu soyler
ve kagmak i¢in Eflatun’dan yardim ister. Eflatun durumu Osman’a anlatir, Osman ise
sadece adami1 resmetmesini sdyler. Yakup babasi i¢cin mektup yazmak ister. Elleri bagh
mektubu yazarken, Eflatun’un basina sert sekilde vurarak onu bayiltir. Eflatun’un
kiyafetini giyer ancak kervansaraydan kagarken Oldiiriiliir ve kellesi alinir. Mustafa ile
Eflatun Istanbul’a dénmek icin, Osman da Leyla ile baska bir istikamete gitmek icin
yola ¢ikarlar. Bir mola sirasinda Eflatun, Mustafa’nin kendisini 6ldiirecegini diisiinerek
kagmaya calisir. Mustafa Eflatun’u kovalarken, Osman ve Leyla’nin isyancilar
tarafindan tutsak edildigini goriirler. Eflatun, Leyla’yr kurtarmak i¢in Mustafa’nin
silahin1 alir, isyancilara dogru ates eder. Eflatun kalabaligin ic¢inde izini kaybettirir,
Yakup’un oldiiriildiigli kervansaraya geri doner. Ardindan, Sehzade Danyal ve adamlari,
yanlarinda Leyla ve Osman ile kervansaraya gelirler. Danyal, Eflatun’a kendi riiyasini
resmettigi takdirde kendisini ve Leyla’nin canlarmi affedecegini sdyler ve sonunda

onlar1 azat eder. Eflatun ve Leyla Istanbul’a déner ve evlenirler.

2.1.1. Sabit Cerceve ve Saf Optik-Ses Imgeleri

Filmin sadece 17. yiizyilda gectigini bilgisi verilir; bunu 6tesinde, filmde Oykiinlin ne
kadar siirdligiine dair bir fikrimiz de olmamaktadir. Cenneti Beklerken’de kronolojik bir
oykii anlatim1 da sdz konusu degildir. Filmin agilis sekansinda, Istanbul’un meydan ve
sokaklarinda padisahin adamlarinin idam ettikleri isyancilarin kellelerini “halkin ibret
almas1” i¢in gezdirmeleri gosterilir. Padisahin adamlar1 bir konagin 6niinden gegerken,

kamera konagin i¢ine ge¢is yapar. Eflatun oglunun cesedine bakarak Frenk usulii
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portresini yapmaktadir. Bu sirada ezan sesi duyulur. Istanbul sokaklarinda isyancilarin
kellelerinin goriintiisii, cellatlarin sesleri, ezan sesi birer saf optik-ses imgesidir ve
izleyiciye kaos ve Oliimii hissettirir. Glinliilk yasamin diizeninde olmayan bu goriintiiler
saf optik-ses imgelerinin ortaya c¢ikmasina neden olur. Bu imgeler izleyiciye,

Istanbul’un durumunu yansitan zaman ve diisiince imgeleridir.’

Gazal Efendi (Biilent inal), Eflatun’a oglunu kafirler gibi Frenk usulii resmetmesinin
acisin1 ¢ogalttigini sdyleyerek Eflatun’a portreyi tamamlatmaz. Ardindan, Eflatun’un
oglunun konagin Oniinden kendi mezarina dogru yiiriiyiisii ve kendi mezarina girisi
gosterilir. Kamera sabit konumdadir, Eflatun mezarin basina oturur. Konusma yoktur,
sadece enstriimantal miizigi duyariz. Miizikle birlikte filmin ve oyuncularin ismi goriiliir
ve bu zamana kadar goriintiiyli ¢evreleyen -tablo cercevesi bicimindeki- cerceve
kaldirilir ve film devam eder. Bu planda, sabit kamera saf optik-ses durumlarini agiga
cikarmak icin kullanilir. “Gorsel imgenin bir bileseni olmak yerine, sesin kendisi bir
imge haline gelir” (s. 278). Imgelesen enstriimantal miizik Eflatun’un yas tuttugunu bize
hissettirir. Bu sekansta, kamera olayi takip etmez, hareket etmez ya da yer degistirmez.
Sabit bir gerceve vardir ve insanlar bu ¢ergeveye girip c¢ikarlar. Kamera karakterlerin
cergeveye girmesini beklerken, bosluktaki alanda izleyiciye diisiinme imkani saglar.
Dolayisiyla, izleyici bu durumda pasif degil, aktif konumdadir. Zaman-imgeye dayali
sinemanin temel niteliklerinden duragan goriintiiler bu sekansta bir Ornek olarak

karsimiza ¢ikar. Durumlarin eylemlilik tiretmedigi duragan goriintiiler karsimiza cikar.

> Deleuze Stromboli Adas: filmini yorumlarken soyle der: “Stromboli Adas: (1950) filminde balik avi,
firtina ve patlama gibi olaylar ile ayn1 anda yabanci bir kadin daga tirmanir. Oldukga gii¢lii bir gerimle
ruh sarsilir. Patlayan volkanin eteklerinde siyah dalgalarin iizerinde ruhlarin fisiltilar1 duyulur. Artik
duyu-motor yoktur ancak saf optik-ses imgeleri arasinda daha karmasik dairesel baglantilar vardir. Diger
bir deyisle, adanin bedenini ve ruhunu ayni anda olusturan zaman ve diisiince imgeleri vardir” (Deleuze,
1997, s. 46-47).
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Fotograf: Acilis sekansi, Eflatun 6len oglunun yasini tutar.

Zaman-imgeye dayali sinemada eylem birligi yoktur. Olaylar kronolojik sirada
ilerlemez, dahast kimi olaylar da atlanir. Izleyici bir eylemin gergeklesip
gerceklesmedigini her zaman goremez, ancak ne oldugunu veya olabilecegini hisseder.
Eflatun’un evinde, Gazal bir anne ve c¢ocufunu minyatlir sanatiyla tasvir ederken,
Eflatun kendi oglunun resmine uzun uzun bakmaktadir. Bir silire sonra, Gazal Efendi
tasvir ettigi resmi bitirir. Eflatun oglunun resmine bakmaya devam etmektedir. Izleyici,

gecen zamanin ne kadar oldugunu iliskin bir bilgi sahibi olmaz.

Eflatun, Gazal Efendi’nin bulundugu (yan) odaya gecer. Eflatun yan odaya gecerken
duvardaki ¢ercevelenmis aynayi, ardindan da aynada Gazal Efendi’nin yansiyan yiiziinii
goriiriiz. Konusmalar1 sirasinda, ayn1 aynada goriintii gecisleri olur. Once Anadolu’yu
bir minyatiir resim olarak, sonra Eflatun ve Gazal Efendi’yi ve yine akabinde
Anadolu’yu goriiriz. Kamera ayna karsisinda sabitlendiginde, ayna i¢indeki figiirlerin
minyatiir bir resim gibi perspektifi yoktur. Eflatun “nakis donmus bir hayalin resmidir,
donmezsem beni nakset” der, film yolculuk sekansiyla devam eder. Daha sonra yine
ayna ve aynada Eflatun’un yolculugu, yolculugun resmedildigi minyatiir goriiliir.
Aynada Eflatun’un ¢ikacaglr yolculugun yansimalarimi goriiriiz. Kamera aynaya,
Eflatun’un yiizline ve Gazal’a pesi sira, tekrar tekrar yakinlasir, uzaklagir. Kameranin
aynaya, Eflatun’un yiiziine ve Gazal’a tekrar tekrar yakinlagmasi, uzaklasmasi ve eslik

eden ritmik ses, saf optik-ses imgeleridir ve kaygi i¢indeki Eflatun’un hizli kalp
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atiglarim hissettirmektedir.® Filmde zaman zaman igine girer, mekan yeni bir mekana

acilir, bunlar siirekli birbirine eklemlenir.

Fotograf: Eflatun’un yolculuga ¢ikis sahnesi.

Anadolu’ya gectiklerinde, Eflatun seyahate devam etmemek i¢in elini kesmeye karar
verir. Boylece kendisini Istanbul’a gondereceklerini diisiiniir. Eflatun bicag1 avug icine
yaklagtirir, dnce bigaga, sonra avug icine bakar. Bu sirada kamera, Eflatun’un yliziine ve
eline zum yapar ve yiiksek voliimlii ritmik sesler duyulur. Ritmik sesin kademe kademe
yiikseldigi sirada, Eflatun derin bir nefes alir, elini kestigi anda miizik sona erer ve
ardindan ¢1ghigin1 duyariz, sonra sessizlik hakim olur ve sonra kus sesleri... Her biri
yaklasik birka¢ saniye siirer. Kus sesleri ile birlikte art arda ters, yatay ve diiz
peribacalar1 goriintiileri gelir. Miizik, sessizlik an1 ve kus sesleri zamani1 goriinlir hale
getirir. Yani sira, elini kesmek zorunda kalmasimmin Eflatun’a verdigi aci, kamera

hareketleri ve peri bacalarinin ters yiiz edilmesiyle izleyiciye hissettirilir.

¢ Deleuze aynadaki gegislerin gercekten sanala gecisler ile aym oldugunu ve bunlarmn kristal ifadeler
oldugunu sdylemistir (1997 s. 75-76).
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Fotograf: Eflatun elini keser.

Mustafa ile Eflatun ve Osman da Leyla ile yola ¢iktiklar1 sekansta, Mustafa ile Eflatun
mola verdiklerinde, Eflatun sazliklarin arasindan kosarak ka¢maya baslar, Mustafa
pesine diiser. Daha hizli kostukc¢a, miizigin ritmi de yiikselir. Osman ve Leyla’nin
isyancilar tarafindan tutsak edildigini géren Mustafa ve Eflatun aniden miizikle birlikte
durarak, sazliklarin arasina saklanirlar. Eflatun, Leyla’nin zarar gérmemesi igin
Mustafa’nin silahin1 zorla alir ve isyancilara dogru ates eder. Ates ederken, Leyla ve
sazliklarin goriintiileri art arda gosterilir. Sazliklarin Eflatun’dan uzun olmasi,
Eflatun’un boyundan biiyiik islere bulastigini betimlerken, sazlik goriintiileri izleyiciyi

sahne iizerine diisiinmeye sevk eder.
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Fotograf: Eflatun sazliklarin arasindan isyancilara ates eder.

Bir kesme ile Yakup’un elinde kendi cenazesini gosteren bir minyatiir goriiriiz. Kamera
pan hareketi yapar, minyatiir dondurulur ve gercek zamana gecilir. Dondurulan

minyatiir Danyal’in matemini veren bir imgedir.

Fotograf: Yakup’in cenaze sahnesi.

2.1.2. Riiyalar ve Aynada Goriintiiniin Kristalize Olmasi

Deleuze’e gore zaman-imge sinemasinda riiyalarin da bir islevi vardir. Riiyalar
araciligiyla fanteziler veya ¢ocukluk anilar1 sanal an’lar seklinde ortaya ¢ikar (Deleuze,

1997, s. 56). Cenneti Beklerken 'de rityalar dnemli bir yer tutmaktadir.

Yolculukta bir kervana ulasirlar. Kervansarayda Osman, Eflatun’a Leyla’y1 burada
birakacaklarini kendisine sdylemesini ister. Eflatun ve Leyla bag basa karanlik bir odada
konusurlar. Eflatun Leyla’ya oglunun suretini sonra da Gazal Efendi’nin ¢izdigi resmi

gosterir.
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Eflatun: Mehdi, zevcemle oglumu elleriyle cennete tagiyor.
Leyla: Sanki sey gibi...

Eflatun: Riiya.

Leyla: Riiya.

Eflatun: Riiya ve tasvir aym seylerdir. Sana riiyamu anlatabilirim.
Gergeklesmeyecek riiyama.

Eflatun gordiigli riiyayr resmetmistir. Burada, riiyanin resmi, simdiki anda bir ¢atlak
acarak gecmisi cagirmis ve zaman kendi varligmmi ortaya c¢ikarmistir. Bu riiya aile
sicakligini/6zlemini imler. Eflatun’un ailesine kavusma arzusu, “ger¢eklesmeyecek
riya”dir. Eflatun riiyayr anlatirken, kervansaraydaki adamlar ile vezirin adamlari
arasinda kavga cikar ve Leyla’yr orada birakamadan yolculuklarina devam etmek
zorunda kalirlar. Miizik esliginde diiz, yatay ve ters peribacasit goriintiilerini tekrar
gorliriiz ve ardindan yolculuklart minyatiir resimleriyle gosterilmeye devam edilir.
Sonra ters peribacalar1 arasinda ardi ardina hem diiz hem de ters atlilar goriintiiye gelir.
Peri bacalarinin ters gosterilmesi ve hem diiz hem de ters atlilar yagamin olagan seyriyle
aciklanabilecek bir durum degildir ve burada duyu-motor sistemi ¢dker ve bu goriintiiler
saf optik-ses imgesi olarak karsimiza ¢ikar. Deleuze’e gore bu zamanin kendisidir.

Degisikligi iireten, degismeyenin formunu degistiren sey zaman-imgesidir (1997, s. 17).

Fotograf: Eflatun ve vezirin adamlarinin ¢iktig1 yolculuk.
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Yakup’un esir alindigr kervansarayda oldiiriilmeden Once, Eflatun’un elindeki bir
aynaya baktifin1 ve aynadaki yansimanin kendisine degil de Yakup’a ait oldugunu
gorliriiz. Gergek ve sanal arasinda bir goriintiidiir bu. Deleuze’e gore aynadaki
(transparan, opak ve net olmayan) goriintii ise kristalize olmus (1997, s. 76), irrasyonel
sekilde bir araya gelmis imgelerdir. Ayna gergek ile sanal arasinda bir bag kurar, ikisini

tek bir “an”da gostererek izleyiciye Eflatun’un ruhsal durumunu hissettirir.

Fotograf: Eflatun’un aynada kendisi yerine Yakup’u gordiigii sahne.

Eflatun, Osman’a “nakkas kafasindakini ¢izer, karsisindakini ¢izmez” dese de Osman’1
ikna edemez ve Yakup’un portresini ¢izmeye yeniden baglar. Esir alinan adamin Yakup
mu, Danyal m1 oldugunu bilmeyen izleyici diistinmeye siiriiklenir. Osman, Mustafa’ya
isyancilara yakalanmadan kelleyi ya da Frenk resmini Istanbul’a ulastirabilmek igin
farkl1 yollardan gideceklerini ve resmini tamamladiktan sonra Eflatun’u 6ldiirmesini
sOyler. Konusmay1 gizlice dinleyen Leyla duydugunu Eflatun’a anlatir ve sag kalip
kendisi i¢in geri gelmesini sOyler. Eflatun Yakup’un portresini tamamladig1 sirada
gercek ve riiya arasinda minyatiir sanatiyla resmedilmis ters ve diiz goriintiileri yeniden
goriiriiz. Ardindan bir sekans girer: minyatiirler. Eflatun, Leyla ile kagmaktadir. Izleyici
bunun Eflatun’un hayali oldugunu anlar. Hemen ardindan kendisini de resmeder.
Eflatun Frenk resminin giinah olduguna inanir, ancak hem sevdigi kadinin hem de
kendisinin resmini ¢izer. Eflatun’un bunu neden yaptigini izleyici anlayamaz ve

zihnindeki sorular1 yanitlamaya calisirken film devam eder.
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Fotograf: Eflatun’un hayalinin betimlendigi sahne.

Eflatun’nun arkasindan Sehzade Danyal ve adamlar1 da kervansaraya gelir, yanlarinda
Leyla ve Osman da vardir. Osman’1 oldiiriirler. Danyal, Eflatun’a gordiigii riiyay:
resmettigi takdirde onu ve Leyla’nin canlarini affedecegini sdyler. Danyal daha 6nce bir
Ispanyol ressama Frenk usulii resim yaptirmustir, yapilan bu resimdeki aynada babasi
[I. Murat’in gorintiisii vardir. Eflatun’dan, babasinin aynadaki goriintiistinii silip
Mehdi’nin goriintiisiinii koymasini emreder. Danyal Eflatun’a bu resmin kendisinin
cizdigi Frenk portrelerden farkli oldugunu ¢iinkii bu resmin “alemleri, zamanlar1 ve
mekanlar1 yan yana getirebildigini” soyler. Tabloda resmedilmis olanlar farkli zamansal
ve mekansal boyutlarda yer alir. “Bu, filmde de yaratici-yOnetmenin asil meselesinin
farkl1 zaman ve mekanlari filmsel zaman ve mekan icerisinde birlestirme kaygisinin bir

tezahiirlidiir” (Dogan Topgu, 2010, s. 181).

Fotograf: Danyal’in yaptirdig: tablo.

Eflatun, Mehdi’'nin resmini c¢izerken kriz gecirerek bayilir ve uykuyla uyamklik

arasinda bir riiya goriir. Eflatun’un arkasindaki aynaya dogru kaydirma yapilarak
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aynanin i¢indeki mekana gegilir, yeni bir optik kaydirma ile aynalardan aynalara
Eflatun’un riiyasia gecis yapilir. Rilyada, irmak kenarinin yaninda Eflatun’un oglunu
goriliriiz. Cocugun yanindan arkasindaki aynaya dogru yeni bir kaydirma ile Eflatun’un
o anda oldugu odaya gecilir. Cocuk Eflatun’un yanina gelir, elinden tutar ve onu ayaga
kaldirir. Eflatun bu ¢ocugu oper, sarilir. Eflatun’unun elinden tutan ¢ocuk, onu bir eve
gotiiriir. Evin Oniinde kucaginda ¢ocuk olan bir kadin vardir. Sonra, ¢cocuk Eflatun’u
kaldirdig1 yere geri gotiiriir, Eflatun’unu gercek zaman-mekana birakir ve yanindan
ayrilir. Eflatun’un riiyas1 Eflatun’un bellegini aktif hale getirerek, gecmisi bugiin gibi
yasamasini saglamistir. Bu ¢cocuk Eflatun’un ¢ocuklugunu imler, Eflatun’un ¢ocuklugu
bizim i¢in goriiniir olmustur. Eflatun uyandiginda tepkisizdir, hareketsizdir sadece
resme uzun uzun bakar ve aglar. Eflatun kendi zamanini hissetmeye devam etmektedir.
Izleyici bu gocugun kim oldugunu kesin olarak anlayamaz ama Eflatun’un ¢ocukluk

hali oldugunu kavrar.

Fotograf: Eflatun’un Riiyasi.

Danyal “saltanat riiyasi’n1 anlatan tabloyu kdylerde gezdirerek, tabloda Mehdi resmini

goren halkin kendisini destekleyecegini diislinlir. Tablonun karsisinda bir ayna vardir.
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Danyal’in riiyasini bu ayna i¢inde izleriz. Filmde riiyalar ayna i¢inde gdsterilir, riiyalar

bellektekilerin yansimasi olarak betimlenir.

Fotograf: Danyal’in Riiyasi

Danyal, Eflatun ve Leyla’y1 azat eder. Eflatun ve Leyla bir atesin baginda birbirlerine
sarilarak konugmaktadirlar. Bu sirada ortaya c¢ikan 1siklt bir cicek goriintiisiiniin
dallanarak ciftin siluetine dokunmasi bir imge halinde kristalize olur ve ¢iftin agkini

izleyiciye anlatir.

Fotograf: Eflatun ve Leyla’nin agki.
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Kervansarayda olan Eflatun ve Leyla yiiriirler, bu sirada kamera saga dogru pan
hareketi yapar ve arka planda Istanbul’u goriiriiz. Kameranin pan hareketi bize

Istanbul’u gosterir. Bu goriintiiyle ¢iftin eve dondiigiinii anlariz.

Fotograf: Eflatun ve Leyla’nin Istanbul’a déndiigii sahne.

2.1.3. Karakterlerin Halleri

Zaman-imge sinemasi ile yeni bir karakter tipi ortaya ¢ikar (Deleuze, 1997, xi). Onlar
gordiiklerine kars1 cevap vermezler ve tepki gostermezler (s. 2). Onlarin davraniglari,
amaclari ya da planlar1 anlagilmaz. Ote yandan, karakterlerin duygulari agik¢a
gosterilmez ve arasindaki iliski tam tanimlanamaz. Cenneti Beklerken filminde

Deleuze’iin tanimladig1 karakter tipleri ¢ok¢a karsimiza ¢ikmaktadir.

Eflatun vezirin adamlar ile ¢ikti1 yolculukta, herkesin oldiiriildiigii bir kdye gelirler,
tuhaf bir sesin ardindan silahli saldirtya maruz kalirlar. Tuhaf ses ve silah sesleri,

ortamin korkung¢lugunu ve karakterlerin kaygisini imler. Silah sesleri sona erer, derin bir
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sessizlik icinde kus sesleri duyulur. Kdye geldikleri zaman, karakterler gordiikleri

karsisinda saskin, ¢evreye bakarlar.

Fotograf: Eflatun’un seyir hali.

Eflatun’un Mustafa ile ¢iktig1 son yolculuk sahnesinde, Eflatun, Leyla’y1 kurtarmak i¢in
isyancilara ates eder. Isyancilar atesin geldigi ydne dogru kosmaya baslar, Eflatun
sazliklarin arasina gizlenerek izini kaybettirir. Mustafa, Osman ve Leyla’ya ne oldugu
gosterilmeden Eflatun’un en son ayrildiklart kervansaraya dondiglinii goriiriiz.
Kervansaray yagmalanmis, icindeki tiim insanlar oldiiriilmistiir. Eflatun dagilmis,
harabeye donmiis bir mekanda ne yapacagini bilemez haldedir. Bos kervansaray normal

bir durum olmadigin1 gosterir. “Eger bos mekanlar saf optik ve ses duruma yol acarsa,

yasamlar ters-yliz edilmis demektir. Ters bir durum var demektir” (Deleuze, 1997, s.

17).

Fotograf: Eflatun’un seyir hali.
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Eflatun ve Leyla istanbul’a dénmeden o6nce, Danyal elindeki tabloda babasinin
aynadaki goriintiisii yerine Mehdi’nin goriintlisiinii yerlestirmesini Eflatun’a emreder.
Eflatun tabloyla bas basa kalir, bu sahnede Eflatun’u “seyreden karakter” olarak
yeniden goriiriiz. Eflatun diinyaya ait hi¢bir seyle baglantis1 kalmamis goriinmektedir,
sadece tabloya bakar. Bu goriintii bize, Deleuze’iin agilan catlakla ge¢misini

iliskilendiren karakter tarifini hatirlatir (Deleuze, 1997, s. 52).

Daha sonra, Leyla ve Eflatun Istanbul’a dénerler, Gazal’1 gérmeye giderler. Gazal
eskisinden farklidir. Gazal, Danyal’in portresini bircok kez Frenk usulii resmetmis,
giinaha girdigini diisiinerek vicdan azabi duydugunu ama Frenk usulii resim yapmayi
birakamadigini soyler. Gazal, Eflatun’dan kendisini iyilestirip eskisi gibi olmasi i¢in
ondan yardim ister. Eflatun, Gazal’a:

Eskiye donmek i¢in yeni bir yolculuga ¢ikacaksin. Bir Frenk resmi yapacagiz.

Kimi vakit tasvir tarziyla naksedecegiz bazen her iki tarzi birbirine sirayet

ettirecegiz. Ondan sonra da ben belki yine tasvir yaparim. Hatalar yapacagiz. Senin
gibi en basa donmeyi umacagim. Hep iyilesmeyi bekleyecegiz. Hep. Arayacagiz.

Filmin son sekansinda Eflatun’un oglunu 6nce kendi mezarinin yaninda, ardindan bir
irmak kiyisinda goriirliz. Kamera yavasca aynaya dogru zum yapar ve aynanin iginden

gecerek yeniden mezarin oldugu goriintiiye gecilir. Eflatun oglunun mezarinin basina

oturmustur. Ve bu goriintii minyatiir bir resme doniisiir.
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Fotograf: Danyal’in yaptirdig1 tablo ve Las Meninas tablosu.

Las Meninas tablosundaki yanilsama kimin kime baktigi; diger bir deyisle, bakan ve
bakilan iizerinedir. Eflatun, Danyal i¢in gelen bir ¢obana “Resim hem yapanin hem
bakanindir” der. Zaman-imgeye dayali sinemanin bir 6zelligi nesnel kameranin bir géz
olarak kullanilmasidir. Bir plan sabit kameranin goézii olarak izleyiciye gosterilir.
Izleyici bir siire sonra nesne ya da duragan harekete bakmay keser, imgeyi gérmeye

baglar ve siradan goriintiiler anlam kazanir.

Zaman-imgeye dayali filmlerde karakterler yikilmis sehirlerden, kasabalardan kagar ve
yeni mekanlara gitmek zorunda kalirlar. Ancak gog ettikleri mekanlar terk ettikleri
mekanlardan farkli degildir. Ve karakterler ne yapacaklarin1 bilemez hale diiserler.
Yolculuk esnasinda, gordiigiimiiz yagmalanmis koy ve kervansaray zaman-imge
sinemasinda anlatilan mekéanlara benzerdir. Karakterlerin yagmalanmis mekéanlari

gordiikleri zaman, saskinlik halleri onlarin seyir durumunu 6rnekler.

2.2. Nokta (2008)

Nokta, 13. yiizyil, 2008 yil1 ve 2008 yilindan sonra (yillar sonra seklinde gegiyor) ii¢
farkli zamanda olaylarin sigramalar ile verilerek anlatildigi, dizgesel yapisi olmayan bir
filmdir. Ahmet (Mehmet Ali Nuroglu) arkadasi Selim’in (Serhat Kili¢) kendi ailesinden
caldig: tarihi degeri olan Kuran hirsizligina aracilik eder. Nokta’da vicdan azabiyla bas

etmeye calisan Ahmet’in oykiisii anlatilir.
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Suyu c¢ekilmis durumdaki Tuz Goli'nde, Ahmet ve nisanlist Elif’i goriiriiz.
Konugmalarindan Ahmet’in Selim adindaki arkadasini beklediklerini, Ahmet’in saglik
sorunu yliziinden paraya ihtiyact oldugunu ve Selim’in bir is teklifiyle geldigini
Ogreniriz. Selim, hattat olan Ahmet’ten ailesine ait olan Malik Kuran’in1 kopyalamasini
rica eder. Bu Kuran’1t Kerim 13. yiizyillda yasayan Malik hocanin Kuran’idir. Ahmet
hapisten yeni ¢iktigint ve bunu yapmak istemedigini belirtir. Selim’in amcasi
Hamdullah hoca ¢ok hastadir, onu tedavi ettirmek i¢in kitab1 satarak para saglamak
amacindadir. Amcast kitabin satilmasini kabul etmez. Bunun iizerine Ahmet’e
evlerindeki kitab1 galarak satmak istedigini sdyleyerek, ondan bir alict bulmasini ister.
Ahmet dogru bulmamasina ragmen, hem Hamdullah hocaya iyilik yapmak, hem de para

kazanmak i¢in bu teklifi kabul eder.

Ahmet Kuran’1 satacagi iki adamla bulusur, ancak Selim Kuran’t satmaktan
vazgecmistir. Adamlar Ahmet’i 6ldiirmekle tehdit edince, Ahmet, Selim’i arar ve
olduklar1 yere gelmesini ister. (Isimleri ve kimlikleri belirtilmeyen) adamlar Selim’i
rehin alirlar ve Selim’in babasini telefonla arayarak, oglunun cani karsiliginda Kuran’1
getirmesini sOylerler. Ahmet, adamlarin kitab1 aldiktan sonra Selim’i dldiireceklerini
Ogrenince onlara karst gelmeye calisir. Selim’in babasindan Kuran’i alirlar (nasil
aldiklarim1 bilmiyoruz) ve Ahmet’ten Selim’i vurmasin isterler. Ahmet’in eline zorla
silah vermeye calisirlarken, silah patlar. Diger bir adam da tabancasini ¢ikarmstir,

yasanan karmasa i¢inde Ahmet hari¢ herkes vurularak 6liir. Kitap Ahmet’te kalir.

Yillar geger. Ahmet, hocadan af dilemek icin tekrar Tuz Golii’'ne, Hamdullah hocanin
evine gider. Ahmet, Hamdullah hocaya Kuran’1 uzattig1 sirada, kitab1 goren hoca kriz
gecirir, hastaneye kaldirilir. Ahmet hocanin yardimcisina tiim olan biteni anlatir. Ahmet
hocanin yardimcist polisi arayacagini soylediginde, Ahmet basina vurarak onu bayiltir,
kitab1 birakir ve Tuz Goli’nden gecerek Selim’in babasi Giil Baba’nin evine dogru
yiirlimeye baglar. Yolda biriyle karsilagir. Bu kisi, akli dengesi yerinde olmayan oglunu
aramaktadir. Bir siire sonra, Hamdullah hoca ve birka¢ yakim1 bir arabayla gelir.
Ahmet’ten, kendilerini Selim’in mezarina gotiirmesini isterler. Mezarin basinda, eline
bir kiirek verirler. Ahmet bir iki kere kazmay1 vurur sonra birkag adim atar ve yere

y1gilir.
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2.2.1. Siireklilik Arz Eden Siire ve Tek Planlik Mekan

Filmin acilis sahnesinde, gérdiigiimiiz “Ihcamla giizel yaz1 yazmak hayati daha genis
zapt etmek manasindadir” ciimlesinin sonundaki “nokta”ya kamera iist agidan optik
kaydirmayla yakinlasir, noktanin icinden gecer ve 13. yiizyila gecis yapilir. Konya
yakinindaki Tuz GoOli’niin ilizerine Arap alfabesindeki harflerle yazilmis “Afa’llahii
Anh” (“Allah affetsin” anlamina gelen) yaziy1 goriiriiz. Kameranin yaziya yine zum
yapmasiyla “nun” harfinin noktasinin oldugu yerde Hattat Malik Hoca goriintiiye gelir;
ciragin1 miirekkep almasi i¢in sehre gondermektedir. Yaziy1 yazarken “nun” (0) harfinin
noktasinit miirekkebi yetmedigi i¢in koyamamuistir. Ardindan, kameranin tilt hareketi ile
2008 yilinda, Tuz Goli'nde hat ¢iragir olan Ahmet’e gecis yapilir. “Tuz Golii’nilin
sonsuzlugu ve bir beyaz kagidi andiran yapisi mekanda birligi saglarken zamanda

akiskanliga yardimei olur” (Ozginar, 2010, s. 208).

“fhcam” elini kaldirmadan bir defada yazma teknigidir. Nokta ihcam’m mantigina
benzerlik gosteren, tek bir planlik bir filmdir (Ozg¢mar, 2010, s. 208). Nokta’nin tek
planda c¢ekilmis olmasinin yani sira, filmde tek mekan (Tuz Goli) vardir ve boylece
zaman algisinda siireklilik elde edilir. Bu siireklilik, artik mekanla ilgisi olmayan
“siireklilik arz eden bir siirenin siirekliligidir” (Deleuze, 1997, s. 108). Filmin ka¢ giin

stirdiigii, sahneler arasinda ne kadar zaman gectigini bilinmemektedir.

Ahmet’in Hamdullah hocayla birlikte oldugu anlar, Ahmet’in Selim’le karistig1 olayla
stirekli kesintiye ugrar. “Kronolojik karisikliklar, giindelik hayat icinde dayatilan
zorunlu ritimlerde kirilma hissi yaratabilme olasilig1 agisindan bile énemlidir” (Ozginar,
2010, s. 198). Kronolojinin parcalanmasiyla yeniden baslayan, yenilenen, siirekli bir
simdiki “an” yasanir. Zaim’in amacinin bu yonde oldugunu anlariz, ¢linkii ge¢mis,

simdiki zaman ve gelecek stireklilik arz eden tek bir zaman gibidir.

Deleuze, “Oylesine-herhangi-mekanlarin iki formdan olustugunu; birinin terk edilmis
mekani, digerinin ise bos alanlar1 temsil ettigini” sdylemistir. Karakterin ise kendini,

kendisinden oldugu gibi diinyadan da kopardigin1 ve “bu mekanlar’in karakterlerin bos
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bos baktiklar mekanlara doniistiigiinii eklemistir (1997, s. 9). 7 Bu bosluk ya da bos
bakislar karakter ya da mekandan daha 6ne ¢ikarak “burada goriilecek ne var sorusunu”

bize sordurur.

Deleuze, John Cassavetes’in calismalarini incelemis, ¢ogunun zamana meydan
okudugunu; hikaye, tema ya da eylemi, hatta mekan1 da goz ardi ettigini, bu sekilde
zamani cisimlestiren kategorilere goére bir tutum aldigini ifade etmistir. Cassavates’e
gore, karakterler bir hikdye ya da temadan gelmek zorunda degildir; diger bir deyisle,
hikdye karakterler tarafindan gizlenirse, ortaya ¢ikan sey goriintii olacaktir (1997, s.
192). Karakterlerin; bekleyis, bitkinlik ya da depresyon gibi yliz ifadeleri onlarin
sunumlaridir. Nokta filminde tek planlik mekan, Ahmet’e daha ¢ok odaklanmamiza,
Ahmet’tin tiikenmislik, bitkinlik ve depresif yiiz ifadesine dikkatimizi ¢ekmeye neden

olmustur.

2.2.2. Cerceve Disinda Birakma

Zaman-imge sinemasi Ozelliklerinden biri de karakterin nereye baktiginin kendisinden
sonra gelen planda gosterilmemesidir® (Deleuze, 1997, s. 8). Dolayisiyla, hareket-imge
sinemasindaki neden-sonu¢ zinciri bu sekilde bozulmus, neden-sonug iligkileriyle
bi¢imlendirilmis zaman-mekan biitlinliigiine sahip, kendi i¢inde tutarli bir diinya
sunumu ortadan kalkmustir. Artik, filmde imgeler birbirini tamamlayan neden-sonug

iligkisi i¢inde yerlesik degildir.

Zaman-imge sinemasinda, mekandaki tiim alanlar filme dahil edilmez ¢iinkii ¢cer¢evenin
disinda kalan bolge karakterin bakisina birakilmistir (Deleuze, 1997, s. 8). Selim ve
Ahmet’in bulustugu sahnede, her ikisi ayni yone dogru kadrajin disina bakarak

konusmaya baslarlar. Kadraj disina bakan karakterlerin nereye baktigin1i géremeyiz.

7 “Ollier'm sdyledigi gibi, Antonioni'nin eserinin tamanmu icin gecerli olan sey budur: Geleneksel

dramadaki ifade etme tarzi, karakterin yasadigi bir ¢esit optik drama ile yer degistirmistir” (Aktaran
Deleuze, 1997, s. 9).

8 Deleuze, bu agiklamanin ardindan Outcry (1946) filminden bir ornek verir. Irma’nin ugusunun
gerceklestigi siradaki bakisin, 6liim aninda tekrar gercek olacak bakis oldugunu séyler (1997, s. 8).
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Ahmet ve Selim ayn1 yone dogru bakarken, Tuz Golii tistiinde noktas1 unutulan yazi
menkibesi hakkinda konusurlar. Ahmet kadraj disina bakmaya devam ederken, “insan
degisiyor” der. Karakterin kadraj disina bakmasi izleyiciye diisiinme alani acar. Bu

zaman-imge sinemasinin bir 6zelligidir.

Comolli, bu sinemanin, karakterlerin davraniglarim1i smirlandirarak yorum alani
actifindan bahsetmistir (Aktaran Deleuze, 1997, s. 192-193). Film ilerledikge,
karakterler kendi kendilerini insa ederler, ¢ekimler onlar1 “sunmak” amaciyla yapilir.
Film ilerledik¢e, onlarin sunumlari filmde asil “gdsterilmek isteneni” ortaya cikarir. Ve
“gbriintli” senaryonun yerine gecmistir. Bu noktada, hikdye daha az anlatilmis ve

karakterler daha arka planda kalmis olur (s. 193).

Fotograf: Selim ve Ahmet kadraj disina bakar.

Tuz Goli sessizdir, ayn1 sahnede Selim de birka¢ defa Tuz Golii’niin sessizliginden
bahseder. Deleuze’e gore sessizlik dnemli bir seyin yerini doldurur; hatta 6nemli olanin
vurgulanmasi i¢in, kadraj disina bakislar uzun bir sessizlikle genisletilebilir (1997, s.

14)

Ahmet’in arabasinin bozuldugunu ve tamirci ¢agirdigini goriiriiz. Ahmet, tamirciden
kendisini hattat Hamdullah hocaya gotiirmesini rica eder. Bize dogrudan verilmese de
Selim’in Sliimiiniin iizerinden yillar gectigini hissederiz. Ansizin bu sahne kesilir ve
Ahmet’in kitab1 almak isteyen adamlarla bulustugu sahneye gegilir. Ardindan
Hamdullah hocanin evini goriirliz. Hoca uyanmistir. Nokta’da, ileriye ve geriye
sigramalar klasik yontemlerden farkli yapilmistir. Ne ge¢misteki goriintiiniin renkleri

soluk, bulaniklik vb. gibidir ne de gelecekteki goriintiiniin zamanini anlayabilecegimiz
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ipuclart vardir. Kameranin yere kaydirma hareketi ile ayn1 mekanda baska bir zamana
gecilir. Izleyici, asag1 ve ileri dogru yapilan odak kaydirma ile zamandaki degisimi

hisseder.

Fotograf: Hamdullah hocanin evi.

“Ekranin dikey goriintiisii hareket halindeki bir diinyay1 gérmemizi saglayan geleneksel
bir anlam tasir. Ne zaman bu goriintli karakterlerin ve nesnelerin i¢inde oldugu, opak bir
ylizey (gorintii) haline doniisiirse, bir seyler gosterilmeye calisihiyordur” (Deleuze,
1997, s. 266). Nokta filminde kamera kaydirmali ¢ekimle izleyiciye gokyliziinii gosterir.
Kaydirma hareketi devam eder, gokyliziinden Hamdullah hocanin evi goriiliir. Hoca
hastaneye kaldirilmaktadir. Filmde kamera gokyiiziine dogru agir ritimle kaydirilarak
zaman gecisleri yapilir. Gegisin ardindan sabit kamera filmdeki agir ritme katki sunar.
Tuz Goli’nden gokyiiziine yapilan kamera hareketleriyle Hat’in kivrimli yiikselen
yazi yapist hatirlatilmaya calisilirken bu ayn1 zamanda zamansal gecisleri de
olanakli kilmistir. Tuz Go6li tizerindeki kiigiik renk degisimleri disinda mekana dair
herhangi ayirt edici bir sey yoktur. Aradan yiizyillar ge¢se de mekan ayni
mekandir. Sonsuzluk i¢inde yolunu bulmaya calisan Ahmet ve geng¢ Hat ¢iraginin
Malik Hocanin yazisini aramasi, babasinin ise oglunun can giivenliginden siiphe
ettigi i¢in onu aramasi hicbir sekilde yon ve ize dair ipucu vermeyen mekanda

gecmesi, seyircinin kafasinda de mekani1 son derece belirsiz hale getirir (Oz¢mar,
2010, s. 202).

Deleuze, zaman-imge sinemasinda kamera ¢ekimlerinin olduk¢a yavas oldugundan,
hareketin yavaglatildigindan ve genellikle sabit ve 6n ag¢1 ¢ekimi yapildigindan
bahsetmistir. Sahneler aras1 kesmeler de basittir. “Ilkel sinemaya doniis gibi goriinen

sey, Ol¢iilii bir modern tarzin detaylandirilmasi oldugunu” da eklemistir (1997, s. 13).
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Klasik anlati sinemasinda montaj bilingli olarak yapilan suni bir etki saglanirken,
modern sinemaya hilkkmeden montaj ile imgeler arasinda saf optik gegislere yol

acilmistir (s. 13).

i

Fotograf: Sahneler arasinda zaman gegisleri.

2.2.3. Zaman Catlaklan ve Karakterin I¢sel Yolculuk Deneyimi

Filmin prologunda hattat Eflatun’un bir anekdotu gosterilir. Boylece, bir zaman ¢atlagi
acilir ve izleyici Eflatun iizerinden Cenneti Beklerken filmi ile Nokta filmi arasinda bir

bag kurar.

Ahmet’in Kuran’i satmak i¢in aract oldugu adamlardan biri pet siseden agzina bir
yudum su alir ve suyu igmeden tiikiiriir. Burada bir zaman catlagi agilarak Ahmet’le ilk
bulustuklar1 giin Selim’in pet siseyle su i¢tigini animsariz. Deleuze bir ani’nin gegmisin

varligini agikladigini veya gelistirdigini belirtir (1997, s. 117).
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Fotograf: Karakterlerin su igmesi.

Zaman-imge sinemasinda karakterlerin, din adamlarinin bile inancla ilgili siipheleri
vardir. Deleuze, Roberto Rosselleni’nin karakterlerinden 6rnek vermistir: Rossellini’nin
Joan of Arc at the Stake (1954) filminde inangh karakterler Mary, Joseph ve c¢ocuk
ateist olmaya yatkindir (1997, s. 172). Benzer sekilde Nokta’da Ahmet yaratanin

giiclinii sorgular ve onun inan¢ konusunda kafa karisikligini izleriz.

Giil Babanin evine giderken Ahmet, akli dengesi yerinde olmayan ¢ocugun babasi ile
karsilastiginda, baba, oglunun riiyasinda Tuz Golii’ne yazilmis, noktas1 eksik bir yazi
gordiiglinii, bu noktayr aradigini anlatir. Oglunun “artik yaziya degil, yalniz riiyalarina
inandigin1” da sOyler. Ahmet yolda, adamin oglunu mezara benzer bir yiikseltinin
yaninda baygin halde bulur. Ahmet yar1 baygin ¢ocuga Malik hocanin dykiisiinii anlatir.
Bu 6ykiide, Malik hocanin ¢iragi hocasina “Allah her seye kadirse niye yardim etmez”
sorusunu sorar ve yazdiklar1 “Afa’llahi Anh” yazisina inanmadigini syler. Malik hoca
ciragina “inanmayan adam yazamaz” der. Burada bir zaman catlagi acilir ve ziyareti
sirasinda Hamdullah Hocanin Ahmet’e “kul aklinin Allah’in islerini anlamaya

yetmeyecegini” soyledigini hatirlariz. “Bir duyuma doniislinceye kadar, bu catlaktan

dagilan her imge daha sonra ger¢ek olacak sanalliklardir” (Deleuze, 1997, s. 57-58)
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Fotograf: Malik hoca ¢iragina Kuran’1 verir, Ahmet de ayn1 Kuran’1t Hamdullah hocaya uzatir.

Zaman-imge sinemasinda, bir toplulukta var olan duygularin gosterilmesi ya da
karakterlerin icsel olarak gelisen duygularinin aktarilmasi énemli degildir. Onemli olan
kendini boslukta bulan birinin 6znel bakis agisidir (s. 8). Karakterler daimi bir
yenilenme ve degisim gosterirler (s. 10). Ahmet gecmiste yaptigi hatalarinin vicdan
azabin1 simdiki zamanda g¢eker. Gegmiste yaptiklart ile simdiki zamanda yiizlesir.
Deleuze de, karakterlerin ge¢misinin zamansal bir harita gorevi gordiiglinii, gegmisin
karsisina sanal bir gercek olarak ¢iktigini ifade etmistir. Bu sanal gergek, “zamanin

icinde korunan bir kesit veya devamliliktir” (1997, s. 123).

Ahmet, Hamdullah hocaya artik yazamadigini, sadece “Afa’llahii Anh” yazabildigini
ancak bu ciimleyi de “noktasiz” yazdigini ifade eder. Yazi hep eksiktir. Ahmet kot bir
is yaptigini1 bu sebeple yazamadigini, yaptigini anlatirsa tekrar yazmaya bagslayacagina
inanir. Ahmet, hocaya “diinyanin kotii oldugu i¢in inanmasini1 engelledigini” sdylerken,
yaraticinin giiciiniin her seye yetmesine ragmen neden kotiiliige izin verdigini sorgular.
Zaman-imgeye dayali sinemada karakterler arayis halindedir. Ahmet’te bunu goriiriiz.
Para kazanmanin yaninda, hocaya iyilik yapmak icin de bir ise bulagsmis, kendini
istemedigi bir ¢esit hirsizlik ve cinayet olaymin i¢inde bulmustur. Vicdan azabindan
kivranir, gozlerinden c¢ok hastadir ve hi¢ parasi yoktur. Diinya’ya yabancilasmistir.

Ahmet eylem giiciinii yitirmis, diinya ile arasindaki bag kopmustur.

Zaman-imge sinemasinda, anlatinin organik dykiilemeye uygun sekilde ilerlememesi ve
karakterlerin kisiliklerinin degisimi birbirlerini tamamlayan karakteristik bir 6zelliktir.
Omegin bu filmde Ahmet sugtan uzak durmaya calisirken, bir hirsiz ve bir katil
olmustur. Deleuze bu tarz bir anlatida karakterlerin degisiminin “salt betimleme olan
tuhaf sahnelerle” i¢ ice gecerek bir islev kazandigini belirtmistir (1997, s. 135).
Ahmet’in kazara tic adam1 ayn1 anda 6ldiirmesi ki, bu adamlardan ikisi silah kullanmay1
iyi bilen gangsterdir, izleyiciye tuhaf gelmektedir. Ya da Ahmet’in pismanlik duyarak
Hamdullah hocanin evinde gittiginde gizlice Kuran’t birakip hemen kagmamasi, bu
evde oyalanmasi ve hocanin yardimcisini kolaylikla bayiltmis olabilmesi gibi akla
yatkin gelmeyen, kronolojik sirast bozuk, i¢ ige gecerek sunulan sahneler, salt

betimlemelerdir.
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Nokta’da Ahmet yeniden yazabilmek icin affedilmesi gerektigine inanir. Filmde
affedilme c¢abasini goriiriiz. Ahmet’in asirilik tasiyan inanci ¢ilginlik seviyesine
ulagmistir. Hayatina devam edebilmesi, diinyasini yeniden kurabilmesi i¢in inandig1 bu
sert diisinceden kurtulmasi gerekir.” Ahmet vicdan azabindan kurtulmak igin,
cezalandirilmak ve affedilmek isteyen arzulu bir karakterdir. Deleuze’e gore, “arzu (the

passion) bu sinemanin vazgecilmez bir unsurudur” (s. 136).

“Hastalik” ve “iyilesmek” Dervis Zaim sinemasinin tekrarlayan temalarindandir.
Ahmet’in ¢abas1 filmde sunulmustur. Bu caba bir eylem seklinde degildir. Icsel
yolculugunda sorularina cevap arama bigimindedir. “Ahmet’in yasadig1 vicdan azabinin
sonlandirilmas1 istegi, anlati boyunca tamamlanmayan yazi gibi eksik kalmanin ve
arayisin simgesine donlismektedir. Bir climlenin bitip bagka bir climlenin kurulmasi igin
nasil nokta konulmasi gerekiyorsa, Ahmet’in de hayatina devam etmesi ve tekrar
yazmaya baglamasi i¢in duydugu vicdan azabini noktalamasina ihtiyaci vardir” (Tiysiiz,
2013, s. 160). Ahmet’in artitk yazi yazamamasi onun ruhsal durumunu betimler.
Yazmak icin ruhsal temizlenmeye ihtiyact vardir. Filmde bu durum diyaloglarla dile

getirilmez.

Filmin son sahnesinde, Tuz Golii lizerinde ne yaptigini bilmez bir halde yiirliyen Ahmet
akli dengesini kaybetmis gibidir. Kisa siire sonra, oldugu yere yigilir. Film bir sonuca
baglanmaz. Filmin ilk sahnesinde 13. yiizyilda yasayan bir Hat ¢iraginin akibetini
bilmedigimiz gibi, filmin son sahnesinde de giinlimiizde yasayan Ahmet’e ne oldugunu
O0grenemeyiz. “Karakterin gecmisi tarafindan emilen simdiki zamani, belirsizlik i¢inde
akar” (Deleuze, 1997, s. 116). Nokta’da, “nun”un noktasinin eksik olmasi, filmin
“nun’’un noktasinin eksikligi ile baglamasi ve eksikligi ile bitmesinin 6nemi de

aciklanmaz.

Bu filmde kronolojik bir siirekliligin olmamasi1 dikkat ¢ekicidir. Yani sira, karakterlerin
sik sik kadraj digina bakmasi ve baktiklar1 alanin gdsterilmemesi de goze ¢arpmaktadir.

Bazen eylemlerinin nedeni, bazen sonuglari verilmez. Filmin sonunda, Ahmet’e ne

° Benzer sekilde Dreyer’m karakterlerinde de dindar kisilerin kati kurallar1 mistik bir ¢ilgmlhik
seviyesindedir ta ki onlarin diinyay1 yeniden se¢melerine kadar (Deleuze, 1997, s. 177-178).
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oldugu sorusunun yanit1 da verilmemistir. Ahmet’in i¢sel yolculuk deneyimi {izerinden

ilerleyen dykiileme zaman-imge sinemasinin pek ¢ok 6zelligini tagimaktadir.

2.3. Golgeler ve Suretler (2011)

Golgeler ve Suretler’de 1963 yilinda Kibris’ta gegen bir oykii anlatilir. Kibrisli Rumlar
Yunanistan’la birlesmek isterler ve Tiirkleri yasadiklar1 yerlerden siirmeye baglarlar.
Ruhsar (Hazar Ergiicli)) ve Karagdz sanatgist olan babasi Salih (Erol Refikoglu)
koylerinden atildiklart i¢in Ruhsar’in (baska bir kdyde yasayan) amcast Veli’nin
(Osman Alkas) yanina gitmek zorunda kalirlar. Salih hastadir, tedavisi i¢in sehirdeki
hastaneye gitmek zorundadir. Veli, komsusu Anna’dan onlar1 sehre gotiirmesini rica
eder. Rum askerleri yollar1 tuttugu icin Tiirklerin bir yerden bir yere gitmeleri
tehlikelidir. Bir Rum’un bir Tiirk’e yardim etmesi de hos karsilanmaz. Anna 6nce bu
teklifi kabul etmez, ancak Salih’in Maria’nin eski sevgilisi oldugunu 6grenince kabul
eder. Anna, Veli ve Ruhsar yola ¢ikar. Yolda Rum askerleri ile karsilagirlar. Salih ve
Ruhsar kacar, Rum askerleri de onlar1 kovalar. Salih ve Ruhsar girisi ¢aliliklarla kapl
bir magaraya saklanir. Askerler onlari bulamaz. Salih etrafi kontrol etmek igin
Ruhsar’in magarada beklemesini sdyleyerek disar1 ¢ikar. Salih bir daha geri donmez;
ilerleyen saatlerde Ruhsar da Veli’nin koyiine doner. Filmde nasil dondigi, yol
seriiveni gosterilmemektedir. Salih kayiptir. Veli, Salih’in kayboldugunu telefonla

karakola bildirmek isterse de koydeki telefonlar ¢alismamaktadir.

Koydeki Tiirk gencleri Rum askerlerinin kdye gelme ihtimalinden dolayr huzursuzdur.
Rus askerleri kendilerine saldirmadan silahlanarak kars1 saldiriya gegmek isterler. Veli
ise huzursuzluk istemez, yas¢a biiyiik Rumlar da Veli gibi diisiiniir. Ancak bir yanls
anlagilma ile 6nce Cevdet, ardindan Dimitri oldiiriiliir ve kdyde Tirkler ve Rumlar
arasinda catisma ¢ikar. Azinliktaki Tiirk grubu koyl terk ederek sehre goger. Koydeki

son ¢atismada, Anna ve Veli 6liir. Sehre gittikten sonra, Ruhsar tesadiifen Salih’i bulur.

Filmin agilis sekansinda, Kibris’in ikiye boliinmeden 6nceki durumu ile ilgili bilgiler
beyaz bir fon iizerinde verilir. Bu fonun daha sonra beyaz bir ¢arsaf (veya beyaz bir

perde) oldugu anlagilir. Kamera geriye kayma hareketi yapar, iki beyaz carsafin
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arasindan yiirliyen askerler ve insanlar gosterilir. Bu sekans izleyiciye filmin konusu
hakkinda ipucu verir. Toprak yol, ¢cimen ve agac gibi 6geler de mekani betimleyerek,
olayin kirsal alanda gectigine isaret eder. Beyaz carsaf bir imge olarak barisi betimler,

ama biitiinliiglinii yitirmistir, arasindan askerler ve insanlar gegmektedir.

Kebr 15 R o we 0 rklr etostnasd gorll m fop\umi 6T rost getrmoy |mlmﬁ{d\“"

Do iy 11 ghfbmers o ek gronietar o b pymey! erCaktasrirmpE
o) Kb OO larinden emoya bogledilor

Fotograf: Filmin prologu.

Asker ve insanlar1 flu goriiriiz. Flu goriintii insanlar arasindaki iliskilerin dagildigim
imler, topluluk halindedirler fakat herkes kendi basinadir. Bu planin ardindan Salih’in
sesini duyarak, dnce Karagéz-Hacivat perdesini sonra Ruhsar’1 goriirliz. Salih, bir gdlge
oyunu oynatmaktadir. Karagdz, Hacivat’a “yapilan zuliimlere kars1 hem gériinmez, hem

de iyi bir insan olmak miimkiin miidiir?” diye sorar.

Fotograf: Filmin agilis sekansi.



55

2.3.1. Zaman Catlaginda Gecmis ve Simdiki Zaman

Deleuze’e gore, zamanda agilan ¢atlaklar ile siirekli olarak ayn1 olay yeniden dirilir, yok
edilir, degisir ve yaratilir. Deleuze bunun zaman-imgesinin giicii oldugunu soyler (1997,
s. 101). Boylece, gecmiste olan bir olay o anda yeniden ortaya ¢cikmistir. Golgeler ve

Suretler filminde ge¢misteki olaylar1 cagiran zaman catlaklar sikga ortaya ¢ikar.

... Veli, Salih’in kayboldugu giin, koydeki kahvehaneye gider, karakolu aramak ve
bilgilendirmek ister. Ancak telefonlar ¢alismaz. Bu sirada, Veli’nin arkasinda yerleri
stipliren Ahmet’i goriiriiz. Kesmeyle siipiirge yapan Ruhsar’in oldugu plana gecis
yapilir. Ahmet’in oldugu sahne aydinlik iken, Ruhsar’in goriildiigli sahne karanliktir.
Ruhsar siiptlirgeyi birakir, 6fkeyle disar1 ¢ikar, bahgedeki beyaz carsaflar1 yere indirir.
Ruhsar’in arkasindan, Veli’nin siiplirge yapmaya devam ettigini goriiriiz. Ruhsar’in
karanlikta gosterilmesi, babasi i¢in duydugu kaygiy: betimler; beyaz ¢arsaflar1 indirmesi
amcasi ile barist bozdugunun, babasini bulmak i¢in kendi yolunu izleyeceginin

isaretidir.

Bunun iizerine, Ruhsar kayip olan babasini aramak igin sehre gider. Karakolda
komutan, babasinin ne zaman kayboldugunu sorar. Ruhsar emin olamamakla birlikte
“lic hafta ya da iki hafta” diye cevap verir. Belki de babas1 sadece bir haftadir kayiptir,
ama bu Ruhsar’a ii¢ hafta gibi gelmistir. izleyici Ruhsar’in zamanmin ne kadar agir
gectigini anlar. Zaman-imgeye dayali filmlerde zamanin akma hizi, zamanin giicii ve

baskinligr ile ilgilidir (Deleuze, 1997, s. 42).

Filmde karakterleri siklikla kap1 esiginde goriiriiz. Kap1 esigi, disar1 ve igeriyi ayiran
siirdir. Filmin ilerleyen kisminda, Cevdet kdydeki Tiirk ve Rum kavgasinda bir yanlis
anlama yiiziinden Sldiiriilmiistiir. Ruhsar, Cevdet’in 6liim haberini kap1 esiginde alir.
Yani sira, kap1 esiginde yapilan konugmalari, beklemeleri goriiriiz. Kap1 esigi bir sinir

cizgisi gorevi gortir.



56

Fotograf: Karakterlerin siiplirge yapmast.

Bir gece Ruhsar bir riiya goriir. Golgesi ayaga kalkar, yiiriiyerek beyaz perdenin
arkasina geger. Perde aydinlanir, Karagéz ve Hacivat konugmaya baglar. Ruhsar
uykuyla uyaniklik arasinda gozlerini acar. Beyaz perdenin arkasini kontrol etmek igin
ayaga kalkar. Karagéz ve Hacivat suretleri bir golge tarafindan oynatilmaktadir.
Rahatsiz edici ve yavas yiikselen bir ses ile golge odanin duvarinda biiyiir, Ruhsar ¢i1glik

atarak uyanir. Golgeler, Ruhsar’in korkularinin yansimasidir.

Riiya sahnesinin bir riiya oldugunu Ruhsar’in uyanmasindan anlariz. Ancak Ruhsar
uyandiginda, sirti perdeye doniik durumda yatakta otururken perde tekrar aydinlanir,
Karagoz ve Hacivat suretlerini gormeye devam ederiz. Perde tekrar kararir. Bu sahnenin
bir riiya oldugunu izleyiciye anlatan renk, netlik degisimi vb. 6geler kullanilmamaistir.
Zaman-imgeye dayali sinemada, ¢ogu kez izleyici riiya sahnelerini gergek 6ykiiden
ayrramaz. Klasik anlati sinemasinda da bazen riiya sahnesine dair bir teknik ipucu
verilmez. Ancak filmin sonunda bu sahnenin bir riiya oldugu aciklamasi yapilir. Zaman-
imge sinemasinda ise sahnenin riiya mi1 gercek mi oldugunun ayrimi izleyiciye

birakilmstir.
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Fotograf: Ruhsar’in riiyasi.

Veli Rum kahvehanesinde telefon etmek ister ancak yine telefonu kullanamaz. Salih’in
kayboldugu ilk giin de bir Tiirk kahvehanesinden telefon etmek istemistir. Her iki sahne
tek plandan olusur, her iki sahnede de Veli’nin arakasinda bir kapi1 goriiriiz. Tiirk
kahvehanesinde Veli’nin arkasindaki kapi1 a¢ik, Rum kahvehanesinde Veli’nin

arkasindaki kapi kapalidir. Veli’nin Rumlar arasinda daha kisitlanmis, kistirilmis

oldugunu hissederiz.

Fotograf: Kap1 sahnesindeki paralellikler.
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Anna ve Hristo’yu araba i¢inde goriiriiz, bir yere gitmektedirler. Bu sahnede bir zaman
catlagi olusur, Anna’nin Salih ve Ruhsar ile yaptigr yolculugu, eski iyi komsuluk
iliskilerini hatirlatiriz. Bir kesme ile Anna ve Hristo’nun bir tarlada konustuklarini
gortliir. Uzaklardan ezan sesi gelmektedir. Anna ve Hristo’nun konusmalar1 duyulmaz
ancak Cevdet’in oliimii hakkinda konustuklarini tahmin ederiz. Ezan sesi, izleyiciye

Cevdet’in cenazesinin kaldirilmakta oldugunu diisiindiirtir.

Kesmeyle, cenaze torenine gecilir. Kalabalikta Ruhsar Rumlar1 kovalamaktadir ve gok
giiriiltiisii duyulur. Kovalama ve gok giirtiltiisii saf optik-ses imge olarak Tiirkler ve
Rumlar arasindaki savasin yakin oldugunu betimler. Deleuze’iin de belirttigi gibi

“zaman-imgesi bir seyin yerine gegen bir betimlemedir” (1997, s. 44).

Veli’nin kahvehaneye dogru yiiriidiigiinii ve kapiya yoneldigini goriiriiz. Veli’nin
ardindan elma yiyen Cevdet kadraja girer. Veli ve Cevdet kahvehanenin i¢indedir.
Kahvehanede cizirtili radyo haberleri vermektedir. Cizirtili ses, bir saf ses durum olarak,

Kibris’ta yasayan Tiirk ve Rum’lar arasindaki gerilimi imler.

Fotograf: Mekan gegisleri.

2.3.2. Cekimlerle Hareketin Otesine Gegebilme

Deleuze’e gore, saf optik imgesi sadece bir tanima karsilik gelebilir: Bir imgenin
kisitlanmas1 ve net olmamasi ya da belirsiz olmasi. Bu her defasinda olaylara 6nemli bir
benzerlik katar, tiikenmez olan bir seyi tasvir eder ve sonsuz sekilde diger tasvirlere

gotiiriir (s 45). Iste bu, hareketin Stesine gegen, gercek bir optik goriintiidiir. Zaman-
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imge sinemasinda, kameranin yeri ve hareketi ¢erceve ile smirlandirilabilir ya da
goriintli net ya da flu yapilabilir. Sabit ¢ekim ve kesmeler ile hareketin Otesine

gecilebilir (1997, s. 22). Golgeler ve Suretler filminde de bunun 6rnekleri vardir.

Bir sabah, Veli uyandiginda Ruhsar’in evde olmadigii fark eder. Onu aramak igin
disar1 c¢ikar. Once Veli evden cikarken, ardindan beyaz carsaflarin arkasinda duran
Anna ve Veli gosterilir. Kamera ¢arsaflarin arkasina, karakterleri izleyen bir goz olarak
konumlandirilmistir. Veli’nin flu olarak gosterilmesi, onun ¢aresizligini betimler.
Filmde, Anna ve Veli arasinda gosterilmeyen ancak hissettirilen farkl: bir iligki vardir.
Ikisi siklikla iletisim halindedir, Anna Veli’nin evine yemekler gétiiriir ve birbitlerine
arka cikarlar. Biri Tiirk digeri Rumdur. Alami daraltan iki carsaf, izleyiciye Anna ve
Veli’nin arada kalmiglhigini hissettirir. Burada karakterlerin duygulari klasik sinemadaki

gibi agikca sergilenmemistir.

Fotograf: Veli ve Anna.

Veli koyiin delikanlilar1 ile Ruhsar’t bulur. Doniis yolundayken, Hristo’nun Rum
askerlerinden silah aldigin1 goriir, aygiceklerinin arasindan gizlice Hristo’yu izlerler.
Kamera aygigeklerinin birinin konumundadir. Veli ve gengler kdye geri donerler. Veli,
Ahmet’e “kdydeki diger Tiirkleri durumdan haberdar et” der ve bir bisikletle yola ¢ikar.
Veli bisikleti yolun kenarinda birakir ve tarlanin icine girer. Neden bisikletle yola
ciktig1, neden tarla icine girdigi, nereye gittigine dair bilgi verilmez. Ardindan sazlik ve
yol goriintiilerini goriiriiz. “Gortintiiler bulaniklastikca karanlik isler kendini gostermeye

baslar” (Deleuze, 1997, s. 73).
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Fotograf: Sazlik ve tozlu toprak goriintiileri.

Veli’nin pencereden Hristo’ya baktig1 sabit planda, alan derinligi ile iki ayr1 mekan
vardir. Veli onde flu ve Hristo arkada, net goriiniir. izleyici Veli’nin Hristo hakkindaki
diisiincelerinin bulanik oldugunu, Hristo’nun Veli i¢in daha net diislinceleri oldugunu

algilar.

Ruhsar babasinin ortadan kaybolmasindan Anna’y1 suglar. Bunun {izerine, Anna, Salih’i
aramak i¢in Salih’in kdyiine gider. Kameranin pan hareketi ile Anna’nin arabasinin bir

bugday tarlasinin i¢inden gectigini goriiriiz.

Salih’in kdyii zaman-imge sinemasinin tarif ettigi mekanlar gibidir: yikilmis, dokiilmdiis,
harabeye donmiis ve terkedilmistir. Salih de yoktur. Anna kdye saskinlikla bakar. Anna
seyir halinde bir karakterdir. Doniis yolunda Rum askerleri tarafindan durdurulur. Rum
askerleri, Anna’nin Salih’in evinde buldugu Karagdz suretlerini goriince acimasizca
copla kadma vururlar. Anna’nin Rum askerlerini gordiigii sahnede, araba camindaki

gorlntiisiinlin bulanikligi, Rum askerleri karsisindaki caresizligini betimler.

Salih ve Ruhsar’in koye geldikleri ilk giin, Veli, Anna’nin evine gider, onlar1 sehre
gotiirmesini rica eder. Konusmalar1 siirerken Anna’nin oglu Hristo evlerine gelir ve
Salih evden ¢ikar. Anna ve Hristo Rumca tartisirlar. Alt yazi ile Tiirkge ceviri
yapilmadigi i¢in ne sdylediklerini anlayamayiz. Filmde Rumca konusmalar Tiirkceye
cevrilmez. Terclime edilmeden verilen Rumca konusmalar, o dili bilmeyen seyirci igin
cogul yoruma acik bir imge haline gelir. Anna ve Hristo tartistiktan sonra sabit
cergeveden cikarlar, yan odaya gegerler ve kadraj bos birakilir. Bos kalan kadrajda
izleyicinin diisiinmesi amaclanir. Bu sahneden, Veli’nin evine gegis yapilir. Ruhsar bir

fotograta bakmaktadir. Baktig1 fotograf bir 6nceki planda bos birakilan kadrajdir.
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Fotograf: Anna’nin evinden Veli’nin evine gecis yapilir.

Anna, Salih ve Ruhsar sehre gitmek i¢in yola ¢ikarlar. Kamera araba caminin disina
konumlandirilmistir. Karakterlerin yiizlerini tam goremeyiz, 06zellikle Salih ve
Ruhsar’in yiizleri karanliktir. Karakterlerin yiizlerinin gériinmemesi Salih ve Ruhsar’in
tedirginligine isaret eder gibidir. Bir sonraki planda, kamera arabanin igine
yerlestirilmistir, askerleri ve arabanin direksiyonunu tutan Anna’nin elini goriiriiz.
Askerleri fark eden Anna arabayi durdurur. Salih ve Ruhsar arabadan iner ve kacarlar.
Bir magaraya saklanirlar. iki Rum asker peslerine diiser ancak Salih ve Ruhsar’i

bulamazlar.

Sabit konumdaki kameradan once iki Rum askerin geldigini goriiriiz, daha sonra ayni1
cerceve askerler olmadan yinelenir. Salih disaridaki durumu 6grenmek icin, Ruhsar’
magarada birakir. Salih magaradan ¢ikarken, kus sesleri ve miizik duyulur. Kus sesleri

ve miizik 6zgiirliikk ve huzur arzusunu ¢agristirir.

Fotograf: Salih ve Ruhsar’in, Rum askerlerinden saklandig1 magara ve bos planlar.
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Zaman-imgeye dayali sinemada, karakterler hakkinda bilgi verilmez ya da pek az bilgi
verilir. Anna ve Hristo Rum kahvehanesinde (acik) mutfak kismindadirlar. Filmde Anna
ve Hristo’'nun ne is yaptigina dair bilgi verilmemistir. Bu sahne ile kahvehaneyi
islettiklerini anlariz. Tek planlik bir sahnedir. Veli plana girer, telefonu kontrol eder,

caligmamaktadir. Sabit kamera, kahvehanede onlara bakan bir nesne konumundadir.

Fotograf: Hristo, Anna ve Veli’nin ¢apraz bakislari.

Sabit ¢ercevede dnce Hristo’nun, sonra Veli’nin ve en son Anna’nin yliriiyerek girisleri
ve cikislar1 gosterilir. Ucii farkli yone giderler. Bu planda ii¢ karakter arasinda bir bag
kurulur; bir zaman ¢atlag1 ortaya c¢ikar. Karakterler gittikten sonra kadraj bos kalir ve
izleyiciyi kendisi ile bag basa birakir. “Deleuze, sinemay1 bir tiir siireklilikler penceresi
iizerinden kavrar. Ona gore sinema, siirekli bir diisiinlis, olus ve karsilagmalar halidir.
Imgelerin actign kanallar aracilifiyla hesapta olmayan alanlardaki diisiincelere temas
eden sinema, kendi gercekligine sahip olan bir tefekkiir sekli, bir tiir icatlar alanidir”
(ipek, 2017 s. 285). Sonra kadraj bir fotograf ¢ergevesinde (donuk kare) icinde
durdurulur. Bu plan1 Ruhsar’in bagparmagi keser. Anna’nin Ruhsar’in yanina geldigini

goruriz.
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Fotograf: Hristo, Veli ve Anna’nin bos gergeveye girmesi ve ¢ikmasi.

Anna koye geri doner. Ruhsar’in Anna’nin yaralarini temizledigini goriiriiz. Tek planlik
bir sahnedir. Kadraja Veli girer, ne oldugunu sorar. Anna cevap vermeden kadrajdan
cikar. Veli, Anna’nin kalktig1 yere oturur. Karsidan koytin delikanlilar1 gelmektedir. Bu
sirada da Ruhsar, Anna’nin getirdigi karagdz suretlerini tek tek toplar. Sessizce
kadrajdan cikar. Ayni kadraja kdyiin delikanlilar1 girer. Agir ritm ve karakterlerin sessiz

kalmasi izleyicinin durumu diigiinmesine firsat verir.
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Fotograf: Karakterlerin bos ¢ergeveye girmesi ve ¢ikmasi.

Hristo’nun aracilik ettigi bir yanlis anlama yiiziinden Rum askerleri Cevdet’i 6ldiirtir.
Cevdet’in 6liimii, Turkler ve Rumlar arasindaki ¢atismanin baslangici olur. Cevdet’in
vuruldugu sahnede, beyaz koyun stiriisiiniin i¢cinde sakat koyu renkli bir koyun goriiriiz
ve ardindan gelen kesmeyle araya giren manzara goriintiisii izleyiciyi durum hakkinda

duistindirtir.

Cevdet’in Olimii ile Ahmet ve arkadaslar1 harekete geger. Ahmet, Dimitri’yi 6ldiiriir,
Tirk kahvehanesine gelirler. Ahmet, kahvehanesinin penceresinden Rum askerlere
bakar. Bu sahnede, sirt1 bize doniik, pencereden bakan Ahmet’i goriiriiz. Ahmet daha
sonra kadraj disina bakar. Son olarak, disar1 konumlandirilmis kameradan Ahmet’in
aydinlkta yiiziinii goriiriiz. Kamera nereye baktigini gdstermez. izleyici Ahmet’in

Dimitri’yi 6ldiirmesinden dogan kaygisini hisseder.

Fotograf: Ahmet’in Dimitri’yi 6ldiirmesi.

Evler geceleri mum 15181 ile aydinlatilir. Karakterlerin yiizleri alacakaranlikta goriiliir.

Salih ve Ruhsar’in kdyde kaldiklar ilk gece Veli, Cevdet’e kendi evinin bahgesinde
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cukur kazdirir. Yan komsusu Anna ve Hristo’nun ¢ukur kazdiklarin1 gérmemeleri igin

iki bahge arasina beyaz bir carsaf asar. Ne var ki, golgelerinden ne yaptiklari belli olur.

Cukurdan silah ¢ikarirlar.

Fotograf: Evlerin geceleri mum 15181 ile aydinlatilmas.

Filmde bazi goriintiilerin karanlikta birakilmasi, karanlifin goriiniir olmasi1 amaci ile
yapilir. Tek planlik bir sahnede, bir gece, Ruhsar ve Veli evdedir. Mum 15181 ile
aydinlatilan oda yar1 karanliktir. Ruhsar neredeyse goriinmeyecek kadar karanliktadir.
Bu karanlik Ruhsar’in ruhsal durumunu imler. Veli’ye babasin1 bulmak i¢in birkag
Oneri sunar. Veli ise Ruhsar’t duymazliktan gelir. Bu sirada Veli silahin1 temizler ve

karsiya dogrultur. Silah Ruhsar’in g6z seviyesindedir. Veli’nin silaht tehlikeyi

hissettirir.

Fotograf: Silah, Ruhsar’in goz seviyesindedir.

Bir gece, mum 1siginda karakterleri ve yansimalarini goriiriiz. Veli ve Ahmet

konusmaktadir. Veli ve delikanlilarin konugmalar1 duyulmaktadir. Kap1 esiginin 6niinde
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oturan Ruhsar karagoz suretlerini oynatir, suretlerin gdlgeleri duvara yansimistir. Veli
ve Ahmet’in sesi, onlarin sesi olmustur. Golgeler bir imge olarak bilinmezligi betimler.

Ruhsar karanliktadir, karanlik onun caresizligi olarak karsimiza ¢ikar.

Fotograf: Ruhsar karagoz suretlerini oynatir.

2.3.3. Karakterlerin “Seyir” Halleri

Deleuze, karakterlerin nasil tepki vereceklerini bilmedikleri mekanlarda ortaya ¢iktigini
ve karakterlerin yagmalanmuis, terk edilmis mekanlarda seyir halinde olup, ne oldugunu

anlamaya ugrastiklarin1 soylemistir (Deleuze, 1997, s. xi).

Filmin agilis sekansinda Ruhsar ve Veli’nin kdylerinden kovulma sahnesi, Anna’nin
Ruhsar ve Veli’nin kovuldugu koyii gordiigii sahne ve son olarak Veli’nin kodyiinde
Tirk ve Rum’lar arasinda catismanin ¢iktig1r sahnede seyir halinde karakterler vardir.
Catigmanin ¢iktig1 sahnede, azinliktaki Tiirkler sokaklarda ne yapacaklarini bilmez bir
halde kagisirlar. Rastgele acilan atesle, kimin kimi 6ldiirdiigii belli degildir. Ruhsar ve
Ahmet’in i¢inde oldugu bir grup Tirk sehre kagmay1 basarir ve vurulan bazi yaralilar
Oliir. Bunlardan biri de Veli’dir. Bir sonraki sahnede, Ruhsar ve Ahmet’i, yan yana
dizilmis mezarlarin basinda goriiriiz. Burada da bir seyir hali vardir. Bu sahne yine bir

fotograf karesi i¢cinde durdurulur ve izleyici diisiinmeye terk edilir.

Bu plandan Ruhsar’in sehirdeki hastanede oldugu bir sahneye geg¢is yapilir. Ruhsar’in
elinde babasina ait Karagéz sureti vardir, sureti gommek i¢in hastanenin bahgesine

cikar. Musibetlerin bitmesi i¢in karagdz suretini gomiilmesi gerektigine inanir. Bu
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sirada babasinin sesini duyar. Babasinin sesinin geldigi yere bakar ve bir gélge oyunu
oynatildigini goriir. Gélge oyununu oynatan kisi, Ruhsar’in babasi Salih’tir. Ruhsar ve
Salih’in birbirlerine sarilmalarinin gélgesini goriiriiz. Karagdz perdesine yansiyan bu
imge Ruhsar’in babasina olan sevgisini betimler. Karagéz-Hacivat perdesi, filmin agilig
sekansindaki beyaz carsaf (perde) ile iliski kurdurur. Acilis sekansindaki beyaz carsaf

(perde) iki parcadir ve arasinda askerler vardir. Izleyiciye savas, 6liim ve siirgiinii

cagristirir. Bu sahneyle film kapanir.

Fotograf: Dis mekandan i¢ mekana bir gecis.

Golgeler ve Suretler’in c¢ekimleri Kibris’ta gercek bir kdyde yapilmistir ve ana
karakterlerin disindaki oyuncular o kdyde yasayan amatdr oyunculardir. Filmdeki
olaylar koydeki gilinlik yasamin rutinligini bozmaz. Karakterlerin ayni seyleri
(genellikle kuru ekmek) yediklerini ve aym kiyafetleri giydiklerini goriiriiz. Film

gergeklik sunan bir durum 6ykiisii olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Zaman-imgeye dayali filmlerde olay zincirindeki bazi halkalar eksik birakilarak verilir.
Golgeler ve Suretler’de de koylerin ve sehirlerin isimlerinden bahsedilmez.
Karakterlerin ge¢misleri hakkinda bilgi verilmez. Duygular dile getirilmez ya da
gosterilmez, ancak algilanir. Veli ve Anna arasinda duygusal bir bag oldugu hissettirilir
ancak bunun nasil olustugu ve gelistigine iliskin davraniglar, olaylar

gosterilmemektedir.

Filmde, bir¢ok sahnede karakterler “seyir halinde”dir. Ruhsar, babasi ile kdyiinden
atilir. Amcas1 Veli’nin koyline giderler, bir siire sonra (bu siirenin ne kadar oldugu

bilgisi de verilmez) bu kdyden de atilirlar. Onlarin terk ettikleri kdydeki halleri,
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gittikleri amcasmin koylinde yasadiklari bazi olaylar, Anna’nin Ruhsar’in kdyiine

gittigindeki hali seyreden ama elinden bir sey gelmeyen karakterleri imler.

2.4. Devir (2012)

Devir (2012) yar1 belgesel, yar1 kurmaca bir filmdir; ancak Dervis Zaim, belgeselden
Ote bir kurmaca oldugunun altim1 ¢izmektedir (Tonbaz Giiler ve Tezcan, 2013, s. 29).
Devir’de doga ve insan arasindaki iligki bir dongii i¢indedir. Zaim “Devir’in igerisinde
hayatin devretmesine iligkin olarak benim samanik bir génderme yaparak kullandigim
sey bu insanlarin hayatinda bir yere denk diisiiyor, o boslugu dolduruyor” demistir
(Turan, 2015, s. 100). Devir’de insan ve doga arasindaki dongiisel zaman algis1 goriiniir
hale gelir. Ozgimar déngiisel zaman igin sunu ifade eder:

Zamanin yasanmasi ile ilgili farklilasma dongiisel zaman anlayisindan ¢izgisel

zamana gegisle birlikte olmustur. Dongiisel zaman, mitsel ve geleneksel olanin

zamanidir, ¢izgisel zaman ise modernlesmis toplumlarin ve kapitalizmin zamanidir.

Dongiisel zaman, kaostan kozmosa sonsuz gecislerin i¢cinde gecmis ve gelecegi
simdinin iginde birlestiren zamandir. Belirleyeni doganin ritmidir (2010, s. 199).

Ozgmar’in Lefebvre’den yaptigi su alti Hasanpasa koyiindeki dongiisel zaman icin
aciklayicidir: “Sanayi Oncesi toplumlarda giinliik hayat doganin dongiileri etrafinda
doner. Dongiilerle iliskili zamansallik tipi, ne birikimsel ne daireseldir (iki mevsimin
birbirine asla benzememesi anlaminda); diizenli ve tekrar tekrar ortaya cikan bir
zamansallik tipidir. Dongiisel zaman, varolus diizenine (yani O6liimiin ve hayatin

hareketine) bagli olan bir sira i¢inde kendini acar” (2010, s. 199).

Devir’de, Burdur’a bagl Tefenni Ilgesi Hasanpasa Kdyii’'nde “geleneksel” olarak her
sene dilizenlenen bir ¢oban yarigsmasi (koyun yikama senligi) anlatilir. Yarisma diizenli
olarak her yil yapilir. Yarista, cobanlar siiriileri ile bir golden (su birikintisinden) ge¢cme
miicadelesi verirler. Golden siirlisiinii ilk geciren ¢oban yarismayr kazanir. Yarisma
Oncesi ¢obanlar koyunlarinin postunu kirmiziya boyarlar. Boyay1 kdyiin yakinlarindaki

kirmiz1 renkli kayalardan elde ederler. Ancak, giiniin birinde kayanin oldugu bolgeye
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maden ocagi agilir, bolge cit ile cevrilerek giris yasaklanir. Dolayisiyla, ¢obanlar

gelenegi devam ettirebilmek i¢in alternatif ¢6zliim yollar1 ararlar.

Filmde goban yarigmasini iki defa goriiriiz. ilkinde maden ocagi daha kurulmadig icin
dogal seyrinde giden hazirliklar gosterilir. Cobanlar kirmizi kayadan parcga alirlar, bu
parcadan boya elde ederler ve koyunlarini boyarlar. Diger kdy sakinleri de koyun
yikama senligi i¢in hazirlanirlar. Bu senligin birkag giin siirdiigiinii tahmin ederiz, ancak

filmde net sekilde senligin kag giin devam ettigi bilgisi verilmez.

Devir’de gercek oykiiler gercek mekanlarda, gercek oyuncular (profesyonel olmayan
oyuncular) kullanilarak anlatilir; dar biitge ile yapilan bir filmdir. Film ii¢ ana karakter;
Ramazan (Ramazan Bayar), Mustafa (Mustafa Salman) ve Ali (Ali Ozel) iizerinden

ilerler. Bu oyuncular Hasanpasa koylinde yasayan insanlardir.

Filmin ¢ekimlerine baglamadan 6nce, Zaim’in elinde son haliyle bitmis bir senaryo
yoktur. Zaim mekéanda calisirken geligen olaylar ile beraber, kdyliileri izleyerek filmin
senaryosunu, gozlemlerine gore yazmistir. Bu sebeple de Devir’in ¢ekim yontemi
Zaim’in diger filmlerinden farklidir. Zaim, Devir’de amatér oyunculari oynatma
nedenini “Film Arasi”nin 32. sayisinda Yesim Tonbaz Giiler ve Giilcan Tezcan ile
paylasmaistir:

Bu koyliiyle olan temaslarim ¢ergevesinde karakterlerle tanistim ve hangi kdyliiniin

hangi karakteri olusturmaya namzet olacagimi disiinmeye c¢alistim. Karsilikli

olarak orada gordiigim insan malzemesiyle benim diisiincelerim birbirini

potansiyel olarak da tetiklediler ve bu senaryo ortaya cikmaya bagladi. Set

esnasinda senaryoyu olusturmaya calistigimi soOyleyebilirim. Filmi ¢ektim,
montajladim sonra tekrar gittim tekrar ¢ektim, yaklagik 4-5 kez gittim (2012, s. 65).

Zaim, ¢ok az insanin bildigi Hasanpasa Kdyii’'nde yiizyillardir stirdiiriilen geleneksel bir

toreni, coban yarigmasini, filmde konu etmektedir.
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2.4.1. Riiyalar ile A¢ilan Catlaklar

Deleuze’e gore, zaman-imgeye dayali sinemada riiya ve gercegin arasindaki sinirlar
ortadan kalkar (1997, s. 194) ve imgeler nedensiz sekilde bir araya gelir. Filmin ilk
sekansinda kar tizerinde boynuzu tahtadan yapilmis bir geyik goriiliir. Geyik yavasca
basin1 6ne eger. Bir kesme ile Ramazan’1t odun atesinde pisen bir koyunun yaninda
goriiriiz. Uyumaktadir. Koy halkinin yaptigi yagmur duasi sesleri ile uyanir.
Dolayisiyla, ilk geyik sahnesinin Ramazan’in gordiigi bir riiya oldugunu, onun
uyanmasi ile anlariz. Riiya sahnelerini gercek sahnelerden net sekilde ayiramayiz.
izleyici, Ramazan’in riiyasindaki bembeyaz karlarm arka fonu &niinde tahta boynuzlu
geyik ile gercek hayatta ateste pisirilen simsiyah olmus hayvan arasinda bir bag kurar.
Bu bir zaman c¢atlagidir. Deleuze’iin tanimladigr bu catlak, duyu-motor semasinin
coktiigli durumda, diisiincede imgeler arasinda ‘“saf haldeki zaman”da acia cikar.
Ramazan’in topragin iistiinde saatin ka¢ oldugunu umursamadan uyuyakalmasi bize
koydeki yasami hissettirir. Odun atesinin sesi ve dua sesleri kdyiin durumunu izleyiciye

ileten saf ses imgeleridir.

Fotograf: Ramazan’in riiyas1 ve uyandig1 zaman.

Yarigma sonlanincaya kadar, yarismanin birincisi olan ¢oban Ramazan gdsterilirken,
yarigma bitince liglincli gelen ¢oban Mustafa’ya gecis yapilir. Mustafa, sampiyon
olamadig1 i¢in ilizgiin ve kizgindir. Ahira gider, koyunlarin yanina oturur ve igmeye
baglar. Ardindan kirmizi boyali koyunlardan birini ahirin digina atar. Sahne Mustafa’nin
riiyas1 ile devam eder. Filmin basinda Ramazan’in riiya sahnesine benzer olarak

Mustafa’nin riiyasinda da kar vardir. Mustafa riiyasinda iki ¢obanin, kendisinin ahirin
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disina attig1 koyunu kestiklerini goriir. Bunun da bir riiya oldugunu daha sonra anlariz.
Bir gecis efekti yoktur ya da renk, doku vb. gibi riiya olduguna iliskin bir ipucu
verilmemistir. Yani sira, bu riiya sahnesi Ramazan’in riiyasina benzemektedir, bir

zaman ¢atlagi olusur ve izleyiciye Ramazan’in riiyasini animsatir.

Riiya sahnesinden sonra, Mustafa’nin evinde uyandigini ve giinesin dogmus oldugunu
goriirliz. Mustafa’nin uyandigi odada, kameranin sabit ¢cekimle gosterdigi duvardaki
halida, ¢obanlik yapan bir adamin resmi vardir. Yine sabit ¢ekimde, Mustafa ahira

gider, disartya attig1 kirmizi renkli koyunu oksar, sever ve ahira geri sokar.

Fotograf: Mustafa’nin riiyas1 ve uyandig1 zaman.

2.4.2. Devir’in Yiiriiyen Karakterleri ve Arayislar:

Zaman-imge sinemasinda karakterlerin dykiileri kronolojik ilerlemez (Deleuze, 1997, s.
49). Baz1 olaylar bazi1 olaylar1 aniden keser, bazen de bir karakterden digerine ani
sekilde gecilir. Karakterlerin Oykiileri degil, dykiileri icinde agilan catlakta izleyicinin
ne hissettigi Onemlidir. Devir’de Ramazan, Mustafa ve Ali’nin Oykiileri birbirini

keserek ilerler.

Devir filminde Ali de yarismada basarili olamadigi i¢in {izglindiir. Bu nedenle,
cobanlig1 birakip, sehirde baska bir is bulmaya karar verir. Ali sehirde bir hayvan
kesimhanesinde ¢alismaya baglar, ancak bu isten memnun degildir. Ciinkii hayvanlar
acimasizca kesilerek 6ldiiriiliir ve bu duruma miidahale edebilecek giice sahip degildir.

Diinyay1 disaridan seyreder. Ali fabrikalar1 seyreder. Kamera sabit konumda fabrikalara
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bakan Ali’den, kesmeyle kdy manzaralarina gecer. Bu gecis, Ali’nin kdy Ozlemini

izleyiciye hissettirir. Sonunda Ali sehirde yapamaz ve kdye doner.

Fotograf: Ali’nin seyir hali, fabrika ve kdy manzaralari.

Yeni bir ¢oban yaris1i hazirliklart baglamistir. BOylece bir sene gectigini anlariz.
Ramazan ve Mustafa birbirlerinden ayrilarak kirmizi kaya aramaya ¢ikarlar.
Mustafa’nin yiirliylisii sirasinda, dogadaki bitki Ortiisiiniin degisimini; agacli, bozkir ya
da karli yollar1 goriiriiz. Kamera soldan saga pan hareketi yapar, Mustafa’nin
ylirliyiisiini uzun uzun izleriz. Aradigini bulup bulamayacagi bilinmez. Gelenegi devam
ettirebilmek i¢in, sehirden getirilen yapay boya ile koyunlar boyanir ve yarisma

gerceklestirilir. Yapay boya kullandiklari i¢in aradigini bulamadigini anlariz.
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Fotograf: Mustafa’nin kirmizi kayay1 bulmak i¢in uzun yiriiyiisii.

Bu yarista Ali yine dereceye giremez, yine ¢gobanlik yapmak istemez ve kdydeki maden
ocaginda sofor olarak ¢alismaya baslar. Bu sekansta, bir zaman ¢atlagi acilir, Ali’nin bir
onceki sene de basarisiz oldugunu hatirlariz. Yani sira, basarisiz oldugu icin ¢obanliga
devam etmek yerine, farkli bir iste calismasi bize yine gegmisi hatirlatir, zaman goriiniir

hale gelir.

Geyik avi sezonu agilmistir. Ali calistigi maden ocagindaki miihendise geyik avinda
eslik etmek zorunda kalir. Miihendis bir geyigi tiifekle vurur ve sadece geyigin
boynuzlarini alir. Ali bu durum karsisinda yine saskin ve seyretme konumunda, ne
yapacaginit bilemez bir haldedir. Daha sonra, Ali’nin geyik i¢in tahtadan boynuz
yaptirdigini ve geyigin Oliisliniin yanina biraktigini goriiriiz. Bir zaman catlagi olusarak,
Ramazan’in riiyasindaki tahta boynuzlu geyigi ve Ramazan’in anlattiklarin1 animsariz.
Filmin ilk sahnelerinde Ramazan’in Ali’ye sdyledigine gore, hayvanlar dldiikten sonra
tekrar diinyaya gelir, geldiklerinde sakat olmamalar1 i¢in tiim kemiklerinin bir arada
gomiilmesi gerekir. Ayni zamanda izleyici Ali’nin sehirde hayvan kesim merkezinde
hoyrat¢a kesilen koyunlar karsisindaki durumunu da hatirlar. Filmin son sekansinda, Ali
tahta boynuzlar1 geyigin yanina birakarak kdyiine donerken, kirmizi renkli bir kaya

parcasi bulur. Coban yarismasinin gelenekteki gibi slirecegi anlasilir.
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Fotograf: Ali’nin seyir hali.

2.4.3. Zaman-Imge Sinemasinda Doga’nin insana Miidahale Etmemesi

Deleuze, Paul Schrader’in “doga”nin 6nemli anlara (a decisive moment) izleyici kaldigi
ve olaya miidahale etmedigi fikrinden bahsetmistir. “Karla kapli bir dagin ihtisami, bize
sadece bir sey soyler. Her sey siradan ve diizenli, her sey her giin aynidir. Doga, insanin
bozdugu seyi yenilemekten mutluluk duyar, insanoglunun pargaladigin1 doga yeniden
onarir” (1997, s. 15). Deleuze, karakterlerin karli kapli dagi1 seyrederek, o an’larindan
bir anlik uzaklastiklarini, bu sekilde yolunda gitmeyen islerini diizeltmeye calistiklarini

sOylemistir (s. 15).

Devir’de birkag kez televizyonda doganin tahribiyle ilgili haberler goriiniir.
“Karadeniz’de organlar1 eksik dogan koyunlar hayvan {ireticilerinde saskinlik yaratti.
Uzmanlar bu durumun genetigi degistirilmis yemlerden kaynaklandigini ileri siiriiyor.
Uzmanlar hayvan ireticilerinin dikkatli olmas1 gerektigi konusunda uyarilarda
bulunuyor”. Televizyon ve genetigi degistirilmis yem modern diinyanin imgeleridir ve
unutulmus bu koyde bir zaman catlagi acar. Baska bir sahnede, televizyon g¢oban
yarisinin goriintiilerini verir. Bu kez modernin imgesi, gelenekselin sesi olur. Ali,
televizyon ¢oban yarigini verirken, onu izlememekte, yanindaki ¢ocukla ¢oban yarisini

konusmakta, yarisin oldugu an1 yasmaktadir.
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Fotograf: Televizyonda doganin tahribi ile ilgili haberler ve coban yaris1 goriintiileri.

Ali’yi evinin balkonunda kadrajin disina bakarken goriiriiz. Ancak nereye baktigini
kamera gostermez. Kadraj disindan duyulan koyun ¢ani, horoz 6tiisii gibi sesler, saf ses

imgeleri olarak dogay1 betimler.

Fotograf: Ali kadraj digina bakar.

Devir’de gercek mekanlarda ger¢ek oyuncularin kendi (gercek) yasamlari var. Riiyalar
ile kurulan zaman catlaklariyla sik sik zaman-imgesi ortaya ¢ikmaktadir. Zaman-imge
anlayisina uygun olarak saf optik-ses durumlar, do§a manzaralari, hayvan sesleri ve
televizyon ses ve goriintiileri sik sik karsimiza ¢ikar. Karakterlerin dykiileri birbirini
keser ancak i¢ ice gecmez, bir karakter daha On plana ¢ikarilmaz, esit derecede
onemlidirler. Son olarak, zaman-imgeye dayal1 filmlerde cogu kez unutulmus kdy ya da

kasabalarin kullanildig: goriiliir.
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2.5. Balik (2014)

Balik’ta Golyaz1 kdylinde yasayan, balik¢iliktan gecimini saglayan bir ailenin dykiisii
anlatilir. Kaya (Biilent Inal) ve Filiz’in (Sanem Celik) kizlar1 Deniz (Miray Akay)
konusma 6ziirliidiir. Kaya’nin balik¢iliktan kazandig1 para Deniz’in tedavisi igin yeterli
degildir. Buna ek olarak, eve haciz gelecektir ve ayrica bakkala borglar1 vardir. Filiz’e
gordiigl bir riiyada bir balik cinsinin sifali oldugu sdylenir. Bunun iizerine Deniz’e bu
sifal1 balig1 diizenli olarak yedirmeye baslar. Filiz sifali balig1 6teki gol dedigi baska bir
gblden bulmustur. Film boyunca g6liin hangi gdl oldugu ve baligin cinsi acgiklanmaz.
Bir zamanlar Filiz’in de konusamama sorunu vardir ve kendisi de sifali balikla

iyilesmistir.

Kaya ¢ok lezzetli olan bu sifali balig1 bir balik ciftliginde yetistirip daha ¢ok para
kazanmay1 planlar. Baliklar1 ¢ogaltma ydntemini 6grenmek icin sehirdeki Su Uriinleri
Fakiiltesine gider. Ancak balik ¢iftligi kurmak i¢in Kaya’nin paraya ihtiyaci vardir. O
nedenle Kaya gole kimyasal madde dokerek tek seferde ¢ok sayida baligi zehirler, bu
baliklar1 toplayarak balik halinde satar. Bunu ikinci kez yaptiginda, Filiz de Kaya’nin

o6ldiirdiigii baliklardan birini yer, zehirlenip 6liir. Kaya da hapis cezasi alir.

Balik’ agilis sekansinda bir kis giinii Kaya’nin hapisten ¢ikigini, ardindan bir kesmeyle
bir yaz gilinii sandalla evine gelisini goriiriiz. Filmde aralarda Kaya’nin hapishaneden

ciktig1 karli ki gliniine doniigler yapilir.

Balik’ta siradan insanlarin giinliilk yasamlarinm izleriz. Filiz ve Kaya’nin yasami goélde
balik avlamak, avladiklar1 baliklar1 balik halinde satmak ve bor¢larim1 6demekle gecer.
Kaya, gole zehir dokerek bircok baligi toplu halde dldiiriirken, Filiz balik¢ilarin balik
avina ara vermesi gerektigini, avlanmanin gole iyi gelmedigini sdyler. Balik, insanlik
hallerini gosteren bir durum Oykiistidiir. Kamera hareketleri ve ¢ekimleri yavastir, gogu
kez kamera degismeyen bir agidadir ya da sabit kamera kullanilir. Bu sekilde giinliik

yasamin siradanligi icinde goriilecek seyin yolu agilir (Deleuze, 1997, s. 13).
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2.5.1. Riiyalar

Zaman-imge sinemasinda riiyalar, riiya oldugu anlasilacak sekilde verilebilir, ama net
gorlntiiler ile gercekte yasaniyormus gibi ilerleyen riiyalar da vardir. Balik’ta her iki

sekilde verilen riiya sahneleri vardir.

Filiz riiyalara inanir. Filiz, Kaya’ya bir riiyasin1 anlatirken, dogadan goriintiiler verilir.
Filizin riiyasinda goriilen kapali bir gokytizii, kirletilmis gol ve kirlenmeyi protesto eden
insanlar birer imge olarak doganin tehlike altinda oldugunu betimler. Riiya sahnesinden
Filiz ve Kaya’ya gecis yapilir. Filiz riiyasin1 anlatmaya devam eder: “Riiyamda dedemi
gordiim. GOl hayrina bir sey yapmam gerektigini sOyledi. GOl icin bir sey yaparsan
Deniz iyilesecek dedi. Sonra bir yer tarif etti”. Ardindan, riiya goriintiileri yeniden
verilmeye devam edilir; elinde pankartlarla yiiriiylis yapan insanlar ve kirli golde su

yiiziine vuran Oli baliklar1 izleriz. Su yiliziine vuran o6lii baliklar ve protestocular

tehlikenin son noktasina gelindiginin isaretidir.
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Fotograf: Filiz’in riiya sahnesi

Filmin daha sonraki bir sahnesinde, Kaya ve Filiz tekrar ayn1 riiya hakkinda konusurlar.
Filiz rilyanin devamini anlatir: “Oteki gdlden, dedem yerini riilyamda tarif etti, bu kiz bu
baliktan yemeli dedi. Ben kiiciikken konusamiyordum. Dedem bana giinlerce bu
baliktan yedirdi. Sonra bir giin son kalan balig1 aldi, bunu besleyip biiyiiteceksin dedi.
Balik ona saygi duydugunu anlamali dedi. Sonra son kalan balig1 bana verdiler. Ama
0ldi”. Filiz, Kaya’ya daha oOnceden bahsettigi riiyanin tamamini anlatmis olur.
Riiyasinin devamini anlatirken de bir 6nceki gibi dogadan goriintiiler gosterilir. Riiya
goriintiilerinin filmdeki gercek yasam goriintiilerinden farklilagmasi yoktur. Riiya ve

gergegin ayirt edilememesi zaman-imge sinemasinin 6zelliklerindedir.

Fotograf: Filiz’in riiya goriintiileri.
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Kaya, Filiz’e “boyle seylere inanmamas1” gerektigini sdylediginde, Filiz 6tkelenir ve bir
sey sOylemeden disar1 ¢ikar. Yolda yiiriirken, bir leylek elektrik tellerine carpar, suya
diiser ve koyde elektrik kesintisi olur. Kaya ve Filiz’in evlerinin 6niindeki akvaryumun
elektrigi kesilir, evlerinin verandasinda uyuyan Kaya’nin iistiindeki ampul patlar ve tek
bir “an”da Filiz’den Kaya’ya ge¢is yapilir. Kaya’nin riiyas: tek planliktir: Deniz’i
pencerenin arkasindan bakarken goriiriiz. Kaya’'nin riiyasinda gordiigii sahne, filmin son
sekansinda Kaya’nin hapishaneden c¢ikip eve geldigi giin gergek olacak bir goriintiidiir.
Gortntiiler irrasyonel kesmelerle arka arkaya ve hizlica verilir, boylece Deniz’in camin

arkasindan baktig1 sahnenin riiya oldugunu anlariz.

Fotograf: Leylek ve balik goriintiilerinden Kaya’nin rilyasina gegis yapilir.
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2.5.2. Cekimlerle A¢iga Cikan Imgeler

Deleuze’iin belirttigi gibi, zaman-imgesi bazen c¢ekimin kendisi olarak ortaya cikar;
sahne aras1 gecisler, kameranin konumu ve gorlis agis1 bizzat imgenin kendisidir.
Montajin gorevi goriintiileri birlestirmek degildir, goriintiilerin neyi gosterdigi sorusunu
sordurmaktir. Bu montajlama bi¢imi de ancak zaman-imgesinin oldugu yerde miimkiin
olur (1997, s. 42). Balik filminde de zaman-imgesi yaratan sinematografik Ogeler

kullanilmustir.

Bir yaz gilinii balik ¢iftligine bakan Kaya’nin bas plan goriintiistinden, Kaya’nin
hapisten ¢iktifi plana neden-sonug iliskisine dayali olmayan bir gec¢is yapilir. Yaz
mevsiminden karli soguk bir kis giiniine gecilir. Ugultulu enstriimental bir miizik
duyariz; gerginligi hissettirir. Kaya evine ulasir ve evin kapisini calar. Bu sekansin
ardindan yeni bir kesmeyle balik c¢iftliginde Kaya’nin bir dnceki bas plandan yiiziinii
gorlriiz. Balik ciftligi ile ilgilenmesi ve ardindan zehir almasi Kaya’nin ¢iftlik i¢in
gerekli parayr bir an 6nce bulmak istedigini diisiindiiriir. Balik ¢iftliginin genis plan

¢ekimi, Kaya’nin projelerinin devasa sorunlara neden olacaginin bir gstergesidir.

Kaya’nin gole zehri doktiigli planda, sazliklarin arasina konumlandirilan kamera
aracilifiyla karakteri izleriz. Bu planda, kanat c¢irpan onlarca leylek, gokyiizii ve bitki
gorlntiileri art arda hizlica verilir; bunlar tehlike hissi veren imgelerdir. Sonra, kanat
cirpan leylekler ve sonra bir bugday tarlasi ve ardindan g6l yliziine vuran baliklar
goriiriiz; her biri saf optik-ses imge olarak bir yanda yasayan, bir yanda 6len dogay1

hissettirir. Ote yandan gél yiiziine vuran 6lii baliklar bir zaman catlagi acarak Filiz’in

rilyasindaki 6lii balik sahnesi ile bag kurdurur.
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Fotograf: Kaya’nin gole zehir doktiigii sahne.

Kaya bir kez daha gole zehir dokerek kitlesel balik 6liimiine neden olur ve o baliklari
halde satar. Aymi giin, Filiz’in amcas1 da hale gelir ve Kaya’nin zehirli turna
baliklarindan alir. Yagli adam kdy meydaninda hayir yapmak i¢in baliklart dagitir ve bir
tanesini de Filiz’e verir. Filiz evde balig1 pisirir ve Kaya yemege baslamak {izereyken
hastas1 olan bir adam Kaya’dan arabasiyla onlar1 hastaneye gotlirmelerini ister. Kaya
baligin tadina bakamadan sofradan kalkar. Filiz balig1 yedigi sirada karin agrist baglar
ve yere yigilir. Ayagmin altinda tuttugu yesil top merdivenlerden diiser. Kesmeyle
Kaya’yr hastanede goriirtiz. Hastanin baliktan zehirlendigini duyar. Kendisinin
zehirledigi baliklardan birini yiyerek zehirlenmis olabilecegini diislinerek karakola
teslim olmaya gider. Yeni bir kesmeyle, evdeki akvaryumunun arkasia
konumlandirilmig kameradan, Filiz’in yere yigilisint izleriz. Kamera akvaryumdaki
baligin gozii konumundadir. Filiz’in yere yigilisi, ayagimin altindaki yesil topun

merdivenden gole diislisii ve zehirlenmis turna baligi goriintiileri, goriintiilleme hizi
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artirilip, yavaglatilarak arka arkaya verilir. Ailenin yasaminin alt iist olusu izleyiciye bu

sekilde aktarilir.

Deleuze, Yilmaz Giiney'in Yol (1982) filminde, aile icinde kuvvetli bir ittifak ag1, giiglii
bir iligki oldugunu belirtir. Bu dyle bir bag ki, bir karakter 6len erkek kardesinin karisi
ile evlenir. Yol filminde Deleuze’iin ilgisini ¢eken nokta, en ileri goriislii olan karakterin
Olime mahkiim olmasidir (s. 218). Balik’da aile iligkileri daha farklidir. Ancak yine

giiclii bir aile yapisi s6z konusudur ve yine doga konusunda insanlar1 bilinglendirmeye

calisan Filiz karakteri 6liime mahk(m edilmistir.

Fotograf: Filiz’in zehirlendigi sahne.

Filmin sonunda hapisteyken Kaya’ya iyi halden bir giinliik bayram izni verildigini
Ogreniriz. Hapishaneden c¢ikar, evine gider ve Filiz’in kiz kardesi kapiy1 agar. Ancak

Kaya’y1 eve almaz ve Deniz’i ona gdstermez. Bu sirada, Deniz’in pencereden babasina
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baktigin1 goriirliz. Deniz’in camdaki goriintiisii, Kaya’'nin riiyasinda daha 6nce gordiigii

sahnedir. Bir zaman catlagi olusur, izleyici Kaya’ nin riiyasini animsar.

Fotograf: Kaya hapishaneden ¢ikar, evinin kapisinin 6niindedir.

Kizim1 géremeyen Kaya, Filiz’in mezarina gider. Deniz, annesinin ona hediye ettigi
akvaryum ve ic¢indeki balikla mezarliga gelir. Babasmma sarilan Deniz artik
konusabilmektedir: “Balig1 biyiittiim, balik biiylidii. Anneme yasatacagima dair séz
vermistim. Seni bekledim”. Kaya kizindan kendisini affetmesini ister. Deniz’i evine
birakirken akvaryumu mezarlikta unuttuklarmi fark ederler. Kaya mezarliga geri
dondiiglinde baligin donarak oldiigiinii goriir. Kizina yeni bir hayal kiriklig
yasatmamak icin sehirde bu tiir bir balik arar, ancak balik¢ilar bu tiirii daha 6nce hig
gormediklerini sdylerler. Kaya’nin aklina bir &nceki yaz Su Uriinleri Fakiiltesine
iretmeleri i¢in biraktig1 baliklar gelir. Bir araba calar ve Fakiilteden bir canli balik
alarak kizina gotiirtir. Kaya’y1 araba penceresi disindan ¢eken kamera, Kaya’nin karisik,
hiiziinlii duygularini, 6niinii géremez halini hissettirme amacindadir: Arabanin iginden
disaris1 bulanik ve disardan da Kaya’nin yiizii yar1 karanlikta goriiniir. Kameranin

konumuyla Kaya’nin sikismisligr goriiniir hale gelir.
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Fotograf: Kaya’y1 6nce arabanin i¢inden sonra disardan goriiriiz.

Kaya Deniz’e Fakiilteden baligini getirdikten sonra hapishaneye donerken, evinin
onlinde demir karigimi bloklar1 goriir. Bir zaman c¢atlagi olusur, Kaya Filiz’e verdigi
s0zl animsar. Demir bloklar balik avini1 engelleyen aparatlardir. Bunlar1 géle atmak i¢in
bir onceki yaz Filiz’e s6z vermistir. GOl buz tutmustur. Kaya donmus goliin iistiine teker

teker bloklar tasir; Filiz’in dedigi gibi gole bir seyler verir.
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Fotograf: Kaya’nin goliin iistiine demir karigimi bloklar1 yerlestirdigi sahne.

2.5.3. Sinemada Ozdeslesmenin Degisimi

Klasik sinemada, karakterler i¢inde bulunduklari duruma, ¢ok ¢aresiz olduklari zaman
bile tepki gosterirler. Superman ya da Spiderman her zorlukta diinyayr kurtarmayi
basaran karakterlerdir. Deleuze, klasik sinemadaki duyu-motor imgesi ile izleyicinin
karakterle dzdeslestigini belirtir (1997, s. 3). Izleyiciyi filme dahil ederek bu bakis
acisint tersine dondiirme, Hitchcock ile baslamistir. Zaman-imge sinemasinda ise
0zdeslesme tamamen bir degisime ugramis ve karakter sadece bir gdzlemci konumuna
gelmistir. Karakter izleyici gibi tepki vermeden izledigi i¢in artik “karakterin kendisi bir
izleyici olmus ve karakter bir izleyiciye doniismiistiir!? (s. 3). Onlar “it is a kind of real
people” olmuslardir. “Karakterler kendinin oynadigini farkinda olarak oynarlar; kendini

tamamen unutarak role girmezler” (s. 6).

Kameranin gordiigii sey nesnel ve karakterin gordiigii sey 6zneldir. Kameranin
karakteri gormesi sarttir: Ay karakter bazen goOren bazen de goriinen
konumundadir. Yani sira, ayn1 kamera bize goren ve goriinen karakteri gosterir.
Oyleyse, dykiiyii nesnel ve 6znel bir zitlik icinde karmasik diisiinebiliriz, ancak iki
benligin 6zdeslesme durumuna bir ¢oziim bulunmalidir. Goren ve goriilen
karakterle Ozdeslesme, ayni zamanda karakteri goren kamera ile karakterin
gordiigii seyle esit derecede bir 6zdeslesme durumudur (Deleuze, 1997, s. 147-
148).

10 1I. Diinya Savas1 ve insanlar gergekti. Biz ise “It is a kind of real people”dan, karakterlerden
bahsediyoruz.
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Olii baliklara bakti1 sahnede Kaya, zaman-imge sinemasinin tipik bir karakteridir:
Kaya’nin 6lii baliklara bakisi, kendi 6znel yargisinin disa vurumudur. Kaya “gordiigii
ile” bir tiir Ozdeslesme yasarken, “kamera durumu gosteren bir kaynak gorevi
gormektedir” (Deleuze, 1997, s. 149). Kaya’nin baliklar1 6ldiirmek i¢in kendine gore
gecerli nedenleri vardir; bu durumda izleyici i¢in Kaya’y1 yargilamak zorlagir, farkl

goriiglerin ortaya ¢ikmasina yol agar. Ve bu bir 6zdeslesme durumu degildir, ¢iinkii biz

kameranin géziinden Kaya’y1 goriiriiz.

Fotograf: Kaya’nin baliklara baktig1 sahne ile kameranin Kaya’y1 gosterdigi sahne arka arkaya
verilmistir.

Balik’ta, Filiz sifali balik ve 6teki golden bahseder ancak filmde ne baligin cinsini ne de
goliin adin1 6grenebiliriz. Zaman-imge sinemasinin 6zelliklerinden biri de kavramlarin,
olaylarin ya da eylemlerin tam olarak aciklanmamasidir, ¢iinkii betimlemeler bunlarin
yerine gecer. Zaman-imge filmleri olay degil, durum &ykiileridir. Insanlik durumlarini
karakterlerin kendi ortamlar1 iginde veren, giinliik yasami duyumsatan filmlerdir.
Giinliik yasam siirerken zaman ¢atlaklar1 olusmasi ve riiyalarin ¢agrilmasi bu filmde

birgok kez sergilenir.

Organik Oykiilemenin algi tepki etkilesimi siirecinde filmin sonunda kotiiler cezasini
ceker ve iyiler giizel sona ulasir. izleyici de bu durumu yerinde bulur. Deleuze’e gore
zaman-imgesi ge¢miste yapilan kotiiliiglin bigimini degistiren su “an” es zamanl
olarak bir arada ortaya koydugu i¢in, gecmistekiler su anda farkli bir gergek olarak
degerlendirilebilir (1997, s. 131). Balik filminde de, Kaya dogaya, ailesine ve topluma
kotiiliikler yapan bir karakter olsa da, onun koétiiliiklerini, ¢ektigi acilarla i¢-ige izleyen

izleyici buruk bir duygu ile filmden ayrilmaktadir.



87

SONUC

Zaman-imgeye dayali sinemada, ‘“zaman” sinematografik aygitlar ile bi¢im
kazanmaktadir. “Zaman” goriinen ve duyulan bir imgedir ve kendisini izleyiciye
hissettirir. Bu nedenle, Deleuze’lin isaret ettigi gibi sinema bir propaganda araci

olmaktan ¢ikmis ve izleyici i¢in 6zgiir bir sanat alani olusturabilmistir.

Bu caligmanin kuramsal g¢erceve boliimiinde, Gilles Deleuze’iin “hareket-imge” ve
“zaman-imge”  kavramlar1  tanimlanarak agiklanmis, zaman-imge sinemasi
orneklerinden kisaca bahsedilmistir. Film c¢oziimlemeleri bdéliimiinde ise, Dervis
Zaim’in bes filmi -Cenneti Beklerken, Nokta, Goélgeler ve Suretler, Devir, Balik

filmleri- zaman-imge sinemasi 6zellikleri agisindan irdelenmistir.

13 2

Cenneti Beklerken’de bir goriintiiniin minyatiire donlismesi ve sahnelerin “ayna
cercevesi i¢inde durdurulmasi baska bir zamana gegisi saglayan bir teknik olarak
kullanilmistir. Cenneti Beklerken’de, miizik, kus sesleri, tanimlanamaz sesler, bazen
sessizlik imge halini alirken, karakterler yolculuklar1 esnasinda ya da vardiklar

mekanlarda ¢ok sik “seyir halinde” goriiliirler.

Nokta’yr diger dort filmden ayiran oOzelligi tek plan-sekans olmasidir. Kamera

hareketleri ile zaman gegisleri kismen hissettirilmektedir.

Golgeler ve Suretler’de ise, 1siklandirmalar, mum 15181 ya da gaz lambasiyla
aydinlatilan mekanlar ve golgeler birer imge halinde karakterleri ve olaylar1 betimler.
Diger dort filmde goriilmeyen bir kamera kullanimi s6z konusudur. Tek planlik bazi
sahneler fotograf ¢ercevesinde (donuk kare) i¢inde durdurulur ve her defasinda bu plani
Ruhsar’in bagparmagi keser. Mekanlar zaman-imgeye dayali sinemanin &zelligine

uygun olarak yikilmig ve dokiilmiis bir haldedir.

Devir’i diger filmlerden farkli kilan 6zellik ise yari kurmaca yar1 belgesel bir film

olmasidir. Amatdr oyuncular ile gercek mekanda gergek olaylarin ele alindigi bir
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oykiidiir. Devir’in senaryosu film c¢ekim asamasindayken yazilmistir. Balik’ta ise

Kaya’nin yaptig1 kotiiliik lizerinden izleyici derin diigiincelerle bas basa birakilmigtir.

Filmlerin ortak 6zelliklerini belirtmek gerekirse: Siklikla sabit kamera kullanilmaktadir.
Saf optik-ses durumlar bes filmde de yaygin olarak goriilmektedir. Her bir film, klasik
anlat1 sinemasmin neden-sonu¢ zincirlerine dayali anlatisindan farklilasan durum

oykiileridir.

Filmlerde zaman catlaklar1 iki sekilde olusmaktadir. Birincisi, karakterin o aninda

gecmisi hatirlamasi ile ikincisi izleyicinin gegmisle bag kuran imgeleri fark etmesiyle.

Zaim filmlerinde bazen konu yakinligi, bazen karakterler ve bazen de nesneler
tizerinden izleyicinin diger filmlerle bag kurmasinin amaglandig da fark edilmektedir.
Nokta filminin prologunda Cenneti Beklerken filmindeki hattat Eflatun’un bir anekdotu
gosterilir ve izleyici iki film arasinda bir bag kurar. Devir’de hayvanlarin yeniden
diinyaya gelecegi ve o nedenle yeniden dogarken kusursuz olmalari i¢in kemiklerinin
bir arada gdomiilmesi gibi mistik bir inan¢ Balik’ta bir bagka sekilde kendini gosterir;
mistik bir inang olarak, sifali oldugu diisiintilen bir balik cinsi s6z konusudur. Cenneti
Beklerken’de Eflatun, Danyal’in riiyasina inanmis bir ¢oban ile karsilasir. Gélgeler ve
Suretler’de 6len Cevdet bir ¢obandir. Devir’in ana ti¢ karakteri gobandir. Bes filmde de

mezar ya da mezarlik vardir.

Dervis Zaim’in inceledigimiz bes filmi ile degerlendirmedigimiz diger filmleri arasinda
da bazi baglantilar bulunmaktadir. Dervig Zaim 1963 yilinda Kibris’ta gegen olaylarla
ilgili olarak Paralelel Yolculuklar belgeselini ve Camur filmini ¢ekmistir. Gélgeler ve
Suretler, bu iki film ile konu benzerligi gostermektedir. Balik’ta Kaya, Su Uriinleri
Fakiiltesine gitmek i¢in bir araba calar ve Tabutta Rovasata’nin araba ¢alan Mahsun

karakterini izleyiciye hatirlatir.

Bes filmde de kronolojik zaman akisi izlenmez; yer yer imgeler arasindaki irrasyonel
iliskilerle, yeni sinematografik imgeler ortaya c¢ikar. Bu imgeler izleyicilerde ¢esitli
diisiincelerin tiretilmesine kaynaklik eder. Bu zaman imge sinemasinin giiciidiir, diger
bir deyisle, zaman-imge sinemasi diislince giicliyle bir yaratma bi¢imidir / bir yaratici

diistince bi¢imidir.
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Cenneti Beklerken’de, Istanbul’un durumunu yansitan imgeler —secilen enstriimantal
miizik, cellatlarin gezdirdikleri kelleler— sehirdeki yonetimin acimasizligini imlerken,
Danyal’1in yaptirdig1 tablo, onun bu duruma isyanini betimler. Filmde, Frenk portrelerin
zamanlar1 ve mekanlar1 yan yana getirebildigi soylenir. Eflatun’un kaybettigi ailesini

Frenk ressamlar gibi resmetmesi, onlarin yasini siirekli yasadigini diisiindiirdir.

Filmsel zaman i¢inde farkli zaman ve mekanlar bir araya getirilir. Minyatiirler, ters ve
diiz peri bacalar1 goriintiileri ve riiyadan riiyaya gecisler; farkl: siireleri bir araya, tek bir
“an”a toplar. Zamanin kristalize oldugu bir diizlemde, riiyalar bellektekilerin yansimasi
olarak betimlenir. Dervis Zaim’in ger¢ek ve riiyalarin i¢ ice gectigi filmlerinde, dogru
kisisellesir. Danyal’in riiyas1 bir ayna i¢inde ya da bir tabloda resmedilir. Danyal,
rliyasinin gercek olacagina inanir ancak bu gerceklesmeyecek ya da gercek olamayacak
bir hayaldir. Aynadaki, camdaki goriintiilerin kristalize olarak, gercek ve riiyalarin ayirt

edilemezligi, gercegin ne oldugu sorusunu sordurur.

Zaim’in filmlerindeki bir¢ok karakter, Deleuze’iin tanimladigi agilan zaman catlaginda
gecmisiyle bag kuran karakterle benzerlik tasir. Eflatun film boyunca iyilesme arzusu
icindedir ve filmin sonunda Gazal da Frenk resmi yaparak giinaha girdigi ve ruhen
hastalandig1 diistincesiyle, iyilesmek ve eskisi gibi olmak i¢in Eflatun’dan yardim ister.
Benzer bir “iyilesme arzusu’nu, Nokta filmindeki Ahmet karakterinde de goriiriiz.
Ahmet vicdan azabiyla bas etmeye calisir, ¢iinkii hem hirsizlik yapmis hem de adam

Oldiirmiistiir. Ahmet’in Eflatundan bir farki, fiziksel olarak da hastalanmasidir.

“Hastalik” ve “iyilesmek™ Dervis Zaim sinemasinin tekrarlayan temalarindandir. Ahmet
yeniden yazabilmek ve yasamaya devam edebilmek i¢in ruhsal temizlenmeye ihtiyaci
oldugunu, vicdan azabindan kurtulmast gerektigini diisiiniir. Zaman-imgesi
sinemasindaki diger karakterler gibi Ahmet de eylem giiciinii yitirmeye baglamis,

Diinya’ya yabancilagsmis ve diinya ile arasindaki bag kopmustur.

Dervis Zaim’in karakterinin igsel yolculugu ve arayis icinde olmalari, onlarin
“noksanligimni” imler. Karakterler eksiktir, kendilerini eksik hissederler. Nokta’nin son
sahnesinde glinlimiizde yasayan Ahmet’e ne oldugunu Ogrenemeyiz. Filmin sonu da

“eksik” birakilmustir.
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Golgeler ve Suretler’de Kibris’ta yasayan Tiirkler ve Rumlar arasindaki i¢ savas konu
edilir. Dervis Zaim’in kullandig1 “perde” metaforu, perdenin arkasinda ne var, perdenin
ardindaki gercek nedir? sorularini sordururken, kap1 esikleri bir sinir ¢izgisi islevi gortir.
Kapilar ya tam acik, ya da tam olarak kapalidir. Filmde siklikla gordiigiimiiz “carsaf”
izleyicinin goriis alanin1 daraltirken, karakterlerin arada kalmisligini imler. Filmdeki flu
goriintiiler, karaketerlerin zaman zaman flu gosterilmesi ya da karanlikta birakilmasi

onlarin caresizligini imler.

Devir ve Balik filmleri ise doga-insan iligkisine dair “merhamet” ve “su¢ ve ceza”
temalarimi one ¢ikarir. Devir’de kdydeki ¢obanlarin koyunlarina merhametini; buna zit
olarak da, sehirdeki kesimhanede hayvanlarin acimasizca kesilerek Oldiiriilmesini
izleriz. Sehirden gelen mihendisin bir geyigi vurduktan sonra, sadece geyigin
boynuzlarini aldigin1 ve bu durumun kdyde yasayan Ali’nin vicdaninmi sizlattigini
gorliriiz. Kdydeki bir inanca gore, hayvanlar Oldiikten sonra tekrar diinyaya gelir,
yeniden geldiklerinde sakat olmamalar1 i¢in tim kemiklerinin bir arada gomiilmesi
gerekir. Bu nedenle, Ali, geyik i¢in tahtadan boynuz yaptirir, geyik oliisiiniin yanina
birakir. Ali kdyiine donerken, geleneksel ¢oban yarist i¢in gerekli olan kirmizi renkli
bir kaya parcast bulur. Modern Kkiiltiire ragmen, kendi geleneklerine devam eden

cobanlar tizerinden doga ve insan arasindaki dongii anlatilir.

Devir’de insan ve doga arasindaki donglisel zaman algisi; gegmis, simdi ve gelecegi tek
bir “an” i¢inde birlestiren zamandir. Bir kdyde saatin ka¢ oldugu ya da mevsim gecisleri
onemli degildir. Zaman kendiliginden bir dongl icinde akar. Belli bir saatte
yetistirilecek bir is, yapilacak bir toplant1 ya da gidilecek bir davet yoktur. Karakterlerin
topragin Ustiinde saatin ka¢ oldugunu umursamadan uyuyakalmasi kdydeki yasami

gosterir.

Devir’in son sekansinda, dogadaki dogal dongii ile koyliilere geri verilen kirmizi kaya
parcasinin, Balik filminde daha farkli bir dongli ile dogay1 tahrip etmenin, insanin
kendisine verdigi zararla geri doniisii olacagi uyarist yapilir. Kaya’nin dogayr hor
kullanmasi, karisinin 6liimiine neden olmustur. Balik’ta Filiz, sifali oldugunu
diisiindiigli bir baligin, kizinin konusamama hastaligina iyi gelecegine inanir. Filiz’e zit
olarak, Kaya ancak modern tipla kizinin iyi olacagini diisiiniir. Balik’ta gelenek ve

modern kavramlari yine kargimiza ¢ikar.



91

Sonug olarak, Dervis Zaim’in degerlendigimiz bes filminde de zaman-imge sinemast
Ozellikleri baskin olarak vardir ve filmler izleyicinin bakis acisina gore anlam

kazanmaktadir.
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EK 1. FILMOGRAFYA

Cenneti Beklerken (’110)
Yo6netmen/Senaryo Yazart: Dervis Zaim

Yapim: Marathon Filmcilik, Sarmagsik Sanatlar, Hermes Film, Tivoli Film
Yapim Yili: 2007

Yapimcilar: Dervis Zaim, Baran Seyhan, Elif Dagdeviren, Biilent Helvaci, Denes
Szekeres

Uygulayict Yapimei: Sadik Deveci

Oyuncular: Serhat Tutumluer, Melisa S6zen, Mesut Akusta, Nihat Ileri, Mehmet Ali
Nuroglu, Riza Sénmez, Numan Acar, Biilent inal, Altan Erkekli

Odiiller:

Antalya Film Festivali (2006): En Iyi Ozel Efekt

Siyad Odiilleri (2006): En lyi Film Miizigi

Ankara Film Festivali (2006): En lyi Sanat Yénetmeni, En Iyi Miizik

Adana Film Festivali (2006): Jiiri Ozel Odiilii, En Iyi Sanat Yonetmeni, En lyi Miizik,
En Iyi Kurgu

Kahire Film Festivali: En Iyi Sanatsal Katki Odiilii

Nokta (°78)

Yonetmen/Senaryo Yazari: Dervig Zaim
Yapimct: Dervis Zaim, Marathon Film

Ortak Yapimci: Baran Seyhan, Sarmagik Sanatlar
Yapim Yili: 2008

Oyuncular: Mehmet Ali Nuroglu, Serhat Kilig, Settar Tanridgen, Sener Kokkaya,
Mustafa Uzunyilmaz, Nadi Giiler, Numan Acar, Beyazit Giilercan, Beglim Birgoren,
Hikmet Karag6z
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Odiiller:

Antalya Film Festivali: Avni Tolunay Jiiri Ozel Odiilii, En Iyi Y6énetmen, En lyi Miizik,
En lyi Ses Tasarim1

Istanbul Film Festivali: En lyi Y&netmen

Bursa Ipek Yolu Festivali: En lyi Yénetmen

Adana Film Festivali: En Iyi Goriintii, En Iyi Gorsel Efekt, En Iyi Miizik
Tiirkiye Yazarlar Birligi Sinema Odiilii

Boston Tiirk Filmleri Festivali: Sinemada Miikemmellik Odiilii

Avrasya Film Festivali Elestirmenler Odiilii

Kahire Uluslararas1 Film Festivali: En Iyi Dijital Film

Montpellier Film Festivali: En Iyi Miizik

Asya Pasifik Odiilleri: Senaryo Aday1

Golgeler ve Suretler (°116)

Yonetmen/Senaryo Yazari: Dervig Zaim
Yapimet: Tiirkiye: Dervis Zaim, Marathon Film
Ortak Yapimct: Oktay Odabasi, Yesil Film
Yapim Yili: 2011

Oyuncular: Hazar Ergiiglii, Osman Alkas, Popi Avraam, Settar Tanriégen, Bugra
Giilsoy, Erol Refikoglu, Constantinos Gavriel, Pantelis Antonas, Ahmet Karabiber,
Ekrem Yiicelten, Cihan Tariman, Thomas Nikodimou, Andre Makris, Nadi Giile

Odiiller:

Ankara Film Festivali: En Iyi Film, En Iyi Yénetmen: En Iyi Kadin Oyuncu, En lyi
Yardimer Erkek Oyuncu, En Iyi Kurgu, En Iyi Sanat Y6netmeni, Siyad Elestirmenler
Odiilii

Antalya Film Festivali: Siyad Elestirmenler Odiilii, En Iyi Kurgu
14. Uluslararasi Istanbul Kukla Festivali Onur Odiilii
1. Yesilcam Odiilleri: En Iyi Sanat Y&netmeni, En lyi Kostiim

Film Oriental (Cenevre): Ozel Mansiyon Odiilii
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Devir (’75)

Yonetmen/Senaryo Yazari: Dervig Zaim
Yapimci: Tiirkiye: Marathon Film
Yapim Yili: 2012

Yardimer Yapimei: Marsel Kalvo

Oyuncular: Ramazan Bayar, Ali Ozel, Mustafa Celikli, Nadi Giiler, Cala Késeogullar,
Mehmet Bayar

Odiiller:
32. Istanbul Film Festivali: Onat Kutlar Jiiri Ozel Odiilii

9.Londra Tiirk Filmleri Festivali: Golden Wings Dijital Dagitim Odiilii

Balik (°80)

Yo6netmen/Senaryo Yazart: Dervis Zaim
Yapimci: Tiirkiye: Dervis Zaim, Marathon Film

Ortak Yapimci: Kivan Asli Odabagi, Yesil Film ve Numan Acar, Acar Entertainment,
Berlin.

Yapim: 2014

Oyuncular: Biilent Inal, Sanem Celik, Myroslava Kostyeva, Gizem Akman, Melih
Sezgin, Coskun Tamer, Riza Sonmez, Nadi Giiler, Nihal Tiirksever, Zafer Altun,
Osman Alkas, Hazar Ergiiclii, Selin Iscan, Levent Uzunbilek, Adnan Tunali, Omer Naci
Topgu, Ekrem Yiicelten

Odiiller:
21. Altin Koza Film Festivali: En Iyi Senaryo Odiilii

5. Malatya Uluslararas1 Film Festivali: STYAD En Iyi Film, En lyi Miizik



EK 2. TEZDE ADI GECEN DiGER FILMLER

3. Sayfa (1999) YON: Zeki Demirkubuz

Almanya, Sifir Yili (Germania Anno Zero, 1948) YON: Roberto Rosselini
Bisiklet Hirsizlar (Ladri Di Biciclette, 1948) YON: Vittorio de Sica
Bulutlar: Beklerken (2004) YON: Yesim Ustaoglu

C-Blok (1994) YON: Zeki Demirkubuz

Camur (2003) YON: Dervis Zaim

Dr. Mabuse: The Gambler (1922) YON: Fritz Lang

Duvara Kargi (2004) YON: Fatih Akin

Filler ve Cimen (2000) YON: Dervis Zaim

Film (1965) YON: Samuel Beckett ve Buster Keaton

Giiz Sancisi (2009) YON: Tomris Giritlioglu

Hemsgehri (Paisa, 1946) YON: Roberto Rosselini

Hirosima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour, 1959) YON: Alain Resnais
Itiraf (2001) YON: Zeki Demirkubuz

Jeanne D arcin Tutkusu (1928) YON: Carl Theodor Dreyer

Joan of Arc at the Stake (1954) YON: Roberto Rossellini

Masumiyet (1997) YON: Zeki Demirkubuz

Organize Isler (2005) YON: Yilmaz Erdogan

Outcry (1946) YON: Aldo Vergano

Paralel Yolculuklar (2004) YON: Dervis Zaim
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Roma, Acik Sehir (Roma, Citta Aperta, 1945) YON: Roberto Rosselini
Salkim Hanim i Taneleri (1999) YON: Tomris Giritlioglu

Stromboli Adasi (Stromboli, terra di Dio, 1950) YON: Roberto Rossellini
Sangayli Kadin (The Lady from Shangai, 1947) YON: Orson Welles
Suyun Ote Yani (1991) YON: Tomris Giritlioglu

Tabutta Révasata (1997) YON: Dervis Zaim

The Man I Killed (1932) YON: Ernst Lubitsch

Umberto D. (1952) YON: Vittorio de Sica

Uzak (2002) YON: Nuri Bilge Ceylan

Yol (1982) YON: Yilmaz Giiney
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EK 3. ETiK KURUL iZIN MUAFIYETIi FORMU

SOSYAL BILIMLER ENSTITUS{

HACETTEPE UNiVERSITESI
(7 TEZ CALISMASI ETiK KOMiSYON MUAFiYETi FORMU

HACETTEPE UNIVERSITESI
. SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
ILETISIM BILIMLERI ANABILIM DALI BASKANLIGI'NA

Tarihﬂ&p&/ﬂd&

Yukarida bashg1 gosterilen tez ¢alismam:

kL
2.
3.
4.

Insan ve hayvan iizerinde deney niteligi tasimamaktadir,

Biyolojik materyal (kan, idrar vb. biyolojik stvilar ve numuneler) kullamlmasim gerektirmemektedir.
Beden biitiinligiine miidahale icermemektedir.

Gézlemsel ve betimsel arastirma (anket, miilakat, blgek/skala calismalari, dosya taramalar, veri kaynaklari
taramas, sistem-model gelistirme calismalar) niteliginde degildir.

Hacettepe Universitesi Etik Kurullar ve Komisyonlarinin Yénergelerini inceledim ve bunlara gore tez g¢aligmamin
ytiriitilebilmesi igin herhangi bir Etik Kurul/Komisyon'dan izin alinmasma gerek olmadiginy; aksi durumda

dogabilecek her tirli hukuki sorumlulugu kabul ettigimi ve yukarida vermis oldufum bilgilerin dogru oldugunu
beyan ederim.

Geregini saygilarimla arz ederim.

#

Tarih ve Tmza
AdiSoyadt:  Rave~ [aler
Ogrenci No: MA4225L07F
AnabilimDal: | adisiny Bilimlari Anolsiin Db

Programu: ilettsin Bibmleri Mdksek Lisans Programi
Statiisii: [\ Yiksek Lisans [] Doktora L] Butanlesik Doktora

DANISMAN GORUSU VE ONAYI
- v % i : D -
Tez galymasinin 5,{415/65//”7&1/ 747 /y,égy/ b Pyt /Zw-q//

/A DMIUJM 'Wen i ghmmadina ere/f e Itur.
O’:}f. L?/U{Jj‘ j)f- 44—" 4 /{0rq é)& G/q;—/

(Unvan, Ad Soyad, imza)

Detayh Bilgi: http://www.sosyalbilimlerhacettepe.edu.tr

Telefon: 0-312-2976860 Faks: 0-3122992147 E-posta: sosyalbilimler@hacettepe.edu.tr
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EK 4. TEZ ORJINALLIK RAPORU
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SOSYAL BiLiMLER ENSTITUSU

HACETTEPE UNIVERSITESI
(7 YUKSEK LiSANS TEZ CALISMASI ORiJiNALLIiK RAPORU

HACETTEPE UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTIiTUSU
iLETiSiM BILIMLERI. ANABILIM DALI BASKANLIGI'NA

Tarih: 09/05/2018

Tez Baghgi: DERVIS ZAIM SINEMASINDA ZAMAN-IMGESi

Yukarida baghgi gosterilen tez ¢alismamin a) Kapak sayfasi, b) Girig, ¢) Ana béliimler ve d) Sonug¢ kisimlarindan
olugan toplam 108 sayfalik kismina iliskin, 09/05/2018 tarihinde sahsim/tez danismanim tarafindan Turnitin adh
intihal tespit programindan asagida isaretlenmis filtrelemeler uygulanarak alinmis olan orijinallik raporuna gore,
tezimin benzerlik oram % 5'tir.

Uygulanan filtrelemeler:
1- [ Kabul/Onay ve Bildirim sayfalar1 harig
2- [ A'Kaynakea harig
3- [D(Almular haric¢
4- [ Auntlar danil
5- m’fkelimeden daha az drtiisme iceren metin kisimlar1 hari¢

Hacettepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Tez Galigmasi Orijinallik Raporu Alinmas: ve Kullanilmasi Uygulama
Esaslari'm inceledim ve bu Uygulama Esaslari’'nda belirtilen azami benzerlik oranlarina gore tez ¢alismamin herhangi
bir intihal icermedigini; aksinin tespit edilecegi muhtemel durumda dogabilecek her tiirlii hukuki sorumlulugu kabul

ettigimi ve yukarida vermig oldugum bilgilerin dogru oldugunu beyan ederim.

Geregini saygilarimla arz ederim. ;

Tarih ve imza
AdiSoyadi: Bihter isler

Ogrenci No: N11225607

Anabilim Dal: iletisim Bilimleri Anabilim Dal

Program: {letisim Bilimleri Yiiksek Lisans Programi

DANI N
UYGUNDUR.

(Dr. Ogretim Uyesi Cagla Karabag Sar)






