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TESEKKUR

Tez ¢alismamin olusmasinda ve gelismesinde biiyiik emegi gecen, bilgi, birikim ve
tecriibeleri ile bana yol gdsteren ve destek olan degerli danigsman hocam Dr. Ogr. Uyesi
Deniz Tansel Ilic’e, tezimin kuramsal ¢ercevesi hakkinda sahip oldugu bilgileri, deneyimleri
ve degerli vaktini paylasmay1 esirgemeyen sayin hocam Erdem Ilic’e ve tez yazim siirecimde
higbir destegini eksik etmeyen aileme ve yakinlarima sonsuz tesekkiirlerimi ve saygilarimi

Sunarim.



OZET

Sinema, kesfedildigi 1896 yilindan bu yana, tizerine diisiinceler ve kuramlar tiretilen
bir olgu olarak one ¢ikmaktadir. Sinema tarihsel gelisini boyunca c¢esitli dontisiimler ve
kirilmalar gecirmistir. Bir¢ok arastirmaci arastirmalarinin temelini sinema {iizerine
kurmaktadir. Ancak yapilan arastirmalarin biiytik bir boliimii sosyoloji ve semiyoloji gibi
farkli disiplinlerden gelen kavramlar aracilifiyla agiklanmaktadir. Fransiz filozof Gilles
Deleuze, sinemanin igerisinden kavramlar iireterek alanin icinden olan kavramlarla sinemay1
anlamanin gerekliligine vurgu yapmaktadir. Deleuze, sinemada sanatin hareket-imgeden
zaman-imgeye dogru gerceklesen kirilma sonrasinda olustugunu ifade etmektedir. Bu agidan
Tiirkiye Sinemasi’nda sanatin izlerinin zaman-imge kavramina uygun anlatimlar araciligiyla
gorliniir hale gelmesi beklenmektedir. Bu tezin amaci Tiirkiye Sinemasi’nda zaman-imge
kavraminin izlerini agiga ¢ikarmaktir. Bu dogrultuda auteur bir yonetmen olarak ifade
edilebilecek Nuri Bilge Ceylan’in filmleri incelenmis ve zaman-imge kavramina uygun

anlatimlar aciklanmaya ¢alisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Hareket-imge, Zaman-imge, Auteur



ABSTRACT

Cinema, since its discovery in 1896, has emerged as a phenomenon that has
produced thoughts and theories on it. Cinema has undergone various transformations and
breaks throughout its historical arrival. Many researchers base their research on cinema.
However, most of the researches are explained through concepts from different disciplines
such as sociology and semiology. The French philosopher Gilles Deleuze emphasizes the
need to understand cinema through the concepts of cinema. Deleuze states that art in cinema
has occurred after the refraction from movement-image to time-image. In this respect, the
concept of time-image traces of the art cinema in Turkey is expected to become visible
through the appropriate expressions. In this directions, the films of Nuri Bilge Ceylan, who
can be regarded as an auter, are examined and the narratives according to the concept of

time-image have been tried to be explained.

Key Words: Movement-Image, Time-Image, Autuer
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GIRIS

Gorsel kiiltiir ¢aginda insanlar birgok farkli imgeye maruz kalmaktadir.
Billboardlar, televizyon yaymlari, internet paylasimlari, gazeteler, reklamlar vs. hemen
hemen yasamin her alaninda imgeler ile karsi karsiya kalmak miimkiindiir. Giiniimiizde
edinilen bilgilerin bircogu imgeler aracili1yla saglanmaktadir. imgelerin yasamin igerisine
bu siklikta yer etmesi, onlari anlamlandiracak okuma bigimlerinin de pekismesini
saglamigtir. Sinema da hareketli imgeler araciligiyla insanlarin diisiince iiretebilmesine
olanak saglayan bir yapida varligini siirdiirmektedir. Farkli ¢esitlerdeki hareketli imgelerin
kompozisyonu olarak ifade edilebilir. Kesfedildigi glinden bugiine kadar bir¢ok sinemaci,
kendi yontemleriyle ve tarzlariyla iretimlerini gergeklestirmektedir. Sinemayi sadece
hareketli goriintiiler kiimesi olarak ele almak, onun sahip oldugu yaraticiligin ve giiciin goz
ardi edilmesine neden olacaktir. Gilles Deleuze’e gore Avrupa ve Diinya sinemalarinda
sanatin izi zaman-imge kavrami ile goriiniir hale gelmistir. Baska bir ifadeyle Avrupa ve
Diinya  sinemalarinda  sanatsal  sayilan  filmler,  Deleuze’iin ~ zaman-imge
kavramsallastirmasina uygun olan filmlerdir. Dolayisiyla bu tez, Deleuze’iin Diinya
Sinema Tarihi’ni ele alirken olusturdugu hareket-imge ve zaman-imge kavramlari 1s1¢inda
Tirk Sinemasi’na bakarak, sanatin ve farkli diisiince bigimlerinin izlerini agiga ¢ikarmayi

amaclamaktadir.

Sinema, dogdugu 1895 yilindan bu yana insanlar i¢in temel eglence, enformasyon
ve diislinme araci olarak biiyiilk 6nem teskil etmektedir. Sinemay1 baslangicinda oldugu
gibi sadece hareket yanilsamasi olarak gormek onu anlayabilmek agisindan yetersiz
kalacaktir. Sinema kendi igerisindeki gelismelere bagli olarak farkli diisiinme bigimleri
tiretmektedir. Nasil ki felsefe kavramlarla diisiince {iretiyorsa sinema da hareket-imge’ler
ve zaman-imge’lerle disiince iiretir. Bu yoniiyle felsefe ve sinemanin birbirlerine benzer
iki alan oldugu iddia edilebilir (Deleuze, 2014). Sinema, tarihi boyunca cesitli
doniisiimlere ugramis dolayisiyla hareket-imgelerin kullanimlar1 da farklilagsmustir. ikinci
Diinya Savasi sonrast Avrupa’da savasin insanlar lizerinde biraktigi etki sinemaya da

yansimistir. Alisilagelmis yontemlerin sundugu diisiince iiretme, propaganda ve diinyay1



degistirme fikri anlamsizlagmis, sinema yeni anlam arayislarina girmistir. Bu sayede
zaman-imgenin izleri goriilmeye baslamistir. Deleuze sinemada sanatin izlerini hareket-
imgeden zaman-imgeye gecis asamasinda aramaktadir. ikinci Diinya Savasi sonrasinda
Avrupa’da yasanan gelismeler sinemanin kabuk degistirmesine sebep olmustur. Klasik
donemdeki anlayis, modern sinema igerisinde sadece ticari sinemanin anlatim unsurunu
olustururken, Avrupali bazi yonetmenler yeni diislince bigimleri aramaya baglamislardir.
Tirk Sinemasinda da Deleuze’iin zaman-imge kavramina denk diisebilecek anlatimlar
gerceklesmistir. Ozellikle 1980 sonras1 gergeklesen politik gerilim sinemaya da yansimus,
donemin klasik anlati yapisini sorgulayan anlatimlar gergeklesmeye baslamistir. 1990’1ar
sonrast modernlesen Tiirk Sinemasinda bazi yonetmenler, zaman-imge kavramina uygun

olabilecek anlatim bigimleri olusturmuslardir.

Hareket-imge’nin yasalari, sinemanin baslangicinda kullanilan tek anlatim bigimi
olarak kabul gérmekteydi. Sinema o donemde kendi igerisinde farkli ekollere ayrilsa da
aslinda aym anlatim kaliplar1 igerisinde varligini siirdiirmekteydi. Ikinci Diinya Savasi’nin
sonrasinda yasanan yikim Avrupali yonetmenlerin yeni imge arayisina girmesine sebep
olmustur. Bu durum sinemada sanatin icra edilmesinde 6nemli paya sahiptir. Hareket-
imgenin kurallar1 sinemanin miladint ve ayn1 zamanda gilinlimiiz ticari sinemasini etkisi
altina almas1 bakimindan O6nemlidir, ancak zaman-imge ile birlikte yasanilan gelisim,
alisildik kurallarin yikilmasi ve yeni diisiince bigimlerinin olusmasi sebepleriyle Deleuze
icin daha biiyiik 6nem tasimaktadir. Bu anlamda Deleuze’iin sinematografik yaklasimlarim
olusturdugu kavramlarin arasinda zaman-imge kavrami iizerinde durulacaktir. Tiirk
Sinemasinin tarihsel gelisimi aktarildiktan sonra Tiirk Sinemasinda c¢esitli uluslararasi ya
da yerel festivallerde ddiiller almis, sinematografik iiretimlerini sadece kar elde etmek i¢in
iretmeyen, biitlin eserleri bir arada incelendiginde kendi sinematografik yansimasinin
belirgin bir sekilde goriilebildigi yonetmenler arasindan bir kisi secilecek ve Deleuze’lin
yaklasimlar1 baglaminda, zaman-imgenin izleri arastirilacaktir. Bu tezin temel problemi,
Deleuze’iin sinematografik yaklasimlar1 1s18inda, Tiirk Sinemasi igerisinde hangi filmlerin
sanatsal deger tasidigini, hangi filmlerin ticari iiretimler ¢ergevesinde olusturuldugunu
kesfetmek ve Avrupa’da sanatin izlerinin arandigi zaman-imge kavramsallagtirmasi
1s181inda Tiirk Sinemasina bakarak, Tiirkiye’deki sanat yonelimlerini kesfetmek ve Tiirk

Sinemas1 hakkinda biitiinciil bir perspektife sahip olmaktir.



Sinemanin felsefe ile olan iliskisi gbz Oniine alindiginda hareket-imgelerin ve
zaman-imgelerin, onlar1 iireten yonetmenlerin diistinme bigimleri oldugu anlasilacaktir. Bu
acidan sinemanin igerisinden olan kavramlarla sinemaya bakmak, bir anlamda felsefe
yapmaktir. Sinemanin tarihsel gelisimi igerisinde farkli diisiinme bicimleri olugturmustur.
Bugilin birgok ticari sinema tarafindan benimsenen yaklasimin yaygin olarak
kullanilmasinin sebebi, uluslararas1 anlamda dagitim zincirini elinde bulunduran Amerikan
ekoliiniin yillarca kendi anlatim bicimini izleyicilere kabul ettirmis olmasidir. Ticari
kaygidan ziyade ayirt edici bir fark yaratmak isteyen yonetmenler, klasik donemin anlati
kurallarin1 bir kenara birakarak yeni diisiinme bigimleri ortaya c¢ikarmistir. Sinemada
giinlimiizdeki anlamiyla bir sanattan s6z edilebilmesi hareket-imgeden, zaman-imgeye
dogru olusan kirilma sayesinde gerceklesmistir. Deleuze’iin sinematografik yaklasimlarini

incelemek, ayni zamanda sinemanin tarihsel arka planini kesfetmek anlamina gelmektedir.

Sinema {izerine bir¢ok disiintir belirli yaklagimlar ve kuramlar {iretmis,
diisiincelerini paylagsmistir. Ancak bu fikir aligverisleri genellikle sinemanin disinda kalan
kavramlarla aciklanmaya ¢alisilmistir. Psikanaliz, sosyoloji, feminist yaklasim ve temsil
analizi gibi farkli ¢6ziimleme alanlarina yonelmislerdir. Gilles Deleuze, yazmis oldugu iki
ciltlik “Cinema | Movement-Image” (1983) ve “Cinema Il Time-Image” (1985) adli
kitaplariyla sinemaya sinemanin iginden kavramlar iireterek, bizzat alanin iginden
diistinmenin gerekliligine vurgu yapmustir. Dolayisiyla bu tezin 6nemi, farkli disiplinlere
kaymadan sinemaya ozgii kavramlarla Tirk Sinemasi tarihine yaklagmasidir. Ayni
zamanda bu tez, hem Tirkiye’de Deleuze’iin sinematografik yaklagimlarini konu alan
arastirmalarin az sayida olmasi1 bakimindan ileride ilgili alanda calismak isteyen kisilerin
yararlanabilecegi bir kaynak, hem de sinema alaninda ¢aligma yapan bir arastirmaci i¢in

yol gosterici bir niteligi olmasindan dolay1 6nem arz etmektedir.

Deleuze’iin -~ zaman-imge  kavramini  agiklarken  oOrneklendirdigi  filmlerin
yonetmenler autuer olarak nitelendirilebilir. Yine zaman-imge kavramimi agiklarken

orneklendirilen filmler, Avrupa’da ve Diinya’da cesitli festivallerde gosterim hakk:



kazanmig, ddiiller almistir. Bu agidan Tiirk Sinemasi’nda zaman-imge kavraminin izleri
aranirken, Avrupa’daki ve Diinya’daki 6rneklerine en yakin anlatimlar incelenecektir. Bu
baglamda modern Tiirk Sinemasi igerisinde liretimlerini ger¢eklestiren Nuri Bilge Ceylan
secilmistir. Nuri Bilge Ceylan hem eserlerini olustururken esinlendigi yonetmenlerden,
yararlandig1 sanatgilardan ve etkilendigi akimlardan dolay1 hem de Diinyaca prestijli kabul
edilen festivallerden 6diiller almasindan dolayr zaman-imge kavraminin aranacagi uygun
bir 6rnek olarak one ¢ikmaktadir. Ilk olarak 1960’11 yillarin toplumsal gergekgi filmleriyle
olusmaya baslayan, daha sonra Yilmaz Giiney’in politik sinemasinda kendini gdsteren
zaman-imge’nin modern Tiirk Sinemasi’ndaki bir iireticisi de Nuri Bilge Ceylan’dir. Bir
baska sekilde ifade etmek gerekirse, Nuri Bilge Ceylan’in sinematografik anlatimini

olusturan unsurlardan biri de zaman-imge kavramudir.

Tiirk Sinemasi’nda zaman-imge kavraminin izlerinin en belirgin ve goriiniir halini
Nuri Bilge Ceylan sinemas1 sunmaktadir. Bu agidan Tiirk Sinemasi’n1 temsilen Nuri Bilge
Ceylan aragtirmaya uygun olarak goriilmiistiir. Arastirma, Nuri Bilge Ceylan’in 1995 ve
2014 yillar1 arasinda ¢ekmis oldugu Koza, Kasaba, Mayis Stkintisi, Uzak, Iklimler, Ug
Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da ve Kis Uykusu filmleri ile smirli tutulmustur. Nuri
Bilge Ceylan’in 2018 yilinda ¢ekmis oldugu son filmi Ahlat Agaci arastirmanin disinda
birakilmigtir. Erdem ilic, sekans sinema dergisinde yazdig1 ‘Ahlat Agaci’nin Poetikas1® adli

yazi, Ahlat Agaci filminin neden arastirmaya dahil edilmedigini agiklar niteliktedir™.

Bu arastirmada, Gilles Deleuze’iin sinematografik goriislerini olusturdugu
“hareket-imge” ve “zaman-imge” kavramlari tizerinden, Nuri Bilge Ceylan’in 1995 ile

2014 yillar1 arasinda ¢ekmis oldugu filmleri Deleuzeyen bir bakis acisiyla analiz

1 Ahlat Adacrnda, hem ikinci Diinya Savasi sonrasi ¢agdas sinemanin, hem de Nuri Nilge Ceylan’in

filmografisinin karakteristiklerinden biri olan Deleuzecli dogrudan zaman-imgesi i¢in de bir baskalasim
goriiyoruz. Deleuze, hareket-imgenin hep icerisinde tasidigl ancak montaj sinemasi ile dolayl kilinmis
zamanin, italyan sinemacilarla birlikte dogrudan hale geldigi bir tarihsel moment ayirt eder. Zaman-imgenin
taslyicisi olan planlar uzar ve montaj zamanin devamhligl gozetilerek yapilirken, zaman gegisleri sekans
aralarina devredilir. Ahlat Agaci’'nda ise Nuri Bilge Ceylan, hareketle (dolayisiyla zamanla) birlikte ele aldigi
uzun diyaloglari zamani degil, metni gdzeterek montajliyor. Bu montaj yaklasiminin sonucu olarak da
ylriyulslere eslik eden konusmalar sirekliligini korurken, mekan (dolayisiyla zaman) bolinmeye basliyor.
Boylece Nuri Bilge Ceylan, filminde sinematografik zamandan belirgin bicimde uzaklasarak edebiyata daha
yakin bir sentetik zaman algisi {retiyor (ilic, 2018a: 109).
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edilecektir. Deleuze’iin Hareket-/mge ve Zaman-Imge kitaplarinda uyguladigi ydnteme
benzer bir yontemle, zaman-imge kavramina uygun goriinen anlatimlarin nasil bir diislince
urettigi lizerinde tartisilacaktir. Ortaya ¢ikan sonuglar dogrultusunda Tiirk Sinemasi
icerisinde ‘“zaman-imge” kavraminin nasil temsil edildigi anlasilmaya ¢alisacaktir.
Belirlenen filmlerde zaman-imge kavramina uygun olan anlatimlar analiz edilecek, diger

imge tiirlerine ait anlatimlar ele alinmayacaktir.

Giris boliimiinde tezin ifade etmeye calistigi sinirlar ve kapsam belirtilerek tezin
genel gercevesi ¢izilecektir. Bu baglamda, tezin konusu, problem durumu, amaci, 6nemi ve
yontemi gibi basliklar aciklanacaktir. Ik boliimde gorsel ifade bigimleri yiikselisi ve
imgenin ne oldugu ile ilgili goriigler tartisilacaktir. Sinemanin da igerisinde bulundugu
gorsel kiiltiiriin sinmirlart ve imkanlar1 tanimlanacaktir. Ikinci boliimde sanatin, felsefe ve
bilim gibi diisiince iireten bir yapiya sahip oldugundan bahsedilecektir. Dolayisiyla sanat,
bilim ve felsefenin benzerlikleri ve farkliliklari ortaya ¢ikarilacaktir. Deleuze’iin
perspektifince sanatin ne oldugu anlasilir hale getirilmeye calisilacaktir. Ugiincii boliimde
Deleuze’iin sinematografik perspektifini olustururken yararlandigt Henri Bergson’un
felsefi goriisleri aciklanacak ve Deleuze’iin kavramsal diizlemi hakkinda bilgiler
verilecektir. Dordiincti boliimde Deleuze’iin  sinematografik goriislerini  olusturdugu
hareket-imge ve zaman-imge kavramlari agiklanacaktir. Avrupa ve Diinya Sinemasi
tizerinden Ornekler ile kavramin temsil ettigi sahneler tartisilacaktir. Besinci boliimde ise
Tiirk Sinemasi’nin tarihsel gelisimi agiklandiktan sonra, zaman-imge kavramina denk
diisen anlatimlar analiz edilecektir. Alelade-bir-mekan’in durumu, saf optik ve sessel
isaretlerin kullanim1 ve zamanin durumunu sorgulayan hayal-imgeler tespit edilerek temsil
ettigi ve urettigi anlam ortaya cikarilmaya caligilacaktir. Ortaya ¢ikan sonuglar 15181nda,
Tiirk Sinemasi’nda zaman-imge kavraminin 6rnegi olan anlatimlar belirgin hale getirilmis

olacaktir.



BOLUM 1. GORSEL iFADE BiCIMLERININ YUKSELIiSi VE IMGE

1.1. Gorsel Kiiltiir Cag

Kiiltiir toplu halde yasayan insanlarin yasam pratikleri igerisinde yarattiklar1 ve
urettikleri degerleri, gelenekleri, gorenekleri, tavir ve davraniglari anlatan kavramdir.
Kiiltlir insanlarin yeme aligkanliklarindan miizik zevklerine, izleme yatkinliklarindan aile
iliskilerine kadar hemen hemen her alanda etkisini gostermektedir. Ozellikle kitle iletisim
araglarmin gelisimi ve toplum iizerinde yarattigi etki, kiiltiir iizerine ¢esitli ¢calismalarin
yapilmasina olanak saglamistir. Kiiltiir, toplumsal diizenin korunmasini saglarken, ayni
zamanda toplum da, kiiltiiriin degismesini, gelismesini ve olusmasini saglamaktadir. Bu
anlamiyla kiiltiir ile toplum birbirleriyle iliski icerisinde olan iki alan olarak karsimiza

¢cikmaktadir.

Tarih boyunca toplumlar sahip olduklar1 kiiltiirleri sonraki nesillere miras
birakmaktadir. Nesiller boyu aktarilan bilgiler, ilk caglarda sozlii olarak aktarilmaktayda.
Efsaneler, mitler, destanlar kiiltiiriin aktarilmasinda basat role sahiptiler. Bu donemde
iletisimin gerceklesmesini saglayan en Onemli ara¢ dildir. Sozlii iletisimle birlikte
gecmisten gelecege koprii kurularak kiiltliriin aktarilmasi saglanmistir. Yazinin ortaya
cikmastyla birlikte yazili kiiltiir cagina gecilmistir. Sozli kiiltiirin aksine yazinin kesfiyle
birlikte aktarilmak istenen bilgiler kalici hale gelmistir. Insandan insana, toplumdan
topluma aktarilan bilgiler yazi sayesinde daha az degisime ugrayarak, iletildigi haliyle
sunulabilmeye baslamigtir. SozIli kiiltlirtin {riinleri de yazi sayesinde giiniimiize kadar
ulasabilmistir. Matbaanin icadiyla birlikte yazi en etkin donemini yasayacaktir. Matbaanin
kesfi ve yazinin seri {iretiminin gerg¢eklesmesi, insanlarin kalabalik kitlelere bir anda
ulagabilmesine olanak saglamistir. Bu durum, yazmmin toplumsal boyutunu ortaya
cikarmistir. 1700’1l yillarda camera obscura’nin icadi nesnelerin goriintiilerinin bir yiizey

tizerine kaydedilmesine olanak saglamistir. Ronesans’la birlikte, donemin skolastik



tabular1 yikilarak, insan1 ve bilimi temel alan Aydinlanma Cag1 yasanmaya baslamistir. Bu
cagda yasanan toplumsal degisimler, resim sanati iizerine klasisizm, romantizm, realizm
gibi akimlarin ortaya ¢ikmasina ve gorsel anlamda bir ifade bi¢iminin olugsmasina imkan
tanimistir. Teknolojik gelismelere bagli olarak once fotografin icadi, ardindan sinema ve
televizyonun kesfi hizla artan bir ivmeyle gorsel kiiltiir irlinlerinin olusturulmasini
saglamistir. Bilgisayar teknolojilerinin gelismesi ve internet kullanimlarinin ¢ogalmasi
dijital imge ¢esitlerinin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Oyle ki giiniimiizde bilgisayar
lizerinden tasarlanan bir dislince, li¢ boyutlu olarak gercek diinyada maddi bir karsilig

bulunan bir {iriin haline getirilebilmektedir.

Cagimiz artik gorsel kiiltiir cagi olarak ifade edilebilir. Posterler, tasarim iiriinleri,
brosiirler, billboard reklamlari, fotograflar, videolar ve daha niceleri kiiltiirel bir alt yapiya
sahip olan ve goriinenden daha fazla anlami barindiran imgelerdir. Popiiler kiiltiiriin
etkisiyle niteligin 6n planda olmadigi, kar elde amaciyla iiretilen gorsel iirlinler ortaya
c¢ikmistir. Her donem i¢in popiiler kiiltiir kavramindan s6z edilebilir ancak internetin ve
dijitallesmenin bu kadar yogun oldugu bir ¢agda bu kavram daha da énem kazanmaktadir.
Insanlar  yerlerinden kalkmadan binlerce kilometre uzaklikta olan kiiltiirleri
deneyimleyebilme firsati bulmustur. Bu sayede global diizeyde bir kiiltiir aktarimindan sz
edilebilmektedir. Hizlica ftretilip tiiketilen imgeler, ticari sistemin yeniden {iretimini
saglayacak sekilde yenilenmektedir. Bu anlamda nitelikten ¢ok niceligin 6n plana ¢iktig1
bir iretim sistemi olusmustur. Dolayisiyla imgelerin bu denli hizla {iiretilmesi gorsel

anlamda bir okuma bi¢iminin olusmasini gerektirmistir.

Ik ¢aglarda insanlar, magara duvarlarma belirli imgeler ¢izmekteydi. Bu imgeler o
donemde yasayan insanin Ogrendikleri bilgileri sonraki nesillere aktarmasinin ve
aralarindaki iletisimi saglamanin bir yoluydu. Yazimin icadi da gorsel imgelerin
gelistirilmesi ve sistemlestirilmesi sonucu gerceklesmistir. Caglar boyu insanlar duygu ve
diisiincelerini aktarmak i¢in imgelerden yararlanmustir. Ilk ¢aglardan giiniimiiz cagina
kadar gecen siirede bircok farkli imge anlamin olusmasi ve toplumun doniistiiriilmesi
amacinda kullanilmistir. Richard Leppert, Sanatta Anlamin  Gériintiisii-Imgelerin

Toplumsal Islevi (2002) kitabinda imgelerin insanlara asil diinyay: degil, diinyalardan bir



diinya gosterdigini belirtir ve imgelerin, gosterdigi seyler degil bunlarin temsili yani
‘yeniden sunumu’ oldugunu belirtir (aktaran Parsa, 2004). Imge gercekligin tipatip
kopyasint vermez, onun yeniden temsil edilmis halini verir. Bu anlamiyla imge temsil
ettigi nesneden farkli olarak, yeni bir anlama sahip olacaktir. Imge zihinsel bir siireten
yola c¢ikarak olusturulmaktadir ve onu olusturan kisinin yiikledigi bir anlama sahiptir.
Okuyucular, alicilar bu anlami yazarin irettigi sekliyle olmasa da kendi birikimleri,

gelisimleri ve sahip olduklar1 kiiltiirel sermayeleri uyarinca anlamlandirmaktadir.

Gilinimiizde insanlar, imgeye dayali bilgileri daha kolay ve kalici bir sekilde
ogrenebilmektedir. Imgelerin hizla iiretildigi ve tiiketildigi gorsel kiiltiir caginda, insanlar
da izlemeye, gérmeye dayali hafizasini gelistirmistir. Ornegin yapilan sunumlarin gorsel
unsurlarla desteklenmesi, anlamin ulagabilmesine katki saglamaktadir. Bir baska ornek
vermek gerekirse, insanlar okudugu kitaplardan ¢ok izledikleri filmlerden daha ¢ok sey
hatirlamaktadir. Egitimbilimci Edgar Dale bu durumu Ogrenme Konisi ile ispatlamaktadir
(Aktaran Buehler, 2000: 8). John Berger de Gdérme Bigimleri Kitabinda bakmanin
gormekten farkli oldugunu vurgulamakta, imgelerin sahip oldugu ¢cok anlamlilig1, ideolojik

perspektifi ve gorme biciminin degiskenligini ima etmektedir.

1.2. Sinematografik imgenin Olusumu

Imge, zihnin iirettigi gerceklikten bagimsiz psikolojik bir olgu degildir. Gergekligin
bir kopyasi, gdlgesi, olarak degerlendirilemez. Imge, kendine ait gercekligi olan ontolojik
bir duruma goénderme yapar (Oztiirk, 2017: 244). Kuskusuz her imge ¢esidinin kendine ait
ifade bigimleri vardir. Resim sanatinda kompozisyon ve renklerin birbirlerine uyumlu ya
da uyumsuz olarak siralanmasi, fotografik imgelerde 15181n ayari, enstantane hizi, diyafram
aciklig1 gibi degiskenlerin belirlenerek bir ifadenin olugmasi, dijital imgelerde kod yazima,
sinematografik imgeler de ise kamera hareketleri, mizansenin belirlenmesi, oyuncu
yonetimi, ses ve 1518 diizenlenmesi ve goriintiilerin belirli bir sirada diizenlenmesi

seklinde olusturulmaktadir. Ancak imgeler, ya da gorsel kiiltiir sadece sanat iizerinden



varliklarini iiretmezler. Antropoloji, sosyoloji, mimari ve felsefe gibi alanlarla da baglantili

oldugundan disiplinlerarasi bir deger tasimaktadir.

Sinema, varliklar1 olus halinde zamanda ve hareket halinde kaydeder ve ifsa eder
(Oztiirk, 2018: 214). Sinema en genel anlamiyla 151k, ses ve hareketli goriintiiler
araciligiyla bir anlatim gerceklestiren alan olarak ifade edilebilir. Ancak sadece bu ii¢
unsur lizerinden varligini tamamlamaz. Bir sinema filminin olusabilmesi i¢in birgok farkli
gorevin ylritiilmesi gerekmektedir. Senaryo yazimi, oyuncularin diizeni, makyaj, kostiim,
mizansen, 151k ve ses ayarlamalari, kamera hareketleri, montaj gibi asamalardan
ge¢mektedir. Sinematografik bir anlatimin gerceklesebilmesi, sinemayi olusturan bu
ogelerin birer anlatim unsuru haline gelmesiyle saglanmaktadir. Ornegin Dervis Zaim’in
hat sanati tizerine olan Nokta (2008) filmi hat sanatgisinin elini kaldirmadan eserini
gerceklestirmesi gibi tek planda ve kesintisiz ¢ekilmistir. Diger bir 6rnek Francis Ford
Coppola’nin Apocalypse Now (1979) filminin otel odasi sekansinda tavandaki pervaneyle
helikopterin pervanesi {ist iiste oynatilarak savasin her yerde oldugu hissi olusturulmustur.
Bu ornekler basit bir kesme ya da kamera hareketini kullaniyor olsa da bu unsurlar filmin
biitiinciil okumasina bir anlam katmaktadir. Sinematografin olanaklar1 belirli yontemlerle
sinirlandirilamayacak kadar genis bir kullanim alani icermektedir. Burada asil 6nemli olan
sinematografin olanaklar1 ile gorsel bir anlatim gergeklestirmektir. Ayrica, sinemaya 6zgii
olmayan unsurlarin da sinemanin i¢inde islendigi, doniistiigli, kisaca sinematiklestigi géz
ard1 edilmemelidir. Sinemanin diislince ile olan baginda bu sinematiklesen unsurlarin da

paymin oldugu unutulmamalidir (Oztiirk, 2018: 44).

1.3. Sanat Sinemasi ve Ticari Sinema Ayrim

Gorsel imgelerin bu denli hizli bir sekilde iiretilip tiikketilmeleri, hemen hemen her
alanda etkin bir rol iistlenmeleri endiistriyel anlamda da bir sonu¢ dogurmustur. Sinemanin
sahip oldugu deger ilk ortaya ¢iktig1 andan giinlimiize kadar gecen siirede insanlar igin
biiyiik 6neme sahip olmustur. Bu nedenle sinema endiistrisi yiiksek miktarlarda paralarin

harcanip kazanildigi, prestijin 6n plana cikartildigi ve popiiler Kkiiltiiriin olusumunda
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neredeyse en biiyiik paya sahip alan olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Hollywood’da biiyiik
sinema stiidyolarin kurulmasi, yildiz sisteminin ortaya ¢ikmasi siirekli olarak seri {iretim
filmlerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Bu tarz sinema organizasyonlarinin en temel
amaci kar elde etmek, izleyiciyi sinema salonlarina toplamak dolayisiyla kendi yeniden
tiretimini saglamaktir. Bu sistemde film yapim siirecinin odak noktasini yapimcilar
olusturmaktadir. Gelismekte olan teknoloji sayesinde dort duvarin disarisina ¢ikmadan
farkli diinyalardaymis gibi imgeler {iretilebilmektedir. Yapimecilar, insanlarin ilgisini ve
merakini toplayabilmek igin yildiz oyuncular1 oynatmayi tercih etmislerdir. Ozellikle
Hollywood’un y1ldiz sisteminde oyuncular, teknik ekip hatta yonetmen bile yapimcinin ise
aldig1 bir isci gibi calismaktadir. Giiniimiizde de bu durum devam etmektedir. Popiiler
olan, bir bagka filmde, klipte, videoda vs. iinlenen kisiler oyunculuk anlaminda deneyimi
olmasa bile oyuncu olarak tercih edilmekte, bu sayede seyircilerin bildikleri yiizler tekrar

tekrar ekran kargisina ¢gikartilmaktadir.

Ticari sinemanin belirli anlat1 kaliplari, formiilleri bulunmaktadir. Bunlar genellikle
aksiyon odakli, eylem sinemasi olarak karsimiza ¢ikar. Yiiksek biitceli prodiiksiyonlar
sayesinde izleyiciler, aksiyon dolu ve gorsel efektlerle donatilmig goriintiileri tercih ederek,
sanatsal nitelikli anlatimlarmn ikincil planda kalmasina neden olacaktir. Belirlenen kaliplar
ve izleyiciyi toplamayi basaran formiiller tekrar edilerek farkli filmlerin benzer anlati
formlar1 olusmasini saglayacaktir. Seyircilerin uzun sahnelerden sikilmamasi adina 6li
zamanlarin kullanilmadigi, alisilmis kurallarin islendigi, birbirlerinden konu ve eylem
bakimindan ¢ok farkli olmayan, eylem odakli, ¢atigmalarin ve ¢oziilmelerin yasandigi,
basarisin1 gise sayisiyla Olcen, popiiler kiiltlire mal olmus, yonetmenden c¢ok yapimeci
odakli, tiimiiyle ticari kaygi tastyan filmler ticari sinema olarak nitelendirilecektir. Ancak
sinemanin sadece ticari kaygiyla tiretilmedigi, sanat niteligini 6n plana ¢ikarmak isteyen,
sinematografinin olanaklar1 ile digerlerinden ayirt edici bir fark yaratmayi hedefleyen
filmler de vardir. Ticari filmlere gore daha diisiik biitgeli, ¢esitli festivallerde gosterim
amaciyla tretilen, yapimcidan ¢ok yonetmen odakli, izlenme sayisindan ¢ok ifade edis

bigimleri 6ne ¢ikartilmaya ¢alisan filmler sanat sinemasi olarak ifade edilecektir.
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Sinema tarihinde klasik anlati formunu izlenmedigi, ¢arpismalarin ve ¢oziilmelerin
yasanmadigi, karakterlerin kahramana donlismedigi filmler de ortaya c¢ikmaktadir.
Sinemanin giinlimiiz anlaminda bir sanatsallia sahip olabilmesi iki diinya savasi
gecirmesinin ardindan gerceklesmistir. Ikinci Diinya Savasi’na kadar hareket {izerinden
isleyen, belirli semalar uyarinca olusturulan bir sinema hakimdir. Bu tarz sinemalar zamant
dolayli olarak temsil etmektedir. Hareket aracilifiyla deneyimlenen zaman, sadece
mekansal boyutlarda degerlendirilebilmektedir. Ancak Ikinci Diinya Savasi sonrasinda
bazi Italyan sinemacilar zamanin dogrudan temsil edildigi anlatimlar gerceklestirmeye
calismistir. Klasik anlatida seyirciyi sikmamak ve aksiyonu yliksek tutmak adina hareketi
devamlilik algis1 yaratacak sekilde c¢ekilmekle yetinilmis, fazlalik goriilen sahneler
¢ikarilmugtir. Italyan Yeni Gergekgiligi ile sahneler zamansal atlama gelenegini bir kenara
birakarak gercekte olduklari gibi uzun uzun cekilmeye baslanmistir. Montaj kimi zaman
kullanilmamis, kullanilsa bile zamana miidahale etmeden noktalama isareti anlamiyla
kullanilmistir. Kameralar stiidyolardan digar1 ¢ikarak sokaga inmis, klasik anlatinin sahip
oldugu anlatimin digma gikarak savasin yarattign yikimi konu edinmistir. Oyle ki kimi

zaman kahramanin olmadigi, mutlu sonla bitmeyen filmler yapilmaya baslanmistir.

1.4. Auteur Yonetmen Kavram

1950°1i yillarda Fransa’da bir grup elestirmen Cahiers du Cinema adli dergide
kendi iilke sinemalar1 ve ¢esitli basarilara imza atan filmleri elestirmeye baslamistir. Yildiz
oyuncu sistemi ve klasik anlati sinemasmin siradanligini elestiren elestirmenler sinema
tizerine irettikleri teorileri ayni zamanda da uygulamaya basladi. Yeni Dalga, bu
elestirmenlerin kendilerini sinema alaninda gelistirmeleri ve yonetmenlige adim atmalari
sonucu ortaya ¢ikmistir. Bu donemde sinemanin sanatsal yoniinii ortaya g¢ikaran Auteur
kavrami ortaya ¢ikmustir. Auteur sozciigii ilk olarak Andre Bazin tarafindan Cahiers du
Cinema isimli Fransiz sinema dergisinde kullanilmistir. Burada yaratici yOnetmen
anlaminda, klasik anlat1 yapisinin disina ¢ikan ve kendi tarzinin bulundugu yonetmenleri
ifade etmek i¢in kullanmistir. Francois Truffaut tarafindan yazilan Yaratici Yonetmenler
Peotikas: adl1 eserde bahsi gecen yaklasimlar Andrew Sarris tarafindan kuramlastirilmistir.

Yapimcidan ziyade yonetmenin film yapiminin merkezinde oldugu, diger eserleriyle
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birlikte incelendiginde kendine has bir imza niteligine sahip olan ydnetmenlere auteur
yonetmen denilebilmektedir. Auteur, bir yonetmenin kendi belirginligini, isaretini

koymasidir.

Alexandre Astruc Yeni Bir Avangardin Dogusu adli makalesinde yazmanin
Onemine vurgu yapmaktadir. Sinemasal yazmanin yazinsal yazma kadar esnek, 6zgiir ve
aciklayict olmasi gerektigini ileri siirmektedir. Bu anlamda bir yazarin ugsuz bucaksiz
hayal giiciinii ifade etmesinin araci olarak kalemi kullanmasi gibi yonetmenler de kameray1
kullanmaktadir. Biitlin bu gelismeler goéz Oniine alindiginda {i¢ Onciil {izerinden bir
yonetmenin Auteur olup olmadigi tespit edilebilmektedir. Bunlar; yonetmenin teknik
yeterliligi, yonetmenin fark edilebilir kisiligi ve yonetmenin i¢sel anlama sahip olmasidir.
Peter Wollen, Auteur kavramina yapisalci bir yaklagim igerisine girerek bu yapi iizerinde
yonetmenin etkisinin sinirli oldugunu ifade etmektedir. Bir filmin bir¢ok etmen sonucu
ortaya ¢cikmasi yonetmenin her asamasinda etkin bir rol oynamamasini saglayacaktir.
Ancak yine de olgunluguna kavusmus bazi yonetmenler bu siire¢lerin her birinde etkin bir

sekilde rol alarak filmlerine kendi imzalarini birakacaklardir.

Bir filmin giseye hitap etmemesi, paralel montaj ekoliinden uzak durmasi, 6lii
zamanlari icermesi, kahramanin bir arinma yasamamasi, hatta bir kahraman bile olmamasi,
mutlu sona baglanmamasi gibi &zellikler igermesi onu bir sanat filmi yapmak zorunda
degildir (Ilic, 2017: 21). Sanat filmleri belirli kaliplara sigmayacak kadar muglak bir
yapiya sahiptir. Neyin sanat olup olmayacagi mimetik, estetik ve duyusal degerler gibi
cesitli agilardan degerlendirilmistir ancak tam anlamiyla net bir tanimin yapilmasi oldukga
zordur. Sanat niteligi tasiyan filmler belirli anlati miraslarindan uzaklasarak goriintiiniin
olanaklartyla yeni ve 6zgiin olami ifade etmeye calismaktadir. Bu anlamiyla Ingmar
Bergman, Robert Bresson, Michelangelo Antonioni, Andrey Tarkovski, Jean Luc Godard,
Yasujiro Ozu, Luis Bunuel, Theodoros Angelopoulos ve Michael Haneke gibi yonetmenler
sinemay1 sanatsal ifade araci olarak kullanmaya ¢abalamistir. Yukarida bahsedilen her bir
yonetmen auteur olarak nitelendirilebilir. Bu kisilerin filmlerinde olduk¢a ozgiin ve
diisiince yonelimli imgelerle karsilasilir. Serdar Oztiirk bu filmleri diisiince-yogun olarak

kavramsallagtirmaktadir (Oztiirk, 2018: 40). Tiirk Sinemasmna baktigimizda ise ilk
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donemlerde Metin Erksan, Yilmaz Giiney, Liitfii Akad, Omer Kavur gibi isimlerle anilan
auteur kavrami, giiniimiizde Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoglu, Dervis Zaim, Zeki
Demirkubuz gibi isimler ile karsilik bulmaktadir. Her ne kadar ticari sinema prensipleri
igerisinde degerlendirildiginde 6zglnliigii kisitlanacak olsa da Osman Sinav, Cagan Irmak
gibi yonetmenler kendi belirginligine ve 6zgilinliigline sahip isimlerdir. Bu agidan “sanat
sinemasi icra eden yonetmenler auteur’diir, ticari sinemayla ugrasanlar degildir” gibi bir

genelleme yapmak yanlis sonuglar doguracaktir.
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BOLUM II. SANAT VE DUSUNCE URETIiMIi

2.1. Sanat, Bilim ve Felsefe Ortakhg:

Sanatin ne oldugunu sormak, onu sadece estetik ve mimetik degerler bakimindan
incelemek anlamima gelmemelidir. Felsefe tarihine baktigimizda sanat, bir¢ok kisi
tarafindan estetik degerlere sahip olmast ve dogayr taklit etmesi {zerinden
degerlendirilmistir. Sanatin estetik degere sahip olmadigi ya da dogay: taklit etmedigi
sdylenmeyecektir. Hatta sinema ve tiyatro gibi sanat dallarinin yapilar1 geregi mimetik?
unsurlar barindirdigr goz ardi edilemeyecek bir gercektir. Bunun yani sira sanatin belirli
kurallara ya da sinirlandirma alanlarina indirgenmesi, onun dogasi geregi sahip olmasi
gereken ozelligini; ozgiinliigiinii ve biricikligini® zedeleyecektir. Bu anlamiyla
siirlandirilmis 6zgiirliige sahip sanat eserlerinin varligr ayn1 zamanda sanatin toplumsal
bir yaninin oldugunu gostermektedir. Piyasanin yeniden iliretimini saglamak igin, siparis
lizerine, belirli standartlar uygulanarak {retilen eserler, sanatsalliklarini bir kenara
birakarak birer nesne haline gelecektir. Farkli etmenleriyle birlikte degerlendirildiginde
sanat eserinin ne oldugunu anlamak, farkli disiplinleri bir arada diislinebilmeyi
gerektirmektedir. Sanat aslinda duyumlar aracilifiyla diisiinmektir. Sanatin da felsefenin

oldugu kadariyla diislinceye bagli bir islerlik yapis1 vardir.

Sanat ile felsefe cogu zaman birbirleri icerisinde varlik gosteren yapilar olarak
degerlendirilmistir. Sanat, bilim ve felsefenin her biri kaosla kendi tarzlarinda kapissa bile
birbirinden mutlak bagimsiz degildir, tam tersine birbirlerine ihtiyaglar1 vardir (Oztiirk,
2018: 37). Deleuze sinemayr felsefenin konusu olarak degil, yontemi olarak
degerlendirmektedir. Deleuze kendi sinematografik yaklasimlarini gelistirirken, daha

onceden iretilmis bazi kavramlardan yararlanacak, kendisi bizzat belirli kavramlar

2 Mimesis, Antik Yunan’da, Aristoteles’in Poetika’sinda sanatin gorevinin dogay1 taklit etmek oldugunu ileri siirerken
yararlandig1 ve Platon’un, her seyin aslinin idealar diinyasinda oldugunu, bu diinyadakilerin idealar diinyasindakilerin iyi
veya koti taklitleri oldugu seklindeki goriislerini ifade etmek i¢in kullandigi kavramdir.

3 Walter Benjamin, Pasajlar adli kitabinda Teknigin Olanaklarla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapitr adh
yazisinda sanat eserlerinin auralarinin bulundugunu, bu auray: olusturan 6zelliklerin, simdi ve burada olma (hic et nunc)
ve biriciklik oldugunu séylemektedir (Benjamin, 2002).
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tiretecek ve sinemayr kendi igerisinden olan kavramlar aracilifiyla degerlendirecektir.
Dolayisiyla onun bu felsefi tavri kavramm ne oldugunu ogrenme gereksinimi
uyandirmaktadir. Ona gore diisiinceyi merkeze alan ii¢ disiplin; sanat, bilim ve felsefe
birbirlerine benzerlikler ve farkliliklar gdstermektedir. Deleuze, temelde diisiincenin
degisik tarzlarinin oldugunu, bilimin fonksiyonlarla, felsefenin kavramlarla ve sanatin da
duyumlarla calistigini, her birinin kendine ait bir hikdye icerdigini ve bu hikayelerin
birbiriyle iistiinliik 6l¢iitiiyle karsilastirilmayacagimi vurgulamustir (Oztiirk, 2018: 140).
Asil mesele kaosa kars1 gergeklestirilen miicadelede, diisiinceyi temel alan bu {i¢ disiplinin
isbirligi igerisinde bulunmasi gerekliligidir. Deleuze, felsefenin 6nemini yaratma ediminin
kutsalliginda bulur. Filozof, kavramlar yaratarak igerisinde bulundugu durumlara ¢oziimler
ve diisiinceler arar. Bu bakimdan, kavramin ne oldugunu anlamak, diger diisiince iiretim

araglarin benzerliklerini ve farkliliklarini algilayabilmemizi saglamaktadir.

2.2. Kavramlar ve I¢kinlik Diizlemi

Kavramlar yapis1 geregi diger kavramlarla baglantili bir yapiya sahip oluglardir. Bu
bagintilar1 kesfetmek, kavramin ne olduguna iligkin bir fikrimizin olusabilmesini saglar.
[k olarak her kavram baska kavramlara géndermede bulunur, iistelik yalnizca tarihi i¢inde
degil, ama olusu ya da mevcut baglantis1 iginde de (Deleuze ve Guattari, 1993: 28).
Kavramlar bir kere {iretildikten sonra onu iireten filozoftan bagimsiz bir olusa sahip
olacaklar i¢kinlik diizlemine ihtiya¢ duyar. Kavramlar belirli bir sorunun ¢dziimii adina
uretilmis olsalar bile bagka sorunlarin c¢oziimleri i¢in de birer yol haritasi
olusturabilmektedir. Bir kavram tiretildigi andan itibaren zamansalligin1 kaybeder. Kendini
zaman igerisinde kalic1 kilacak ickinlik diizleminde oluslarin1 gerceklestirirler. Kavrama
0zgii olan ikinci durum, bilesenleri ondan ayrilamaz hale getirmektir: Farkli, ayrisik ve
buna ragmen ayrilamaz (Deleuze ve Guattari, 1993: 29). Bu anlamda kavramin bir
tutarlilik, i¢-tutarlilik gostermesi gerektigi anlasilacaktir. Kavram farkli bilesenleri olan
ama ayni1 zamanda bunlarin bir aradaligindan olusan tutarlilik durumudur. Ancak kavram
aynt diizlem iizerinde gondermede bulundugu baska kavramlarla da bir dis-tutarlilik
durumu igerisinde olacaktir. Son olarak, her kavram kendi bilesenlerinin bir araya gelmesi

ya da yogunlasmasi olarak diisliniilmektedir. Bu {i¢ durum beraber diisiiniildiigiinde
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kavram, tutarliligi, i¢-tutarliligi ve dis-tutarliligt olan yogunlasma ya da bir arada olma
durumu olarak ifade edilebilmektedir. I¢ komsulugu ya da tutarliligi, ayirt edilmezlik
bolgelerindeki bilesenlerinin baglantisiyla saglanmistir; dis komsulugu ya da dis tutarliligs,
iclerinden birinin bilesenleri doyum noktasina ulastiginda, bir kavramdan otekine giden

kopriiler araciligiyla saglanmistir (Deleuze ve Guattari, 1993: 92).

Kavramlar ile ickinlik diizlemi birbirlerine karistirlmamalidir. Ickinlik diizlemi
biitiin kavramlarin bir arada olma durumu degildir. Kavramlarin olusabilmesini saglayan,
ona kendi kendisine var olabilme 6zelligini tantyan, belirli bir zamansallik tagimayan
mutlak smirsizdir. Ickinlik diizlemi diisiiniilmiis ya da diisiiniilebilir bir kavram degil,
diisiincenin imgesidir; diislinmenin, diislinceyi kullanmanin, diisiince i¢cinde yol almanin ne
anlama geldigine iligkin olarak diisiincenin kendine verdigi bir imge (Deleuze ve Guattari,
1993: 43). Ickinlik diizleminin smirlar1 yoktur. Felsefenin &ncesinde yer alan ve
gidilebilecek her gelecegin ardinda yer alacak olan sinirsiz diizlemdir. Bu diizlem iizerinde
daha onceden iiretilmis kavramlar, siireksiz ve daginik bicimde yer alir. Bir filozofun
diisiincesini olusturmasini saglayacak kavramlar bu diizlem igerisinden ¢ekip alinir, belirli
sinirlar ve yogunluk dereceleri ¢izilip tutarlilik saglanir ve olusturulan yeni kavramlar
tekrar baska kavramlarmn arasindaki diizensiz varligini siirdiirmeye devam eder. Igkinlik
diizlemi, bir filozofun diislincelerini olusturabilecegi ucsuz bucaksiz ufuk olarak
tanimlanabilir. Kavramlar diizlemden tiiremezler, onlar1 diizlem {izerinde yaratmak icin
kavramsal kisilik gerekir (Deleuze ve Guattari, 1993: 78). Bu kisilikler, kavramlarin
deginecekleri sorunlar1 ifade edebilmesine yardimci olan ve diizlem iizerinde filozofa
hareket sans1 veren kisiliklerdir. Felsefedeki kavramsal kisilikler, sanatta estetik figiirler
olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Estetik figiirler de kavramsal kisilikler gibi sanat¢inin
kompozisyon diizlemi iizerinde ifade ettigi duygulam ve algilamlar1 temsil eden, ona

boyalar, notalar ya da imgeler araciligiyla hayat veren bir yapiya sahip olacaktir.

2.3. Duyumlar ve Kompozisyon Diizlemi
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Sanat, bilim ve felsefe kendilerini diisiince iiretme mekanizmalart iizerinden
gerceklestirmektedir. Diigiincenin ii¢ bliylik formunu, sanat, bilim ve felsefeyi tanimlayan
sey, her zaman kaosla kapigsmak, bir diizlem ¢izmek, kaosun iizerine bir diizlem ¢ekmektir
(Deleuze ve Guattari, 1993: 193). Her biri kendine has yontemlerle evrenin iginde bulunan
bilinmezleri ortaya ¢ikarmayi hedefler. Sanat bu hedefini duyumlarla; algilamlarla ve
duygulamlarla, bilim fonksiyonlarla ve prospektlerle®, felsefe ise kavramlar araciligiyla
gerceklestirmektedir. Duygulamlar, duygulanmalardan, algilamlar ise algilamalardan farkli
anlamlara sahiptir. Duygulanma ve algilamalar onlar1 deneyimleyecek bir 6zneye ihtiyag
duyarlar ancak duygulamlar ve algilamlar iiretildikleri anda kendi kendilerine varliklarini
sirdiriirler. Onlar1 alimlayan kigilerde {retildikleri anlamindan farkli anlamlara

kavusabilme potansiyeline sahiptir.

Filozof diisiincelerini olustururken igerisinde daha Onceden iiretilmis diger
kavramlarin da bulundugu, diisiincenin onu diisiinen kisiden bagimsiz bir sekilde dolanip
durdugu ickinlik diizleminden vyararlanir. Bilim, gonderim diizlemi {izerinde
fonksiyonlarni1 tretir. Sanat ise tlretecegi duyumlari olusturacagi bir kompozisyon
diizlemine ihtiya¢ duyar. Felsefe, iirettigi kavramlar1 sonsuzluga tasiyacak bir ickinlik
diizlemi ¢izerken bilim, birtakim fonksiyonlar imal ederek gozlemlenebilir olanlarin,
seylerin durumlarina, kosullarina dair tutarh bilgiler verir. Sanat ise duyumlar araciligiyla
sonsuzu icinde barmdiran bir sonlu yaratmayr amaglamistir (Ipek, 2017: 283-284).
Diisiinceyi merkeze alan disiplinler, i¢lerinde diger disiplinlerden izler tasiyabilmektedir.
Sanatin kompozisyon diizlemiyle felsefenin ickinlik diizlemi, i¢ ice gegebilirler, dyle ki,
birinin agiklarin1 Gtekinin biitiinliikleri doldurur (Deleuze ve Guattari, 1993: 70). Bu
bakimdan bir sanat eserinin biitiinii apagik felsefi olmasa da sanatin, kavramlarin
bulundugu diizlemden yararlandig1 sdylenebilmektedir. Diger yandan, hemen hemen her
sanat yapitt bilimsel {retimler sonucunda ortaya c¢ikmis Dbuluslar araciligiyla

tiretilebilmektedir. Ama bu durum sanatin ne felsefe ne de bilim oldugunu gosterir.

4 Prospekt kavrami, Deleuze ve Guattari’nin birlikte yazdiklar1 Felsefe Nedir? adli kitabinda felsefe ile mantik biliminin
karsilastirildigi  boliimde, mantik biliminin diisiince iiretimini gergeklestirirken yararlandigi kavram olarak
kullanilmaktadir.
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Kavramlar, kendilerinden Once iiretilen baska kavramlara dayanarak belirli bir
diisiincede tutarlilik durumu gostermektedir. Bu baglamda bazi sorunlara cevap veren
kavramlar yeri geldiginde baska bir sorunun sorulmasina ya da cevabin aranmasina
yardime1 olabilmektedir. O halde kavramlar ve felsefe i¢in bir gelisimden, art arda gelerek
birikmekten s6z edilebilmektedir. Bilimin ilerleyisi de daha 6nceki donemlerde sorulan
sorularin yeni sorulara yol agmasi ve elde edilen bilgilerin kendilerini bir sonraki bulusa
hazirlamasiyla olmustur. Sanat da kendi igerisinde bir gelisim, bir birikim

> ve duygulam kendi

gerceklestirmistir. Kuskusuz daha once {retilmis her algilam
biricikligi icerisinde degerlendirilecektir ancak bu duyumlar olusturulacak olan yeni sanat
eserinin olusumuna zemin hazirlayan bir role sahip olacaktir. Sanat felsefeden daha az
diistinmez, ama duygulam ve algilamlar araciligiyla diisiiniir (Deleuze ve Guattari, 1993:
69). Sanat eseri kendini kendinde-saklayan bir yapiya sahiptir. Kendini saklayan, sey ya da
sanat yapiti, bir duyumlar kitlesidir, yani algilam ve duygulamlarin bir bilesimidir
(Deleuze ve Guattari, 1993: 160). Sanatcinin iirettigi algilamlar ve duygulamlar sanatgi
onu irettigi anda kendi kendilerine varlik gosterebilecek nitelige sahip olurlar. Bu
baglamda sanat eserleri igerisinde sonsuzu barindan bir sonlu olarak disiiniilebilir.

Sanat¢iin duyumlar1 yaratmasindaki tek kurali, bu duyum bilesiminin kendi basina ayakta

durma zorunlulugudur.

Sanatc1 algilam ve duygulamlar sozciiklerle, boyalarla ve firgalarla ya da notalarla
tiretebilecegi gibi hareket-imgeler ve zaman-imgeler araciligiyla da iretebilmektedir.
Deleuze’iin soziinli ettigi sinema bu baglamda 6nem kazanmaktadir. Sinema modern
diinyanin kendini ifade edis bi¢imi olarak ©One ¢ikmaktadir. Sinemay: psikanaliz,
gostergebilim veya dilbilim yontemleriyle agiklamaya ¢alismak Deleuze i¢in gereksiz bir
cabadir. Bu tarz disiplinler sinemay:1 birincil konumunda degerlendirmekte yetersiz
kalacak, onu, i¢inde bulunan ikincil durumlar iizerinden agiklamaya c¢alisacaktir. Bu
bakimdan Deleuze sinemayi diisiinmek yerine sinemayla diisiinmeyi tercih eder. Diger bir
acidan, film-yapimi felsefe olarak kavramsallastirilan bir diisiinceye gore filmler, kendi
baslarina felsefe yapmaktadirlar (Oztiirk, 2018: 24). Sinema, tipki bilimde ve felsefe de

oldugu gibi, diistinmenin yontemidir. Deleuze’e gére sinema hareket-imgeler ve zaman-

5> Algilam ve duygulam, Deleuze ve Guattari’nin yazmis olduklar1 Felsefe Nedir? adli eserde sanatin diisiinme bigiminin
duyumlar araciligtyla oldugunu sdylemektedir. Bu duyumu olusan bilesenler ise algilam ve duygulamdir.
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imgelerin bir kompozisyonu sonucu olusan yaratici edimdir (Deleuze, 2014b). Ona gore
sinema imgeler araciligiyla iretilen bir disiince sistemidir. Diislinselligi, yaratimin

gerceklesecegi estetik duyumlarla kendini géstermektedir.

Deleuze’e gore imgeler diisiincenin saf halleridirler (Deleuze, 2014b). Sanatginin
icsel tutarlilign uyarinca belirli bir diizene, bir dissalliga, bir anlama kavusacaktir. imge
yapist geregi tek bir anlama sahip olamaz. igerisinde ¢oklugun bulundugu, onu alimlayan
her bir kisinin zihninde olusacak farkli bir anlami, bir belirlenimi olacaktir. imgeyi tam
anlamiyla net bir tanimla ifade etmek olduk¢a zordur. imge birgok kaynaktan beslenir ve
farkli okuma bicimleriyle degisik anlamlara karsilik gelebilir. Bu anlamlar yaratildiklar
halleriyle degil de alicilar1 tarafindan yorumlandigi haliyle farkli anlamlara sahip
olabilmektedir. Imgenin ne oldugunu anlamak icin ilk énce onun zihinsel bir boyutta var
oldugunu bilmemiz gerekmektedir. Zihinde var olan imge onu yaratan, ona anlam
yiikleyen kisiler tarafindan farkli boyutlarda sekillenip karsimiza gikabilir. Bu ortaya ¢ikan
goriiniim gozle goriilebilir, somut bir nesne olsa bile onu okuyan kisiler ilk basta yiiklenen
anlamindan farkli bir anlam c¢ikartabilir. Insanlarin belleklerinde var olan bilgiler,
gordiikleri1 imgeleri yorumlarken ya da anlamlandirmaya calisirken kullanacaklar
kaynaklaridir. Yani imge bir yandan duyu organlarimizin, diger yandan ise toplumsal ve
sosyo-kiiltiirel pratigin bir Uriiniidiir. Bir imgenin okunabilmesi gérmeye dayali bir
okumayla ve anlamin fark edilip ¢6ziimlenmesiyle tamamlanabilen bir siiregtir.
Sanatcilarin zihinlerinde var olan imgeler bir gergegin yansimasi oldugu gibi, irettigi
tirlinlerde kendi zihinlerindeki imgelerin yansimalaridir. Zihinde var olan imge de, yeniden
iiretilen imge de birbirlerinin baglamindan koparak kendi biricikligini olusturur. imgeler
ister tek baslarina, isterse bir araya getirildikleri biitiin anlaminda degerlendirilsin, ayni ¢ok

anlamliliga, farkli okuma bi¢imlerine imkan taniyan bir ¢okluga sahip olacaktir.

Deleuze’iin sinema yaklagimlarini olusturmasina olanak saglayan Henri Bergson’un
goriigleridir. Onun hareket, siire, madde ve bellek lizerine yazdigi tezler Deleuze’e gore
felsefenin kendi icerisindeki gelisimini birka¢ adim ileri tasimistir. Bergson sinemanin
tarih Oncesinde yasamis olsa bile yazilarinda kullandig1 ve iirettigi kavramlar Deleuze’e

ilham vermis ve kendi goriislerini olusturmasina olanak saglamistir. Bu anlamda
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Deleuze’iin kendi kavramlarina gegcmeden once Bergson’un felsefi goriisiinii anlamak,

onun diisiincelerinin lizerine kurulan temelleri anlamak anlamina gelmektedir.
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BOLUM III. DELEUZE VE BERGSON’CULUK

Gilles Deleuze, Felix Guattari ile birlikte yazmis oldugu Felsefe Nedir? adh
kitabinda felsefenin amacini1 tanimlarken kavram yaratma etkinliginin 0nemine vurgu
yapar. Kavram bir filozofun belirli bir sorunun ¢o6ziimii adina iirettigi diisiincelerinin
olusturdugu diisiinsel biitlin olarak ifade edilebilir. Bir kavramin i¢inde, cogu zaman, baska
sorunlara yanit veren ve bagka diizlemleri varsayan baska kavramlardan gelme parcalar ya
da bilesenler bulunur (Deleuze ve Guattari, 1993: 27). Deleuze’iin felsefi hayati
diistintildiiglinde Henri Bergson’un onda biraktig1 iz géz ardi edilemeyecek kadar dnem
teskil etmektedir. Deleuze kendi sinematografik yaklasimlarini olusturdugu Hareket-/mge
ve Zaman-Imge adli kitaplarinda yer alan kavramlarmin temelini Bergson’un Siire kavrami
lizerine kurar. Bu ylizden Deleuze’iin sinematografik yaklasimini agik bir sekilde
gorebilmek, Bergson’un felsefi anlayisin1 kavramaktan geger. Bergson’un iizerine yazdigi
konular siirekli bir yenilik icerisinde degismektedir. Bu anlamda onun felsefi seriivenini bir
biitiin olarak ele almak zorlasabilmektedir. Bergson’un felsefi diislincesine bakmak, onun
farkli ¢aligmalarini birbirine baglayabilmek ve ¢alismalarinda kullandig1 ortak kavramlarin

stire¢ icerisindeki degiskenligini kesfetmekten gecer.

3.1. Henri Bergson’un Felsefi Yaklasimlar:

3.1.1. Yontem Olarak Sezgi

Bergson sezgiyi felsefenin yontemi olarak ele almaktadir. Sezgi sadece bir duygu,
bir esinlenme ya da gercegin dolaysiz bir bicimde kavranmasi degildir. Bergson’un sezgi
kavrami1 onun en onemli kavrami gibi goziikse de aslinda siire iizerine iirettigi fikirler
sezginin bir yontem olarak diislinlilmesine imkan tanimistir. Sezginin ii¢ ana kurali vardir.
[k kurala gore sezgi problem ortaya koymanin yoludur. Felsefede ¢ogu zaman iyi ortaya
konulmus bir problem c¢oziilmiis olarak diisiiniilecektir. Coziim problemin ortaya konus

aninda gergeklesmese bile problemi ortaya koyma yontemi ¢oziimiin gerektirdigi tim
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verileri sunacaktir. Dogru-yanlis degerlendirmesi ¢ozlimlere uygulandigi gibi problemlere
de uygulanmalidir. Yanlis ortaya konulan problem basindan itibaren ¢dzliimden uzak
olacaktir. Bergson’a gore iki tiir yanlis problem vardir: “Var olmayan problemler” ve “kétii
ortaya konmus problemler” (Deleuze, 2014a: 57). Uzamin kavramlariyla diisiinmek,
stirenin varhigin1 goz ardi etmek, diislinlirlerde bir tiir yanilsama ortaya c¢ikaracaktir.
Bergson’a gore yanilsamanin ana kaynagi dogalar1 bakimindan farkl iki olusturucu 6geyi,
biri siireye digeri uzama ait iki saf mevcudiyeti artik birbirinden ayiramaz hale
gelmemizdir (Deleuze, 2014a: 62). Burada ikinci kural ortaya ¢ikar. Yanilsamaya karsi
miicadele etmek, doga ve derece farklarin1 kesfetmek. Gergek, dogal eklemlenmelere gore
ya da doga farklarina gore parcalara ayrilmakla kalmaz, bunun yani sira, ayni ideal ya da
virtiiel noktaya dogru yakinsayan yollara bagh olarak kesisir (Deleuze, 2014a: 69). Ugiincii
kural ise problemi uzaydan ¢ok zamana bagl olarak ortaya koymak ve ¢ézmektir. Burada

sezgi biitiinciil anlamina kavusacaktir.

Sezgi siirenin terimlerinden yararlanmalidir. Sezgi 6zilinde bir bolme yontemidir.
Bergson’a gore bolme, problemin dogru ortaya konmasinin kosuludur. Virtiiel ve edimsel,
madde ve bellek, siire ve uzay 6ziinde bolme sonucunda mevcudiyetlerini gergeklestiren
kavramlardir. Bolme bir tarafta uzayin terimleriyle ifade edilen niceliksel degerlere, diger
tarafta birbirlerinden doga olarak farkli niteliksel durumlara ulasmanin yontemidir.
Bergson’un en genel ikiliklerinden olan uzay ve siire ele alindiginda, biitiin derece farklar1
uzaya ve biitlin doga farklar1 slireye ait olan iki tarafa boliinecektir. Sezgi siire degildir.
Sezgi, daha ¢ok, kendi siiremizin disina ¢itkmamiz, bizden asagida ya da yukarida bulunan
baska siirelerin varolusunu dolaysizca olumlamak i¢in kendi siiremizden yararlanmamizi

saglayan harekettir (Deleuze, 2014a: 72).

3.1.2. Siire Kavramm

Bergson Dolaysiz Veriler'de ve Yaratict Evrim’in baslarinda siirenin psikolojik bir
deneyim oldugunu sdylemektedir. Bu deneyimi biling araciligiyla agiklamaktadir.

Buradaki diisiince bilincimizin uzama ait Olciilerle belirlenen, sayisal bir ardisiklik
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icerisinde ele alinabilecek genel zaman anlayisinda olmadig: fikridir. Burada siire kavrami
genel zaman anlayisimizin 6tesinde kendine has bir zamani ifade etmek i¢in kullanilmistir.
Stire sayiyla Olglilemez, uzayin terimleriyle ifade edilemez olan ger¢cek zamandir;
yoruldugumuzda, sikildigimizda, korktugumuzda, sevindigimizde, umutlandigimizda farkli
hizlar kazanan oOlgiisiiz tekilligin zamanidir (Deleuze, 2014s: 26-27). Bergson insan
bilincinin ¢aligma prensiplerini incelerken, bir tarafta bdliinebilen, niceliksel ifadelerle
sayilabilen Ol¢iimlerle sinirlandirilmis homojen zaman, diger tarafta bdliinse bile
boliintirken niteliksel bir degisim geciren, her birinin kendi niteliksel farklarinin oldugu
heterojen bir zamanin varligindan s6z eder. Ruhsal durumlar, duyumlar, duygular, tutkular
sadece niteliksel farklarla, doga farklariyla birbirlerinden ayrilirlar. Acinin kaynagi
uzamsaldir, homojen zamana aittir; ama ac1 uzam disidir, siireye aittir (Deleuze, 2014a:
27). Bilincin bu ¢oklu isleyis yapisim1 Bergson siire kavramiyla agiklamaktadir. Siire,
sadece boliinemez ya da Olgiilemez olan degil, daha ¢ok ancak dogasini degistirerek
boliinebilen, ancak bolmenin her asamasinda Ol¢limiin ilkesini degistirerek oOl¢iilebilen

seydir (Deleuze, 2014a: 80).

‘Madde ve Bellek’ adl1 yazisinda biling gibi bellek de Bergson’un siire kavrami
lizerine Urettii diisiincelerini devam ettirdigi alan olacaktir. Uzam ve siire arasindaki
karsithik, artik yerini maddeyle bellek ya da maddeyle siire arasindaki karsitliga birakmigtir
(Deleuze, 2014a: 30). Bellegin siireyle olan benzerligini Bergson ikili olarak ele alacaktir;
“Gecmisin simdide saklanmas1 ve birikmesi.” Ya da “simdi ister gecmisin gitgide biiyiliyen
imgesini acik bigimde kendinde tasisin, ister ardimizda siiriikledigimiz, biz yaslandikca

daha da agirlasan yiike siirekli nitelik degistirmesiyle taniklik etsin” (Deleuze, 2014a: 91).

Gegmis her zaman simdinin i¢inde yer alacaktir. Geg¢miste yasanilan olaylar
simdinin igerisinde yasayan bir 6zne tarafindan diisiiniildiiglinde, ge¢miste yasanan an
Oznenin bellegi aracilifiyla simdiye tasinacaktir. Ge¢misi her animsamamiz birbirinden
niteliksel olarak farkl: siireleri icermektedir. Ge¢gmisi her animsamamiz bizi ayni1 duygu ve
durum igerisine gotiirmeyebilir ya da gegmiste ayni duygu ve durum yasanmamis olabilir.
Bu durum her bir animsamamizin kendine ait farkli siirelere sahip olmasini gerektirir. Her

an, kendi biricikligi icerisinde degerlendirilmelidir. Bu baglamda simdi bir tarafta gelecege
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uzanan, gelecegin yasanmasini saglayan diger tarafta ge¢misi kendi iginde barindiran bir
yapiya, birbirleriyle es zamanli var olabilen, bir-arada-olus’a sahip olacaktir. Gegmis de
ayni sekilde diisiiniildiiglinde ge¢miste yasanan simdi ve su anda yasanan simdinin i¢inde
sakli olmasi haliyle es zamanli var olabilen, bir-arada-olusa sahip olacaktir. Buradan
Bergson’un siire kavraminin igerisinde c¢okluk barindiran bir nitelige sahip oldugu
anlasilacaktir. Bergson her siirenin kendi ritimlerinin bulundugunu séylemektedir. Aslinda
her ritim bir siire olacak ve bizim siiremiz de evrendeki diger siireler igerisinde daha
daginik ya da daha gergin bir yapida olacaktir. “O zaman, hepsi birbirinden ¢ok farkli,
sayisiz siire algilariz” Gegmisin tiim diizeylerinin, tim gerilim diizeylerinin bir-arada-olusu
fikri bdylece evrenin biitiiniine genisletilir. Her sey evren adeta olaganiistii bir

bellekmisgesine olup bitmektedir (Deleuze, 2014a: 117).

3.1.3. Yasamsal Atihm Kavram

Yaratici Evrim adli eserinde ise Bergson yasam flzerine yoOnelmistir. Yasam
etkilesimler igerisinde ve siirekli boliinerek ilerlemektedir. Bergson bu diislincesinin
yasamsal atilim kavramiyla agiklamaktadir. Ontolojik anlamiyla bellek siirenin farkli
katmanlarinin bir-arada-olusunu ya da Varligin kendinde halini ifade ediyorsa yasamsal
atilim da bu katmanlarin ayrisarak olgunlasmasini, deneyimin sundugu ¢oklugu yaratacak
bicimde acilmasini, kisacas1 Varligin kendi i¢in halini ifade eder. Siire, madde ve yasam
olarak boéliiniir; yagam, bitki ve hayvan olarak boliiniir (Deleuze, 2014a: 34). Farklilagma
yasamsal atilim olarak oOne ¢ikmaktadir. Evrenin igerisindeki sikisma ve gevseme
hareketleri farklilasmanin ilk ayagini olusturan yasam ve madde olacaktir. Yasamin
farklilasmasi bitki ve hayvan olarak, bitki kendi icerisinde karbonun sabitlenmesi ve
azotun sabitlenmesi olarak, hayvan ise i¢giidii ve zekd olarak boliinecektir. Siire bu
boliinme hareketlerinin iginde yasam adim1 almaktadir. Yaratici evrimden sonra
Bergson’un siire kavrami olgunluguna ulagsmistir. Tanimlandigi bu ¢ haliyle Siire,

Deleuze i¢in etkileyiciligi goz ardi edilemeyecek bir kavram olarak 6ne ¢ikmaktadir.
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Bergson ilk olarak sezginin felsefi yontem olarak diisiiniilmesi gereklili§ine vurgu
yapmis ve Dolaysiz Veriler’de psikanalizin alanindan bir kavram olan biling iizerine
diisiincelerini yazmustir. Burada siire derece ya da doga farki olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Stire bir tarafta uzayin terimleriyle, bir ardisiklik igerisinde olan derece farklar1 olarak,
diger tarafta niteliksel bir degisimin yasandigi doga farklar1 olarak ortaya c¢ikmaktadir.
Daha sonrasinda Madde ve Bellek’te beden ve ruh iligkisini ele almis, ontolojik olarak bir
bellek tanimlamasina gitmistir. Burada bellegi gecmis ile simdinin iligkileri lizerinden ele
almistir. Simdi bir tarafta gelecegin yasanmasini saglayan bir yapida ele alinacak, diger
tarafta gecmisi kendinde barindiran bir anlamda incelenecektir. Bellek burada ge¢misin
simdide saklanmasii olanakli kilan mekanizma olarak degerlendirilmektedir. Yaratici
Evrim’'de ise yasam ve evrim, arastirmalarinin odak noktasini olusturmaktadir. Siire
farklilagsmadir, yasam da boliinerek kendini gergeklestirmistir. Farkli tiirlerin olusumu yine
yagsam adii alan siire kavramiyla agiklanmaktadir. Gorildiigi tlizere Bergson farkl
alanlarda yazmis oldugu eserleri aslinda kendi diisiincesinin temelini olusturmasi {izerine
belirlenmis gesitli alanlardir. Siire kavrami da kuskusuz Dolaysiz Veriler ile Yaratict Evrim
eserleri arasinda farkli anlamlarda, farkli isleyis prensipleri icerisinde aciklanmistir. Bu
degisimleri ve farkli kullanim alanlarin1 goérebilmek, Bergson’un felsefi anlayisini biitiinciil

olarak anlayabilmemizi saglamaktadir.

3.2. Bergson’un Hareket Uzerine Tezleri

Deleuze sinema yaklasimini olustururken Bergson’un kavramlarini kullanmay1
gerekli gérmiistiir. Ona gore Bergson daha sinemanin tarih 6ncesinde 1896 yilinda Madde
ve Bellek adli eserinde ilk defa sinematograf tanimlamasini kullanmistir. Bergson’un
sinema Tlizerine disiinceleri tam olarak Deleuze’liin diisiinceleriyle uyusmasa da
Bergson’un sundugu kavramsal diizlem Deleuze’iin kendi sinematografik yaklasimlarini
olusturmasina olanak saglamistir. Deleuze sinema {lizerine yazdigi ilk kitabimin giris
boliimiinii Bergson’un hareket lizerine yazdigi tezlere ayirmistir. Bergson’un hareket
lizerine yazdid1 ii¢ tezi bulunmaktadir. 11k tezi en dnemlisi gibi goriinse de aslinda ilk tez
diger iki tezin olusumuna zemin hazirlamaktadir. Bu tezlerden ilkine goére hareket, kat

edilen mekanla karigtirilmamalidir. Kat edilen mekan ge¢mistir; hareket simdidir, kat
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etmenin edimidir. Kat edilen mekan boliinebilirken, hatta sonsuzca boliinebilirken, hareket
boliinemez, ya da her boliinlisiinde dogas1 degismis olacaktir (Deleuze, 2014b: 11). Kat
edilen mekanlar tek bir homojen mekéana aittirler ancak hareketler heterojendir. Bu
anlamiyla hareketlerin gergeklesecekleri, niteliksel olarak farkli stireleri olacaktir.
Sinemanin tarih Oncesine baktigimizda, hareketin hareketsiz kesitlerin arka arkaya
gelmesiyle olusturuldugunu gormekteyiz. Tarihsel gelisimine bagli olarak sinema bize
basta on sekiz, daha sonradan yirmi dort tane imgenin arka arkaya gelmesiyle olusturulan
soyut bir hareket verir. Bu anlamda sinemanin bir yanilsama tirettigi fikri ortaya ¢ikacaktir.
Ancak sinemanin lirettigi bu yanilsama izleyiciyle bulustugu anda diizeltilmis olacak ve
hareket yanilsama olmaktan ¢ikacaktir. Kisaca, sinema bize, hareket ekledigi bir imge

vermez, dolaysiz olarak bir hareket-imge verir (Deleuze, 2014b: 13).

Deleuze’iin sinema anlayisin1 gelistirmesine yol agan Bergson’un ikinci tezi ise
anlarin niteligine gébnderme yapmasidir. Ayricalikli mekan ve herhangi-mekdan (any-space-
whatevers) hareketin devamlilik algis1 yaratmasi hususunu inceler (Yetiskin, 2011: 126).
Hareketi anlarla olusturmanin iki yolu vardir. Bunlar modern ve antik olarak ayrilmaktadir.
Antik ¢agda hareket poza dayali, ayricalikli olarak belirlenen anlar {izerinden varligini
sirdirmektedir. Oysa modern ¢agda hareket artik ayricalikli anlardan degil herhangi-
anlardan olugmaktadir. Sinemanin deger kazanmasi herhangi-anlara yonelmesiyle,
herhangi-anlarin iizerinden isleyen anlayis ile saglanacaktir. Burada 6nemli olan husus,
aslinda herhangi-anlarin da ayricalikli an oldugudur. Herhangi-anlar tarafindan kusatilmig
ayricalikli bir anin belirmesi i¢in herhangi anlarin akip gecisleri i¢inde niteliksel olarak
farkly, tekil bir anin belirmesi ve bir olagandisilik tiretmesi gerekir (Yetiskin, 2011: 126).
Bu anlamda sinema, bir siireklilik izlenimi yaratmak amaciyla olusturulmus esit aralikli
anlarin iglevi olarak 6ne ¢ikmaktadir. Herhangi an, bir diger herhangi ana esit mesafede
olan andir. O halde sinemay1, hareketi herhangi anla iliskilendirerek yeniden iireten sistem

olarak tanimliyoruz (Deleuze, 2014b: 17).

Bergson’un hareket iizerine yazdigi son tez hareketin siiredeki ya da biitiindeki
niteliksel bir degisimi olusturdugudur. Hareket, mekan icerisinde gerceklesen bir nakildir.

Ancak ne zaman bir nakil gerceklesse, biitiinde de nitel bir degisim meydana gelmektedir.
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Biitiin, hareket vasitasiyla, nesneler i¢inde boliiniir ve nesneler de biitiin i¢inde bir araya
gelirler: Tam olarak bu ikisi arasinda “biitiin” degismektedir (Deleuze, 2014b: 23).

Bergson bu teze seker ve su lizerinden bir 6rnek vermektedir.

“Der ki, bir bardak suya seker koydugumda, ‘sekerin erimesini beklemek
zorundayim’. Bu her seye ragmen biraz tuhaftir, ¢iinkii kasigin
hareketinin sekerin erimesini hizlandirabilecegini unutmus
goriinmektedir. Peki ama asil sdylemek istedigi sey nedir? Seker
parcgaciklarini ayrigtiran ve onlar1 suyun i¢inde yiizer hale getiren nakil
hareketinin kendisinin biitiinde, yani bardagin iceriginde bir degisimi,
icinde bir parca seker olan suyun sekerli su haline dogru niteliksel bir
gecisini  ifade ettigidir. Eger bir kagikla karistirirsam, hareketi
hizlandiririm, ama ayni zamanda artik kasigi da igeren biitiinii degistirmis
olurum ve hizlandirilmis hareket de biitiiniin degisimi ifade etmeye

devam eder” (Deleuze, 2014b: 20).

Yukaridaki 6rnege bakildiginda sekerin bir bardak suyun igerisinde erimesi onu
niteliksel olarak farkli bir duruma getirmistir. Bir bardak su ve seker artik sekerli su
olmustur. Bergson’un hareket {izerine yazdigi bu {i¢ tez Deleuze’lin kavramsal diizlemini
olusturmaktadir. Hareket-Imge kitabinda Deleuze, bu kavramsal tanimlamalardan sonra

sinema {izerine yarattig1 ilk kavrami hareket-imgeyi agiklayacaktir.
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BOLUM IV. DELEUZE’UN SINEMATOGRAFIK YAKLASIMLARI

Sinema baslangicindan bu yana {izerine ¢okca diisliniilen, tartisilan, farkli kuramlar
gelistirilen bir alan olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Gelisiminden kisa bir siire sonra sinema
David Work Griffith, George Melies, Sergei Eiseinstein, Dziga Vertov gibi isimler
tarafindan kullanilacak ve daha ¢ok zaman ge¢meden ondokuzuncu yiizyilin baslarinda
sanat niteligi kazanacaktir. Montajin kesfedilmesiyle birlikte sinemada yapilabileceklerin
siirlar1 zorlanmaya baslamistir. Gelismekte olan teknolojinin sinemayi da etkilemesi ve
yasanilan toplumsal olaylar sinema tarihinde ¢esitli doniisiimleri beraberinde getirmistir.
Ancak baglangicindan bu yana sorulan en temel soru ise sinemanin ne oldugudur. Sinema,
Gilles Deleuze’e gore bir diisiince iiretme bi¢imidir. Tipki filozoflarin kavramlarla diisiince

tiretmesi gibi yonetmenler de hareket-imgelerle ve zaman-imgelerle diisiince iiretmektedir.

Deleuze sinemanin giicliniin izlerini hareket-imgeden zaman-imgeye gecis
siirecinde aramaktadir. Deleuze bu kavramlart sinemada diislincenin islenis bigimlerinin
farklilagsmas1 bakimindan incelemistir. Hareket-imgeyi, tipki bir irmagin akisinin irmaktan
ayrilamamas1 gibi hareketten bagimsiz diisliniilemeyecek bir imge tiirii olarak anlamak
gerekir (Ilic, 2017: 8). Hareket-imgenin sundugu diisiince yapisi, iki durum arasinda
gerceklesen bir eylemi ya da iki eylem arasinda gerceklesen bir durumu temeline alan,
duyularimizi harekete geciren semalar aracilifiyla 6zneyi belirli bir diislinceye yonlendiren
bir isleve sahiptir. Zaman-imge ise hareket-imgenin sundugu bu semay1 reddeder. Zamani
onceki donemde oldugu diiz ¢izgisel bir halde sunmak yerine Bergson’un Siire kavraminin
ifade ettigi anlamda sunmaktadir. Hareket-/mge ve Zaman-Imge kesin siirlarla
birbirinden ayrilmis iki kutup olarak diisiinmek yanlis olacaktir. Birbirlerinden farklilastigi

noktalar, diigiinceyi sunma bicimlerinde karsimiza ¢ikmaktadir.

Deleuze’e gore Ikinci Diinya Savasi dncesi klasik donemde hareket-imgeye dayali
bir anlayis hakimken, savas sonrasi zaman-imgenin kullanilmaya baslandigi, sinemada
alternatif diisiince bigimlerinin ortaya ¢ikti§1 dénem olacaktir (Deleuze, 2014b). Ikinci

Diinya Savasi’na kadar egemen olan sinema anlayis1 savas sonrast donemde yetersiz ve
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eksik goriilmeye baglanmistir. Savas sirasinda yaganilan yikim, klasik donemde sinemanin
diinyay1 degistirmeye dair umut dolu tavrinin sahteligini gbz oniine sermis, yonetmenlerin
yeni diisiince arayislarma girmesine neden olmustur. Ilk olarak Vittorio de Sica, Federico
Fellini ve Luchino Visconti gibi isimlerin temsilcisi oldugu Italyan Gergekgiligi ile
baslayan bu degisim daha sonrasinda Jean Luc Godard, Francois Truffaut, Alain Resnais,
Jacques Rivette gibi isimlerin temsilcisi oldugu Yeni Dalga tarafindan pekistirilecek

oradan da giiniimiiz bagimsiz ve sanat filmlerine kadar uzanacaktir.

4.1. Hareket-imge

Sinema, ilk ortaya ¢iktigir andan itibaren insanlarin meraklarini uyandiran, onlari
diger sanat dallarina oranla daha gergekci bir bicimde etkileyebilmeyi basaran ve kalabalik
kitlelere bir anda ulasabilmesine imkan taniyan 6zellikleri itibariyle donemi icin biiytik bir
Oneme sahiptir. Sinemaya duyulan bu yogun ilgi ayn1 zamanda sinema endiistrisinin
olugmasina da olanak saglamistir. Sinema, baslangicindan giliniimiize kadar gegen siirede,
ticari basari saglanmasi ya da gise sayisimin artmas: amaciyla belirli formiillere
indirgenmis ve bazi smirlandirmalara maruz kalmistir. Ancak bu dénemde ortaya ¢ikan
formiiller, sinemanin ne oldugunun anlasilmasi ve gelisiminin saglanmasi agisindan biiyiik
oneme sahiptir. Sinemanin ne oldugunu anlamak onunla neler yapilabilecegini kesfetmenin
ilk adimini olusturmaktadir. Bir sinirin ¢izilmesi de ileride bu sinirlarin asilmasina ve yeni

diisiince tarzlarmin olusmasina olanak saglamaktadir.

Sinema, George Melies’nin montaji kesfetmesiyle birlikte ¢agin en etkili araci
haline gelmistir. Clinkii modern toplum endiistrisinden edebiyatina, sanatindan mimarisine,
devletinden ekonomisine bir montajdir (Baker, 2011: 18). Griffith, Eisenstein, Vertov gibi
yonetmenlerin sinematografik yaklasimlarinin yap1 tast olan montaj ayni zamanda
sinemaya sanatsal acidan da bir mevcudiyet kazandirmistir. Gliniimiiz anlamiyla bir
sinemadan ancak montaj sonrasinda soz edilebilmektedir. Sinema iizerine uygulanan
formiiller zaman igerisinde gelismis, degismis ve izleyiciye ulasma amacina uygun olanlar

tekrar edilmistir. Bu tarz benzer yontemlerin tekrar edilmesi, gliniimiizde de varligim
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stirdliren, ayn1 film izleme deneyimini yasamis herkes i¢in ortak diisiinceleri ¢agristiran bir
gorsel ifade bigiminin olugabilmesine olanak saglamistir. Ticari basar1 kaygisiyla iiretilen
filmlerin riski en aza indirebilmesinin bir yolu olarak benzer hikayeler ve formiiller tekrar
edilmistir. Bu anlamda ¢ekilmis filmlerin sayisindaki ¢okluk tekrarin pekistirilmesinde ve
ayni okuma yatkinligiin olusmasinda biiyiik bir 6neme sahiptir. Tarihinden bugiiniine dek
uygulan formiiller izleyiciler i¢in ortak bir gorme yetisinin olusmasini saglamstir.
Sinematografik zihnin olusabilmesi siire¢ icerisindeki farkli filmlerin benzer formiilleri

uygulamasinin bir sonucu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Sinemanin ne oldugunu ve giicliniin smnirlarimi arayan c¢esitli kuramcilar ve
diisiiniirler, sinema {izerine kuramlar yazmis, teoriler ortaya atmistir. Bu teorilerden biri de
Dziga Vertov’un entervaller teorisi, yani araliklar teorisidir. Bu teoriye gore sinema
hareketi degil, iki hareket arasinda olusan iligskiyi konu edinir. Bir enterval, yani aralik, iki
seyi birbirinden uzak tutan mesafe degildir; birbirlerinden ¢ok uzak da olsalar iki olay ya
da hareket arasindaki ‘yakinligi’ dlgen seye ‘aralik’ denir (Baker, 2011: 31). Deleuze’iin
hareket-imge adini verdigi kavram tam da bu anlamiyla 6nem kazanmaktadir. Sinema salt
hareketi konu edinmese de hareket sayesinde kendi varligina kavusur. Sinemada tarihinden
bugiiniine hareketi elde edebilmenin bir¢cok farkli yontemi denenmistir. Sinema sahip
olacagi hareket Ozgiirliigli sayesinde tiyatroya benzer bir izlenme yoOneliminden

uzaklasacaktir.

4.1.1. Sinemada Hareketin Uretimi

“Sinemanin baslangicinda hareket, kadraj igerisindeki kisilerin hareketleriyle
saglanmaktadir. Imgenin iginde mevcut bulunan her seyi, kisileri, aksesuarlar1 kapsayan
kapali, gorece kapali bir sistemin belirlenmesine kadraj denmektedir (Deleuze, 2014b:
25).” Filme konu edilen kisiler, sabit bir kameranin belirledigi cerceve igerisinde
oyunlarin1 gerceklestirecektir. Cerceve, sinirlart bulunan, igerisine aldigi her nesneyi ya da
kisiyi filmsel evrene tasiyan kapali bir sistemler kiimesi ya da biitiin olarak ifade

edilebilmektedir. Fotograf¢ilarla benzer bir ¢calisma prensibiyle yonetmenler de istedikleri
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hareketi sanatsal agidan belirledikleri cerceve igerisinde gerceklestirmektedir. Ozellikle
alan derinliginin kullanimi yonetmenin ifade etmek istedigi diisiinceyi etkili bir bigimde
aktarabilmesine olanak saglamistir. Asil sahne oynaniyorken arkada ikincil bir sahne daha
oynanabilmesine hatta bunun iizerinden diislince tiretebilmesine imkan taninmistir. Her ne
kadar kameranin hareketli hale geldigi donemden bir film olsa da Orson Welles’in Yurttas
Kane (1941) filmi alan derinligi kullanimi agisindan 6nemli bir 6rnektir. Sahne bir
cocugun karda oynamasiyla baslar, cocuk kar topu yapip kameraya dogru firlatmaktadir.
Daha sonra kamera geri gekilerek, adeta pencerenin igerisinden geger ve evin igerisinde
bulunan ii¢ kiginin konusmasiyla devam eder. Konusmanin iyi gitmedigi, karakterlerin
istediklerini elde edemedikleri belli olmaktadir. Asil sahne 6nde oynuyorken, arkada
pencerenin disarisinda kalan ¢ocuk kartopu atmaya, gerilimi yiikseltmeye devam
etmektedir. Arka planda kalan g¢ocuk asil sahnede gerceklesen sahnenin anlatimin

kuvvetlendirmektedir.

Teknolojik gelismelere bagli olarak sinematograf aygitinin gelismesi kameranin
kendisinin de hareket iiretebilmesine olanak saglamistir. Artik hareket sadece cergeve
icerisinde bulunan kisilerin hareketleriyle sinirli kalmayacak, kamera hareketleriyle de
saglanabilecektir. Bu gelisme, sinematografik anlamda yeni bir ifade bi¢iminin olusmasini
saglamigtir. Ornegin Stanley Kubrick’in Shinning (1980) filminin kap1 kirma sahnesinde
kamera baltayla birlikte hareket ederek gerilimin iist diizeye ¢ikarilmasinda 6nemli bir yere
sahiptir. Balta her kapiya vurdugunda kamera da onunla birlikte ayn1 yone dogru hareket
gerceklestirmektedir. Bu hareket kamera ile baltanin 6zdeslestirilmesini saglamaktadir.
Kameranin hareketli hale gelmesi goze de hareket kazandirmistir. Dolayisiyla
sinematografik imgelerle aktarilmak istenen diisiince kamera hareketleri sayesinde
pekistirilebilmektedir. Bunun yan1 sira kameranin hareketli olmasi plan-sekans kavraminin
onem kazanmasina neden olmustur. Plan hareket-imgedir. Hareketi degismekte olan bir
biitiinle iligskilendirdigi 6l¢iide bir siirenin hareketli kesitidir (Deleuze, 2014b: 38). Sekans,
kendi icerisinde bir tutarlilik gosterecek planlarin bir araya gelerek olusturdugu, biitiini
olusturan derece kiigiik parcalardir. Plan-sekans ise sabit ya da hareketli uzun siireli bir
planla, yani tek bir ¢ekimle sekans1 olusturacak biitliin sahnelerin tamamlanmas1 anlamina
gelmektedir. Bu baglamda hareketin mekansal oldugu kadar zamansal perspektifi de

sunulmaya baglanir.
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4.1.2. Montaj Yoluyla Hareket

Hareketin saglandigi bir diger yontem ise montajdir. Montaj hareket-imgelerin,
zamanin dolayli bir imgesini olusturacaklar1 sekilde diizenlenmesi, kompozisyonudur
(Deleuze, 2014b: 48). Hareket-imgeler hem biitiinii olusturan pargalar anlaminda hem de
bu parcalarla olusturulan biitiin anlaminda zamanin dolayli imgelerini verecektir. Cekimi
olusturan her bir plan zamanin belirli bir kesitini sunmaktadir. Bu planlarin, hareket-
imgelerin bir araya gelerek olusturdugu biitiin de zamani dolayli yoldan aktaracaktir.
Filmsel zaman, bu belirli zaman kesitlerinin, edebiyat sanatinda oldugu gibi eksiltili bir
anlatim igerisinde isleyerek biitiine ulagsmaktadir. Bu yoniiyle hareket-imgelerin zamanin
dolayli imgelerini sunduklar1 anlagilmaktadir. Bir hareketin gergeklestirilmesinin
sinematografik olarak bize sunumu zamansal atlamalar ile ilerlemektedir. Olii zaman
olarak kabul edilen zamanlar kesip atilmistir. Bir hareketi yansitiyor olabilmek i¢in
hareketin tamamin1 géstermeye gerek yoktur. Baglangicini ve sonucunu gostermek, ya da
belirleyici role sahip bazi boliimlerini gostermek hareketin devamlilik algisi yaratmasini

saglamaktadir.

Biitiinii olusturan sekanslarin birbirlerine ¢ok uzun zamansal sigramalarla
baglandig1 da goériilmektedir. Stanley Kubrick’in 2001: Uzay Macerasi (1968) adli filmi
binlerce yil 6nceki bir primatin yerde buldugu kemigi alet olarak kullanmay: kesfetmesiyle
baslar. Bu beceri diger primatlara karst bir Ustlinlik kurmasini saglamistir. Primat alet
sayesinde ulastigi zaferini kutlarken kemigi yukariya dogru firlatir. Kemigin donerek
ilerleyisinden bir uzay gemisine kesilir. Insan ile primat birbirlerine baglant: igerisindedir.
Primat insanin ge¢cmisteki hali olarak betimlenmistir. Kullanilan ilk alet olan kemikle
binlerce y1l sonrasinda yasayan insanin kullanacagi, ona, digerlerine karsi iistiinliik kurma
yetisini saglayacak olan alet, yani uzay gemisi de birbirleri ile baglant1 i¢erisindedir. Uzay
gemisinin ge¢misi, tipkl primatin insanin ge¢misi olmasi gibi, kemiktir. Bu sayede sinema

tarihinin en uzun zamansal sigramasi yapilmis olur.
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4.1.3. Montaj Ekolleri

4.1.3.1. Amerikan Ekoliiniin Organik Egilimi

Deleuze’e gore Ikinci Diinya Savast oncesinde varligini siirdiiren dort biiyiik
montaj ekoliinden soz edilebilmektedir. Bunlar Amerikan ekoliinliin organik egilimi,
Sovyet ekoliinlin diyalektik egilimi, Fransiz ekoliiniin niceliksel egilimi ve Alman
ekoliiniin yeginsel egilimidir. Griffith’in 6nderligini yaptig1 Amerikan ekoliiniin yaklagimu,
icerisinde Hollywood un da bulundugu biitiin ticari sinema endiistrilerinin bugiin de kabul
ettigi ve yaygin olarak kullandigi montaj yontemidir. Griffith hareket-imgelerin
kompozisyonunu bir organizasyon, bir organizma, biiyiikk bir organik birlik olarak
kavramistir (Deleuze, 2014b: 48). Griffith, biitiinii olusturacak parcalarin paralel bir diizen
icerisinde siralanmasi gerektigini vurgular. Griffith genellikle kadin-erkek, zengin-yoksul,
kuzey-giiney gibi birbirleriyle iliski icerisinde olan ikilikleri paralellik olusturacak bir
ritimde birlestirmektedir. Bunlarin  arasindaki iliskiler yakin plan sayesinde
kuvvetlendirilir. Zengin ile yoksul arasindaki fark yakin planin vurguladigi bir
doymuslukla ya da bitkin diisiiren bir aclik ifadesiyle pekistirilmektedir. Planlar degistikce,
uzun plandan yakin plana gidildik¢e sahnelerin siireleri de kisalmalidir. Bunlar montajin ya
da ritmik donilisimli siralamanin ii¢ ayr1 bicimdir: Farklilasmis parcalarin doniistimii,
goreli boyutlarin dontigiimlii olarak siralanmasi ve yakinsayan eylemlerin dontigiimlii
olarak siralanmasi (Deleuze, 2014b: 50). Herhangi bir ticari film iizerinden Amerikan

ekoliiniin izlerini okuyabilmek miimkiindiir.

Ikinci Diinya Savasi oncesinde Amerika ile Fransa, sinema sektdriinde liderlik
sirmek i¢in birbirleriyle rekabet igerisindedir. Savasin Avrupa’yr vurmasi Avrupa
sinemasinin duraksamasina neden olmustur. Bu sayede rakipsiz kalan Amerikan sinemasi

uluslararast1 dagitim zincirinde ©nemli basarilara imza atmigtir. Uluslararast film
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dagitiminda tekellesen Amerikan ekolii, bircok farkli iilkeye filmlerini géndermis, kendi
sinematografik anlayisinin seneler boyunca izlenip benimsenmesini saglamistir. Bu sayede

hala gecerliligini siirdliren ve ona egemenligini taniyan bir anlayisa sahip olmaktadir.

4.1.3.2. Sovyet Ekoliiniin Diyalektik Egilimi

Josef Stalin’in sinemanin ¢agin en etkili araci oldugunu ilan etmesi ve Rusya
Devlet Sinematografi Enstitiisiinii agmasi, Sovyet sinema yaklagimlarinin ve montaj
anlayisinin gelisiminde onemli rollere sahiptir. Sovyet rejiminin sinemacilar lizerinde
kurdugu baskilar nedeniyle, bu donemde sinemanin propaganda 6zelligi 6nem kazanmus,
sinemanin diisiince aktarma islevi iizerinde ¢esitli calismalar yapilmistir. Bu kurulda, ham
film sikintis1 ¢eken Sovyet sinemacilar, daha onceden c¢ekilmis Amerikan filmlerini
pargalarina ayirip yeniden birlestirerek farkli anlamlara ulasmaya caligmislardir. Bu
calismalarin sonucunda filmleri olusturan pargalarin yerlerini degistirerek, yeniden
siralayarak yeni anlamlar elde etmeyi basarmislardir. Bu kurulda c¢alisan Sovyet
sinemacilarin en bilindik isimleri Lev Kuleshov ve Vsevolod Pudovkin’dir. Kuleshov’un
Kuleshov Etkisi adini alan deneyinde bir adamin ayni ifadeye sahip yiizi ile sirasiyla bir
tabak yemek, bir tabut ve bir kadin gosterilmektedir. Birinci siralamada aclik ifadesi one
cikarken, ikinci de {ziintii ve keder, liclincii de ise ask ya da mutluluk ifadesi
anlagilmaktadir. Birincil olarak gosterilen imge ii¢ eslesmede ayni olsa da ikincil olarak
gosterilen imgeler daha {ist bir anlamin olusmasim saglamustir. Japon-Cin ideogramlarina®
benzer bir anlayisla iki imgenin bir araya getirilmesi sonucu yeni bir anlam kesfedilmis
olur. Bir bagka deneyde ise bir adam sahnenin sagia dogru ilerlemektedir. Bir kadin da
baska bir yerde sahnenin soluna dogru ilerlemektedir. Bu iki kisi daha 6nce bulunduklar
konumdan bagka bir yerde el ele sikisirlar. Bu sahnelerin birlesimi filmsel zamanin ve
mekanin, cekildikleri konumdan ve mekandan bagimsiz, farkli bir zamansallik ve
mekansallik icerisinde degerlendirilmelerine imkan tanimistir. Sovyet sinemacilarin
yaptig1 bu deneyler Sergei Eisenstein, Dziga Vertov gibi isimlerin oldugu Geng¢ Sovyet

Sinemacilari etkisi altina almistir.

6 Japon-Cin ideogramlarinda gz ile suyu temsil eden sembollerin bir arada yazilmasi aglamak anlanuna gelmektedir.

Kuleshov’un yaptig1 deney tam da bu anlamiyla dnem kazanmaktadir.
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Ikinci Diinya Savas1 dncesi var olan biitiin sinema yaklasimlar1 montaji temele alan
bir islerlik yapisiyla varliklarini siirdiirmektedir. Montajin genellikle Sovyet sinemacilarla
anilmasinin nedeni ortaya ¢ikardiklar1 pratik uygulamalarin yaninda teorik olarak da
montaj hakkinda kuramlar {iretmeleri olmustur. Sergei Eisenstein montaj hakkinda
denemeler yapan, kuramlar lireten Sovyet sinemacilarin arasinda one ¢ikmaktadir.
Eisenstein’in montaj anlayis1 Griffith’in paralel montajiyla benzerlik gosterse de farkli
oldugu noktalar1 da vardir. Eisenstein da Griffith gibi, filmi bir organizma olarak ele alir;
O’nun ilgisi organizmadaki diyalektik iliskiler iizerinedir (ilic, 2017: 137). Eisentein
Griffith’ten farkli olarak zengin-fakir, kadin-erkek, siyah-beyaz gibi ikiliklerin
birbirlerinden bagimsiz fenomenler olarak ele almaktadir. Griffith zenginler ve yoksullarin
birbirinden bagimsiz fenomenler olarak verili olmayip ayni genel nedene, toplumsal
somiiriiye bagli olduklarim1 goz ardi etmektedir (Deleuze, 2014b: 51). Eisenstein bu
durumun toplumsal bakis1 yansitmadigi, burjuva bakisinin bir yansimasi oldugu konusunda
elestiride bulunmaktadir. Ona gére zengin-fakir, asker-sivil gibi ikilikler ancak birbirleriyle
karsitlik iliskisi gosterecek bir bicimde catisma igerisinde olmalidir. Burada Eisenstein’in
patetik adin1 verdigi sok edici bir sigrama yasanmaktadir. Eisenstein organik olanin patetik
bir sigrama igermesi gerektigini vurgulamaktadir. Kisaca, karsitliklar montaji daha yiiksek
yeni bir birligi kurmak icin bdliinen Bir’in diyalektik yasasi uyarinca paralel montajin
yerini alir (Deleuze 2004b: 53). Kesisen ya da yakinsak montajin yerine de niteliksel

sigramalar montaji, atlamalar montajini gegirir.

Eisenstein’in Amerikan ekoliine yonlendirdigi bir diger elestiri ise Amerikan
ekolliniin, organizmanin birligini, Uretim birligi olarak, kendi parcalarini boliinmeyle,
farklilasmayla iireten bir hiicre olarak degil de biitiiniiyle dis kaynakli olarak, yan yana
parcalarin bir araya gelmesinin, toplanmasinin birligi olarak kavramis olmasi iizerinedir.
(Deleuze, 2014b: 52). Bunun yami sira Eisenstein, atraksiyon montaji, metrik montaj,
ritmik montaj, cagrisimlar montaji, entelektiiel montaj gibi farkli amaclara uygun cesitli
montaj yontemleri ortaya c¢ikarmistir. Eisenstein’in montaj hakkindaki bu yaklasimlari
genel olarak diisiince iizerinde bir etki yaratma amaci tasimaktadir. Eisenstein montaj

izerine bir¢ok calisma yapmis, degerinin anlasilmasi ve gelisimini saglamasi acisindan
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onemli adimlar atmistir. Ancak Eisenstein’in benimsedigi montaj yontemin belirli, verili,

tek yonlii ve hiyerarsik bir niteligi oldugu aciktir (Ilic, 2017: 140).

Sovyet ekoliinlin biitlin temsilcilerince ortak olan yan diyalektik anlayisidir.
Eisenstein, Pudovkin, Dovchenko gibi Sovyet sinemacilar diyalektigi hareket-imgelerin
organik bir kompozisyonunu kuracak bir bi¢imde kullanmaktadir. Vertov, bu yonetmenleri
Amerikan tarzinda bir anlayisin, burjuva anlayisinin pesinden gitmekle elestirmektedir.
Ona gore diyalektik, hala fazlasiyla organik olan bir dogadan ve hala fazlasiyla kolayca
patetik olan bir insandan kopmalidir (Deleuze, 2014b: 61). Vertov’a gore insani olmayan
bir maddeyle insaniistii bir goz arasindaki baglilasim diyalektigin kendisidir, ¢linkii bu bag
aynt zamanda bir madde topluluguyla bir insan komiinizminin 6zdesligidir (Deleuze,
2014b: 60). Burada goz kavrami insan gozii olarak degil kameranin gozii olarak
kullanilmaktadir.  Vertov, organik-patetik ikilisinin  yerine madde-goz ikilisini

koymaktadir.

4.1.3.3. Fransiz Ekoliiniin Niceliksel Egilimi

Fransizlar hareket-imgelerin organik ve diyalektik kompozisyonlarindan
uzaklagarak, hareket-imgelerin mekanik kompozisyonlarin1 elde etmeye calisirlar. Bu
ekoliin temsilcileri her seyden ¢ok hareketin niceligiyle ve onu tanimlamaya olanak veren
metrik iligkilerle ilgilenirler (Deleuze, 2014b: 62). Bu anlamda Fransiz ekolii, filme konu
olan hareketi en ufak parcalarina kadar boler ve biitlinii olusturan her bir pargay1
makinenin bir dislisi gibi, ritmik ve mekanik bir diizen igerisinde bir araya getirerek
miimkiin olan en yiiksek hareketi elde etmeyi amaglamaktadir. Jean Epstein’in Cour Fidele
adli filminin panayir sekansinda atlikarincalar, donmedolaplar, salincaklar bir makinenin
parcalar1 olarak periyodik ve harmonik devinimin konfigiirasyonu bi¢iminde montajlanir
(Ilic, 2017: 142). Fransiz sinemas1 hareket-imgelerin mekanik kompozisyonu elde etmek
icin makineyi iki farkli tarzda kullanir. Makine tiirlerinden ilki otomottir, iginden gegtikleri
iligskilere gore, homojen mekandaki hareketleri birlestiren, iist iiste koyan ya da doniistiiren

parcalarin geometrik konfigiirasyonudur (Deleuze, 2014b: 63). Kiimeyi olusturan pargalar
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dontisiimlii ve zincirleme tepkime iligkileri igerisinde olacaktir. Diger makine tiirii ise
buharli makine, atesli makinedir, hareketi bagka bir seyden yola c¢ikarak iireten ve
pekistirici bir iletisim siirecinde terimlerini, yani mekanik olani ve canliy1, igeriyi ve
disartyi, mekanisyen ve kuvveti birbirine bagladigi heterojenligi hi¢ durmaksizin
olumlayan giiclii enerji makinesidir (Deleuze, 2014b: 64). Bir aracin gidisi Fransiz ekoliine
gore montajlanmak istendiginde, araci olusturan biitiin pargalarin; hiz gostergesi, tekerlerin
doniis hizi, aracin igeriden ve disaridan goriintiileri, direksiyon hareketleri vb. parcalarin

ritmik ve mekanik bir devinim olusturulacak sekilde bir araya getirilmesi gerekmektedir.

4.1.3.4. Alman Disavurumcu Ekoliin Yeginsel Egilimi

Deleuze, Fransiz ekoliiyle Alman ekoliiniin birbirleriyle noktast noktasina
karsilastirilabilecegini sdylemektedir. Daha ¢ok harekete, daha ¢ok 1s1k karsilik verecektir
(Deleuze, 2014b: 72). Alman disavurumcular 15181, karanlik ve aydinligi, kontrasti, siyahla
beyazin farklarini anlatim unsuru haline getirerek seylerin organik olmayan yasamini
sunmaktadir. Karanlikta kalanin gizemi ve aydinlikta olanin saflifi 6ne ¢ikmaktadir. Bu
donemde 15181n oldugu kadar renklerin kullanimlarina da 6nem verilmistir. Hi¢ kuskusuz,
151k harekettir ve hareket-imge ile 1s1k-imge ayni belirigin iki farkli yiiziidir (Deleuze,
2014b: 72). Alman ekoliine gore kesmenin yontemi 1siktir. Birbirini takip eden sahneler
151g1n anlatim roliinii Gistlenecegi bigimde siralanacaktir. Das Kabinett des Doktor Caligari
(1920), Nosferatu (1922), Metropolis (1927) gibi filmler Alman ekoliiniin temsil edildigi

filmlere 6rnek olarak siralanabilmektedir.

Ikinci Diinya Savasi sirasinda, Enformasyon ve Propaganda Bakani Joseph
Goebbels sinemanin diisiince liretme islevi tizerinde durmaktadir. Bu baglamda Alman
ekoliiniin benimsedigi 151k ve temsil ettigi tinsellikten uzaklasarak diislince iiretme aract
olarak kullanilmistir. Amerikan ekolii disinda kalan bu ii¢ ekol, ikinci Diinya Savasi’yla
birlikte varliklarin1 sona erdirecektir. Amerikan sinemasinin uluslararast dagitim

alanindaki basarilar1 sayesinde yarattig1 ortak izleme yatkinligi, ticari sinemanin, ana akim
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sinemanin anlatim unsuru haline gelerek kendi varligini korumaktadir. Biitiin montaj

ekolleri i¢in ortak olan zamanin dolayli imgelerini sunmalar1 olacaktir.

4.1.4. Hareket-Iimge’nin U¢ Cesidi: Algilamm-Iimge, Duygulanim-imge ve Eylem-

imge

4.1.4.1. Algilamim-Imge

Hareket-imgeler belirsizlik merkeziyle karsilagsmalari sonucu ii¢ ¢esit imgeye
bolinmektedir. Hareket-imgenin bu ii¢ ¢esidi; algilanim-imge, eylem-imge ve
duygulanim-imgedir. Kavramlarin igkinlik diizleminde yer almalar1 gibi hareket-imgeler
de bir kiime igerisinde, zaman-mekan blogu icerisinde yer almaktadir. Bu diizlem ya da
kiime igerisinde bulunan iki hareket arasinda gergeklesen bir aralik, yani etki ve tepki
arasinda gerceklesen bir mesafe vardir. Boylelikle alimlanan bir hareket ile icra edilen bir
hareket arasinda olusan mesafe, algimizin ilk durumdan ikinci duruma dogru gegmesiyle
ya da nesnel olarak sunulan algidan 6znel olarak sunulan algiya dogru gidisiyle ve eyleme
gecisiyle tamamlanir. Aslinda algilanim olarak adlandirilan, bu tekmerkezli 6znel
algilanimdir. Bu da hareket-imgenin ilk biiyiik doniistimiidiir: Bir belirsizlik merkeziyle
iliskilendirildiginde, algilanim-imgeye donlismektedir (Deleuze, 2014b: 93). Algilanim,
kadrajlamayla olusturulur. Kadrajin igerisinde yer alacak nesnelerin secilmesi ve
diizenlemesi algilanimin olusumunu saglayacaktir. Bir yam algilanim, diger yanm1 eylem
olan bu diizlem iizerinde olusan sey araliktir, mesafedir. Eylem, algilanim sonucunda elde
edilen etkilerin, gecikmis tepkileridir. O halde, hareket-imgenin ikinci biiyiik doniisiimii de
eylem-imge olacaktir. Algilanimdan eyleme duyumsanamaz bir bi¢cimde gegilir (Deleuze,
2014b: 93). Bir aralik sadece iki yiiziiyle; algilanim-imge ve eylem-imge ile olusmaz.
Bunlarin arasinda bir de duygulanim-imge vardir. Duygulanim, belirsizlik merkezinde,
yani 0znede bazi bakimlardan rahatsiz edici bir algilanim ve tereddiit eden bir eylem

arasinda birdenbire belirir (Deleuze, 2014b: 94). Oznenin ve nesnenin karsilasmasi sonucu

38



olusan bir nitelik degisimi olarak meydana gelmektedir. Alimlanan hareket ile icra edilen
hareket arasindaki iliskiyi kuran duygulanim-imgedir. Artik burada hareket nakil hareketi
olmayr bir kenara birakarak ifade harecketi haline gelmektedir. Hareket-imgenin son

dontisiimii duygulanim-imgeyle tamamlanmis olur.

Montaj bir hareket-imge diizenegidir, o halde algilanim-imgelerin, duygulanim-
imgelerin ve eylem-imgelerin kendi aralarinda diizenlenmesidir (Deleuze, 2014b: 100). Bir
sinema filmi higbir zaman tek bir imge ¢esidiyle yapilamamaktadir. Igerisinde diger imge
cesitlerini de barindirirlar ancak tek bir baskin imge ¢esidi 6ne ¢ikmaktadir. Bu baglamda
Griffith’in yaklasiminin benimsendigi Amerikan ekolii, dolayisiyla ticari ve ana akim
sinema, genellikle eylem-imgenin baskin imge ¢esidi olarak kullanildig1 sinematografik bir
yaklasima sahip olacaktir. Hareket-imgelerin bu ii¢ ¢esidine mekansal olarak belirlenmis
li¢ tiir plan karsilik gelebilir: Uzak plan 6zellikle bir algilanim-imge olustururken, orta-plan

bir eylem-imge, yakin plan da bir duygulanim-imge olacaktir (Deleuze, 2014b: 101).

4.1.4.2. Duygulanim-imge

Duygulanim-imge ayni anda hem bir imge tipi hem de biitiin imgelerin bir
birlesimidir (Deleuze, 2014b: 120). Bergson’a gore duygu, duyarl bir sinir iizerindeki bir
¢esit motor egilimdir (Deleuze, 2014b: 94). Duygulanim-imge duyusal hareket ettirici
semalar araciliiyla, duyu-motor araciligiyla 6znel bir algilanimdan etkin bir eyleme dogru
gerceklesen hareket icerisinde bir tiir nitelik ve gii¢ tiretmektedir. Duygulanim-imgenin iki
kutbu vardir. Bunlar yansitict birlik olarak nitelik ve yeginsel dizi olarak giictiir.
Duygulanim-imge yakin plandir ve yakin plan da yiizdiir (Deleuze, 2014b: 120). Bu
anlamiyla yiiz, ya da yiizlestirilmis bir nesne bu iki kutbu igerisinde barindirarak, ilk
durumdan ikinci duruma gecerken ifade iiretmektedir. Ilk olarak belirli bir ifadeyi ya da bir
niteligi yansitan yiliz daha sonra niteliksel bir degisim gecirerek ilk ifadenin yansitacagi bir

giic tiretmektedir.
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Yakin plan ifade edilen olarak saf duygunun ortaya ¢ikmasini saglamak i¢in imgeyi
zamansal ve mekansal koordinatlardan sokiip almaktadir. Mekan artik su ya da bu belirli
mekan olmayip, Pascal Augé’nin deyimiyle herhangi mekdn (any-space-whatevers) haline
gelmistir (Deleuze, 2014b: 148). “Nitelikler-gii¢lerin, yani duygularin iki halini birbirinden
ayirt etmek gerekir: Seylerin belli bir halinde bireysellesmis olarak ve buna karsilik gelen
gercek baglantilarda (belli bir zaman-mekéanla, hic et nunc’, belli karakterlerle, belli
rollerle, belli nesnelerle) aktiiellesmis olarak; zaman-mekansal koordinatlarin disinda,
kendi ideal tekillikleri ve virtiiel® birlesmeleriyle, kendileri icin ifade edilmis olarak
(Deleuze, 2014b: 140).” ilk boyut eylem-imgenin &ziinii olustururken, ikinci boyut
duygulanim-imgeyi yani yakin plani olusturmaktadir. Duygu, tiim belirli zaman-mekandan
bagimsizdir; ama onu bir mekanin ya da bir zamanin, bir ¢cagin ya da bir ortamin ifade
edileni ve ifadesi olarak iireten bir tarih icerisinde yaratilmis olmaktan da geri kalmaz
(Deleuze, 2014b: 134). Sonu¢ olarak duygulanim-imgenin iki tiir gostergesiyle karsi
karsiya kaliriz: Bir tarafta bir yliz ya da yiizlestirilmis bir nesne tarafindan ifade edilen

nitelik-giig, diger tarafta herhangi bir mekanda sergilenen nitelik-gii.

4.1.4.3. Eylem-imge

Eylem-imge’de nitelikler ve gii¢ler artik herhangi mekanlarda agiga ¢ikmaz,
kokensel diinyalar1 doldurmaz, dogrudan dogruya belirli, cografi, tarihsel ve toplumsal
zaman-mekanlar iginde aktiiel hale gelirler (Deleuze, 2014b: 187). Bu anlamda ortamlar ve
davraniglar, hareketin gerceklesmesi, nitelik ve gii¢ iiretmesi hususunda Onemli rol
oynamaktadir. Eylem-imgenin iki tarz uygulanma bi¢imi vardir. Bunlar; biiylik bigim ve
kiiglik bigimdir. Biiyilik bi¢im eylem araciligiyla durumdan donligmiis duruma gegis olarak
formiile edilebilmektedir. Birinci durum ile degisen durum arasinda gergeklesen bir diiello
s0z konusudur. Bir tarafta durumun karakterin icine derinlemesine ve stirekli olarak
islemesi ve diger tarafta bu sekilde islenen karakterin, silireksiz araliklarla eylemlerde

patlamasi1 gerekir (Deleuze, 2014b: 204). Bir de bu durumun tersine bir eylemden, bir

" Hic et nunc, nesnelerin, olaylarm zaman ve uzay yoniinden belirliligini gostermek igin kullanilan terimdir.
8 Virtiiel, edimsel olanin karsisinda bulunan, potansiyel olarak bulunan, giiciil anlaminda kullanilmaktadir.
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davranistan ya da bir habitustan®, kismen ortiisii agilmis bir duruma giden eylem-imgeyi
kiiglik bigim diye adlandiracagiz (Deleuze, 2014b: 210). Bu durum duyusal hareket ettirici

semanin tersyiiz edilmis halini sunmaktadir.

Sug filmleri eylem-imgenin biiyiik bi¢imini yaygin olarak kullaniyorken, polisiye
gibi gizemin korunmaya caligildigi filmler eylem-imgenin kii¢iik bi¢imini kullanacaktir.
Bir de kii¢iik bi¢imin igerisinde yer alacak iigiincii bir eylem-imge bi¢imi vardir. Biirlesk
adimi verilen bu eylem-imge ¢esidi eylemden duruma gegis olarak ifade edilebilir. Ornegin,
Charlie Chaplin’nin Sarlosunda arkadan gordiigimiiz, karist tarafindan terkedilmis Sarlo
hickiriklarla sarsiliyor gibiyken, yliziinii bize dondiigiinde aslinda elindeki karistirma
kabin1 sallamakta ve kendisine bir kokteyl hazirlamakta oldugunu goriiriiz (Deleuze,
2014b: 221). Bu sahne de Sarlo’nun aglama eyleminden, aslinda kokteyl yaptigini
ogrendigimiz duruma bir gegis s6z konusudur. Biitiin bigimleriyle eylem-imge, ticari ve
ana akim sinemanin etkin olarak benimsedigi bir yaklasim olacaktir. Hareket-imge
sinemasi bu kavramsallagtirmalar dogrultusunda alisilagelmis tarzina kavusacak ve kendi
yeniden lretimini saglayacak tek bi¢imliligine, sinirli 6zgiirliikk alanina sahip ifade bigimi

haline gelecektir.

4.2. Zaman-imge

4.2.1. Saf Optik ve Sessel Durumlar: Opsign ve Sonsign

Italyan Yeni Gergekgiligin yeni imge ¢esidinin olusumu igin 6nem teskil ettigi
nokta, klasik donemin etkin anlati yapisindan ve duyu-motor semasmin yasalarindan
kurtularak tamamen optik ve sessel durumlarin ortaya ¢ikmasini saglamis olmaktir.
Hareket-imgenin kurallarina tabi olarak iretilen filmlerdeki benzerlik ya da farkh

hikayeleri benzer formlarda yeniden iiretmek, kliselerin ¢ogalmasina sebep olmustur. Bir

® Habitus kavramu Pierre Bourdieu’nun Ayrim: Begeni Yargisimin Toplumsal Elestirisi (1979) adli kitabinda, insanlarin
begenileri siniflandirmak i¢in yararlandigi, ekonomik, kiiltiirel ve simgesel sermayeleri sonucu olusan begeni yatkinligi
olarak ifade edilmistir.
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klise, harekete konu olan nesnenin duyusal motor goriintiisiidiir. Bergson’un dedigi gibi,
bir nesneyi ya da imgeyi biitiinliyle algilayamiyoruz, her zaman daha az algiliyoruz.
Ideolojik bakisimiz, psikolojik durumumuz ve inanclarimiz dogrultusunda yalnizca
algilamakla ilgilendiklerimizi algiliyoruz. Bu nedenle normalde sadece kliseleri algilariz
(Deleuze, 1989: 20). Kliseleri agmak icin farkli imge arayislarina giren yonetmenler

giinliik, siradan aktiviteleri kayit altina almaya baglamistir.

Gilinliik hayattan goriintiilerin harekete konu olmaya baslamasi, duyu-motor
semasini kesintiye ugratmis ve doga lstli dilisiince yapisinin; fantezilerin, riiyalarin,
fantastik diistinme bicimlerinin olusmasina sebep olmustur. Bir yandan goriintii siirekli
olarak klise halindedir: ciinkii duyusal-motor baglantilara sokulur ve bu baglantilari
diizenler. Diger yandan goriintii ayn1 zamanda kliseden kurtulmak i¢in kliseden kopmaya
calisir. Saf optik ve ses imgesi hareketin Otesini tanimlar ve ima eder. Ancak kesinlikle
karakterlerde, hatta kamerada ifade edis bi¢imi haline gelmezler. Hareketin, bir duyusal
motor goriintiisiinde algilanmamasi gerektigi, ancak baska bir goriintii tiiriinde kavranip
diistiniilmesi gerektigi anlamina gelir (Deleuze, 1989: 21). Hareket-imgenin kurallar
ortadan kalkmaz ama artik baska bir imge cesidinin ortaya ¢ikmasindaki ilk adimi
olusturur. Bu durum, eylem-imgeye dayali ifade big¢iminin krizin esigine gelmesini
saglamigtir. Bu nedenle eylem-imgenin krizinden saf optik ve ses imgesine dogru gerekli

bir gecis vardir.

4.2.2. Alelade-bir-mekan Durumu

Eylem-imgenin duyusal motor biitiinii tamamlamasi tiiretilmis mekanlar ya da
belirlenmis ortamlar iizerinden gergeklesmekteydi. Ancak Visconti’nin Obsession’: ile
birlikte nesneler ve ortamlar kendilerini dnemli kilan maddi gergekligi ele almaktadir.
Eylem ve tepkinin dogmasi giinliik hayat igerisinde gerceklesen optik ve sessel unsurlar
aracilifiyla saglanir. Yeni Gergekgiligin optik ve sessel durumlari, geleneksel gercekeiligin
giiclii duyusal-motor durumlarina tezattir. Bir duyusal-motor durumunun alani, énceden

belirlenmis olan ve bunu aciklayan bir eylem O6ngoren ya da onu degistiren bir tepkiyi
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veren ayardir. Ancak, duyusal-motor semasmin kurallarinin yikilmasiyla, ister kopuk
isterse bosaltilmis olsun, ‘herhangi bir mekan’ olarak adlandirabilecegimiz, tamamen optik
ve sessel bir durum ortaya c¢ikar (Deleuze, 1989: 5). Herhangi bir mekanin ilk formu
baglantisiz alan olmasidir. Sinirlar1 belirli degildir. Karakterlerin 6znel bakis acilariyla
ortaya ¢ikabilir. Antonioni’nin Eclipse filmi ile beraber herhangi bir mekan bos ve terk

edilmis alan olarak ikinci bir form elde etmektedir.

Bu gelismeler dogrultusunda sinemada yeni isaret tiirleri ortaya ¢ikmaktadir; opsign
ve sonsign. Bu isaret tiirleri ¢ok farkli imge ¢esitlerine, bazen giinlik yasama, bazen
cocukluk anilara, bazense sessel ve gorsel riiyalara karsilik gelebilir. Saf optik ve ses
durumlar, iki kutup; nesnel ve 6znel, gergek ve hayali, fiziksel ve zihinsel olabilir. Ancak
kutuplart siirekli temasa sokan ve bir yonde veya diger yonde gegisleri ve doniigiimleri
garanti eden, bir ayrilik noktasina ve uzlagmazliga yonelmeyen opsignlara ve sonsignlara
yol agarlar (Deleuze, 1989: 9). Fransiz Yeni Dalgasi da Italyan Yeni Gergekgiligin
sagladig1 bu yeni anlati formunu kendi amaclar1 dogrultusunda kullanmigslardir. Aslinda
Fransiz Yeni Dalga italyan Yeni Gergekgiligin rotasim tekrar alir ve duyusal motor
baglantisinin gevsetilmesini saglayarak optik ve sessel durumlara ulagsmaya calisirlar.
Rivette’de 6znel ile nesnel olanin i¢ igeligi, optik-ses imgesinin bakis acisindan goreceli
bir degere sahiptir. Gergek olan ile hayali olan ayrilmaz bir noktaya dogru ydnelerek

birlesmektedir.

Avrupa’daki girisimler duyusal-motor semanin kurallarinin yikilip saf optik ve ses
imgelerinin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Ancak 1936 yilinda Japonya’da Yasujiro
Ozu, Avrupalilardan once saf optik ve ses durumlarinin gelismesine katki saglamistir.
Avrupalilar Ozu’nun yontemini taklit etmez, kendi tarzlariyla saf optik ve sessel durumlara
ulagirlar. Ozu’nun filmlerinde kamera hareketleri daha az siklikla gerceklesir. Takip
cekimleri yavas bir sekilde ¢ekilmekte, kamera genellikle sabit ve degismeyen bir acida
kullanilmaktadir. Kamera hareketleri igerigin kendisini olusturmaz. Bu anlamda montaj
ilkel bir anlayisa geri donerek sadece kelimeler arasindaki noktalama isaretleri gibi bir
anlamda kullanilmaktadir. Deleuze’e gére modern sinemanin benimsedigi montaj anlayisi

da bu tarz bir montaj anlayisidir (Deleuze, 1989: 13). Ozu’da her sey siradan ya da giinliik
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yasam icerisinde gerceklesir. Siradan bir sekanstan yola ¢ikar ve giiglii bir anin olugmasi
icin bagka sekansin igerisinde ortaya cikar. Giinliik hayat sadece zayif duyusal motor
baglantilarinin hayatta kalmasina izin verir ve sinemasal anlatimi olusturan eylem-imge,
saf optik ve ses imgelerle, yani opsignlar ve sonsignlar ile degisir. Ozu anlatimin1 meydana
getirdigi mekani, kopukluk ya da bosluk ile herhangi bir mekan durumuna yiikseltir. Bir
kamera hareketi kopukluga iyi bir 6rnek verir: Early Summer’da kahraman restorandaki
birisini sasirtmak icin sessizce ileri gider, kamera karakteri ¢ergcevenin ortasinda tutmak
icin geri ¢ekilir. Daha sonra kamera bir koridora gider, ama bu koridor artik restoranda
degil, zaten eve donmiis olan kahramanin evindedir (Deleuze, 1989: 16). Bos alanlara
gelince ise karakterlerin gerceklestirdigi hareketler, bulunduklari konumlara gore igeriyi ya

da disariy1 bosaltirlar.

4.2.3. Arah@in Arahg:: Diirtii-imge, Yansima-imge, iliski-imge

Hareket-imge, bir yandan, nesneler arasinda degiserek ve nesneyle baglanti kurarak
bir biitiinii ifade eder: bu bir farklilasma siirecidir. Ote yandan, hareket-imge araliklari
igerir: eger bir araliga géndermede bulunursa, ayr1 bir imge tiiri ortaya ¢ikar, bdylece
araligin bir ucunda algilanim-imge, diger ugta eylem-imge ve araligin icinde olusan
duygulanim-imge ortaya ¢ikar. Bu da tanimlama siirecidir (Deleuze, 1989: 29). Hareket-
imgenin bu bilesenleri, tanimlama ve farklilasmanin bakis acilarina gore gorsel ve sessel
bir malzeme olustururlar. Ancak soézel Ogeleriyle bile, bu bir dil sistemi veya bir dil
degildir. Bu nedenle genel olarak dilden bagimsiz imgeler sistemi olarak bir semiyoloji
tanimlanmalidir. Christian Metz, ‘Evrensel bir sinema dili olusturulabilir mi?’ sorusunun
yerine ‘Hangi kosullar altinda sinema bir dil olarak nitelendirilebilir?” sorusunu sormanin
gerektigini belirtmistir (Deleuze, 1989: 25). Sinema gelisiminden bugiiniine dek dilsel
ozellikler bakimindan degerlendirilmeye calisilmis, dilin 6zelliklerine indirgenmeye
calistlmistir. So6zel unsurlar1 olmasma ragmen, goriintiinlin ifade kodlar1 dilin ifade
bicimleriyle ortiismemektedir. Charles Sanders Peirce, gostergebilim ile birlikte imgeler
araciligryla diistinmenin yolunu hazirlamistir. Bu baglamda Peirce goriintiiden ya da neyin
goriindiigiinden baslar, imgeyi ti¢ tlire indirgemistir. Birincilik (sadece kendini ifade eden

bir sey, kalite ya da gii¢), ikincilik (kendisine sadece baska bir seyle gonderme yapan bir
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sey, aksiyon-tepki, ¢aba-direnis) ve lgiinciilik (bir seyi digerine, iligkilere, yasalara,
gerekli olana gore karsilastirarak ifade eden bir sey) (Deleuze, 1989: 30). Peirce’in
birincilik, ikincilik ve tglinciiliigii hareket-imgenin duygulanim-imge, eylem-imge ve
iliski-imgeye karsilik gelmektedir. Ancak bu durum ilk Once bir algilanim-imge varsa
gecerlidir. Bu sebeple algilanim-imge Peirce’in birinciliginden 6nce gelen, 0 dereceye
(zeroness) denk diismektedir. Uzandigi diger imge cesitleri ile yeni imge g¢esitlerine

doniisiir ve 6znel bir algilanim gerektirir.

Algilanim-imge ile digerleri arasinda arabulucu yoktur, ¢ilinkii algi kendi basina
diger imgelere uzanir. Ancak diger durumlarda, aradaki baglantiy1 gegit olarak kullanan bir
arabulucu vardir. Iste bu yiizden, sonunda, kendimizi alt1 gesit algilanabilir imge ile kars
karsiya buluyoruz. Bunlar; algilanim-imge, duygulanim-imge, diirtii-imge (duygulanim ve
eylem arasinda), eylem-imge, yansima-imge (eylem ile iligski arasinda) ve iliski-imgedir
(Deleuze, 1989: 32). Ancak genetik unsuru olusturan nitelik ya da gii¢, herhangi bir
mekanda, yani gergek bir ortam olarak goriinmeyen bir alanda olusur. Duygulanim-imge
ve eylem-imge arasindaki diirtii-imge, iyi veya kotiiniin ifadelerinden olusur: bunlar,
tiiretilmis bir ortamdan kopan fakat genetik olarak, o ortamin altinda faaliyet gosteren bir
kokensel diinyanin belirtisine karsilik gelen parcalardir. Eylem-imge yeterli hale getirilmis
gercek bir ortama ihtiya¢ duyar, boylece genel bir durum bir eylemi kigkirtacak ya da tam
tersine, bir eylem durumun bir boliimiinii agiga ¢ikartacaktir. Eylemden iliskiye uzanan
yansima-imaj, eylem ve durum dolayl iligkilere girdiginde olusmaktadir. Son olarak,
iligki-imaj, hareketin ifade ettigi biitiinle iliskilidir ve biitiiniin temsil ettigi hareket,
pargalarin hareketinin dagilimina gore degisir. Bergson’un gosterdigi gibi, hareket-imge
kendi basina maddedir. Semiyotik olsa da dilbilimsel olarak olusmayan bir meseledir ve
gostergebilimin ilk boyutunu olusturur. Aslinda hareket-imgeden ¢ikartilan alt1 tiir imge
¢esidi konuyu isaretsel maddeye (matiere signaletique) dontistiiren unsurlardir. Ayrica
isaretlerin kendisi bu goriintliyli olusturan ve birlestiren, onlar siirekli olarak yeniden
harekete geciren, hareket halindeki madde tarafindan tasinan ifadenin Ozellikleridir

(Deleuze, 1989: 33).
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Ancak Peirce her seyin birincilikle baslayip iiciinciiliikle bittigini ve Gtesinde bir
sey olmadigimi diistinmektedir. Bu durum Amerikan ekoliiniin temsil ettigi organik anlayis
icin dogrudur. Ancak opsign ve sonsignlarla birlikte, eylem-imgeden uzaklasip, alg1 ve
iliski tizerine etkilerini yukar1 ve asagiya dogru tasiyarak, bir biitiin olarak hareket-imgeyi
sorgulamaya baslamistir. Hareketin araligi, artik, hareket-imgenin, araligin bir ucunda
algilanim-imge diger ucunda eylem-imge ve ikisi arasinda duygulanim-imge olarak
belirlendigi sekilde, bir duyusal motor biitiinii olusturmamaktadir. Hareket araligi ve
duyusal motor baglantis1 bozularak hareket-imgeden bagka bir imge gibi bir goriiniim
yaratmaktadir. Artik Peirce’in iicilinciiliglinii goriintii ve isaretler sisteminin bir siniri
olarak goremeyiz, ¢iinkii opsign ya da sonsign herseyi tekrardan, igeriden ayirir (Deleuze,
1989: 34).

4.2.4. Zamanin Sunumu

Hareket-imgenin iki yonii vardir; biri goreceli konumu degismis olan nesnelerle,
digeri ise mutlak bir degisimi ifade eden bir biitiinle iliskilidir (Deleuze, 1989: 34).
Hareketin olusturacagi olaylar bir mekanda gergeklesir ama bu degisimin tiimii zaman
igerisindedir. Hareket-imgenin anlati yapis1 biitiinliiglini montaj ve duyusal motor
baglantilart ile tamamlamaktadir. Hareket imgeler; algilanim-imge, eylem-imge ve
duygulanim-imgelerin kombinasyonlari sonucunda biitiinii olusturmaktadir. Bu yiizden
biitiinliigli olusturan ve dolayisiyla zamanin goriintiisiinii veren montaj, hareket-imgeye
dayali sinemanin esas eylemidir. Hareket-imgelerin sentezi, her birinin i¢sel 6zelliklerine
dayanmalidir. Her hareket-imge, hareketin kuruldugu nesnelerin bir islevi olarak degisen
biitiinii ifade eder. Bu nedenle her bir ¢ekim zaten bir potansiyel montaj ve hareket-imge
ya da zamanin hiicresi olmalidir. Bu bakis agisindan zaman, hareketin kendisine baghdir
ve ona aittir: eski filozoflarin tarzinda hareket sayisi olarak tanimlanabilir (Deleuze, 1989:
35). Her bir hareket-imge, her bir g¢ekim, bir zaman perspektifi vermektedir ve bu
baglamda filmin biitlinsel zamanin1 belirleyen, hareket-imgelerin arka arkaya gelmesi
sonucu olusan birikim olacaktir. Bu agidan baktigimizda zamanin belirlenmesinde hareket

birincil konumda yer almaktadir. Hareket-imgenin benimsedigi yaklasim zamanin dolaylh
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temsillerini vermektedir. Ancak saf optik ve ses imgesi, opsignlar ve sonsignlar dogrudan
zaman imgesine baglanmistir. Hareket burada ikincil bir konuma sahiptir. Bu, zamanin
artik hareketin Olglisii olmadigi, fakat hareketlerin zaman perspektifi oldugu anlamina

gelir.

Hareketin normal olmasi hala gereklidir: hareket sadece zamandan yana olabilir ve
normallik kosullarini yerine getiriyorsa onu dolayli olarak dlgen bir sayiya doniistiirebilir.
Normallikle kastedilen sey merkezlerin varligidir. Her ne sebeple olursa olsun,
merkezlemeyi Onleyen bir hareket, anormaldir (Deleuze, 1989: 36). Anormal hareket,
zamanin iligkilerini terk ettiginden, dogrudan dogruya klasik donemde olan zaman
temsillerini sorgular. Ancak bu durumun zamanin sarsilmasindan ¢ok zamanin harekete
bagli olarak algilanmasini sorgulayarak zamanin dogrudan bir sunumuna ulasilmasini
saglar. Yeni imge ¢esidi hareket-imgenin gergekligine karsit olarak sanaldir, ancak sanal
gerceklige sahip olmasi onu gergeklikten uzaklastirmaz. Klasik anlayisin temsil ettigi diiz,
cizgisel bir zaman anlayisindansa dairesel iliskiler icerisinde, siirekli doniistimleri ve
degisimleri saglayan, ayrilmazlik noktasinin oldugu bir yapiya sahiptir. Saf optik ve ses

imgeleri zamanin dogrudan sunumlaridir.

Zaman-imgenin olusabilmesi i¢in anlatimin 6nce hareket-imgenin kurallarindan,
duyusal motor semanin yasalarindan kurtulmas: gerekmektedir. Hareket-imge sinemasi
gerceklestirecegi  tanimlamayr  tiiretilmis  ortamlardan, belirlenmis mekanlardan
yararlanarak gergeklestirir. Burada mekan eylemin gergeklesmesi agisindan karakteristik
birgok 6zellige gondermede bulunur ve hareketin tamamlanmasi agisindan belirleyici role
sahiptir. Ancak eylem-imgenin krizi bu mekanlarin doniisiimiine sebep olmaktadir. Saf
optik ve ses imgelerinin olusumunu saglayan herhangi bir mekan anlatimin gergeklesecegi
ortami saglamaktadir. Herhangi bir mekanin olusumu kopukluk ya da boslukla ya da
orantisizlikla saglanmaktadir. Hareket-imgelerin temel eylemi olan montaj, hareketleri,
zamansal perspektifleri bir biitiin olusturacak sekilde birlestirmektedir. Bu baglamda
zaman gercekte oldugundan uzak, dolayli bir sekilde temsil edilmektedir. Saf optik ve
sessel durumlarla, opsign ve sonsignlarla birlikte zamanin hareketin 6l¢iisii oldugu

durumlardan uzaklagilir, zamanin dogrudan imgesine ulagilir. Hareketin duyusal motor
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biitiiniinden uzaklasmasini saglayan anormal hareketlere ihtiyact vardir. Anormal hareket
sayesinde kopukluk yaratilir, merkezlesmenin Oniine geg¢ilir, duyusal motor semasinin
baglantilar1 terk edilir ve zamanin dogrudan sunumlar1 olan optik ve sessel imgelere

ulasilir.

Sinematografik anlamda bir anlatiy1 olusturmak, hangi anlati kalibinda olursa
olsun, 0zlinde bir tanimlama stirecidir. Bergson iki tiir ‘tanimlama’ siireci ayirt eder.
Bunlar organik tanimlama ve &zenli tanimlama olarak ayrilir (Deleuze, 1989: 44). ilk
tanimlama c¢esidi hareketler yoluyla ortaya ¢ikan duyusal motor tanimlamadir. Alimlanan
bir hareket ile yiiriitiilen bir hareket arasinda gergeklesen duyusal motor biitiiniinii temsil
eder. ikinci tiir tanimlama olan dzenli tanimlama ise duyusal motor durumlarindan gok
farklidir. Organik tanimlamada oldugu gibi algiy1 genisletilmez onun yerine alginin daha
derin katmanlarina iner ve her katman biitiinii siirekli olarak degistiren 6znel bir ifadeye
doniisiir. Ozenli tanimlama, saf optik ve sessel imge, sadece bir tanim olabilir ve artik nasil
ve ne durumda tepki vermedigini bilen bir karakteri ilgilendirir (Deleuze, 1989: 44). Duyu-
motor yasalarina bagli isleyen anlatim yapisi daha yaygin bir tanimlama yontemi olarak
goriilmektedir. Ancak yaygin olarak kullanilmasi, anlatim unsurlarinin ya da tanimlama
stireclerinin daha dogru oldugunu ya da daha c¢ok bilgi verdigini gostermez. Saf optik ve
sessel tanimlama, sadece farkli bir imge tiirli oldugu i¢in degil ayn1 zamanda farkl bir algi
tirii oldugu i¢in duyu-motor durumlarindan farkli bir meseledir. Bergson’a gore 6zenli
tanimadaki optik ve ses imgesi harekete uzanmaz, ancak ¢agristirdig1 ‘hatirlama-imge’ ile
iliski icine girer. iliski igerisinde olan sey gercek ve hayali, fiziksel ve zihinsel, nesnel ve
Oznel, betimleme ve anlatim, ger¢ek ve sanaldir (Deleuze, 1989: 45). Asil 6nemli olan yer
ilgili iki terimin dogalar1 bakimindan farklilik gostermesi ve hangisinin ilk oldugunu
sOylemek miimkiin olmaksizin birbirini yansitmasidir. Nihayetinde ayni ayrilmazlik
noktasina yonelerek birbirlerine karigmaktadir. Bir hatiralar, diisler ya da diisiinceler alani
bir seyin belirli bir yoniine karsilik gelir: her bir diizlem ya da devre oldugunda, nesne,
kendi katmanlarma karsilik gelen sonsuz sayida diizlemden ya da devreden gecer
(Deleuze, 1989: 45). Her devre bir nesneyi yok eder ve yeniden olusturur. Ancak bu
‘yaratma ve silme’ ikili hareketi tam olarak birbirini takip eden birbirini etkileyen ardisik
diizlemler seklinde gerceklesmez. Aralarindaki iliski belirli standartlara gore

belirlenemeyecek bir sekilde ger¢eklesmektedir. Artik duyusal-motorlu imgeler degil, bir
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yandan saf optik ve ses imgeleri arasinda ¢ok daha karmasik dairesel baglantilar, diger
yandan zaman ve diisiinceden gelen imgeler ayni diizlem {izerinde ve bir arada yer

almaktadir.

Tamamen optik ve ses durumu gercek bir imgedir, ancak harekete uzanmak yerine
sanal bir goriintli ile baglant1 kurar ve onunla bir devre olusturur (Deleuze, 1989: 47).
Hatirlama-imgeler kendilerini bir uyaran ve bir tepki arasina sokarlar ve psikolojik
nedensellik ile giiglendirerek duyu-motor baglantilarinin daha iyi uyum saglamasina
katkida bulunurlar. Ancak bu anlamda, sadece tesadiifen ve ikincil bir konumda otomatik
ya da organik tanimlamaya miidahale ederler. Hatirlama-imgeleri ile yepyeni bir 6znellik

duyusu ortaya ¢ikmaktadir.

4.2.5. Hayal-Imgeler: Hatirlama-Imge, Riiya-Imge, Kristal-Imge

Gergek goriintiiniin  hatirlama-imge ile olan iligskisi geri doniis sahnelerinde
(flashback) goriilebilir. Bu tam olarak giinlimiizden ge¢mise uzanan kapali bir devredir,
sonra bizi tekrar gliniimiize getirir. Carne’nin Daybreak filminde oldugu gibi, her biri bir
hatiralar bolgesinden gegen ve simdiki durumun daha da derin, daha da algakgoniillii
durumuna donen c¢ok sayida devirdir (Deleuze, 1989: 48). Carne’de determinizm ve
nedenselligin Oniine gegen kaderdir; gegmisin bir isareti olan hatirlama-imgelerin ortaya
cikmasini saglar. Boylece Daybreak’de, obsesif karakterin sesi, geri doniisii hakli ¢ikarmak
icin zamanin derinliklerinden gelir ve kahramani ge¢mise gotiirmek igin zamanin
derinliklerine tasir. Kader, tiim anilar1 asan, tim hatirlamalar1 asan bir gegmis zamana
sahip saf bir zaman giiciinii dogrulayabilir. Geri doniis sahnelerini anlatim unsuru olarak
kullananlardan biri de Mankiewicz’dir. Mankiewicz’in geri doniis sahneleriyle Carne’nin
geri donilis sahnelerinin  karsilastirilmast  hatirlama-imgenin iki u¢ kutbu olarak
degerlendirilebilir. Mankiewicz’le birlikte artik kaderde, Otesine gegmesi gereken bir

aciklama, nedensellik ya da dogrusallik sorunu yoktur. Mankiewicz’de zaman, tam olarak
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Jorge Luis Borges’in The Garden of Forking Paths adli eserinde tarif ettigi gibidir:
zamanin ag1, her olasilikla kucaklasan, kesilen ya da kabul edilmeyen zaman agi olan
cataldir (Deleuze, 1989: 49). Gergeklesen her bir catal gergcegin yeniden ortaya ¢iktigi,
dogrunun yeniden belirlendigi, sonuca dogru ulagsmaktansa daha ¢ok bilinmezin hesaba
katildig1 sapmalardir. Bergson o6zenli tanimlamanin ¢ok daha biiyiik derecede bilgi
verdigini ilerini stirmektedir. Hatirlayamadigimiz zaman, duyusal motor uzamasi askida
kalir ve gergek goriintli, mevcut optik algi ya bir motor goriintlisii ya da temasi1 yeniden
kuracak bir hatirlama-imge ile baglanmaz. Kisacasi, bize optik-ses imgesinin uygun bir
esitligini veren hatirlama-imge ya da Ozenli tanimlama degil, daha ziyade hafizanin ve

tanimlamanin basarisizliklarinin rahatsizliklaridir (Deleuze, 1989: 54-55).

Alman Disavurumculugunun psikolojik ve tinsel konulara olan yatkinligi, Fransiz
ekolliniin stirrealizmle olan yakin bagi, Amerikan sinirlamalarini kirmanin ve zamanin
gizemini, imgeyi, diisiinceyi ve kameray1 tek bir ‘6znellik’ i¢inde bir araya getirmenin
alternatifi olarak ortaya c¢ikmaktadir. Bu yoniiyle Avrupa sinemasit Amerikan ekoliiniin
yaklagimlarindan farkli bir yol izleyecektir. Bu baglamda Avrupa sinemas: doga {istii
diistince yapisini, riiya durumlarmi sinematografik anlatimlarinin  unsuru olarak
kullanmaktadir. Riiya devrenin en biiylik goriiniir devresini veya en dis katmanm temsil
eder. Bu tanimlamada eylem-imgenin duyu-motor bagi degil, ayni zamanda algilamay1
hatiralar igerisinde hatirlamak i¢in gelen ¢esitli algilama devreleri de degildir. Herhangi bir
duyusal imge ile toplam bir riiya imge arsinda optik (veya ses) hissi ile panoramik bir
goriis arasindaki zayif ve soniik bir baglanti olmayi tercih eder (Deleuze, 1989: 56). Optik
ve ses imgesi, motor uzantisindan tamamen kesilmis olsa da agik bir sekilde hatirlama-
imgeler veya riiya-imgeler ile iliski kurarak bu kaybi telafi etmektedir. Bu riiya durumu,
tanimlanmaya ¢alisildiginda, optik ve ses imgesinin diinya hareketlerine uzandig
soylenebilmektedir. Ama artik optik-ses durumuna tepki gosteren bir karakter degil,
karakterin asagilayic1 hareketini tamamlayan bir diinya hareketidir (Deleuze, 1989: 59).
Tehlikeyle karsi karsiya kalan korkmus ¢ocuk kagamaz, ama diinya onun i¢in kagmaya
baglar. Diinya, konunun artik yapamayacagi hareketler i¢in sorumluluk alir. Bu sanal bir
harekettir, ancak mekanin biitiinliigiiniin ve zamanin uzamasinin, genislemesinin sayesinde

gerceklesir (Deleuze, 1989: 59). Bu nedenle en biiyiik devrenin bir siniridir.
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Miizikal komediler de riiya-imgelerin net bir sekilde goriilebildigi film tiirli olarak
one ¢ikmaktadir. Olaylar, duyu-motor baglantisin1 saglayacak sekilde gelisse bile,
karakterler ne zaman dans etmeye baslasa optik ve sessel durumlarin kendini gosterdigi
rilya-imgeler ortaya ¢ikar. Burada dans riiya durumuna bir gegistir. Dansla birlikte filmsel
zamanin motor devreleri askiya alinir ve zamanin saf durumlar ortaya ¢ikar. Dans, bu
imgelere derinlik ve hayat veren riiya gibi bir giic olarak ortaya ¢ikmaktadir. Riiya-
imgelerde, optik ve ses imgesine karsilik gelen diinyanin hareketi olacaktir. Minelli’yle
birlikte dans sadece diinya hareketi olmaktan uzaklasarak, bir diinyadan digerine gegisi
saglayan, baska diinyalar1 kesfetmeyi saglayan sey olarak karsimiza ¢ikar. Dans artik bir
diinyay1 ana hatlariyla belirleyen bir riiyanin hareketi degil daha derinlik bir ifade haline
gelmistir. Baska bir diinyaya, baska birinin riiyasina ya da ge¢misine girmenin araci haline

geldiginde daha da giiclenir (Deleuze, 1989: 63).

Sinema sadece imgeler iizerinden islemez, ayn1 zamanda onlari bir diinyayla
cevreler. Bu yiizden, gercek bir imgeyi hatirlama-imge, riiya-imge ve kristal-imge ile
birlestirecek daha biiylik devreler arar. Gergek bir imge, kendisini ¢ift olusturacak bir
sekilde veya yansima gibi ona karsilik gelen sanal bir imgeyle birlestirmektedir. Burada
gercek ve sanal olarak iki yiizli bulunan bir imge olusumu meydana gelir. Gergek ve sanal
imge arasindaki ayrilmazlik noktasi, iki tarafin imgesinin, ger¢cek ve sanal olarak ayni

zamanda olusturuldugu kesin bir bigimde olusturulmaktadir.

Motor uzantisindan kesilen gercek imgelere opsign ve
sonsign admi verdik: daha sonra biiyiik devreler olusturduk
ve hatirlama-imge, riiya-imge ve diinya-imge gibi goriinen
seylerle iletisim kurduk. Fakat bu noktada gercek optik
imgenin kendi sanal imgesi ile kiigiik igsel devre
kristallestiginde opsign’in  gergek genetik  elementini
buldugunu goriiyoruz. Bu, bize opsignlarin ve onlarin
kompozisyonlarinin anahtarin1 veya daha dogrusu ‘kalbini’

veren bir kristal imgedir (Deleuze, 1989: 68).
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Kristal-imgenin karistirllmamasi gereken iki yonii vardir. Gergegin ve sanalin sahip
oldugu kafa karisikligi, onlarin ayirt edilebilirligini etkilemez. Gergek ve sanal olanin, su
anin ve gecmigin, aktliel ve virtiiel olanin ayrilmazligi kesinlikle kafada iiretilmez; bu,
dogada ikili olarak var olan bazi imgelerinin nesnel niteligidir (Deleuze, 1989: 69). Bu tarz
betimlenen kristal imgeler, siklikla ayna metaforu lizerinden ftretilmistir. Ayna-imge,
aynanin yakaladig1 gergek karakterle ilgili olarak sanaldir, ancak simdi, karakteri yalnizca
bir sanallikla birakan ve onu alan dis1 birakan aynadaki gergektir (Deleuze, 1989: 70).
Gergek imge ve sanal imge boylece en kiigiik i¢ devreyi, en sonunda bir tepe noktasini
olusturmaktadir. Sanal imge gercek hale geldiginde, aynada oldugu gibi acik¢a goriiniir ve
berrak bir bicimde varligini olusturur. Ama gercek imge, baska bir yerde, goériinmez, opak
ve golgeli olarak adlandirilan bir yerde sanallagir. Gergek-sanal ¢ift, bu yiizden hemen
onlarin degisiminin ifadesi olan opak-saydam ¢iftinin i¢ine uzanmaktadir. Gergek goriinti,
opak ya da golgeli bir alan igerisinde sanala doniisiirken, sanal goriintii kendini saydam ve
acik bir ortamda goriiniir kilarak gercege gegmektedir. Roliin sanal imgesi ne kadar gercek
ve berrak hale gelirse, aktoriin gercek imgesi o kadar golgelere dogru hareket eder ve

opaklasir (Deleuze, 1989: 72).

Kristal-imgelerin yapisi iki bilimsel paradigmay: agik¢a gostermektedir; bunlardan
biri nesnel, nicel paradigma, digeri nitel paradigmadir. Kristal-imge Bergson’un
yaklasiminda oldugu gibi bir tarafta niceliksel degerle Olciilebilen, uzaymn terimleriyle
ifade edilebilen bir nesnellik barindirtyorken, ayni zamanda niteliksel olarak farkls,
birbirleriyle bir ardigiklik ya da say: iligkisi igermeyen, birbirlerine indirgenemeyecek
kadar farkli bir dznellik barmdirmaktadir. Ikisi arasindaki ayrilmazlik noktasinin varhigi,
hangisinin ilk oldugu bilinemez bir sekilde doniisiimleri ve degisimleri, birbirlerinin yerine
gecmelerini saglamaktadir. Degisim ve kayitsizlik, kristal devrede ii¢ sekilde birbirini
izler: gercek ve sanal, saydam ve opak, tohum ve cevre (Deleuze, 1989: 71). ilk olarak
gercek ve sanal imgeler, ayn1 ayrilmazlik noktasina dogru doniisiim gecirmektedir. Gergek
olan, sanal olanin igerisinde opak ve golgeli bir alanda sanallasir, sanal olan ise gercegin
saydamlig1 ve agiklig1 icerisinde gercek olur. Bu doniisiimii garanti eden ayrilmazlik

noktasinin varligidir.
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Kristal ifadedir, ifade aynadan tohuma geger. Ug figiirden, gercek ve sanal, opak ve
saydam, tohum ve ¢evreden gecen aymi devredir. Kiigiik Kristalize tohum ve genis
kristalize edilebilir ¢evre: her devre tohum ve c¢evrenin olusturdugu koleksiyonun
genisleme kapasitesine bagli olarak gerceklesir. Anilar, riiyalar, hatta diinyalar, yalnizca bu
biitiiniin varyasyonlarina dayanan goreceli devrelerdir (Deleuze, 1989: 74). Kristal-imge
pek cok farkli unsura sahip olabilir, fakat onu ayirt edici kilan, gercek bir imgenin
boliinmez biitliinliigiinden ve onun sanal imgesinden olugmasidir. Bergson bu sorunun
cevabini zamanin yapisinda aramistir. Bergson’a gore simdiki zaman bir tarafta yasinalan
olaymn ge¢mesini saglamasi yoniiyle gemise uzanmaktadir, diger tarafta su anin yasanmasi
bakimindan simdiye uzanmaktadir. Boylece imgenin, bir anda ve ayn1 zamanda, simdiki
zaman ve gegmis zaman icerisinde var olmast gerekmektedir. Simdiki zaman gergek bir
imgedir ve onun eszamanli gegmisi sanal bir imgedir, aynadaki goriintiidiir (Deleuze,
1989: 79). Bergson sanal imgeyi salt hatirlama olarak adlandirmaktadir. Salt hatirlamayi,
zihinsel imgelerden; hatirlama-imge, riiya-imgeden, ayirt etmek gerekmektedir. Bu
zihinsel imgeler aslinda kesinlikle sanal imgelerdir ama bilin¢ diizeyinde ya da psikolojik
hallerde gerceklesir. Tersine, saf halinde sanal imge, ge¢mise iligkin olarak var olmaz,
simdi ve ayn1 anda ge¢mis olan ger¢cek mevcudiyetine gore tanimlanir. Bu kristal-imgedir

ve organik bir imge degildir (Deleuze, 1989: 80).

Kristal-imgeyi olusturan sey, zamanin en temel islemidir: gegmisin daha dnceki bir
zamanda degil, simdiki zamanda oldugu, ama ayn1 zamanda, zamanin simdiki zaman ve
simdiki gecmis olarak ikiye boliinmesi gerekmektedir. Zaman, biri ge¢mise dogru
giderken, digeri gelecegin yasanmasini saglayan iki heterojen pargaya boliinmektedir.
Zaman bu boliinmeden olusur ve bu, kristalde gordiigiimiiz zamandir. Kristal-imge zaman
degildir, ancak kristalde zaman goriiniir. Aslinda kristal onu olusturan iki farkli imgeyi;
simdiki zamanm gergek imgesini ve korunan ge¢misin sanal imgesini siirekli olarak
degistirir. Bu esit olmayan degisim, bir ayrilmaz noktasini gerektirir. Kristal-imge o zaman
iki ayr1 imgenin, gergek ve sanalin ayirt edilebilirligi noktasindadir, kristalde gordiiglimiiz

zamanin kendisidir, saf zamandir (Deleuze, 1989: 82).
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BOLUM V. TURKIYE SINEMASI’NDA ZAMAN-iIMGE KAVRAMININ iZLERIi

5.1. Tiirk Sinemas1’nin Tarihsel Gelisimi

Sinematografin icadi biitiin diinyada ilgi ¢ekmis ve ¢ok siire gegcmeden birgok
tilkede gosterimler diizenlenmistir. Bu gosterim ve dagitim zincirinde ise Fransiz Pathe
sirketi bliylik rol iistlenmektedir. Pathe sirketinin temsilcileri gesitli iilkelerde Fransiz
yapimu belge filmlerin gdsterimlerini diizenlemektedir. Sinematograf, Lumiere kardesler
tarafindan kesfedilmesinden yaklasik bir yil sonra dénemin Osmanli Imparatorlugu’na da
gelmistir. Sinemanin iilkeye girisi 1896 yilinda diinyanin bir¢ok yerinde gosterime giren
L ’Arrivée d’un train a La Ciotat (1895), L arroseur arrosé (1895) gibi filmlerin oldugu
belge filmler ile baslamistir. “Bu ilk gosterimleri diizenleyen kisi 1868 dogumlu bir
Polonya Yahudisi olan Sigmund Weinberg’tir.” Ilk olarak fotograf malzemeleri satarak
gecimini saglayan Weinberg, ardindan Fransizlarin lilkeye gelmesiyle Pathe sirketinin
temsilcisi olmustur. Ulkenin sinemaya olan yatkinigin1 kazanmasi biiyiik 6lgiide
Weinberg’in sayesinde olmustur. 1900°li yillarda iilkede cesitli gosterim merkezleri
kurulmustur. Ancak bu gdsterim merkezlerinin hemen hemen hepsi Istanbul’un Beyoglu
semtinde bulunmaktadir. Dolayisiyla bu donemde sinema Tiirkiye genelinde degil, sadece

Istanbul’un Beyoglu semti iizerinde varligini siirdiirmektedir.

Tirk Sinemasinin miladi 1914 yilinda Fuat Uzkmay tarafindan ¢ekilen
Ayestafanos ‘taki Rus Abidesinin Yikilisi adli film olarak kabul edilmektedir. Ancak bu
tarih {ilkenin sinemayla tanigma tarihini degil, ilk kez bir Tiirk yonetmen tarafindan yapilan
filmin tarihini gdstermektedir. Ulkenin sinemayla tanismasi, kesfedilmesinden yaklagik bir
yil sonra 1896 yilinda gergeklesmistir. 1896 yili ile 1915 yili arasindaki dénemdeki film
thtiyacini yabanci sirketlerin iirettigi filmler karsilamaktadir. Enver Pasa Almanlarin askeri
ve propaganda amacli gektikleri videolardan etkilenerek 1915 yilinda Merkez Ordu
Sinema Dairesi’ni kurmustur. Boylece Tiirk Sinemasi kurumsallasma anlaminda 6nemli
bir adim atmistir. Ayn1 zamanda Pathe sirketinin temsilcigini yiiriiten ve sinema salonu

isletmecisi olan Sigmund Weinberg Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin basina atanmuistir.
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Weinberg’in yardimciligini ise Fuat Uzkinay yapmaktadir. Daha sonra Tirkiye’nin ilk
belgeselcisi iinvanina sahip olan Fuat Uzkinay, Weinberg’in yerine gecerek Merkez Ordu

Sinema Dairesi’nin bagkanligin1 yapacaktir.

Tiirk Sinemas: yasanilan toplumsal ve siyasal olaylar nedeniyle ¢esitli donemlere
ayrilmistir. Tiirkiye nin sinema tarihine bakmak ayni zamanda iilkenin yasadigi toplumsal
ve sosyolojik olaylara da bakilmasini gerekli kilmaktadir. 1896 yil1 ile 1922 yili arasindaki
donem {iilkenin sinemayla tanigma ve sinemaya alisma donemidir. Bu donemde genellikle
askeri amagl filmler ya da deneme filmler ¢ekilmektedir. Tiirk Sinemasinda yaganilan bu
dénem, sinemanin heniiz belge filmlerin gosterilmesi, askeri amacli goriintiilerin ¢ekilmesi
ve birka¢ deneme film ile smnirli kalmasindan dolayr Deleuze’iin sinematografik
perspektifini olusturan hareket-imge ve zaman-imge kavramlarina denk diisecek bir
anlatim yapisina sahip degildir. Bu yillar Avrupa’da ve Amerika’da hareket-imgenin anlati

yapisini olusturan degiskenlerin sekillenmeye basladig: yillardir.

Tiirk Sinemasinin ikinci doneminde ise Muhsin Ertugrul 6n plana ¢ikmaktadir. Bu
donem ayni zamanda sinemanin tiyatro etkisi altinda kaldigi donem olarak da
adlandirilabilir. Muhsin Ertugrul’un sinema anlayisini olusturan baslica {i¢ etken Fransiz
tiyatrosu, Alman tiyatrosu ve tecimsel sinemasi, Rus devrim sinemasidir (Scognamillo,
2010: 41). Muhsin Ertugrul, sinematografik yasami igerisinde yabanci kaynaklarin yani
sira yerli kaynaklara el atmis, gercek olaylardan yararlanmis ve edebi yapitlardan
yararlanmistir. Muhsin Ertugrul, Fransa, Almanya, Isve¢ ve Rusya’yr kapsayan yurtdist
deneyimlerinden sonra Istanbul’a gelir ve ilk 6zel yapim sirketi olan Kemal Film’i kurar.
Bu donemde iiretilen filmler giincel olaylardan, dini konulardan ve milli duygulardan
yararlanilarak iretilmistir. Muhsin Ertugrul sinematografik yasami igerisinde iirettigi
filmlerle ve film enddistrisi i¢erisinde yaptiklariyla birgok (ilk 6zel yapim sirketini kurmus,
ilk kurtulus savasi temali1 film olan Atesten Gémlek’i gekmis ve bu filmde ilk defa Tiirk bir
kadm oyunculuk yapmus, ilk ortak yapim olan Istanbul Sokaklarinda’yr ¢ekmis, Aysel
Batakli Damin Kizi’yla ilk koy filmini ¢ekmis, Halici Kiz ile birlikte ilk renkli filmi
cekmis) ilke imza atmig ve Tiirk Sinemasinda iz birakmayr basarmistir. Ancak aym

zamanda sinemanin tiyatroya bagli olarak ilerlemesini saglamis oldugundan sinemanin
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sahip olmasi gereken kendine has anlatim bi¢imine ulagmasini geciktirmistir. Muhsin
Ertugrul, yillar yili Tiirk sinemasini tekeli altinda tuttugu, Tiirkiye’de gercek bir sinemanin
olusmasin1 engelledigi, kotii filmlere imza attigi, onun gibi diisiinen ve kusurlarini
tekrarlayan bir kusak yetistirdigi ya da etkiledigi i¢in bir¢ok kisi tarafindan elestirilmistir
(Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi: 67). Dolayisiyla Deleuze’lin sdziinii ettigi anlamda bir
sinemadan bahsetmek bu donemde de miimkiin degildir. Ciinkii sinema daha evrimini
tamamlayamamis, kendine has anlatim tekniklerine kavusamamistir. Bu donemdeki
filmler, tiyatro etkisi altinda kalmis milli, dini ve askeri olaylari konu alan deneme filmler

olarak kabul edilmektedir.

1938 ile 1950 yillar1 arasindaki donem, tiyatrocular ile sinemacilarin karistigi bir
donemdir. Bu donemde yurtdisinda sinema egitimi almis olan kisiler 6ne ¢ikmaktadir.
Ancak film endiistrisinin aligik oldugu, Muhsin Ertugrul’un izinden giden yeni sinemacilar
da varlhigini siirdiirmektedir. Bu yillar arasinda Avrupa’da hareket-imgeye dayali iiretilen
filmler yeterli ve gerekli goriilmemis, zaman-imgenin Ornekleri olusmaya baslamistir.
Avrupa’da egitim alan Tiirk yonetmenler bu gelisim ve birikimi de beraberinde iilkeye
getirmiglerdir. 1950’lilerle birlikte Omer Liitfi Akad, Atf Yilmaz, Metin Erksan ve
Memduh Un gibi isimler ortaya ¢ikmistir. Ancak Avrupa’da yasanmakta olan bu ddniisiim
Tiirk Sinemasi i¢in heniiz ¢cok erken bir agamadir. Bu dénemde kamera sokaga ¢ikmakta ve
siradan insanin hikayeleri filme konu olmaya baslamaktadir. Bu donem ayni zamanda
Tiirkiye sinema endiistrisine yon veren Yesilcam’in temellerinin atildigi donemdir.
Yesilcam ile birlikte gelisen sinema endiistrisi hareket-imge sinemasinin ortaya ¢ikmasini
saglamistir. Sinemaya 1950’li yillarda giren ve gesitli calismalara imza atan Liitfi Akad,
Atif Yilmaz ve Metin Erksan gibi isimler 1960’11 yillara gelindiginde ise ustalik donemini
yasayacaktir. Bu yonetmenler iirettikleri eserleriyle 6nceki donemlerine gore kendilerinden

emin, ne istediklerini bilen sinemacilar haline gelmistir.

1960-1970 yillar1 arasindaki donem kriz yillart olarak gegmektedir. 1960
Ihtilali’nin gerceklesmesi ve yasanilan siyasal gerilim hem toplumu hem de kiiltiire yonelik
yaklagimlar1 derinden etkilemistir. Tiirk Sinemast bu doneme kadar sansiir etkisi altinda

kalarak ilerleyebilmistir. Ornek verilecek olursa bu donemler igerisinde iiretilen filmlerde
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saygin olarak kabul edilen meslek gruplari (doktor, polis, hakim, savcit vb.) mesleki
sayginliga zarar verecek diisiince bi¢imlerinin olugmasini engellemek amaciyla kotii bir
konumda ya da rolde gdsterilememektedir. Uretilen filmler siyasi, kiiltiirel ve toplumsal
anlamda bircok filtrelemeden gecerek gosterim hakki kazanmaktadir. Ancak bu dénemde
sansiiriin etkisinin kalkmasiyla birlikte toplumsal gergekg¢ilik akimlari ortaya ¢ikmistir. Bu
toplumsal gercek¢i akimlarda koyliiye, kirsala, Anadolu’ya yani topluma yonelen bir
kameradan s6z etmek miimkiindiir. Tirk Sinemasinda zaman-imgenin izleri bu donemde
ortaya ¢ikmaya baslar. italyan Yeni Gergekeiligin etkisi altinda kalan, toplumdaki olaylara
gercekei bir perspektifte yaklasan, zamanin durumunu sorgulayan, ticari yapinin igerisinde
yer alan filmlerden farklilasan bir anlatim yapisina sahip olan filmlerin 6rnekleri bu
donemde ortaya ¢ikmaya baslamistir. Kameranin sokaga tasinmasi ise siradan insanin ve
glinliik olaylarin filmlere konu olmasini saglamistir. 1963 yilinda Susuz Yaz filmiyle Metin
Erksan Berlin Film Festivalinde Altin Ay1 6diiliinii kazanir ve Tiirk Sinemasi uluslararasi
anlamda ilk 6diiliinii almis olur. 1967 yilina kadar gecen siire igerisinde sinema endiistrisi

etkin bir sekilde ¢alisgamamis diger yillara oranla az sayida film ¢ekilmistir.

1967 ile 1974 yillart arasindaki donem Yesilgam’in yiikselise gectigi yillardir. Bu
yillar arasinda iiretilen filmlerde niceliksel anlamda artis yasanirken, nitelikli filmler
azalmistir. Tiirkiye sinema endiistrisi en yogun ve en etkin donemini yagamaktadir.
Dolayisiyla bu donem Tiirk Sinemasinda hareket-imge anlayisinin en belirgin sekilde
yasanmaya bagladigi yillardir. Bu yillara kadar sinema Tiirkiye toplumu i¢in en ucuz ve en
kolay ulagilabilen eglence aracidir. Ancak televizyonun lilkeye girmesi sinemanin kriz
yasamasini sebep olmustur. 1964 yilinda TRT kurulmus ancak c¢ok az sayida insanin
evinde televizyon olmasindan dolay1 sinema endiistrisi bu durumdan fazla etkilenmemistir.
1974 yih itibariyle televizyon yayginlagsmis ve yeni eglence araci olarak one g¢ikmustir.
Sinema ise en ucuz ve tek eglence merkezi olma 6zelligini kaybetmistir. 1974 yilindan
1980’li yillara kadar gegen siire, Tiirk Sinemasi i¢in utang yillar1 ya da yitik ve karanlik
yillar olarak anilmaktadir. Bu donemde yiiriirliikte olan yapim sirketlerinin bir bolimii
televizyon yayinciligina ge¢mis, biiyiik bir boliimii ise kapatmak zorunda kalmistir. Az
sayida kalan film yapim sirketleri ise izleyiciyi toplamak amaciyla erotik ve pornografik

filmler ¢cekmeye baslamistir.
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1960’11 yillardan 1970’11 yillarin sonuna kadar sinema endiistrisine damga vuran,
cagdas Tiirk Sinemasinin olusumunda basat role sahip gerek senaryo yazarligi gerek
oyunculuk gerekse yonetmenlik yaparak sinema endiistrisi i¢erisinde etkin bir sekilde rol
alan Yilmaz Giiney Tiirk Sinemasi tarihi igerisinde biiyiik 6neme sahiptir. Yilmaz Giiney
sinemaya dogdugu sehir olan Adana’da And Film ve Kemal Film’in isletmelerinde
calisarak baglamistir (Scognamillo, 2010: 317). Bir siire burada calistiktan sonra 1956
yilinda Istanbul’a gelir ve Atif Y1lmaz ile tamisir. “Y1lmaz Giiney 1961 yilinda yazdig: bir
Oyki yiiziinden ilk kez tutuklanarak bir buguk yil hapishanede yatmistir.” Hapishaneden
ciktiktan sonra tekrar film endiistrisinin igerisine giren Yilmaz Gliney Cirkin Kral adini
kazandiracak olan oyunculuklarini bu donemde gergeklestirir. 1966 yilinda senaryosunu
yazdign O. Liitfi Akad’m Hudutlarin Kanunu ile dénemin alisik olunan filmlerinden
styrilmay1 basarmistir. Yilmaz Giiney’in ilk 6nemli ¢ikis1 1968 yilinda ¢ektigi Seyyit Han /
Topragin Gelini ile olmustur. 1970 yilinda ise Yilmaz Giliney Umut filmiyle ilk gercek
simavini vermektedir. Yilmaz Giiney’in bu ilk olay filmi i¢in zaman iginde gergekgi, yeni-
gercekei, yeni-gercekeiligin uzantisi, siirsel-gergekei gibi tanimlar kullanilacaktir, ama
bizce higbir tanimlama, 6zellikle Bat1 sinemasi kaynakli hi¢gbir formiil, hatta higbir bigim
Umut’u tek basina agiklamaya yetmemektedir (Scognamillo, 2010: 323). Umut filmi
Adana Altin Koza Film Yarismasi’nda bir¢ok odiille doner ve Cannes Film Festival’inde
gosterim hakki kazanir. Umut filmiyle Yilmaz Giiney ticari anlat1 yapisinin etkisi altinda
kalan filmlerden farklilasarak zaman-imge sinemas: icerisinde yer alacak bir filmi de

filmografisine eklemistir.

27 Mart 1972 yilinda Yilmaz Giiney siki yonetim tarafindan tutuklanir ve 20 Mayis
1974’te 6zgiirliigiine yeniden kavusur. Buradan ¢iktiktan sonra yonettigi Arkadas filmiyle
onceki filmlerinde yarattigi mitosun Otesine gecerek kentsoylu ortamina ve kentsoylu
aliskanliklarina elestirel bir perspektiften bakar. 13 Eyliil 1974’te Yilmaz Giiney ti¢ilincii
defa ve bu kez cinayet sucuyla tutuklanmistir. 1981°de girmis oldugu cezaevinden kagarak
once Isvigre’ye ardindan Fransa’ya sigmir. Yilmaz Giiney hem hareket-imge sinemasi
icerisinde hem de zaman-imge sinemasi icerisinde yer alabilecek anlatimlar
gerceklestirmistir. Ozellikle cezaevinde gecirdigi siire sinematografik goriisiinii hareket-

imgeden zaman-imgeye dogru doniistirmesinde etkilidir. Yilmaz Giiney’in ilk cezaevine
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girisi politik sebeplerden dolay1 gerceklesmistir. Dolayisiyla Yilmaz Giiney i¢in film
yapmak, filmleriyle tartismanin, diisiinmenin bir yoludur. Yilmaz Giiney yoOnettigi ve
senaryosunu yazdigi filmlerle politik sinemanin dofusuna zemin hazirlamistir. Yilmaz
Giiney’in politik sinemasi, var olan toplumsal bir gerilimi sinematik gereclerle

irdelediginden diisiinen ve diisiindiiren bir yapiya sahiptir.

1978 yilinda Yilmaz Giiney’in senaryosunu yazdign ve Zeki Okten’in
yonetmenligini yaptigt Siri filmi Berlin Film Festivali’'nde, Locarno ve Londra’da
odillendirilir. 1983 yilinda Tiirk vatandasligindan ¢ikartilan Yilmaz Giiney’in senaryosunu
yazdigt ve Serif Goren’in yonettigi Yol filmi ise 1982 Cannes Film Festivali’nde Altin
Palmiye odiiliinii kazanmistir (Scognamillo, 2010: 328). Yilmaz Giiney’in cezaevinde
yazip da ¢ekmeye firsat1 olmadig1 senaryolar1 daha sonra Zeki Okten, Serif Goren, Ali
Ozgentiirk gibi yénetmenler Y1lmaz Giiney’in ¢izgisine olabildigince baglh kalarak hayata
gecirmiglerdir. Yilmaz Giiney lirettigi eserleriyle ve ¢alismalariyla kendinden sonra gelen
neslin esin kaynagi olmus ve yeni donem Tiirk Sinemasinin olusumuna biiyiik katki
saglamistir. Bu donem Tirk Sinemasi i¢in zaman-imgenin izlerinin goriildiigli donem
olarak one g¢ikmaktadir. Mevcut anlatim sistemine karsit anlatim ve diislince bigimleri
gelistirilmigtir. Belirlenen mekanlar {izerinden eyleme dayali sinema anlayisindansa,
herhangi bir mekanda zamanin durumuna ve ger¢eklige dair sorgulamalar igeren bir

sinema anlayis1 ortaya ¢cikmistir.

Bu donem Tiirk Sinemasinin 6nceki donemlere gore uluslararasi festivallerde daha
cok Odill ve gosterim hakki kazandigr donemdir. Erdem Kiral’m yonettigi Bereketli
Topraklar Uzerinde filmi Strasbourg ve Nantes Film Festivallerinde ddiillendirilir. Erdem
Kiral 1979 yilinda ¢ektigi, ancak Tiirkiye’de 1987 yilinda gosterime girebilen Hakkari’de
Bir Mevsim ile Berlin Film Festivali’nde dort 6diil birden kazanmistir. 1984 yilinda Erdem
Kiral Osman Sahin’in Beyaz Okiiz adl1 dykiisiinden yola gikarak Ayna adli filmini geker ve
Venedik Film Festivali’nde gosterim hakki kazanir. Ali Ozgentﬁrk’ﬁn Ferhat, 1974 ve
Yasak, 1975 gibi kisa filmleri 1977 yilinda Moskova Film Festivali’nde ikincilik 6diilii
kazanir. Ali Ozgentiirk’iin 1981 yilinda yonettigi ikinci uzun metrajli filmi olan At 1985

yilinda Tokyo Film Festivali’nde “Neorealizme yeni bir stil ve yeni bir anlayis” getirdigi
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gerekgesiyle yonetmenine 250 bin dolar tesvik odiilii kazandirir. Omer Kavur’un Yusuf
Atilgan’in romanindan uyarladigr Anayurt Oteli ise 1986 yili Venedik Film Festivali’nde
FIPRESCI 6diiliinii kazanmistir. Uluslararasi festivallerde gosterim, 6diil ve tesvik alan bu
filmler zaman-imge kavramina denk diisecek anlatimlarin yer almasi muhtemel olan

filmlerdir.

1990’larda ise ¢agdas ya da modern Tiirk Sinemas1 baslamistir. Reha Erdem, Baris
Pirhasan, Yesim Ustaoglu, Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Ferzan Ozpetek ve
Dervis Zaim gibi isimler bu donemde One c¢ikan ydnetmenlerdir. 1990°l1 yillarda
Yesilcam’in etkisi azalmis ve melodramlar, giildiiriiler, donem filmleri, macera ya da
hareketli yapimlar ve arabesk gibi tiirler ortadan kaybolmustur. Bu donem igerisinde ortaya
konulan filmler yonetmenlerin kisisel ¢abalart sonucunda ortaya ¢ikmustir. 2000°1i yillara
gelindiginde ise sinema gelisen internet teknolojileri ve sosyal paylasim ortamlarinin bir
getirisi olan video sayesinde bir kriz daha yasamistir. izleme yatkinhign sinema
salonlarindan televizyonlara, oradan da internet ortamina kaymistir. Her evde hatta her
cepte internetin olmasi videolarin popiilaritesini artirmistir. Tiirk Sinemasinin yasadigi bir
diger kriz 1se Amerikan sirketlerinin uluslararas1 dagitim zincirindeki roliidiir. 2000 sonras1
Tiirk Sinemasinda gosterim merkezleri tekellesmistir. Tarihi ve kokli semt sinema
salonlar1 kapanmis, yerine AVM igerisinde tekellesen sinema salonlar1 gelmistir. Bu
salonlarda gosterilen filmlerin biiyiik ¢ogunlugu Amerikan yapimi filmlerdir. Dolayisiyla
yerli film iireticileri gosterim anlaminda biiyiik zorluklar ¢ekmekte ve bircok yonetmenin
film endiistrisi igerisine girmesini zorlagsmaktadir. Ancak bu donem ayn1 zamanda zaman-

imge sinemasina uygun anlatimlarin gerceklestirildigi bir donemdir.

Nuri Bilge Ceylan zaman-imge’ye dayali anlati yapisint en etkin ve belirgin bir
sekilde kullanan yonetmenlerden biridir. Ana akim sinemadan farklilasan anlatim
teknikleri ve konulariyla, filmlerindeki genel yas havasi, diisiindiirmeye yonelik, muglaklik
ve belirsizlik hissiyle ve de kendi sinematografik goriisiinii olusturmasina katki saglayan
yonetmenlerin egilimiyle birlikte degerlendirildiginde Nuri Bilge Ceylan zaman-imge
Sinemasinin temsilcilerinden biri olarak 06ne ¢ikmaktadir. Bu acidan Deleuze’iin

sinematografik perspektifini olusturan kavramlar1 Nuri Bilge Ceylan’in sinematografisi
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icerisinde degerlendirmek uygun goriilmektedir. Bir diger dikkat ¢ekici nokta ise, zaman-
imge kavramma denk diisecek anlatimlarin toplumun genelini derinden etkileyen
toplumsal olaylar sonucunda ortaya c¢ikmis olmasidir. Avrupa’da zaman-imgenin
anlayisinin  olusmasi ancak Ikinci Diinya Savasi sonrasinda gerceklesmistir. Tiirk
Sinemasinda ise ilk olarak 1960’11 yillarda goriilmeye baslanan zaman-imge yine o yillara
denk diisen ihtilalin ve toplumsal krizin sonucunda gerceklesmistir. Ikinci olarak 1980°li
yillarda goriilen zaman-imge kavrayisi, yine o yillara denk diisen siyasi kriz ve ihtilaller ile
baglantili olarak ortaya c¢ikmistir. Ancak o donemde apolitik filmlerin artis1 da séz
konusudur. 1990 ve 2000’li yillara gelindiginde ise kdyden kente gi¢iin artmasi, ayni
yerde yasayan insanlarin kiiltiirlerinin ve yasam pratiklerinin birbiriyle biiyiik fark
olusturmas1 toplumsal anlamda bir sorunu dogurmaktadir. Bu yillarda da yasanilan
toplumsal olaylar, zaman-imge kavramina denk diisecek anlatimlarin gergeklestirilmesini

saglamistir.

5.2. Nuri Bilge Ceylan Sinemasina Bir Bakis

Nuri Bilge Ceylan 26 Ocak 1956 yilinda Istanbul’un Bakirkdy ilgesinde diinyaya
gelmistir. Nuri Bilge iki yasindayken ziraat miithendisi olan babasi tayinini memleketi olan
Canakkale’ye ister ve Yenice’ye taginirlar. Nuri Bilge’nin ¢ocuklugu burada gegecektir.
Ablasinin lise yillarina gelmesi ve o donemde bulundugu yerde lisenin olmamasi sebebiyle
Ceylan ailesi tekrar Istanbul’a doner. Nuri Bilge yaz tatilinin bilyiik bir bdliimiinii
Canakkale’de gecirmeyi tercih eder. Orta okulun devamini ve liseyi devlet okullarinda
okuduktan sonra ilk olarak Istanbul Teknik Universitesi Kimya Miihendisligi béliimiine
gider ancak yasanilan siyasi gerilim nedeniyle derslere ara vermek zorunda kalir. Daha
sonra tekrar smava girer ve Bogazi¢i Universitesi Elektrik Miithendisligi béliimiine geger.
Bogazici Universitesi’ndeki yillarinda okulun fotografcilik kuliibiine girer ve fotografcilik
merakin1 pekistirir. Bu yillarda se¢cmeli olarak aldigi sinema dersleri fotograf¢iligin

yaninda sinemaya da merakinin olugmasini saglar.

61



Okulu bitirdikten sonra uzun siiren yurtdist seyahatlerinin ardindan iilkeye doner ve
askerligini tamamlar. Bu siire onun ileriki yasaminda neler yapmasi gerektigini diistindigi
donemlerdir. Askerlikten sonra bir yandan tanitim fotografciligi yaparak gecimini
saglarken bir yandan da Mimar Sinan Universitesinde sinema egitimi alir. Hayata atilmada
gec kaldigini diistinen Nuri Bilge iki yil sonra okulu birakarak sinema {izerine
yogunlasmaya baslar. ilk olarak arkadasinin cektigi kisa filmde oyunculuk yapar ve
ardindan o filmin ¢ekildigi kamerayi satin alarak Koza’y1 ¢gekmeye baslar. Koza filmi 1995
yilinda Cannes Film Festivali’nde yarigsma kategorisine dahil olur ve bu alanda yarismaya
dahil olan ilk Tirk kisa filmi olur. Koza’nin ardindan tasra iiglemesi adin1 alan {i¢ uzun
metraj filmi gelmektedir. Bunlardan ilki 1997 yilinda ¢ektigi Kasaba filmidir. Basta Berlin
Film Festivali olmak iizere bir¢cok uluslararasi festivalde gosterim hakki kazanir ve ¢esitli
odiiller alir. Kasabanin ardindan 1999 yilinda Mayis Stkintisi adli filmi ¢eker ve bu sefer
film Berlin Film Festivali’nde yarisma kategorisinde gosterilir. Uglemenin son filmi olan
Uzak ise Cannes Film Festivali’nde en iyi ikinci diil olan Biiyiik Jiiri Odiilii’nii alir. Aym
zamanda filmin basrollerini paylasan Muzaffer Ozdemir ve filmin ¢ekimi bittikten kisa bir
siire sonra trafik kazasi gecirerek hayatin1 kaybeden Mehmet Emin Toprak en iyi erkek
oyuncu Odiiliinii paylasirlar. Uzak 23’1 uluslararasi olmak iizere 47 ddiil olarak Tiirkiye

sinema tarihi i¢erisinde en ¢ok 6diil kazanan film unvanini kazanmistir.

Nuri Bilge Ceylan’in dérdiincii uzun metraj filmi olan fklimler 2006 yili Cannes
Film Festivali’nin yarisma boliimiine kabul edilir. Bu film Nuri Bilge Ceylan’in goriintii
yonetmenligini tistlenmedigi ilk filmdir. Ayn1 zamanda filmin basrollerini esi Ebru Ceylan
ile birlikte yapmistir. Bu zamana kadarki olan filmlerinde Nuri Bilge Ceylan profesyonel
oyuncular kullanmamis, kendi ailesinden, g¢evresinden insanlari oyuncu olarak
kullanmistir. 2008 yilinda ise U¢ Maymun filmiyle Cannes Film Festivali’ne katilir ve en
iyi ydnetmen o6diiliinii kazanir. U¢ Maymun’la birlikte Nuri Bilge Ceylan profesyonel
oyuncularla g¢alismaya baglayacaktir. Nuri Bilge Ceylan 2009 yilinda bu sefer ana
yarigmada jiiri liyesi olarak Cannes Film Festivali’ne katilir. 2011 yilinda yaptigir Bir
Zamanlar Anadolu’da filmiyle bir kez daha Cannes Film Festivali’nde Biiyiik Jiiri
Odiilii'ne layik goriiliir. 2014 yilinda ise Kus Uykusu filmiyle Cannes Film Festivali’nin en
biiylik 6diilii olan Altin Palmiye’yi kazanir. Kig Uykusu’yla birlikte Nuri Bilge Ceylan,

Yilmaz Giiney’in Yol filminin ardindan bu 6diilii kazanan ikinci Tirk filmi olur. Nuri
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Bilge Ceylan son olarak 2018 yilinda Ahlat Agaci adl filmini ¢ekmistir. Film Cannes Film
Festivali’'nde gosterilmis, gosterimi sirasinda uzun siiren alkiglar almig ancak herhangi bir

0diil kazanamamustir.

Nuri Bilge Ceylan ilk filmi olan Koza ve ardindan gelen tasra tiglemesi adini alan
Kasaba, Mayis Stkintisi ve Uzak filmlerinde yonetmenlik, senaryo yazarligi, goriintii
yonetmenligi, kurgu ve yapimcilik gorevlerini yerine getirmistir. Dolayisiyla filmlerin
tiretim siireglerinin  hepsinin igerisinde yer almigtir. Bu filmler ayni zamanda yari
otobiyografik ve metinlerarast bir anlam tasimaktadir. Filmlerinde kendinden ve onceki
filmlerinin yapim siire¢lerinden izler birakmistir. Bu baglamda bu dort filmin ayn1 gerceve
icerisinde degerlendirilmesi gerekmektedir. Nuri Bilge Ceylan, Iklimler filminde
oyunculuk yapmistir. Bu sebeple filmin goriintii yonetmenligini Gokhan Tiryaki iistlenir.
Bu film ayn1 zamanda Nuri Bilge Ceylan’in goriintii yonetmeni olmadigi tek filmidir. Uzak
ve [klimler ile birlikte uluslararasi anlamda isim yapan Nuri Bilge Ceylan’mn bundan sonra
yaptig1 filmler onceki filmlerine gore daha yiiksek biitceli filmler olacaktir. Bu filmlerde
profesyonel oyuncularla ¢alismistir. Ue Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da, Kis Uykusu
ve Ahlat Agact filmleri Nuri Bilge Ceylan’nin diger filmlerine oranla daha ytiksek biitceli
filmleridir. Dolayisiyla baslangigta sinirli imkanlarla diigiinsel iretimlerini gergeklestiren
Nuri Bilge Ceylan, zaman gectikge kendi ¢izgisini daha da belirginlestirecek filmler
cekmis ve basarilarint hemen hemen her filmiyle daha da yukariya ¢ikarabilmistir.

Nuri Bilge Ceylan zaman-imge’ye dayali anlati yapisini en etkin ve belirgin bir
sekilde kullanan yOnetmenlerden biridir. Ana akim sinemadan farklilasan anlatim
teknikleri ve konulariyla (yas ve melankoli durumu, belirsizlik ve muglaklik hissi) ve
kendi sinematografik goriisiinii olusturmasina katki saglayan yonetmenlerin egilimiyle
birlikte degerlendirildiginde Nuri Bilge Ceylan zaman-imge sinemasinin temsilcilerinden
biri olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bu agidan Deleuze’lin sinematografik perspektifini olusturan
kavramlart Nuri Bilge Ceylan’in sinematografisi icerisinde degerlendirmek uygun

gorilmektedir.
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5.3. Film Coziimlemeleri

5.3.1. Koza

Nuri Bilge Ceylan’mn ilk filmi olan Koza 1995 yilinda siyah beyaz olarak
¢ekilmistir. Film on sekiz dakika stirmektedir. Nuri Bilge Ceylan oyuncu olarak kendi
annesi Fatma Ceylan ve babasi Mehmet Emin Ceylan’1 tercih etmistir. Ilk filmler
kacinilmaz olarak idareli islerdir; sanatsal tutku agisindan degilse de kapsam ve biitce
acisindan kisithdirlar (Diken ve digerleri, 2018: 41). Nuri Bilge Ceylan’in Koza filmi,
sanat¢inin diger eserlerinde de hakim olan sinematografik belirlenimini olusturmasinda
onemli bir yer tutar. Nuri Bilge Ceylan kisitli imkanlar ve bireysel ¢abalar sonucu filmi
cekmistir. Tek basma film yapim siirecinin biitiiniine dahil olarak yonetmenlik, goriintii
yonetmenligi, kurgu, ses diizeni, oyuncu se¢imi, mekan se¢imi vb. isleri yiirlitmiistiir. Yine
de Koza filmi, ilk filmin tasiyabilecegi biitiin kusurlardan uzak durmayi1 basarabilmistir.
Film so6zsliz bir sekilde devam etmektedir. Ancak filmin sézsiiz olmasi sesin anlatim
unsuru olmadigi anlamina gelmemelidir. Nuri Bilge Ceylan Koza filminde ortam seslerini,
doga seslerini ve miizigi one ¢ikararak beraberinde gosterilen imgelerin ¢arpiciligini ve

yaratacag1 duygulanimi vurgulamaktadir.

Filmin ilk sahneleri bir dizi fotograf ile baslar. Bir adam ve bir kadinin fotograflar
gosterilir. Fotograflardan bu iki kisinin birlikte oldugu fikrine ulasiriz. Daha sonra yasl bir
adam ve yash bir kadin goriirliz ardindan filmin adi gosterilir. Bu yash insanlar
fotograftaki kisilerdir. Dogadan ve ¢evreden bos mekan goriintiileri gosterilir ardindan
adamin doganin icerisinde Alelade-bir-mekdn’da uzandigini goriiriiz. Daha sonra adam
ormanin igerisinde yiirlimeye baslar ve mezarlia dogru gider. Riizgarin siddetini
arttirmasiyla birlikte bir ¢ocuk agaclarin yaninda bekledigi goriiliir. Cocuk mezarligin yer
aldigt ormanlik arazide yani yash adamin bir Onceki sahnelerde bulundugu alanda
kosturmaktadir. Ardindan tekrar adam gosterilir ve kadini goriiriiz. Kadin teknenin iistiinde
yolculuk yapmaktadir. Bir yerlere gittigi anlasilmaktadir. Fotograflarda beraber olarak

gordiiglimiiz kisilerin yaghlik hallerinde beraber olmadigi anlasilir. Zaten ilk sahnelerde
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adam yalniz basma gosterilmektedir. Kadinin nerden geldigi veya nereye gittigi belli
degildir. Belki tatile ya da akraba ziyaretine gitmistir. Belki de aradan gecen siire igerisinde
ayrilma noktasina gelmis ve adami terk etmistir. Bir sonraki sahnede adam evin igerisinde
yalniz bir sekilde vakit gecirmektedir. Adam ile kadinin gencliklerinden kalma fotograf
doganin igerisinde yerde durmaktadir. Riizgarin siddetini artirmasiyla fotograf ucar ve
dogada kaybolur. Daha sonra bir kedi yemek yerken gosterilir ve ilerleyen sahnede kedinin
O0lmekte oldugunu goriiriiz. Ardindan kamera yeniden adamla kadinin fotografinin uctugu
yere, boslukta kalan doganin goriintiistine odaklanir. Birlikteliklerinin ugup gittigi,

aralarindaki sevginin ya da dayanma giiciiniin 61diigi fikrine ulasiriz.

Adam evin igerisinde uyuklamaktadir. Elinde kadinin genglik yillarindan olan
fotografi vardir. Kadinin adamin sagini oksadigini goriirliz ancak heniiz kadin eve
gelmemistir. Bu sahne de kullanilan sesler goriintiilerle uymamakta, dolayisiyla baska bir
anlam1 barindirmaktadir. Deleuze’iin sdylemiyle gorsel ve sessel isaretlerle yani opsign ve
sonsign’lar ile ifade edilen zamanin saf hali sunulur. Bu sahne adamin zihninde
gerceklesen, onun duygu durumunu ve huzur istegini ifade etmektedir. Dolayisiyla filmin
aktig1 diz cizgisel zamandan farklilagan bir zaman temsili vardir. Kadin adamin yanina
doner. Belki de kadin, her ne kadar yasadiklar1 sorun onlart ayirmis olsa da 6liime yakin
bir zamanda adamin yaninda olmay:1 tercih etmistir. Kadin eve girer, kapali olan
pencereleri acar ve adamin yattig1 odanin kapisini aralar. Adam goézlerini acar, kadini fark
eder ama uyumaya devam eder. Hayalini kurdugu anin gergeklestigine tanik olur ancak
hicbir tepki vermez. Belki de gercekligine bile inanmamistir. Kadin igeri odada sobaya
odun atar ve sobanin lizerinde bir seyler i1sitmaya baglar. Adam odasindan gelir ve
gordiigiinden emin olmak istercesine kadina bakar. Kisa bir siire bakistiktan sonra adam
tekrar odasina girer ve kapiyr kapatir. Adamin kapiy1 kapatmasi ve kameranin da kapiyla

beraber siyaha diismesi aralarindaki mesafeyi ve uzaklig1 vurgulamaktadir.

Bir sonraki sahnede adamin ar1 kovanlari ile ugrastigini goriiriiz. Ardindan yerde
uzanmakta olan bir ¢ocuk gosterilir. Cocuk ar1 kovanlariin bulundugu yere gelir, bir ar
kovanina tekme atar ve hizlica kagmaya baslar. Adam, ¢cocuk ve kadinin goriintiileri art

arda gelir. Cocuk bu sefer elinde sapanla mezarin oldugu yerdedir. Kadin hamak tizerinde
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uyumaktadir. Daha sonra adamin kadini uyurken gozetlemesi gosterilir. Diger sahne adam
ile kadinin evin igerisinde konugsmadan vakit gegirmeleriyle baslar. Adam kitap okur, kadin
orgli orer. Bu sahnede arkada bir saatin ‘tik-tak’ sesleri duyulur. Saatin durmasi zamanin
durumuna isaret eder ve zaman-imgenin bir 6rnegini teskil eder. Adam ile kadin birlikte
pencereden disar1 bakarlarken gosterilir ardindan adam bulundugu yeri terk eder. Daha
sonra adam mezarin basina gider ve mezara bakar. Cocuk mezar basinda tekrar gosterilir.
Daha sonra adam ile kadinin agaglik bir alanda oturdugunu goriiriiz. Adam kalkar ve agac
kesmeye baglar. Adam ile kadin artik eve donmiistiir. Kadin igeride yatmaktadir. Adam
gelir ve kadinin yattig1 odanin penceresinden disar1 bakar. Kadin uyumuyordur ama uyanik
oldugunu belli etmek i¢in hi¢bir sey yapmaz. Hava kotiilesmeye baslamigtir. Dogadan
manzaralar esliginde riizgdr ve yagmur sesleri yiikselir. Ilk olarak g¢ocuk, ardindan
kaplumbaga, daha sonra bir civciv, kadin, adam ve 6lii bir kus goriintiisii gosterilir. Burada
havanin kotiilesmesi ve riizgarin siddetini artirmast 6liimiin ya da iizlintiiniin habercisi
olarak okunabilmektedir. Adam ile kadin doganin igerisinde vakit gegirirler. Kaybettikleri
neseyi, doganin igerisinde yeniden bulurcasina doganin igerisinden ayrilmazlar. Ates
basinda birbirlerine yaslanip diisiincelere ve duygulara dalarlar. Olii kedinin goriintiisii
tekrar gosterilir. Kadin yeniden giderken gosterilir. Ya da bu gidis ilk terk edistir. Artik kig
gelmis, kar yagmaktadir. Iletisimsizlik icerisinde gecen durgun hayat ve bekleyis devam
etmektedir. Filmin adin1 tasiyan koza icerisinde yasami ve oliimii barindiran bir yapiya
sahiptir. Igerisine giren bir tirtih kelebege doniistiiriir. Yasam ile oliim arasindaki

doniisiimii ifade eden koza, filmin de ana temasini ifade etmektedir.

Koza filminde tii¢ karakter One ¢ikmaktadir; adam, kadin ve ¢ocuk. Ama
karakterlerden en belirsiz olan1 ¢ocuktur. Cocugun oldugu her sahne tek basina gosterilir.
Adam ve kadinla beraber oldugu sahne yoktur. Cocugun kim oldugu acik bir sekilde
birakilmaktadir. Ancak adam ile kadinin aralarindaki iletisimsizligin ve soguklugun sebebi
gibidir. Cocugun kimligi ile ilgili ii¢ hipotez ortaya atilabilir. Ik hipoteze gére gocuk, yasl
adamin ¢ocuklugudur. Burada gordiiklerimiz, artik ¢ok eskilerde kalmis olan o masum,
kaygisiz, pervasiz giinlerin, yaslanip yorgun diismiis olan adamin hala i¢inde dolandigi bu
kirsal mekan1 kendisine oyun yeri belledigi zamanlarin bellek imgeleridir (Diken ve
digerleri, 2018: 51). Birbirlerine yakin bir zamanda gibi goriinen sahneler, belki de

zamansal olarak birbirlerinden ¢ok uzakta olan zamanlarin imgeleridir. Ikinci hipoteze
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gore ¢ocuk, ¢iftin erken yasta dlen ¢ocuklaridir. Yasanilan bu erken 6liim, ¢iftin arasinda
geri doniisii olmayan, toparlanamaz bir ayriliga sebep olmustur. Bu noktada, yasli adamin
ziyaret ettigi mezar, cocugunun mezaridir. Ikinci hipoteze gére ise cocugun oldugu
sahneler hayali imgelerdir. Bu sahneler ya ge¢misten, yani ¢ocugun hayatta oldugu
zamandan gelen imgelerdir ya da aslinda var olmayan bir gercekligin sundugu hayali
imgelerdir. Ugiincii hipoteze gére ise bu cocuk aslinda ciftin higbir zaman sahip olamadig
cocuktur. Var olmayan bir ¢ocuga duyulan hasret ve 6zlem, ¢iftin iletisimsizliginin ve yas
durumunun sebebi olabilmektedir. Bu anlamda da ¢ocugun oldugu sahneler hayali imgeler

olarak one ¢ikar (Diken ve digerleri, 2018: 51-52).

Koza filmi sabit ve duragan ¢ekimleriyle, zamansal perspektifleri sunus sekilleriyle,
Alelade-bir-mekan kullanimiyla, gergek ve hayalin i¢ ice gegmesiyle, yarattigi yas havasi,
muglakligi ve ¢ok anlamli okuma bigimiyle klasik anlati yapisindan uzaktir. Filmin
anlatiminda ses olduk¢a O6nemli bir yere sahiptir. Dogadan gelen sesler; riizgar sesleri,
firtina sesleri, kapt gicirdamalari, kus civildamalari ve miizigin kullanimi goriintiilerin
anlamim kuvvetlendirir. Olii bir kedi, 6lii bir kus, derenin igerisinde yiizen baliklar gibi
doganin icerisinden olan ama ayni zamanda karakterlerin ruh halini tanimlayan gorsel
isaretler vardir. Bu agidan opsign ve sonsign’larin varligindan s6z etmek miimkiindiir. Her
sahne belirli bir zamansal perspektif sunar ancak bu sahnelerin birbirleriyle ayn1 zamansal
cizgide yer almama ihtimali de mevcuttur. Bu ac¢idan zamanmn durumunu sorgulayan,
diisinmeye yol agan, farkli okuma bigimlerine imkan taniyan yapisiyla Koza filmi
Deleuze’lin soziinii ettigi anlamda zaman-imge anlatisi yapisina uygun bir anlatim

bi¢imine sahiptir.

5.3.2. Kasaba

Kasaba filmi Nuri Bilge Ceylan’in ilk uzun metrajli filmidir. Film 1998 yilinda
siyah beyaz olarak ¢ekilmistir. Filmde Deli Ahmet karakterini Muzaffer Ozdemir, Saffet
karakterini kuzeni Mehmet Emin Ceylan, Dede ve Nine karakterlerini Koza filminde de

oynayan annesi Fatma Ceylan ve babast Mehmet Emin Ceylan, Amca karakterini ise
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Sercihan Alevoglu canlandirmaktadir. Nuri Bilge Ceylan’in tasra tiglemesi adini alan
ticlemesinin iiclinde de aymi kisiler oyunculuk yapmaktadir. Sadece Amca karakterini
canlandiran Sercihan Alevoglu diger filmlerinde Nuri Bilge Ceylan’a eslik etmemistir.
Oynadiklar1 karakterlerin isimleri degisse bile aslinda ayni roliin, ayn1 yasanmishgin
hislerini paylasmaktadirlar. Dolayisiyla bu ii¢ filmde de benzer kaygilar, hiizlinler ve
bikkinlik hissi yansitilmaktadir. Kasaba filmi {i¢ kusagi barindan bir Anadolu ailesinin
hikayesine ¢ocuklarin gozlerinden taniklik etmektedir. Film 1{i¢ ana bdliimden
olusmaktadir. ilk béliim Asiye ve kardesi Ali’nin etrafindaki sosyolojik olaylara sahit
oldugu ilkokul sahnelerinden olusmaktadir. ikinci boliim okuldan ¢ikan Asiye ve Ali’nin
eve gitmek igin ¢iktiklar1 yolculugu anlatmaktadir. Ugiincii boliim ise ates basinda

toplanan ailenin {i¢ kusaginin tartismalarini konu edinmektedir.

Filmin ilk sahnesi Alelade-bir-mekdn olarak ifade edilebilecek bir alanda toplanan
cocuklarin kar igerisinde oynamalariyla baslar. Karlar icerisinde oynayan c¢ocuklar
gecmekte olan Deli Ahmet’i diisiirmek i¢in gegecegi yola tuzak kurarlar ve Deli Ahmet
diisiince de alayci bir sekilde kahkaha atmaya baslarlar. Bu sahne ¢ocuklarin sahip oldugu
acimasizlig1 gozler oniine sermektedir. Deli Ahmet de ¢ocuklarla birlikte giilmeye baslar
ancak bu aslinda yasadigi hisleri ifade etmeyen sahte bir giiliistiir. Daha sonra ¢ocuklar
siiflarina dogru giderler. Ali okula girmeden bir ¢itin lizerinde duran kardan adami bozar.

Cocuksu acimasizlik bu sahnede de vurgulanmaktadir.

Ogretmenlerini bekleyen cocuklar smifin icerisinde ugusan tiiyle oynamaya baslar.
Daha sonra 6gretmen gelir. Uzun siiren sessizlik ve dgrencilerin bakigmalarinin ardindan
ogretmen dersin konusunu agiklar. Dersin konusu toplum hayatin1 diizenleyen kurallardir.
Dersin konusu aslinda ¢ocuklarin ilk sahneden beri sahit oldugu toplumsal ve sosyolojik
olaylara dikkatle bakilmasini saglayan bir anlama sahiptir. Ogretmen grencilerin hepsine
iyl dinlemelerini, okuma bittikten sonra onlar1 sinava sokabilecegini sdyler. Bu durum
sosyolojik olarak da onem tasiyan bir ilkokulda, giicliiniin giigsiiziin lizerinde kurdugu

baskinin bir 6rnegini teskil eder.
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Ogrencilerden biri konuyu okumaya baslar. Bir 6grenci de su almak i¢in pencerenin
kenarinda duran siirahiye dogru gider. O sirada sinifin bahgesinden goriinen tepeden bir
cocuk asag1 dogru inmektedir. Tepeden inip smifa gelen Ismail karda 1slanan goraplarini
kurumasi i¢in sobanin borusuna asar. Coraptan damlayan su sobanin iizerine diiser ve kitap
okuyan Ogrencinin sesi arka planda kalir. Daha sonra sinifin igerisinde dolanan tiiy
Asiye’nin 6niine gelir. Asiye tiiyii iifleyerek baska yere gonderir. Ogrenciler konuyu takip
etmek yerine tiiyle oynamayi tercih eder. En sonunda tiily 6gretmenin Oniine diiser.
Ogrencilerin oyunlar1 erken bitmistir. Daha sonraki sahnede pencereye bir kedi gelir ve
ogrencilerin meraki bu sefer kedinin iizerinde toplanir. Konuyu kitap okuyan 6grenciden
baska takip eden kimse yoktur. Nuri Bilge Ceylan’in bu sahnelerdeki ses kullanimlari
Ogrenciler gibi izleyicilerin de merakini sobaya asilan ¢oraptan damlayan suyun sesine,
smifin icerisinde ugusan tiiye ve camin kenarinda oturan kediye yoneltmektedir. Seyirciler

de zamanin ge¢medigi bir sinif ortamini deneyimlemektedir.

Bir sonraki sahneler kasabanin igerisinden goriintiilerle devam eder. Goriintiilerdeki
bos alanlar kasaba hakkinda bilgiler veren ve siradanligin igerisinde ayricalikli bir anin
olusmasi i¢in bekleyen Alelade-bir-mekdn’lardir. Asiye ve Ali okuldan ¢ikmis eve dogru
yiirimektedir. Eve kestirmeden gidebilmek i¢in ormanlik bir bolgeden gegerler. Bu sirada
Ali anita benzer dikili bir tag goriir. Tasin lizerinde Arapga yazilar yazmaktadir. Ali eline
bir tag alir ve yazilarin iistiinii silmeye caligir. Daha sonra Asiye ve Ali bir mezar goriirler.
Bu mezar Koza filmindeki mezara benzemektedir. Yollarina devam eden Asiye ve kardesi
bu sefer agaca baglh bir esek goriirler. Ali esegin yanmna gider ve bakislarini esegin
tizerinden ayirmaz. Biraz uzaklastiktan sonra yedigi meyvenin ¢ekirdegini esege dogru
firlatir. Asiye ve kardesi bu sefer bir kaplumbaga goriirler. Uzerine ¢ikip dengede durmaya
calisirlar.  Ali  kaplumbaganin kabugunun saglamligin1 denercesine kaplumbaga
vurmaktadir. Hava kotiilesmeye baslayinca ge¢ kalmamak igin hizlica eve dogru kosmaya

baslarlar. Ama Ali kogsmaya baslamadan 6nce kaplumbaga ters gevirip birakmustir.

Filmin son boliimiinde ise biitiin aile ates basinda toplanmistir. Nine ates basinda
misir ayiklaylp pisirirken, Dede ise savas sirasinda yasadigi anilarini anlatmaktadir.

Memleketinden uzakta gurbet hayati yasayan Dede, dogup biiylidiigii topraklara
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kavugmanin sevincini paylasmaktadir. Dedenin oglu, Amca yiliksek miihendistir. Diinyay1
gezmis, yurtdisinda egitim almistir. Dogdugu kdye su kanali yaptirmak i¢in kasabaya
tekrar donmiistiir. Ates basinda Asiye ve kardesine tarihten hikayeler anlatir. Amcanin
cocuklar1 Asiye ve Ali olan bitenden habersiz bir sekilde hayatlarina devam etmektedir.
Ali cocuklara 6zgli zalimligi sergiler: Citlerin iistiindeki kardan adami devirir, baglanmis
bir esege meyve atar, mezarin yaninda dikili olan tasi ¢izer, kaplumbagay1 ters g¢evirir.
Yirmili yaslarinda olan Saffet ise kasaba hayatindan sikilmistir. Biiyliksehre gitmeyi
arzular. Tiim arkadaslar1 giris sinavlarin1 kazanip bagka yerlerde liniversiteye gittigi igin
hissettigi yalitilmighik duygusundan ve kasabada kapana kisilmig oldugu hissinden sikayet
etmeye baglar (Diken ve digerleri, 2018: 61). Nine lafa girer ve Saffet’in babasindan
bahseder. Dede de Nineye katilarak, babasinin Saffet’e ¢ok diiskiin oldugunu sdyler. Saffet
bu lafa sinirlenir ve babasina da laf etmeye baslar. Saffet de babasina c¢ekmistir,
kaytarmaktan bagka bir sey bilmemektedir, miskindir, kararsizdir (Diken ve digerleri,
2018, 61). Konusmalara Amca da dahil olur, yasam tarzindan, yaptiklarindan ve kasabadan
kagip gitmesinden dolayr agabeyini elestirir. Saffet de babasi gibi kasabay: terk etmek

istemektedir.

Tartisma devam ederken, Ali uykuya dalmistir. Riiyasinda odasinda yatakta
uyudugunu goriir. Annesi gelir, Ali gozlerini acar ve annesine dogru bakar. Annesi
pencerenin kenarinda kaplumbagaya benzer bir sekilde uzanir. Ali korkarak annesine asagi
inmesini soyler. Daha sonra annesi asag1 diiser. Kaplumbaganin ters bir halde birakilmis
hali tekrar gosterilerek Ali’nin yasamis oldugu pismanlik ifade edilir. Duyusal olan, sanal
olan Ali’nin zihni aracilifiyla ger¢ege tasinmistir. Bu sahne Deleuze’lin soziinii ettigi
hayal-imge ya da riiya-imge’dir. Ali’nin yasadigi duygu durumunun gorsel temsilidir.
Saatin ilerlemesiyle biitiin aile eve girer. Asiye de uykuyla uyaniklik arasinda gidip
gelmektedir. Riiyasinda misir tarlasmnin icerisinde 1slanmis bir halde olan Ismail’i goriir.
Daha sonra ormanin igerisindeki mezarin oldugu yere gelmistir. Ardindan derenin kenarina
gider, suyun iizerinde beyaz bir gdmlek vardir. Bu gdmlek Saffet’e aittir. Bu sahnelerdeki
gorilintiiler Deleuze’iin hayal-imge ya da riiya-imge adini verdigi bir imge tiiriidiir. Riiya
sahnelerinde gerceklesenler filmin genel akisi igerisinde yer almayan, diger olaylardan
bagimsiz bir siireye sahip bir zaman igerisinde gerceklesir. Saffet’in gomlegi cikarist

kasabada yasadig1 hayat1 birakmasini temsil etmektedir.

70



Filmde kamera kullanimi, genellikle sabit ve uzun siiren ¢ekimlerden olusmaktadir.
Saffet’in kasabay1 terk edisi, aslinda ates basinda oturuyorlarken gdosterilir. Bu durum
Saffet’in kasabayi terk etme arzusunu ifade eder. Ancak Saffet’in kasabayr terk edisi,
ticlemenin diger filmlerinde de yer bulur. Dolayistyla bu gidis bir hayal {iriiniinden ¢ok,
ileriki bir zamanda Saffet’in yasayacagi bir durumdur. Filmde, filmin genel zaman akisini
bozan sahneler mevcuttur. Riiya sahneleri ve kasabadan gidis sahnesi bu duruma 6rnek
gosterilebilir. Kasaba filminde gerceklesen ates basi sohbetleri Mayis Sikintist filminde
Muzaffer’in ¢ekmek istedigi filmin sahneleri olarak karsimiza ¢ikar. Ayni1 zamanda Nuri
Bilge Ceylan sinemaya baslamadan Oonce Amca karakteri gibi miihendistir. Bu gibi
durumlar Nuri Bilge Ceylan’in biraktigi otobiyografik izlerden bazilaridir. Deleuze’iin
zaman-imge kavramiin izleri Kasaba filminde de goriilmektedir. Alelade-bir-mekdn
kullanimlari, zamana miidahale etmeden ¢ekilen uzun sahneler, gorsel ve sessel isaretlerle
ifade edilen duygular ve riiya-imgeleri Deleuze’iin zaman-imge kavramini agiklarken
yararlandig1 kavramlardan bazilaridir. Bu a¢idan filmin igerisinde bu kavramlar
kullanilmis, ancak filmin geneli {izerinde bir etki birakmaktan ¢ok karakterlerin duygu

durumlarinin temsili i¢in kullanilmistir.

5.3.3. Mayis Sikintist

Mayis Stkintis1 filmi 1999 yilinda Canakkale’de c¢ekilmistir. Filmin basrol
oyuncular1 6nceki filmlerinde de oynamis olan Muzaffer Ozdemir, Mehmet Emin Ceylan,
Fatma Ceylan ve Mehmet Emin Toprak’tir. Filmde yer alan karakterlerin her birinin
yasadig1 kendilerine ait sikintilar vardir. Saffet sinavi kazanamadigindan dolay1 hayal
kirikligi ve burukluk yasamaktadir. Kasabanin eglence ve yasam sartlar1 Saffet’e
yetmemeye baglar ve biiyiik sehre gitme arzusu duyar. Muzaffer ¢ekmeyi planladigr film
icin oyuncu ve mekan arayisindadir. Bu siirecin zorlugunu yasadigi anlagilmaktadir. Emin
tarlasina yillar once diktigi agaclarin kadastrocular tarafindan kesilmesini engellemek i¢in
yogun bir c¢aba sarf eder. Fatma kendisini uykusundan uyandiran kasintilardan, saglik

sorunlarindan dolay1 sikayet eder. Ali ise miizikli bir saate sahip olabilmek adina cebinde

71



tasidigr yumurtayr kirmamak ic¢in miicadele eder. Biitiin bu karakterler Mayis Sikintisi

filminin ana temasina uygun diisecek bir yas halindedir.

Muzaffer odasinda uyumaktadir. Birden Muzaffer gozlerini agar ve yatagin ucunda
Ali’nin oturdugunu goriir. Daha sonra Muzaffer’in telefonu yere diigser ve ¢ikan ses ailenin
biitiin fertlerini uykularindan uyandirir. Bu sahne Deleuze’lin soziinti ettigi zaman-imge
kavramia uygun bir anlatimdir. Muzaffer’in agilan gozleri i¢inde bulundugu fiziksel
gercekligi degil kafasinda kurdugu hayali bir imgeyi gostermektedir. Muzaffer’in Ali’yi
filminde oynatabilecegi diisiincesi hayal olmaktan ¢ikarak, sanalliktan uzaklasarak gercege
taginmustir. Bagka bir ifadeyle bu sahne sanal olanin gergek olanla yer degistigi bir kristal-
imge’dir. Muzaffer’in telefonunun yere diismesi tekrar sanal olan Ali’nin kaybolmasina ve
Muzaffer’in gergek diinyay1r gormesini saglar. Ancak Muzaffer’in kafasinda sekillenen
diistince sadece Ali ile sinirli kalmaz. Bir ses kayit cihazin1 anne ve babasinin odasina
yerlestirir ve gizlice onlar1 dinlemeye baslar. Muzaffer’in Ali ile aklina gelen akrabalarini
filmde oynatma diisiincesi devam eden sahnede anne ve babasini test etmesiyle gercege

taginmis olur.

Muzaffer genel olarak karamsar ve kendinden bagkasini diisiinmeyen biridir.
Babasini sahip ¢ikmaya calistigi agaclar icin hicbir caba sarf etmez. Babasina devletin
agaclar1 ona birakmayacagmi soyler. Saffet’e ilk once kendine yardim etmesi halinde
Istanbul’da is bulabilecegini sdyler ve Saffet’in fabrikadan ¢ikmasina sebep olur. Ancak
Saffet ile isi bittiginde Istanbul’a gelmemesi icin Saffet’i ikna etmeye c¢alisir. Deneme
cekimi icin gittigi kendinden yasca biiyiik Pire Dayi’nin dertlerini dinlemez, hal hatir
sormaz. Sadece kendi isiyle ilgili olan yerlerde konugmakta geri kalan zamanlarda ise Pire
Dayr’y1 gegistirmektedir. Filmin yar1 otobiyografik 6zelligi diisiiniildiigiinde Muzaffer
karakteri Nuri Bilge Ceylan’in kendisini temsil etmektedir. Ancak Nuri Bilge Ceylan
kendisini basarili, sevecen ve iyi Ozellikleri ile anmak yerine birtakim kotii 6zellik ile

anarak kendini begenmis bir tavir sergilemekten kacinmastir.
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Muzaffer’in film icerisinde ¢ekmeye calistigi film Nuri Bilge Ceylan’in ilk filmi
olan Kasaba filmidir. Mayis Sikintist filmi bir agidan izleyicilere Kasaba’nin ¢ekilme
Oykiislinii sunar. Ayrica Muzaffer’in annesi ve babasini ikna etmek i¢in izlettigi goriintiiler
Nuri Bilge Ceylan’m ilk filmi olan Koza filmidir. Dolayisiyla Mayis Stkintist filmi
Koza’dan sonraki ve Kasaba’dan onceki bir zaman dilimini anlatmaktadir. Bu a¢idan
diisiiniildiginde Nuri Bilge Ceylan’in zaman kavramini kendi sinematografik anlatimi
igerisinde 6nemli bir yere koydugu fikri ortaya ¢ikacaktir. Aslinda gegmiste yasanan olay1
simdinin icerisinde aktararak, Bergsonvari bir bellek yapisini yani ge¢mis ile simdinin i¢

ice olma durumunu vurgulamaktadir.

Bir diger sahnede Muzaffer bir ilkokul 6niinde deneme ¢ekimi yapmaktadir. Bu
sahne Kasaba filminde yer alan ilkokul sahnesinin yer aldig1 yerde ¢ekilmistir. Dolayisiyla
Kasaba filmine gondermede bulunur. Daha sonra Muzaffer ile Ali birlikte kaplumbaga
yuvasina dogru giderler. Bu sirada Muzaffer Ali’nin aklina hile yapma fikrini sokmaktadir.
Kirk giin cebinde tasidigi yumurtayr kirmadan duramayacagini ancak yumurtay: haglarsa
hi¢ kirilmayacagini soyler. Ali ilk olarak bu durumu reddetse de yumurtanin kirilmasi
sonucunda bagka bir yumurtay1 cebine alarak ilk basta reddettigi hile yapma olayini daha
sonradan baska bir yolla gerceklestirmistir. Kaplumbagay1 bulmalariyla birlikte Muzaffer,
Ali ve kaplumbagay1 videoya g¢eker. Kasaba filminde yer alan kaplumbaga sahnesinin

deneme ¢ekimleri gibidir. Dolayisiyla bir gonderme de bu sahnede yer almaktadir.

Ali Alelade-bir-mekdn sayilabilecek bir ¢alilikta yiirimektedir. Arka fonda ise bir
kus civildamasi duyulur. Ali tedirgin bir sekilde etrafta birilerinin olup olmadigi kontrol
eder ve elini yumurta tasidigi cebine atar ve cebinden civciv ¢ikar. Cebindeki yumurta
civciv olmustur. Sonraki sahnede Ali’nin uyudugunu goriiriiz. Bu sahne Deleuze’iin
soziinl ettigi hayal-imge’dir. Hile yapmasindan dolay1 yasadigi duygu durumunun bir
yansimasidir. Sahne igerisinde duyulan kus civildamalar1 goriintiiye uymayan sessel isaret
tiirti yani sonsign’dir. Ali’nin ¢aliliklarin i¢erisinde dolasmasi ve cebinden civciv ¢ikarmasi
ise goriintiisel isaret tiirli yani opsign’dir. Filmin profesyonel oyuncular ile ¢gekilmemesi,
klasik ve ticari anlat1 yapisindan uzak bir anlatima sahip olmasi, Alelade-bir-mekdan adini

alabilecek bos ve uzun c¢ekimlerin olmasi, optik ve sessel isaret tiirlerinin yer almasi,
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zamanin durumunu sorgulamast ve hayal-imge’lerin varligit Mayis Sikintisi filmini

Deleuze’iin zaman-imge ile ifade etmek istedigi filmlerden biri yapmaktadir.

5.3.4. Uzak

Tasra tiglemesi adini alan tiglemenin son filmi Uzak Nuri Bilge Ceylan’in adini
diinyaca duyulur hale getirmistir. Kasaba ve Mayus Sikintisi filmleri tagra yagsaminda gegen
bir hayat1 konu ediniyorken, Uzak filmi biiyiiksehir olan Istanbul’da geger. Ancak yine de
diger filmlerin sahip oldugu temadan bagimsiz ilerlemez. Filmin basrol oyuncularindan
Muzaffer Ozdemir, Mahmut karakterini, Mehmet Emin Toprak ise Yusuf karakterini
canlandirmaktadir. Karakterlerin isimleri dnceki filmlerinden farkli olsa da karakterleri
canlandiran oyuncular ayn1 yasanmigligi, arzular1 ve bikkinlig1 paylasmaktadir. Filmin ilk
sahnesi Yusuf’un karli bir tagra yolundan yiiriiyerek yola dogru ¢ikmasiyla baslar. Kasaba
ve Mayis Stkintisi filmlerindeki Saffet’in tasra yasamini birakarak biiyiikk sehre gitme
arzusu Uzak filminde gergeklesiyor gibidir. Yusuf’un yiiriiylisii duragan bir kamerayla
zamana hi¢ miidahale edilmeden ¢ekilmistir. Bu anlamda zamanin dogrudan sunumuna
ulagiriz. Kamera uzun siire sabit durduktan sonra Yusuf’un yola gelmesiyle pan hareketi
yapar. Goriintiide filmin adi yazarken, arkada Yusuf’un otobiise binis sesleri duyulur.
Goriintiide filme dair bir sey olmamasina ragmen sessel isaretler Yusuf’un kasabay1 terk

edip gidisinin ifadesi haline doniigmiistir.

Uzak filmi birbirlerine akrabalik gibi bir yakinlik bagi olsa da bir o kadar uzak olan
iki karakterin siradan Oykiisiinii konu edinmektedir. Mahmut uzun siire 6nce kasabadan
Istanbul’a gelmistir. Her ne kadar sonradan Istanbul’a gelse de biiyiiksehir yasamina
adapte olmus bir hayat1 vardir. Yusuf ise tasranin imkansizliklarindan kagarak Istanbul’da
is aramaya gelir. Yusuf, Istanbul’da yasayan akrabasi Mahmut’ta bir siire kalmayi
planlamaktadir. Mahmut’un ne misafire ne de baska birine tahammiilii kalmamistir. Koti
bir evlilik gecirmis, eskiden duydugu fotografcilik aski korelmistir. Gegimini saglamak
icin pek de haz etmedigi reklam fotografcilig1 yapar. Arkadaslariyla girdigi sohbetlerde

fotograf¢iligin oldiiglinii sdyler. Hi¢ konusmadigi ve iletisime gecemedigi bir kadinla tek
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gecelik iligkilere girer. Yusuf ise heyecanli ve gelecegi hakkinda fazla umutludur. Gemide
bir i bulup hem diinyay1 gezecegini hem de para kazanacagini diisiiniir. Mahmut, Yusuf’a
ne kadar kalacagini sorar, uymasi gereken bazi kurallar koyar. Kiiciik tuvaleti kullanmasini
ve mutfaktan baska bir yerde sigara igmemesini soyler. Hatta fare 6ldiirmek gibi pis isleri

de Yusuf’a yaptirmaktadir.

Biitiin film boyunca Mahmut ile Yusuf’un arasindaki iletisimsizligin ve gerilimin
yiikseligine sahit oluruz. Yusuf gemide is bulma diislincesinden sogumustur. Zaten is de
bulamiyordur. Ama Mahmut’a bu durum hakkinda bilgi vermez. Mahmut’u oyalayarak
Istanbul’un giizelliklerini bir siire daha yasamak ister. Kisa bir siireligine evden giden
Mahmut geri dondiigiinde Yusuf’'un evde sigara ictigini ve evi daginik bir sekilde
biraktigin1 goriir. Bu duruma sinirlenen Mahmut koydugu kurallar1 daha da kati hale
getirir. Yusuf eve geldiginde Mahmut, Yusuf’u azarlamaya baslar. Film boyunca yasanan
sessizlik Mahmut’un Yusuf’u azarlamasiyla bozulur ve gerilim yukari tasinir. Tartigmanin
en siddetli noktasinda Yusuf, yegenine aldig1 oyuncak askeri calistirir ve yliksek sesle
kahkaha atmaya baglar. Bu sahne filmin ana temas1 olan uzak olma durumunun iki karakter
arasindaki en belirgin disavurumudur. Bu durum tartismanin yarattigi gerilime tezat
olusturacak bir anlamda sahnenin etkisini ve vuruculugunu 6n plana ¢ikarir. Bu sahne
filmin igerisindeki diger anlardan farkli bir 6neme ve siireye sahiptir. Sinirlenince, mutlu

olunca ya da duygulaninca yasanan 6l¢iisiiz zamanin saf halini sunulur.

Mahmut iiriin fotografi ¢ekerken dekor olarak kullandigi saati bulamamaktadir.
Yusuf’un alabilecegini diislinlir ve hi¢ c¢ekinmeden c¢antasini arar. Tartigma sirasinda
saatini bulamadigimi en son Yusuf’un kaldigi odada biraktiginm1 sdyler ve Yusuf’u zan
altinda birakir. Yusuf saatin onda olmadigini kanitlamak i¢in ¢abalar ancak Mahmut bu
durumun tersine hicbir sey yapmaz. Daha sonra Mahmut saati bulmasina ragmen Yusuf’a
sOylemez ve Yusuf’un yasadigi sucgluluk duygusunun devam etmesini saglar. Mahmut’un
kayboldugunu diisiiniip aradigi, seramik fabrikasi ig¢in c¢ektigi “olii doga” (still life)
fotograflarinda aksesuar olarak kullandigi kurulmamis giimiis cep saatinde, Ceylan kasten
birebir bir zaman-imge ortaya koyar, zamanin kendisinin durmus haldeki tasvirini akla

getirir (Diken ve digerleri, 2017: 87).
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Mahmut hala eski karisia takitilidir. iliskilerinin gitmeyecegini bilmektedir ancak
yine de gecmisinden kopamamaktadir. Carpik ve bozuk ge¢misine takili kalmistir.
Neredeyse kimseyle iletisim kuramamasina ragmen evinin her tarafi iletisim araglariyla
doludur. Yasadig iletisimsizligi, iletisim araglari ile karsilar gibidir. Mahmut eski karisiyla
bulustugunda doktorun daha onceden kiirtaj yaptirdigr icin tekrar hamile kalamayacagini
sOyledigini anlatir. Yeni esiyle birlikte Kanada’ya yerlesmeye gideceklerinden bahseder.
Bu durum igin karisi, Mahmut’u suclamasa da, Mahmut kendini savunmaya calisir.
Mahmut gizlice havaalanina gider, yurtdisina gidisine miidahale etmek ister gibi bir hali
vardir ancak iletisime ge¢mek yerine saklanir ve eski karisinin gidisini izler. Eve
dondiigiinde ise Yusuf’un anahtarlar1 birakip gittigini goriir. Hig iletisime gegemedigi ve
uzaklagsmak istedigi Yusuf bile Mahmut’u terk etmistir. Yusuf’un yataginin yaninda
unuttugu sigarasini alir, sahile iner ve uzun siiredir uzaklagmaya g¢aligtig1 sigaradan bir tane
yakar. Bir bank iizerinde sigarasini i¢erken, sahilden gegen gemileri goriiriiz. Yusuf belki

de o gemilerden birinin igerisindedir.

Mahmut ile Yusuf her ne kadar birbirlerine uzak olsalar da belirli yonlerden
birbirlerine benzemektedir. Ikisi de yasadigi durumdan ve hayat sartlarindan sikayetgidir.
Mahmut biiyiiksehrin zorluklarindan, meslegini icra edemeyisinden ve yasadigi karmasik
ilisgki durumundan dolayr memnuniyetsizdir. Yusuf ise kasabanin sahip olmadigi
imkanlardan, is bulamayisindan ve eglence anlayisinin yetersiz olmasindan dolay1 sikayet
etmektedir. Iki karakter de gizlice ve uzaktan etrafindaki olaylar1 izler. Mahmut eski
karisin1 gozlemler, gizlice takip eder. Yusuf ise biiyliksehrin giizelliklerini deneyimler ve
yolda gordiigii kizlar ile bakismaya hatta onlar1 takip etmeye baslar. Ancak iki karakter de
hislerini eyleme dokemez ve sadece uzaktan izlemekle yetinir. Ali Riza Tagkale’ye gore,
Nuri Bilge Ceylan’in Uzak filmi klasik sinemanmn eylem odakli ve dogrusal anlati
cizgisinden farkli olarak siire, tefekkiir, diisiince ve bellek methumlariyla ilgilenmesi ve
bizzat bunlar1 konu edinmesi bakimindan farklilagir ve zaman-imgenin giizel bir 6rnegini

olusturur (Aktaran Diken ve digerleri, 2017: 87).
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Nuri Bilge Ceylan’in tasra liclemesinin her birinde diger filmlerinden bir esinti
bulunmakta ve de zamana bir vurgu yapilmaktadir. Nuri Bilge Ceylan’in filmleri yari
otobiyografik oOzellikleri, diisiince, bellek ve siire ile iligkili yapilar1 bakimindan
Deleuze’iin zaman-imge kavramina uygun anlatimlardir. Nuri Bilge Ceylan’in Koza,
Kasaba, Mayus Sikintis1 ve Uzak filmleri Nuri Bilge Ceylan’in ilk donem filmleri olarak
one c¢ikmaktadir. Birbirlerine benzer yapilar1 ve tarzlartyla diger filmlerinden

ayrilmaktadir.

5.3.5. iklimler

Tasra iiglemesinin ardindan gelen Jklimler filmi Nuri Bilge Ceylan’in hem
yonetmenlik hem de oyunculuk anlaminda gorev yaptig1 bir filmdir. Filmin basroliinii esi
Ebru Ceylan ile paylasmaktadir. Kasaba, Mayis Stkintisi ve Uzak filmlerinde yer alan
oyuncular bu filmde yer almasa da oyunculuk anlaminda profesyonel olmayan esinin ve
kendisinin rol almasi onceki filmlerinin sahip oldugu anlayisi devam ettirmektedir. Bu
anlamda Nuri Bilge Ceylan /klimler filminde de amatdr oyuncularin ve bilinmedik yiizlerin
sergiledigi oyunlar1 birer anlatim unsuru haline getirmeyi hedeflemektedir. Tiirkiye Fransa
ortak yapimi olan filmin Tiirkiye ayagindaki yapimciligi ilerleyen donemlerinde de olacagi
gibi Zeynep Ozbatur vyiiriitmektedir. Goriintii ydnetmenligini ise Gokhan Tiryaki
tistlenmistir. Bu film Nuri Bilge Ceylan’in gériintii yonetmenligi yapmadigr ilk film olma

ozelligini tagr.

Nuri Bilge Ceylan’mn Iklimler filmi kaybolmusluk hissinin ve yitip gidisin arasinda
gidip durur. Bir tarafta biitiin arzularindan vazge¢mis, hayallerinden bikmis ve yasadigi
hayattan memnun olamayan bir kisi ile diger tarafta isteklerini giin yiiziine ¢ikaramayan,
korkularindan kagmay1 segen ve bagka diirtiilerle onlar1 kapamaya c¢alisan bir kisinin
birlikte olma/ayrilma cabasi sunulur. Bu iki yasamin birbirlerine denk gelemeyen
kesisimleri filmin konusunu olusturur. Film boyunca isa (Nuri Bilge Ceylan) ve Bahar’mn
(Ebru Ceylan) beraberken ayr1 olma arzularina ve ayriyken birlikte olma arzularina sahit

oluruz. Film ii¢ boliimden olusmaktadir ve bunlara karsilik gelen mevsim adlar ile anilir.
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Bunlar ‘Yaz’, ‘Giiz’ ve ‘Kis’ olarak devam etmektedir. Eksik olan mevsimin bahar olmasi
ve ana kadin karakterin adinin Bahar olmas: giizel bir sinematik temsil érnegidir. Isa’nin
eksikligini hissettigi Bahar, filmin bolimlerini olusturan mevsimlerin arasinda yer
almamaktadir. Bir anlamda ‘Yaz’dan once gelen ‘Bahar’, aralarindaki sorunun baslamadigi
donemleri ifade eden, giizel giinlerin temsilidir ve bu agidan ‘Bahar’in olmayist

mutlulugun ve sevginin yoklugunu ifade eder.

Filmin ilk sahnesi dgretim gorevlisi olan Isa’nin antik bir harabe alanda fotograf
cekimi yapmasiyla baslar. Sevgilisi Bahar, Isa’y1 izlemektedir. Isa’nin “Sikildin mi?”
sorusuna gercegi ifade etmeyen bir ses tonuyla “hayir” cevabm verir. isa fotograf
cekimine devam ederken, Bahar tepeye dogru cikar ve uzak bir mesafeden Isa’y1 izlemeye
devam eder. Bu sahnedeki kus, ar1 ve riizgar sesi gibi seslerin kullanimu, isa ile Bahar’mn
arasindaki mesafeyi vurgulamaktadir. Bahar tepeden Isa’y1 izlerken kamera yakin ¢ekime
gecerek Bahar’in duygulanimina odaklanir. Bahar’in kameraya baktigin1 goriirtiz. Klasik
anlatida oyuncularin kameraya bakmasi ¢ekim hatasi olarak kabul edilirken bu sahnede
Bahar’in kameraya bakmasi izleyicilerde 6znel bir anin olusmasina ve Bahar’in ig
diinyasimin disavurumuna isaret eder. Bahar, ilk basta Isa’nin diismesine giilmektedir
ancak daha sonra riizgar sesinin de belirgin hale gelmesiyle birlikte aglamaya baslar. Sesin
kullanim1 sahneyi bir {ist devreye gecirmekte ve Bahar’in soyut olan hislerini gorsel bir
gerceklige tasimaktadir. Bu sahnede Bahar icin zaman diger karakterlerin
deneyimlediginden farkli bir akisa sahip olan, benzersiz ve tekil bir zamani ifade
etmektedir. Ardindan non-diegetic!® bir miizik esliginde jenerik gelir. Ancak diger
sahnenin basladiginda devam eden bu miizik Bahar’in arabadaki radyoyu kapatmasiyla

kesilir ve non-diegetic olan ses diegetic'! hale gelir.

Devam eden sahne Isa ile Bahar’in arabayla bir yere gitmesiyle baslar. Mevsim, ii¢
ana béliimiin ilki olan yaz mevsimidir. Isa ile Bahar, Kas’a gelmistir. Isa’nin arkadasim
arama teklifine Bahar ilk basta tepkisiz kalir, ardindan Isa’nin 1srarli sorulari karsisinda

isteksizce olumlu yonde cevap verir. Aralarindaki iletisimsizlik kolayca fark edilebilir bir

10 Non-diegetic ses, filmin igerisinde yer almayan, karakterlerin duymadigs, filmsel duyguyu ifade etmek ve arttirmak
amactyla kullanilan dis sestir.
1 Diegetic ses ise filmin igerisindeki karakterlerin de duydugu, filmsel diinyaya ait olan sestir.
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noktadadir. Isa ve Bahar’in arkadaslariyla yemek yedigi sahne tek bir acidan statik bir
bigimde ¢ekilmistir. Bu sahnede Isa ve Bahar arasinda ¢ikan gerilim izleyiciler de dahil
olmak iizere herkesi etkilemis goriinmektedir. Isa’nin Bahar’a ceketini giymesi icin 1srar
etmesinin ardindan ¢ikan tartisma kesintisiz bir bi¢gimde verilmektedir. Tartismanin
kapanmasi ve gerilimin yumusamas: i¢in Isa ve arkadasi konusmaya baslarlar. Bu zoraki
konusma Bahar’1 istemsizce kahkaha atmaya yoneltmektedir. Sahnenin yarattigi duyguya
tezat olusturan bir kahkaha Isa ile Bahar’in masadan kalkmasina neden olacaktir. Seyirciler
bu sahneyi sanki bir kafede oturuyor da yan masada gerceklesen olaylar izliyor gibi
miidahalesiz bir bigimde deneyimlemektedir. Statik kameranin kullanimi ve tek bir planda

ilerleyen sahne seyircilere zamanin dogrudan sunumunu vermektedir.

Bir sonraki sahnede Isa ve Bahar deniz kenarinda vakit gecirmektedir. Bahar
kumsalda giineslenirken uyuyakalmistir. Bu sirada Isa denizden ¢ikmis, kurulanmak igin
Bahar’in yaninda serili olan havluya dogru gelir. Isa kurulamrken Bahar uyanir ve
ardindan Isa egilerek Bahar’t oper. Onceki sahnede yer alan gerilim ve karakterlerin
arasindaki anlagamama durumu hi¢ olmamis gibi birbirlerine sevgilerini belirtirler.
Ardindan Isa Bahar’in iistiinii kumla kaplamaya baslar ve giiliisiirler. Bu sirada Isa net bir
sekilde gosterilmemekte flu olarak cekilmektedir. Daha sonra Isa sadece kafasi agikta
kalan Bahar’in yiiziinii de kumla kaplar ve Bahar korkarak uyanir. Bu sahne Deleuze’iin
sOziinii ettigi rilya-imge’ye denk gelen bir anlatimdir. Filmin yansittigi duygulara ters
duygular1 ifade eden, filmsel gerceklikte yer almayan, Bahar’in i¢ diinyasini ifade eden bir
rilya-imgedir. Gorsel ve sessel isaretler araciligiyla hayal olan gercege donlismektedir.
Ancak bu gergeklik Bahar’in gergekligidir. Bu anlamda Isa’nmin flu olarak cekilmesi ve
ortam sesinin yiikselip diger seslerin kisilmas1 bu doniisiimii ifade eden gorsel ve sessel
isaretlerdir. Bahar uyandiginda yeniden filmsel ger¢ege doniiliir ve Isa’nin ilgisiz tavrinin

devam ettigi goriniir.

Bahar Isa’dan uzaklasarak sahile yakin bir yerde denizi izlemektedir. isa da
bulundugu yerden Bahar’i gozetler. Bu sirada denizin ortasinda ise bir yelkenli gemi
bulunmaktadir. Bu sahne isa ile Bahar’in arasindaki mesafeyi temsil eder niteliktedir.

Denizde yer alan yelkenlinin ise karakterlerin hayallerini ve 6zgiirliik arzusunu temsil
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ettigi diisiiniilmektedir. Yelkenli, Bahar ve Isa’nin bulundugu konuma bir de seyirci
eklenmektedir. Birbirlerine uzakta olan nesnelere ve kisilere bakan karakterler gibi
seyirciler de yasanan olaylara en arkadan bakarak karakterlerin arasindaki mesafeyi
deneyimlemektedir. Daha sonraki sahnede Bahar denize girmek igin hareketlenir. Isa
Bahar’in denize girdigini goriir ve Bahar’in yaninda olmayisinin verdigi 6zgilivenle
kendisine ifade edemedigi duygular1 disa vurmaya baslar. Bahar’in yiiziine kars
sOyleyemediklerini  kendi kendine sOylemeye baslar.  Aralarindaki iligkinin
yiirimeyecegini, problemlerin oldugunu, ayrilmalarinin daha iyi olacagini sdyler. Ancak
bu konusmalara Bahar da yanit verir. Konusmanin baslangicinda denizde olan Bahar,
konusma sirasinda Isa’nin yaninda belirir. Bu anlamda bu sahne hayal olanin gergege
doniistiigii bir kristal-imgedir. Isa’nin konusmaya basladig1 ve Bahar’m cevap verdigi iki
sahne arasindaki zamansal gecis, film evreninin sahip oldugu zaman akisindan farkli

ilerlemektedir.

Bahar ve Isa motora biner ve merkeze dogru giderler. Kamera Bahar’1 yakin planda
cekerek Bahar’in duygulanimina odaklanir. Bu sirada riizgar sesleri daha belirgin hale gelir
ve goriintii agir ¢ekimde Bahar’i gostermeye devam eder. Daha sonra Bahar elleriyle
Isa’nin gozlerini kapatir ve motordan diismelerine sebep olur. Bu sahnedeki zaman diger
sahnelerden farkli bir siireye sahip bir zamani isaret eder. Bu, Bahar’in Isa’y1 terk etmesine
karar verdigi andir ve diger olaylarin sahip oldugu zaman akisindan daha farkli bir
belirlenimi vardir. Seslerin kullanim1 ve goriintiide agir ¢ekim tekniginin kullanilmasi bu
an1 ayricalikli bir an yapmaktadir. Isa bu duruma ¢ok sinirlenir ve Bahar’1 asag1 atmakla

tehdit eder. Ilk bakista kahkaha atan Bahar daha sonra aglayarak uzaklasr.

Filmin ikinci boliimiinii olusturan Giiz mevsiminde ise Isa Istanbul’a dénmiis, antik
harabede ¢ektigi fotograflar esliginde dersini anlatmaktadir. Vakit ge¢irmek i¢in gittigi
kitapgida eski arkadasi Giiven’i ve esi Serap’i goriir. Isa’nin tahammiilsiizliigii sadece
Bahar icin degil, biitiin arkadaslik iliskileri icin de gecerli gibidir. Eski arkadas olan Isa ve
Giiven birbirlerini aramadiklart i¢in sikayet etmektedir. Ancak iki tarafta bu durumdan
memnun gibi goriinmektedir. Daha sonra Isa, Serap’1 takip etmeye baslar. Durumu fark

eden Serap kapiy: aralik birakir ve Isa’nin iceri girmesi i¢in ona bir firsat tanir. Serap ile
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Isa’nin eski sevgili oldugu anlasilmaktadir. Serap esini aldatmaktadir. Bir siire vakit
gecirdikten sonra Isa, Serap’la yakinlasmak ister. Serap karsi koysa da Isa bu durum
karsisinda geri ¢ekilmez. Isa’nimn bastirilmis siddet duygusu bu sahnede goriiniir hale gelir.
Ancak ilerleyen sahnelerde bu birlikteligin zorla olmadigimi, Serap ile Isa’nm iliskilerini
yasama tarzlarinin bdyle oldugu anlagilir. Serap esinin bagka bir iilkeye gitmesini firsat
bilerek Isa’yr cagirir. Ancak bu sefer Isa ilk geldigindeki istegini ve ilgisini kaybetmis
goziikmektedir. Konu Bahar’dan acilir. Isa’nin gérmezden geldigi duygulari giin yiiziine
cikmaya baslar. Ilerleyen sahnelerde Isa iiniversitesindeki odasinda oturur ve tatile gitmek
icin yazlik bir mekan arayisi igerisine girer. Arkadaslarina tatile gidecegini sOyler. Ancak
Isa yazlik bir tatil beldesine gitmektense Bahar’in film ¢ekimi igin bulundugu Kars’a

gitmeye karar verir.

Filmin son boliimii kis mevsimi icerisinde ge¢mektedir. Isa, Bahar’t gérme ve
yeniden barigma umuduyla Kars’a gelmistir. Bir otele yerlestikten sonra hediyelik esya
diikkanindan Bahar’a miizikli bir kutu alir. isa otelde ¢ay icerken ¢ekim yapan bir grubu
fark eder ve i¢lerinde Bahar’in da oldugunu goriir. Onu takip etmeye baslar. Bir siire sonra
Bahar da Isa’y1 fark eder ve bir kdy kahvesinde konusmaya baslarlar. Kisa bir siire zoraki
muhabbetlerin ardindan Bahar kalkar. Isa’nin ona getirdigi fotograflar1 ve miizikli kutuyu
masada birakip gider. Isa’nin yeniden gériisme teklifine de olumsuz yanit verir. Isa tekrar
Bahar’1 aramaya koyulur. Bahar minibiisiin igerisinde oturmaktadir. Isa gelir ve Bahar’la
tekrar barigmak istedigini, artik ¢ok degistigini, biitin diinya nimetlerinden
vazgecebilecegini sOyler. Bahar’la barigmak i¢in yapmayacagi sey yok gibidir. Ama Bahar
[sa’ya olumlu bir yanit vermez. Bahar, Isa’ya ayrildiktan sonra Serap’la goriisiip
gdriismedigini sorar. Isa hi¢ diisiinmeden yalan sdyler ve “Tabii ki hayir” yanitim verir.
Bahar cevaptan tatmin olmamis¢asina Isa’nin Istanbul’a beraber dénme teklifini reddeder.
Isa da ortam1 terk eder. Geri déniis biletini alir, tezi igin gerekli olan fotograflar1 cekmeye
gider. Islerini bitirdikten sonra otele gelir. Gecenin ilerleyen saatlerinde kaldigi odanin
kapist calar. Gelen Bahar’dir. Bahar Isa’nin yamina uzanir ve uyuyakalir. Sabah
uyandiginda ise neseli bir sekilde riiyasinda gordiiklerini anlatir. Isa’nin kavusma arzusu
yeniden ayrilma arzusuna déner. Isa igin sahip olamamanin verdigi kavusma hirs1, sahip
olabilmenin verdigi uzaklasma diirtiisiine doniisiir. isa havaalanma giderken Bahar da film

setine gitmektedir. Bahar’in igerisinde oldugu ¢ekim ekibi bir sahneyi ¢ekerken yukaridan
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gecen ucagin sesi sahnenin kesilmesine neden olur. Bahar igerisinde Isa’nin oldugunu
bildigi ug¢aga dogru bakar. Ortam sesleri kisilir ve Bahar’in duygulanimi vurgulayan bir

sahneyle film biter.

Iklimler’deki bazi sahneler belirgin bir sekilde eylem bakimindan bir degere veya
bir anlatiya indirgenmemistir. Eylem ile tepki arasindaki bagi diizenleyerek bir anlati
olusturma ya da anlatiyr ileriye tasima c¢abasi igerisinde de degildir. Fujiwara’nin
ifadesiyle, Jklimler’de zaman ¢igrindan c¢ikmustir; filmin gosterdigi seyler gayet basit,
hemen anlasilabilir goriinse de bakis diinyay1 parcalayip tekrar birlestirir (aktaran Diken ve
digerleri, 2017: 112). Bu bag: yeniden kuran ya da birlestiren diisiincedir. Imge nesneyle
iligkili olarak cift degerli, belirlenmemis bir nitelik tasir. Zaman-imge fiili diinyay1 askiya
aldiginda veya aksattiginda, diisiincenin tekrar bir duyusal-motor birlik elde etme olanagi
ortaya ¢ikar. Bagka bir deyisle zaman-imge’nin en Onemli tarafi, sadece insan ile doga
arasindaki kopmus bagi ortaya ¢ikarmak degil, diisiince yoluyla bu bag: tekrar kurmaktir
(Diken ve digerleri, 2017: 118). Bu agilardan degerlendirildiginde Iklimler filmi izleyiciyi
diistinmeye tesvik eden, hatta bizzat diisiince ile ugrasan bir yapiya sahiptir. Deleuze’iin
zaman-imge kavramina denk diisen anlatimlar gerceklesmistir. Statik kamera kullanimlari,
zamana miidahalesiz ¢ekimler ve diisiinme islevi lizerine kurulan sahneler Iklimler filmini

zaman-imge anlatimina uygun bir film yapmaktadir.

5.3.6. U¢ Maymun

Koza filminden itibaren kendi tarzim olusturan Nuri Bilge Ceylan U¢ Maymun
filmiyle birlikte kendine has ifade bi¢cimini daha da belirgin hale getirmistir.
Italya/Fransa/Tiirkiye ortak yapimi filmin Tiirkiye ayagindaki yapimciligini Zeynep
Ozbatur ve goriintii yonetmenligini Gokhan Tiryaki gergeklestirmektedir. U¢ Maymun

filmi Nuri Bilge Ceylan’in sinematografik yasami igerisinde 6nemli bir yere sahiptir. Daha
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onceki filmlerinden farkli olarak ilk defa Nuri Bilge Ceylan amatér olmayan oyuncularla
birlikte calismustir. Bir anlamda Ug¢ Maymun filmi Nuri Bilge Ceylan’in sinematografik
yasami igerisinde bir kirtlmanin, doniisiimiin ve gelisimin yasandigi filmdir. Koza filmiyle
kendi tarzim1 olusturan Nuri Bilge Ceylan, tasra iticlemesi adim alan Kasaba, Mayus
Stkantis1 ve Uzak filmleriyle adimi diinyaca bilinir hale getirmistir. /klimler filmiyle ayn
zamanda kamera Oniine de gecerek kendinden bir seyler katarak olusturdugu
karakterlerinden birine kendi hayat vermistir. Ancak basindan beri profesyonel olmayan
oyuncularin sergiledigi saf anlatimlar1 kendi sinematografik ifadesine daha uygun
gormiistii. U¢ Maymun filmiyle birlikte Nuri Bilge Ceylan daha yiiksek biitgeli filmlere
imza atmaya ve daha biiyiik prodiiksiyonlar ger¢eklestirmeye baslamistir. Senaryosunu esi
Ebru Ceylan ve Ercan Kesal’la birlikte yazdig: filmin oyunculart ise Yavuz Bingdl, Hatice
Aslan, Ahmet Rifat Sungar ve Ercan Kesal’dir. Film diinyaca bilinen ‘Goérmedim’,
‘Duymadim’, ‘Bilmiyorum’ fenomenini olabildigince sade ve olagan yasam igerisinde

anlatmaktadir.

U¢ Maymun filmi karanlik bir gece vakti arabasiyla yol almakta olan yorgun bir
adamin yakin plan c¢ekimleriyle baslar. Arabayr kullanmakta olan adamin uykusuz ve
bitkin oldugu anlasilmaktadir. Daha sonra kamera arabay1 disaridan takip etmeye baslar ve
bir siire sonra araba kameradan uzaklagarak kaybolur. Bir 6nceki sahnede yakin planlarla
vurgulanan algilanim bir sonraki sahnede tiz bir fren sesiyle eyleme tasinir. Bir aracin olay
yerine gelmesi sonucu kazayi1 yapan Servet yerde yatan kisiyi ardinda birakir ve aracinin
arkasma dogru saklanir. Yolun kenarinda ise bir paltoyla iistii 6rtiilmiis halde duran bir
insan bedeni uzanmaktadir. Gelen aragtan dnce bir kisi iner ve yerde yatan kisinin yasayip
yasamadigini sorgular. Ancak daha sonra tekrar arabasina biner ve olay yerinden uzaklasir.
Giugli bir yildinm sesiyle yasanilan olaylarin ¢arpiciligi vurgulanir. Havanin durumu
olaylara 151k tutan bir duygulanim ve atmosfer yaratmaktadir. Dolayisiyla kotiiye giden
hava kosullart karakterlerin yasadigi iginden ¢ikilmast glic durumlara da atifta
bulunmaktadir. Bununla birlikte Servet de carptig1 kisiyi orada birakarak aracina biner ve
olay yerini terk eder. Servet soforii Eyiip’ii telefonla arayarak sahile kaza ile ilgili
konusmaya c¢agirir. Yaptig1 kazayr Eyiip’iin listlenmesini teklif eder. Bunun karsilifinda
toplu bir para verecegini, maasinin da devam edecegini sdyler. Yardim etmezse se¢im

arifesinde siyasi hayatinin bitecegini sdyler. Eyiip biraz diislindiikten sonra Servet’in
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teklifini kabul eder. Esi Hacer ve oglu Ismail’i geride birakmak pahasina patronun isledigi

sucu iistlenir. Ismail’e bakmak ise esi Hacer’e diismektedir.

Hacer, Ismail ile tek basmna miicadele edememektedir. Ismail vaktinin cogunu
yatarak gecirir. Okulda basarili olamamustir, {iniversite sinavini kazanamamigtir. Haftada
bir babasini ziyaret etmekten baska ugrasacak bir isi yoktur. Ailesinin onaylamadigi,
kavgaci bir arkadas cevresine sahiptir. Hacer oglu Ismail’e her giin evde saatlerce yattig
icin sdylenmeye baslar. Ismail’e bir is bulmasi gerektigini, biitiin giin yatmaktansa
calismas1 gerektigini sdyler. Ismail’in aklinda bir fikir vardir. Babasi hapisten ¢iktiktan
sonra alacaklar1 toplu paranin bir miktariyla araba alarak okula Ogrenci gotiirmeyi
istemektedir. Hacer bu fikre iyi bakmaz. Babasinin izin vermeyecegini, ondan gizli hic¢bir
is yapamayacagm soyler. Ismail’e bagka bir is bulmayi calisir, birkag yeri arar ancak
higbirinden olumlu yanit alamaz. Bunun iizerine Hacer istemeyerek de olsa Ismail’in

fikrine uyar ve Servet’in yanina gider.

Sahne Servet’in telefonla konusmasiyla baglar. Telefonla arayan kisi Servet’i
secimi kazanamadigi icin teselli etmeye aramistir. Ancak igten ice siyasi basarisizligini
yiizine vurmak gibi bir amaci vardir. Servet bu duruma sinirlenir ancak telefonda
sinirlendigini ve alindigin1 belli etmez. Telefon konusmasi bittikten sonra sekreterini
arayarak bir daha telefonla konustugu adami baglamamasini sdyler. Herkesi iceri aldigi
icin, her telefonu bagladigi icin sekreterine kizar. Bu sirada Servet’in odasinda Hacer’i
goriirliz. Aralarinda gegen para isteme konusmalar1 sirasinda Hacer’in telefonu calar.
Hacer uzun siire telefonunu bulamaz ve zil sesinin kehanetvari nakaratlar1 esliginde
Servet’in vantilator karsisinda serinleme sahnesi gosterilir. Bu sahnede ortam sesinin
kisilmas1 ve goriintiisiinlin yavaglamasi sadece Servet’in deneyimledigi tekil bir zamana
isaret eder. Servet’in ve onunla birlikte de seyircilerin deneyimledigi i¢sel bir ferahlama
yasanir. Hacer Servet’in ilgisiz tavr karsisinda odadan ¢ikar ve otobiis duragma dogru
gider. Hacer’i goren Servet de arabasina biner ve Hacer’i evine birakmak icin otobiis

duragina dogru gider.
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Servet uzun israrlar sonucu Hacer’i eve birakmaya ikna etmistir. Yol boyunca
Servet’in Hacer’i bastan ¢ikarmaya g¢alismasini izleriz. Servet kendiyle ilgili bir seyler
anlatmaktadir. Bir onceki sahnedeki sogukluk yerini abartili bir sicaklia birakmistir.
Konugmaya siyasi hayatindan girer, ne kadar iyi biri olduguna getirine kadar anlatir. Hacer
konunun nereye varacagini tahmin edercesine sessizligini bozmak istemez. Arabadaki
sahnede arkada Servet’in konusmasini duyulur ancak goriintiide ne Hacer ne de Servet
konusmamaktadir. Hacer’in sessizlik istemi gorsel olarak da betimlenir. Bir bagka deyisle
iki karakter arasindaki iletisimsizlik ve yakinlagsma, birbirlerinin seslerini duymalarina
ragmen konusma eyleminin gosterilmemesiyle karakterlerin i¢sel diinyasini gorsel bir
ifadeye doniistiiriir. ‘Gormedim’, ‘Duymadim’, ‘Bilmiyorum’ fenomeni Hacer i¢in de
gecerli hale gelmektedir. Servet, Hacer i¢in istedigi her seyi yapabilecegini, ne olursa olsun
cekinmemesi gerektigini sOyleyerek niyetini acgikg¢a belli etmektedir. Hacer, Servet’e
tesekkiir eder ve eve gelir. Bir siire dalgin ve diisiinceli bir ruh haliyle oturan Hacer, oglu

Ismail’i goriince Servet’in paray1 verecegini sdyler ve asir1 bir seving igerisine girer.

Ismail babasini ziyaret etmek igin hazirlanmaktadir. Hacer oglunu evden yolcu
ettikten sonra kendisinin de ¢ikacagim sdyler. Tren istasyonuna dogru giden Ismail treni
beklerken fenalasir ve birden kusmaya baslar. Gdmlegi kirlenen Ismail, iistiinii degistirmek
icin tekrar eve donmeye karar verir. Eve gelir gelmez odasina gider ve tistiinii degistirir.
Bu sirada annesinin odasindan bir ses duyar. Gizlice dinlemeye baslar. Bir adamin 6ksiiriik
sesini duyduktan sonra once mutfaktaki bigaga bakar, ardindan esyalarini toplar ve hig
gelmemis gibi evden disar1 ¢ikar. Bir siire digsarida bekledikten sonra evden Servet’in
evden ¢iktigini goriir. Tekrar yukari ¢ikan Ismail annesine hesap sormaya baslar. Hacer
basta yalan sdyleyerek durumu kurtarmaya caligsa da Ismail’in Servet’i gordiigiinii
sdylemesinin ardindan yalani ortaya ¢ikar. Bir siire tartistiktan sonra Ismail evden ¢ikar.
Geceyi disarida gegiren Ismail, ertesi giin babasini ziyarete gider. Ancak ne yasadiklari

sorunlardan ne de annesine duydugu siiphelerinden bahsetmez.

Ismail eve dondiigiinde Servet’ten alinan paranin masasinin iizerinde oldugu goriir.
Yataga uzanir. Bir riizgdr mutfaktaki perdenin ugusmasini saglar. Ardindan evin kapisi

acilir ve beyaz bir 15181n icerisinden Ismail’in muhtemelen suda bogularak dlen kardesinin
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hayaleti belirir. Hayaletimsi kardesin/ogulun ilk belirdigi nokta bu sahnedir. ismail’in
yasadig1 igsel kirilmanin temsili olarak hayali bir imge belirir. Deleuze’e gore bu sahne bir
hayal-imge’dir. Soyut olan hayaletimsi cocugun belirisi, Ismail’in somut kararlar1 ve
davraniglar1 iizerinde bir etkiye neden olacaktir. Ayni1 zamanda hayaletsi ¢ocuk her
belirdiginde, sahneyi bir {ist devreye tagiyarak herhangi bir anin igerisinde ayricalikll bir
anin olugsmasini saglar. Erkek kardesin (veya ogulun) tekinsiz belirisi, asla agik¢a anlatinin
bir parcasi olarak incelenemez veya tartisilamaz. Gelismekte olan dykiiyii aksatip provoke
eder, ama asla nedeni anlatilmaz, baglami verilmez veya agiklamasi yapilmaz (Diken ve

digerleri, 2018: 129).

Eyiip hapisten ¢ikmistir. ismail babasindan gizli olarak aldig1 arabasiyla babasin
almaya gider. Bu sirada Hacer de Servet’in evine gider ve gizlice izlemeye baslar. Eytip,
[smail’in arabayla geldigini goriir ve kendisinden habersiz ne isler dondiigiinii
sorgulamaya baglar. Eve geldiklerinde Hacer dus almaktadir. Hacer’in telefonu ¢alar. Eyiip
once Hacer’in ¢antasina elini atar ama telefona yetisemez. Daha sonra telefonun tekrar
calmasi lizerine telefona cevap verir. Telefondaki adam Servet’tir. Hacer’e evinin etrafinda
gezdigi icin kizmaya baglar. Telefona Eyiip’iin cevap verdigini anlar anlamaz telefonu
kapatir. Eylip Hacer’in onu aldattigindan siiphelenmeye baslar. Servet’ten paraya almaya
gittiginde borcunun kesilmedigini 6grenince silipheleri artmaya baglar. Hacer dustan
ciktiktan sonra Eylip ile birlikte olmak i¢in hazirlanir ve beklemeye baglar. Ancak bu
bekleyis 6zlem dolu bir birliktelikle degil, yasanan bir kavgayla son bulur. Eyilip evden
cikar, mahallede bir siire dolastiktan sonra bir kahvehaneye oturur. Aksama kadar orada
vakit gecirir. Evdeki sorunlarla yiizlesmekten kagmak istiyor gibidir. Hacer evden ¢ikar ve
gizli bir kdsede Servet’le bulusur. Servet bir daha gériismemeleri gerektigini, aralarindaki
yasanan seyin son buldugunu sdyler ve pesini birakmasi i¢in Hacer’i tehdit etmeye baglar.
Ancak Hacer karsilik vermek yerine Servet’in ayagina sarilarak kendisini birakmamasini
sOyler. Bu sahnede genis bir planda, uzaktan ve agaglarin ardindan gdsterilen goriintii,
bagka bir kisinin ya da seyircilerin olaylara tanik oldugu hissini uyandirir. Nitekim filmin
sonunda birinin izledigi anlasilacaktir ancak kimin oldugu ilk basta gdsterilmeyerek merak

ve gerilim duygusu yaratilmistir.
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Hacer eve gelmis, aynanin karsisinda ojelerini temizlemektedir. Bu sirada Eyiip eve
gelir. Hacer ile Eyiip konusmazlar. Farkli yerlerde yatmaktadirlar. Eve en son olarak Ismail
gelir. Eyiip’in uyudugu sahne zamana miidahale edilmeden ger¢ek yasamda oldugu
cekilmistir. Eyiip’tin uykusu kapmin c¢almasiyla bdliinene kadar uzun siire Eyiip’iin
uyumast gosterilir. Kapidakiler polistir. Eylip ile Hacer karakola giderler. Eylip
karakoldaki sorgusunda Servet’in 6ldiiglinli, en son telefonla goriistiigii kisinin de esi
Hacer oldugunu 6grenir. Yasadig1 sokun etkisiyle eve gelen Eyiip yatak odasina gider ve
sirt1 kapiya doniik bir sekilde yatar. Hacer’le konugsmamak i¢in koltukta yatan Eyiip, bu
sefer yiizlesmek istercesine yatak odasinda gitmistir. Ancak bu sefer de Hacer yatak

odasina gelmez.

Bu sahne hayaletimsi ¢ocugun ikinci kez belirdigi sahnedir. Daha dnce de Hacer ile
Eylip’lin tartigmasindan sonra yatak odalarinin perdesi ugugmustur ancak bu son belirige
kadar hayaletimsi cocuk ortaya c¢ikmaz. Yatakta uzanmakta olan Eyiip’iin arkasindan
kiigiik bir cocuk sarilir. Cocuk bir siire kolunu Eyiip’iin boynuna attiktan sonra yataktan
kalkar ve odadan disar1 ¢ikar. Bu sahnede de hayaletimsi ¢ocugun belirisi Eylip’ii bir
eyleme yonlendirir ve filmin etkisi agisindan Onemli anlarin yasanacagini vurgular.
Hayaletimsi ¢ocugun belirisi, ge¢misten gelen altiist olmus bir parganin, basarisiz
baslangiclar ve siirlincemede birakilmis olasiliklarin ¢agrisimlariyla dagilmis bir pargayi
tanimay1 soka ugratan ve yeniden canlandiran bir sifre olarak isler (Diken ve digerleri,
2018: 133). Eyiip yataktan kalkarak balkona dogru gider. ilk 6nce Hacer’in intihar etmek
icin duvarin Ustliine ¢ikmaya c¢alismasini goriir. Sanki Hacer’in kendini Oldiirmesini
istercesine saklanir ve bu duruma miidahale etmez. Eyiip’lin bilerek miidahale etmeyisini
izlerken arkadan aglama sesleri duyulur. Eyiip bir siire bir sey yapmadan bekledikten sonra
balkona ¢ikar. Hacer ve Ismail balkondaki masada oturup konusmaktadir. ismail, Servet’i
kendisinin oldiirdiiglinii itiraf eder. Bir siire bu konu hakkinda konustuktan sonra Eylip
Ismail’e yatip dinlenmesini sdyler. Kendi de disar1 ¢ikar ve mahalle igerisinde dolasmaya
baslar. Karakolun oniine gider. Diislinceli bir sekilde karakolu izlemeye baglar. Daha sonra
kahvehaneye gelir. Cama vurarak igeride yatip kalkan Adem’i uyandirir. Eyiip oglunun
isledigi sugu iistlenmesi i¢cin Adem’in yanina gelmistir. Yasinin daha gen¢ oldugunu,
¢ikinca elinde toplu paranin olacagini, kendisine de bdyle bir kahve acabilecegini sdyler.

Onlerinin kis oldugunu, igerisinin kahvehaneden daha sicak olacagimi sdyler. Eyiip ile
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Servet rol degistirmektedir. Ailesini kurtarmak i¢in, biitlin sorunlarin kaynagi olan

Servet’in yaptigini yapmaya karar verir.

U¢ Maymun filmi genel olarak sade ve duragan bir anlatimla ilerler. Nadiren
kamera hareketi kullanilir. Olaylar eylemin olusmasi igin tiiretilmis mekanlarla
gerceklesmez. Alelade-bir-mekan ve zamanda gegen olaylar hikdyeye konu edilir.
Karakterlerinin her birinin yasadig tekil deneyimlere odaklanilir. Gorsel ve sessel isaretler
araciligiyla zamanin saf bir sunumuna ulasilir. Hayaletsi ¢cocugun belirisi, Deleuze’iin
sOziinii ettigi hayal-imge’lerdir. Bu agidan Deleuze’iin zaman-imge kavramina denk diisen

anlatimlar U¢ Maymun filminin igerisinde de yer almaktadir.

5.3.7. Bir Zamanlar Anadolu’da

2009 yilinda cektigi U¢ Maymun filmiyle Cannes Film Festivali’'nde ‘En lyi
Yonetmen’ Odiiliinii alan Nuri Bilge Ceylan, 2011 yilinda Bir Zamanlar Anadolu’da adl
filmiyle ikinci kez yarismanm ‘Grand Prix’, ‘Jiiri Biiyiik Odiili’nii almaya hak
kazanmistir. Film polisiye, dram tiirleri icerisinde yer almaktadir. Fakat kaliplagsmis
formiillerin otesinde bir anlatim tarzina sahip olmasiyla tiiriiniin igerisindeki diger
orneklerden ayrilmaktadir. Bir Zamanlar Anadolu’da filminin senaryosu gercek hayatta
meslegi doktor olan Ercan Kesal’in yasadigi deneyimlerden yola ¢ikarak olusturulmustur.
Filmin asil odaklandig1 ana karakter de Doktor Cemal’dir. Nuri Bilge Ceylan, Ebru
Ceylan ve Ercan Kesal’in ortak ugraslar1 sonucu ortaya ¢ikan senaryoda Anton Cehov’un
etkisi de fark edilmektedir. Savci Nusret’in esinin intihar etmesinde kendisinin sorumlu
olup olmadigmi sorguladigi ve Doktor Cemal’in bu konuyla ilgili goriislerini belirttigi
sahneler Anton Cehov’un ‘The Examining Magistrate’ adli hikayesinden esinlenilerek

olusturulmustur.

Bir Zamanlar Anadolu’da filminin biitcesi diger filmlerine kiyasla oldukca

yiiksektir. Filmin biitgesi dnceki filmlerinin biitgelerinin toplamindan bile fazladir. Filmin
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cekimleri {i¢ ay stirmiistiir. Bazi sahnelerin ¢ekimleri sirasinda aksakliklar olmus, bazi
sahneler icinse alternatif birka¢c ¢ekim daha yapilmistir. Bu yiizden post-prodiiksiyon
asamasinda yapilmasi gereken isler ve bununla baglantili olarak da filmin genel biitgesi
artmistir. U¢ Maymun ve Bir Zamanlar Anadolu’da filmleriyle birlikte daha biiyiik
prodiiksiyonlar gerceklestirmeye baslayan Nuri Bilge Ceylan, 2009 ve 2011 yillarinda
Cannes Film Festivali’'nde kazandig1 odiillerle basarisini devam ettirmektedir. Tiirkiye-
Bosna Hersek ortak yapimi Bir Zamanlar Anadolu’da filminin ana yapimciligini Zeynep
Ozbatur Atakan, goriintii yonetmenligi gorevini ise Gokhan Tiryaki yiiriitmektedir. Filmde
Savct Nusret karakterini Taner Birsel, Doktor Cemal karakterini Muhammet Uzuner,
Komiser Naci karakterini Yilmaz Erdogan, Katil Kenan karakterini Firat Tanis, Arap Ali
karakterini Ahmet Miimtaz Taylan ve Muhtar karakterini Ercan Kesal canlandirmaktadir.
Film ilk olarak ii¢ buguk saatlik bir siireye sahipken yapilan diizeltmeler ve bazi sahnelerin

cikarilmasi sonrasinda iki saat otuz yedi dakikalik bir siireye inmistir.

Bir Zamanlar Anadolu’da filminin baslangic sahnesi bir oto lastik diikkani
icerisinde sohbet eden {i¢ kisinin goriintiileriyle baslar. Karakterler bir c¢ilingir sofrasi
esliginde eglenmektedir. Kamera disaridan izler. Igerideki konusmalarin tam olarak ne
oldugu anlasilmaz. Bu anlasilamama durumu filmin geri kalanindaki bilinmezligi ve
gizemi de olusturmaktadir. Daha sonra karakterlerden biri kopege yemek vermek icin
disart ¢ikar ve filmin jenerigi akmaya baglar. Devam eden sahnelerde bu karakterlerden
birinin digerini 6ldiirdiigli anlagilmaktadir. Film, cesedi arama caligmalar1 sirasinda
sorusturmada yer alan karakterlerin olaylara yaklagimlarin1 ve kendi i¢ hesaplagsmalarini
konu alir. Filmde dort ana karakter iizerine odaklanilmaktadir. Doktor Cemal, Savci
Nusret, Komiser Naci ve Katil Kenan hikayenin ana karakterleri olsa da diger karakterlerin
rolleri de filmin etkisini yukariya tasiyacak bigimde 6nem tasimaktadir. Ornegin cesedi
aramak i¢in ikinci ¢esmeye dogru giderlerken Komiser Naci ve Arap Ali’nin manda
yogurdu hakkinda konustuklari sahne bir cinayet sorusturmasmin nasil kaniksandigini,
normallestirildigini ve rutine baglandigini agik¢a gostermektedir. Bir cinayetin biitiin
vahsetinden ve geriliminden uzak, olagan yasam igerisinden, giindelik yasamin icinden
konular hakkinda konusulmaktadir. Bu durum Katil Kenan’in igerisinde bulundugu
durumu goz oOniline ¢ikartmaktadir. Bir diger carpicit sahne cesedin bulundugu sahnedir.

Domuz bagi seklinde baglanan cesedin ipleri dnce kesilir ve durumun acimasizligini
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vurgulanir. Ardindan bagaja koyabilmenin tek yolunun yeniden baglamak olmasindan
dolay1 acimasizlik bu kez polisler tarafindan uygulanir. Ayrica cesedin bagaja
yerlestirilmesinden sonra Arap Ali’nin tarladan topladigi kavunlari cesedin yanina koymasi

bir cinayet sorusturmasinin normallestirilmesinin bir 6rnegidir.

Elmanin yuvarlanisinin takip edildigi sahnede zamanin dogrudan temsiline ulagsmak
miimkiindiir. Zamana miidahale etmeden agactan diisen bir elmanin dere kenarina dogru
yuvarlanigi takip edilir. Bu anlamda zamanin saf haline ulasmak miimkiindiir. Senaryoda
yer almayan bu sahne, ¢ekimler sirasinda yakalanmis ve filme eklenmeye karar verilmistir.
Ayni zamanda bu sahnenin yasak elmayi temsil ettigi diisiiniilmektedir. Adem ile Havva
nefislerine karsi koyamaz ve kendilerine yasaklanan elmayi yedikten sonra cennetten
kovulurlar. Katil Kenan da nefsine kars1 koyamaz, seytana uyarak cinayet isler, iistelik bu
cinayet bir kadin yiiziinden islenmistir. Adem ile Havva’nin cennetten kovulmasi gibi,
Kenan da diinyanin cennetinden kovulmaktadir. Aslinda sadece Kenan i¢in degil, biitiin
karakterler i¢cin bu uzaklasmadan bahsetmek miimkiindiir. Diger karakterler de bu durumun

vahgetinden ve vahametinden uzaklagsmislardir.

Filmde zaman-imge kavramina uygun olan bir diger sahne ise muhtarin evinde
gerceklesen olaylardir. Arastirmanin ¢ozliimden uzaklastigi ve gerilimin en tepeye
tirmandig1 noktada sorusturma ekibi bir kdye dinlenmeye gider. Yemek sirasinda zamana
neredeyse hi¢ miidahale edilmez. Biitiin karakterler sessizlik igerisinde yemeklerini
yemektedir. Gecen her saniyenin miidahalesiz yansitilmasi zamanin durumuna vurgu
yapar. Bir diger 6nemli sahne ise muhtarin kizinin elinde mum 1s181yla geldigi sahnedir.
Filmde bu sahneden baska hicbir kadin karakter yoktur. Erkeklerin diinyasini, ataerkil bir
perspektiften ele almaktadir. Elektriklerin kesilmesinin ardindan biitiin karakterler kendi
i¢sel duygulanimlarini yasamaktadir. igsel buhranmi yasar. Ancak muhtarin kizinin elinde
mumla biitiin karakterlere géziikmesi, karakterlerde bir kirilmanin yaganmasina sebep olur.
Karakterlerin gizledigi duygular mum 15181 sayesinde agiga ¢ikmaktadir. Aslinda biitiin
karakterlerin yasadig1 sorunlar bir kadin yiiziindendir. Savci karisinin intihar etmesinin onu
aldatmasindan dolay1 olup olmayacagindan siiphelenir. Komiser Naci karisinin siirekli

sOylenmesinden sikayetcidir, bir an Once sorusturmayi bitirip eczaneden karisinin
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isteklerini almak istemektedir. Kenan’in Yasar’it 6ldiirme sebebi, Yasar’in ¢ocugunun
aslinda kendisinin ¢ocugu oldugunu 6grenmesidir. Doktor Cemal’in karisiyla birlikte
cekildigi birka¢ kare fotografi filmde yer almaktadir. Tam olarak sorunun ne oldugu
aciklanmasa da Cemal’in de yasadig1 problemin sebebinin eski karis1 oldugu

disiiniilmektedir.

Bir Zamanlar Anadolu’da filmi igerisinde masals1 6geleri barindiran bir yapiya da
sahiptir. Filmin ad1 bile masallarin baglangicindaki tekerlemelere benzetilmektedir. Filmde
olaganiistii sayilabilecek hayali sahneler, riiya-imgeler mevcut degildir. Ancak yildirim
carpmast sonucu aydinlanan havada insan yiiziine benzeyen tasglarin ortaya cikmasi,
Savernin karisinin 6liimiintin sorumlulugunu almamak i¢in karisinin kendi 6liimiinii
tahmin ettigine ve de bildigine inanmasi gibi sahneler, filmde yer almayan riiya-imge
acigini kapatir niteliktedir. Dolayisiyla agik bir sekilde olmasa da genel olarak, duragan bir
cekim tarzindan, diisiinmeye yol agacak anlatimlar olusturmasindan ve soyut anlatimlari
olagan yasam icerisinden yola ¢ikarak olusturmasindan 6tiirii, Deleuze’lin yaklasimlarina
uygun sayilabilecek bir filmdir. U¢ Maymun ve Bir Zamanlar Anadolu’da filmleriyle bir
nevi kabuk degistiren Nuri Bilge Ceylan, kendi sinematografik ifadesinden ddiin vermeden
bu degisimi gerceklestirdigi i¢cin sinematografik anlamda bir de§isimden c¢ok gelisimden

bahsetmek gerekmektedir.

5.3.8. Kis Uykusu

Nuri Bilge Ceylan 2014 yilinda c¢ektigi Kig Uypkusu filmiyle Cannes Film
Festivali’nin en bilyiik 6diilii olan Altin Palmiye’yi almaya hak kazanmistir. Ug saat on alti
dakikalik bir kurguyla bu 6diilii kazanan filmler arasindan en uzun olani olma 6zelligine de
sahiptir. Nuri Bilge Ceylan Kis Uykusu filmiyle Tirkiye’nin toplumsal ve sinifsal bir
analizini yapmaktadir. Ekonomik, kiiltiirel ve simgesel anlamda farkli sermayelere’? sahip
insanlarin birbirleri ile olan kesisimlerinin etkilerine ve karakterlerin karsilastigi durumlar

karsisinda sergiledigi duygulanimlara odaklanir. Kis Uykusu filmi de Ug¢ Maymun ve Bir

12 pierre Bourdieu Ayrim Begeni Yargisinin Toplumsal Elestirisi adli kitabinda toplumu farkli konumlara ayirirken
ekonomik, kilturel ve simgesel sermaye kavramlarindan yararlanir.
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Zamanlar Anadolu’da filmleri gibi yiiksek biitgeli ve biiylik bir prodiiksiyondur. Haluk
Bilginer, Melisa S6zen, Demet Akbag, Nejat Isler ve Nadir Saribacak gibi alaninda basarili
oyuncularla ¢alismistir. Filmin biiyiik boliimii Kapadokya’da ¢ekilmis ancak bazi karh
sahnelerin ¢ekimleri i¢cin Erzurum ve Erzincan’a gidilmistir. Diger filmlerinde oldugu gibi
Kis Uykusu filminde de Rus yazar Anton Cehov’un etkileri bulunmaktadir. Nuri Bilge
Ceylan yaptig1 bir soyleside bu durumu agik¢a belirtmektedir. Filmin kapak resmi de
Dostoyevski’nin bir kitabinin kapagindan esinlenilerek olusturmustur. Senaryo Cehov’un
‘Karim’ ve °‘Iyi Insanlar’ adli dykiilerinden esinlenilerek Ebru Ceylan ve Nuri Bilge
Ceylan tarafindan yazilmigtir. Tiirkiye-Fransa-Almanya ortak yapimi filmin yapimciligini
ve goriintii ydnetmenligi gorevini diger filmlerinde de oldugu gibi Zeynep Ozbatur Atakan

ve Gokhan Tiryaki yiirlitmektedir.

Kis Uykusu filmi toplumsal gercekei bir anlayis igerisinde, farkli siniflarda bulunan
insanlarin birbirleri ile olan etkilesimlerini ele almaktadir. Siniflar arasi esitsizligi
vurgulamaktan Gte toplumun icinde farkli siniflarin bir arada olma durumunu sorgular.
Eski bir oyuncu olan Aydin, esi ve kiz kardesi ile birlikte Kapadokya’da bulunan Otello
adli otelini igletmektedir. Bolgenin ileri gelenlerinden olan Aydin’in ayni zamanda kirada
olan bir¢ok evi ve diikkani vardir. Entelektiiel ve ekonomik anlamda giiglii bir konumda
yer alan Aydin yerel bir gazetede kose yazisi da yazmaktadir. Karakterin adinin Aydin
olmasi da buradan kaynaklanir. Esi Nihal ise yardim ve hayir igleri ile ilgilenen, Aydin’dan
yasca kiiciik bir kadindir. Aydm ile Nihal’in evliligi iyi gitmemektedir. Aralarindaki
iletisimsizlik acik bir sekilde anlasilmaktadir. Filmin basindan sonuna higbir sahnede
Aydin ile Nihal’in parmaklarinda yiiziik yoktur. Bu durum iki karakter arasindaki uzakligi
ve anlasamama durumlarin1 ifade eder niteliktedir. Necla ise kocasindan bosanmis
babalarindan kalan otelde kardesi Aydin ile birlikte kalmaktadir. Kocasiin suclu oldugunu
ve bosanmasi igin gegerli sebeplerinin oldugunu bile bile kocasina geri donmek ister.
Necla’nin bu duyguyu ifade etmesi bakimindan 6nemli bir sahne olan kotiiliige karst

koymama felsesefi Cehov’un lyi Insanlar dykiisiinden esinlenilerek olusturulmustur.

Film, Aydin’in Kapadokya’da, Alelade-bir-mekan’da, dolanmasiyla baslar.

Cevreden bos manzara goriintiileri gosterilir. Her haliyle olagan yasam icerisinden bir an
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yasanmaktadir. Bir siire disarida vakit gecirdikten sonra otele gelir. Otelde miisterilerden
biri gezmek igin atlarinin olup olmadigini sorar. Internet sitesinde at resimlerinin oldugunu
sOyler. Aydin at resmini gorsel anlamda giizel olsun diye koyduklarini ifade eder. Bir siire
oturduktan sonra odasina ¢ikar. Pencereden disar1 bakarken zaman adeta donar ve
Aydin’in kafasin1 merkez alarak zoom in kamera hareketi yapilir. Bir anlamda Aydin’in
zihnine, Aydin’in diinyasina yolculuk baglamistir. Daha sonra filmin adi ekrana gelir.
Devam eden sahnede Aydin ile Hidayet yaban bir at yakalatmaya gider. Hidayet, Aydin’in
sadece soforliiglinii degil bir¢ok isini de yapmaktadir. Kiracilar ile olusan sorunlarla
ilgilenir. Her tiirlii ayak islerini ve Aydin’in yapmaktan kacindigr isleri yapar. At
pazarligindan donerlerken bir yolda dururlar. Hidayet evin birinden saksi almak igin
durmustur. Bu sirada bir ¢ocuk Aydin’a sinirli bir bakis atmaya baslar. Aydin ilk olarak
iistiine alinmasa da arkasinda kimsenin olmadigini fark edince cocugun kendisine baktigini
anlar. Tekrar yola dondiiklerinde yolun kenarinda saklanan ¢ocuk cama tas atar. Tasin
cama ¢arpmastyla Aydin ile Hidayet ani bir sekilde sarsilir. Yoldan ¢ikmamak igin arabayi
zor toparlayan Hidayet, yasadigi sokun da etkisiyle ¢ocugun pesinden kosmaya baslar.
Kag¢mak isteyen cocuk takilip dereye diismiistiir. Sirilsiklam olan ¢ocugun hasta olmamasi

i¢in ve de kirilan camin hesabini sormak i¢in gocugun ailesinin evine dogru giderler.

Cocugun ailesi Aydin’in kiracilaridir. Bir siiredir kira 6demedikleri i¢in eve icra
memurlar1 gelmis, buzdolabini ve televizyonu almistir. Esyalarmin alinmasina engel
olmaya calisan Ismail sorun ¢ikarmis, orada olan polis memurlar: tarafindan doviilmiistiir.
Hidayet Ismail’e cocugunun cama tas atip kirdigini séyler. Bu durum icin hesap sormasini
bekler. Ismail oglu ilyas’1 ¢agirir ve camin karsihiginda bir tokat atar. Gururlu ve ogluna
vurmanin kirgmhigi ile kirtlan cam igin bir tokadin yeterli olup olmadigimni sorar. Ismail
hapisten yakin bir zamanda ¢ikmis, bu sebeple de is bulamayan, ekonomik anlamda bir
birikime sahip olmayan ancak gururundan da 6diin vermeyen biridir. Hidayet ile olan
konusmalar tartismaya doner. Ismail’in kardesi Hamdi Hoca araya girer ve tartismanin
kavgaya donmesini engeller. Aydin biitiin bu olaylar yasanirken uzaktan izlemektedir.
Etrafin dagmikligi ve bakimsizligindan rahatsiz olan Aydin olaylarin duraklamasiyla
Hidayet’i yanina ¢agirir. Uzaklagmak i¢in arabaya gelirler ancak araba tutukluk yapar. Bu
sirada Hamdi Hoca gelir. Yasadiklar1 durumu toparlamaya calisir, mahcup bir sekilde

alttan alarak kendilerinin de yasadigi magduriyeti ifade etmeye calisir. Ancak Aydm ile
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Hidayet’in ayrilmasiyla ger¢ek duygularmi dile getirerek onlara kiifretmeye baglar. Bir

anlamda toplumun dayattig1 maskeyi ¢ikarmis ve kendi 6ziine donmiistiir.

Aydin yasadigi bu olaydan cok etkilenmistir. Yerel bir gazetede yazdigi kose
yazilarindan birine bu olay1 konu edinmistir. Aydin’in ¢alisma odasina kardesi Necla gelir.
Yasanan olaylar ve kose yazarligi hakkinda konusurlar. Necla Aydin’a daha biiyiik bir
gazetede yazmasi gerektigini sdyler ancak Aydin halinden memnundur. Harcadig1 emegin
karsiligint boyle aldigini diisiiniiyordur. Kendisine gelen tebrik mesajlarindan ve tesekkiir
mektuplarindan bahseder. Gelen mektuplarindan birinde bir kadin yarim kalan koy
okulunu tamamlamak icin yardim istemektedir. Aydin bu mektuptan etkilenir. Kendisi gibi
bolgenin ileri gelenlerinden olan arkadasi Suavi’ye ve yardim isleriyle ilgilenen esi Nihal’e
bu durumdan bahseder, fikirlerini sorar. Nihal bu duruma Aydin kadar olumlu bakmaz.
Hatta sahtekarlik oldugunu bile sdyler. Daha sonra Hamdi Hocanin gelmesiyle konu
kapanir. Hamdi Hoca hem kirilan camin parasin1 6demek hem de icray: ertelemek igin
zaman istemeye gelmistir. Ilyas’in ¢cok pisman oldugunu, elini 5pmeye gelmek istedigini
sOyler. Aydin ¢ok da misafirperver olmayan bir tavir takinarak Hamdi Hocayr basindan
savmaya ¢alisir. Aydin ne kadar istemese de Hamdi Hoca llyas ile birlikte gelir. ilyas elini
Opmek i¢in ayaga kalkar ve dylece donakalir. Zaman neredeyse durmustur. Seyirciler de
karakterler gibi Ilyas’mm Aydin’in elini dpmesini bekler. Ardindan ilyas bayilir ve yere

diiser. Cocugun bayilmasiyla birlikte filmsel zamana yeniden doniiliir.

Filmin bir diger 6nemli sahnesi ise para yakma sahnesidir. Nihal Aydin’dan aldig1
paray1 kendi diizenledigi yardim kurulugsuna vermekten vazgecip Hamdi Hocanin ailesine
vermeye karar vermistir. Ismail’in oturdugu eve gider. Hamdi Hoca Nihal’i karsilamistir.
Daha sonra odaya Ismail gelir. Ancak Ismail’in bu durum karsisinda gururlu davranacag:
ve cesurca parayl yakabilecegi aklinda degildir. Ismail paranin ne oldugunu sorar. Nihal’in

yardim etmek i¢in verdigini 6grenince su konugmay1 yapar:

“Simdi... dogru hesap yapmis miy1z? Su kadari, babasinin kirilan

gururunu kurtarmak igin canim ortaya koyan kiigiik ilyas igin olsa. Su
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kadari, tek basina bes cana bakabilmek igin el 6pmek zorunda kalan
fedakar kardes Hamdi i¢in olsa. Su kadar, oglunun gozii 6niinde dayak
yiyip kendini ve ailesini rezil eden sarhos baba Ismail igin olsa. Geriye
biraz daha kalir. Bu da kendinden diigkiin insanlara sadaka dagitarak
vicdanini rahatlatmaya calisan kahraman hanimefendi Nihal Hanim i¢in
olsa... Bu para tam yeter. Dogru hesap yapmissiniz. Gergekten de ince bir
diisiince, ama bir seyi hesaba katmamigsiniz Nihal Hanim: karsimizdaki
insanin biitin bu inceliginizi anlayamayacak olan pis bir sarhos

oldugunu.”

Ardindan elindeki parayr yanmakta olan atesin i¢ine atar. Nihal bu durum
karsisinda sok olmustur. Ismail ise bu duruma giilerek tepki vermektedir. Nuri Bilge
Ceylan’in bir sdyleside yaptigr gibi sunu sormak mesrudur: “Hangisine daha ¢ok saygi
duyarsin? Birinin paralar1 atese atabilme kahramanlig1 géstermesine mi yoksa Hamdi’nin

gururunu hige sayip annesine, ailesine bakiyor olmasia mi? Gergek fedakarlik hangisi?”

Kis Uykusu filminde biitiin karakterlerin kendilerine ait zaaflar1 vardir. Hamdi Hoca
ailesine bakabilmek i¢in toplumun dayattig1 role girmek zorundadir. Aydin her ne kadar
yakin bir iletisim icerisinde olamasa da esi Nihal’den ayrilmaya dayanamamaktadir. Necla
sana kotiiliik yapana sen iyilik yap felsefesini savunarak aslinda ayrildig1 kocasina tekrar
donmenin arzusu igerisindedir. Film boyunca kétiiliigiin siradanligi vurgulanmaktadir.
Koétiliiglin olmas: i¢in ille de kotii bir karakter olmasina gerek yoktur. Karakterlerin
zaaflar1 ve kapitalist sistem igerisindeki toplumsal dagilim kétiiliiglin var olmasini zaten
saglamaktadir. Aydin’in avukatlar1 ve icra memurlar1 bu anlami temsil ederler. Kotiiliigiin
mesrulagsmis uygulayicilaridir. Aydin ile Hamdi Hocanin ilk konustugu sahnede Aydin

Hamdi Hocay1 basindan savmak i¢in avukatlarla yonlendirmistir.

Kis Uykusu filmi genel olarak duragan bir yapida ilerler. Ancak karakterlerin
yasadig1 deneyimler etkili bir duygu yogunlugunun yasanmasina ve gerilimin yasanmasina

sebep olur. Genel olarak sabit bir kamera tercih edilmistir. Cok gerekmedik¢e kamera
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hareketi bile yapilmamistir. Nuri Bilge Ceylan sade bir kurguyla gergege olabildigince
yakin bir anlatimi tercih etmektedir. Olagan bir yasam sahnesi filme konu edinmistir.
Karakterler ana akim sinemada oldugu gibi bir neden sonug iliskisine bagl olarak yer
almazlar. Iyi-kétii ayrimi net bir sekilde belli degildir. Her karakter hem iyi hem de
kotiidiir. Film’de Deleuze’iin zaman-imge orneklerini agiklamak igin yararlandigi hayal-
imgelelerden; hatirlama-imge, riiya-imge, kristal-imgeden yararlanilmadig1 goriillmektedir.
Ancak film, anlatim tarzi ve toplumsal konumlara dair analizlerinin basarisiyla klasik
anlatidan uzaklasmaktadir. Alelade-bir-mekan’larin, optik ve sessel isaretlerin anlatima
katki sagladigi goriilmektedir. Zamanin durumunu sorgulayan sahneler mevcuttur. Kig
Uykusu filmi zaman-imge kavraminin ifade edildigi ve 6rneklendirildigi diger filmlerle
benzer Ozellikler tasimaktadir. Bu anlamda Kis Uykusu filmi Deleuze’iin zaman-imge

kavraminin ifade ettigi anlamda bir filmdir.

96



SONUC

Sinema kesfedildigi zamandan beri insanlar i¢in temel eglence ve enformasyon
araci olarak 6ne ¢ikmistir. Yillar igerisinde yasanan gelismeler sinemanin degismesine ve
donilismesine sebep olmustur. Baslangigta ortak bir sinema anlayisina ulagmak i¢in ¢esitli
caligmalar yapilsa da daha sonra farkli kiiltiirlerde farkli uygulama bigimlerine sahip
oldugu anlagilmistir. Cesitli lilkeler kendilerine ait anlatim kaliplar1 olusturarak farkli
ekollere bolinmiistiir. Bu dagilim ¢ergevesinde sinemanin ne oldugu, ne ile ilgili oldugu ve
nasil icra edildigi hakkinda farkli goriisler olusturulmustur. Kuskusuz sinemanin bugiinkii
anlamima kavusmasinda bu ekollerin rolii biiyiiktiir, ancak giiniimiizde bu ekollerden
sadece Amerikan Ekolii varligini siirdiirebilmektedir. Bunun en temel sebebi ise ticari
sinemanin Amerikan Ekolliniin anlati kaliplarii kullaniyor olmasidir. Yillar boyunca
dagitim zincirinin en tepesinde yer alan Amerika kendi anlati kalibina uygun filmleri
cesitli lilke sinemalarina gondermistir. Yeni gelismekte olan sinema endiistrilerinin film
thtiyacin1 karsilamasi ayni zamanda gelismekte olan sinema izleyicisinde de ortak bir
izleme yatkinligiin olusmasi saglanmistir. Hatta baz1 sinema elestirmenleri tarafindan bu
kaliba uygun olan filmler basarili, bu kalibin disinda kalan filmler basarisiz sayilmistir.
Fakat sinemanin belirli kurallara ya da formiillere indirgenmesi, sinemanin sahip oldugu

yaraticiligr ve diisiince iiretme islevini olumsuz yonde etkilemektedir.

Sinema, Ikinci Diinya Savasi’na kadar ortak ve evrensel kurallara indirgenmeye
calisilsa da savag sonrasi sinemada benzesmenin degil, farklilasmanin 6nemli oldugu
anlasilmistir. ik olarak Japonya’da Yasijoru Ozu tarafindan klasik anlatinin disinda kalan
anlatimlar  gergeklestirilmistir. Olaylarin  gergeklesmesinde Alelade-bir-mekan’larin
kullanimu ilk olarak Ozu ile baglamistir. Daha sonra Avrupa’da Ikinci Diinya Savasinin
yasanmasl, film stiidyolarin terk edilmesine dolayisiyla kameranin sokaga ¢ikmasina sebep
olmustur. Halkin ve toplumun igerisinden olaylar sinemaya konu edilmeye baslamistir.
Savas Oncesi sinema anlayisinin biiyiilii diinyas1 insanlara gercek¢i ve gecerli gelmemeye
baslamustir. Italya’da Italyan Yeni Gergekgiligi ile baslayan bu déniisiim, Fransa’da Yeni
Dalga akimiyla desteklenmis ve ¢ok ge¢meden diinyanin c¢esitli sinemalarinda karsilik

bulmustur. Alelade-bir-mekan’larin, optik ve sessel isaretlerin (opsign ve sonsign)
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kullanilmasi, zamanin durumunu sorgulayan anlatimlarin olugmasina zemin hazirlanmigtir.
Dolayisiyla sinemada sanatin yansimalar1 ger¢eklesen bu kirilma ve doniisiim siirecinin

icerisinde aranmalidir.

Sinemanin ilk ortaya ¢iktig1 zamandan itibaren, ¢esitli diisiiniirler, akademisyenler
ve yonetmenler, sinema hakkinda yazilar yazmis, sinemanin ne oldugu ile ilgili tartismalar
ylriitmiistiir. Ancak yapilan calismalar ¢ogu zaman sinemanin igerisinden olmayan
sosyoloji ve semiyoloji gibi farkli disiplinlerin kavramlartyla agiklanmaya calisilmistir.
1980°1i yillarda Fransiz filozof Gilles Deleuze, yazmis oldugu iki ciltlik Hareket-/mge ve
Zaman-Imge kitaplariyla sinemanim kendi icerisinden kavramlar iireterek alanin iginden
olan kavramlarla sinemayi anlamanin gerekliligine vurgu yapmistir. Sinema hakkindaki
goriislerini olustururken Henri Bergson’un siire (Duree) kavrami ve hareket iizerine
yazdig1 tezlerden yararlanmistir. Dolayisiyla Deleuze’iin sinematografik perspektifini
anlamak Bergson’un felsefi goriislerini kavramaktan gegmektedir. Deleuze’e gore sinema,
felsefe ile benzer oOzellikler tasimaktadir. Nasil ki filozoflar kavramlar ile diisiince
tretiyorsa, yoOnetmenler de hareket-imgeler ve zaman-imgeler araciligiyla diisiince

tiretmektedir. Bu acidan Deleuze’e gore sinema bizzat diisiinmenin yontemidir.

Deleuze Ikinci Diinya Savasi oncesi sinemamin kurallarii Dziga Vertov’un
araliklar teorisinden yola ¢ikarak anlatmaktadir. Buna gore sinema iki nokta arasindaki
mesafeyi konu edinmektedir. Bu iki nokta, olay, birbirlerine ne kadar uzak olsa da
aralarindaki yakinligi inceler. Bu sayede algilanim-imge ile eylem-imge arasinda
gerceklesen duygulanim-imge formiili olusturulmustur. Duyusal-motor-bag sayesinde
olusturulan bu hareket izleyiciler tarafindan tamamlanarak kesintisiz bir bigimde
algilanmaktadir. Ikinci Diinya Savasi sonrasi sinemanm tanimini ise Bergson’un Siire
(Duree) kavramindan yararlanarak acgiklamistir. Siire sayiyla Olglilemez, uzayin
terimleriyle ifade edilemeyecek olan gergek zamandir; yoruldugumuzda, sikildigimizda,
korktugumuzda, umutlandigimizda farkli hizlar kazanan Ol¢iisiiz tekilligin zamanidir
(Deleuze, 2014a: 26-27). Bu agidan her bir zaman-imgenin, olusturuldugu karakter ve
olayla baglantili olarak 6zel ve biricik bir belirlenimi olacaktir. Karakterlerin duygu

durumlarina, bellek yapilarina ve diisiincelerine uzanan bir anlama sahip olacaktir. Deleuze
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bu durumun 6rneklerini hayal-imgeler lizerinden gostermektedir. Hatirlama-imgeler, riiya-
imgeler ve kristal-imgeler film igerisindeki genel ilerleyisi kesintiye ugratarak hem
karakterler hem de izleyiciler i¢in tekil ve biricik bir zamanin deneyimlenmesini

saglamaktadir.

Tirk Sinemas1 diinyadaki diger 6rneklerin gerisinde bir gelisim siireci yasasa da
hareket-imgeden zaman-imgeye dogru ger¢eklesen doniisiimiin, kirtlmanin yasandigi bir
sinema olarak one ¢ikmaktadir. Tiirkiye’ye sinematografin girmesi kesfedilmesinden kisa
bir siire sonra gerceklesmistir. Ancak giinlimiizdeki anlamiyla bir sinemadan s6z
edilebilmesi i¢in uzun yillar gegmesi gerekmektedir. Ilk olarak cesitli deneme ve belge
filmlerle sinema iiretimlerine baslayan Tiirkiye Sinema endiistrisi, film agiginin ¢ogunu
yabanci yapim filmlerden karsilamaktadir. Bu agidan ilk dénem igin Tirk Sinemasi’nin
kendine ait bir anlatim tarzi olusamamistir. Daha sonraki donemde Muhsin Ertugrul ile
sinema-tiyatro karigimi bir anlatim kalibi olusmustur. Dénemin ekonomik ve siyasal
kosullarindan, sinemanin daha iilkede yeni sayilacak bir konumda olmasindan ve de
endistriyel anlamda yetersiz donanima sahip olunmasindan dolay1 bu dénem sinemanin

gelismesinden ¢ok duraklamasina sebep olmustur.

1950’1i ve 60’1 yillardan itibaren diinyanin ¢esitli yerlerinde sinema egitimi almis
olan yonetmenler Tiirk Sinemasinin kendine ait bir anlatim tarzina sahip olmasim
saglamistir. Metin Erksan, Atif Yilmaz ve O. Liitfi Akad gibi sinemacilar sinemay1 tiyatro
ile bagli anlatim yapisindan uzaklastirarak sinematografik anlatinin olusmasina katki
saglamgtir. italyan Yeni Gergekgiligin ve Diinya sinemasinda yer etmis akimlarin izinden
giden yapimlar tiretilmeye baslanmistir. Bu dénem Tiirk Sinemasindan ¢ikan bazi filmler
uluslararast anlamda c¢esitli festivallerde gosterilmis, odiller kazanmistir. 1968 yilinda
diinyada yasanan gerilim Tirkiye’de de toplumsal gergek¢i sinemanin dogusunu
saglamistir. Tiirk Sinemasi’nda zaman-imge’nin izi ilk ve en net olarak Yilmaz Giiney
sinemasinda karsimiza ¢ikmaktadir. Yilmaz Giliney, donemin klasik anlati yapisindan
uzaklasan bir anlatim tarziyla politik diisiince iiretmektedir. Yilmaz Giiney ile birlikte
Tiirkiye yapimi bir film ilk defa Cannes Film Festivali’nden Altin Palmiye odiiliinii

kazanmistir. Yilmaz Giiney hem hareket-imge, hem de zaman-imge sinemas igerisinde
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etkin bir sekilde yer alan bir oyuncu, yonetmen ve senaristtir. Ayn1 zamanda Yilmaz
Gliney iirettigi eserler ile Tiirk Sinemasinin yeni bir doneme ge¢mesini saglamistir. Yilmaz
Giiney, Tiirk Sinemasi’nin modernlesmesine ve yeni donem sinema anlayisinin olusmasina

sebep oldugu gerekceleriyle Tiirk Sinemasi agisindan oldukg¢a 6nemli bir yere sahiptir.

1990 yili sonras1 Tiirk Sinemasi modernlesme donemine girmistir. Dervis Zaim,
Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz gibi yonetmenler sinemanin sahip oldugu degeri
yukart tasiyacak Tlretimler gerceklestirmeye devam etmistir. Bu yeni donem
yonetmenlerinden Nuri Bilge Ceylan, Deleuze’iin soziinii ettigi anlamda bir diislince
ireten, hareket-imge sinemasindansa Avrupa’da sanatin izinin arandigi zaman-imge
sinemasina daha yakin goriinen bir isimdir. Filmlerini {iretirken kullandigi anlatimlar,
esinlendigi yonetmenler ve hikayelerini olustururken yararlandigi diisiintirler géz Oniine
alindiginda, Tiirk Sinemasinin sanat ile olan en goriiniir bagi Nuri Bilge Ceylan sinemasi
olusturmaktadir. Bu agidan Nuri Bilge Ceylan’in filmleri, Deleuze’iin sinematografik

perspektifi 1s181inda degerlendirilmis ve bu kavramlar araciligiyla analiz edilmistir.

Buna gore Koza, Kasaba, Mayis Stkintisi ve Uzak filmleri Nuri Bilge Ceylan’in ilk
donem filmleri olarak adlandirilacaktir. Biilent Dikmen’e gore, bu filmler bulut dortlemesi
olarak ge¢cmektedir. Koza kisa filmi ve tasra tigclemesi adin1 alan uzun metraj filmleri Nuri
Bilge Ceylan’in sinematografik belirlenimini olusturdugu, kendi anlati kaliplarini
pekistirdigi filmleridir. Bu filmleri zamanin durumunu sorgulayan, karakterlerin bellekleri
araciligiyla duygulanimlara odaklanan ve hayal-imgeleri filmin anlatiminda basat role
sahip filmlerdir. Bu filmlerde amatdr oyuncularla ¢aligmistir. Bu oyuncularin bircogu da
kendi akrabasidir. ilk donem filmleri, Nuri Bilge Ceylan’in hayatindan izler tasiyan yari
oto-biyografik eserlerdir. Iklimler filmi Nuri Bilge Ceylan icin bir gegis niteligi
tagimaktadir. Adin1 diinyaca bilinir hale getiren bulut dortlemesinin ardindan Nuri Bilge
Ceylan, Iklimler ile bu kez kamera karsisina gegerek kendinden bir seyler katarak
olusturdugu karakterlerden birine kendi hayat vermektedir. U¢ Maymun filmi Nuri Bilge
Ceylan’in profesyonel oyuncularla calismaya basladigi, onceki filmlerine gore daha
yiiksek biitceli bir yapimdir. Bu acidan U¢ Maymun’dan sonraki filmler Nuri Bilge

Ceylan’mn son/ustalik dénem filmleri olarak adlandirilacaktir. Ue Maymun filmi de Nuri
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Bilge Ceylan’in 6nceki filmleri gibi hayal-imgelerin anlatimi1 kuvvetlendirmek adina etkin
bir sekilde kullanildig1 bir yapimdir. Bir Zamanlar Anadolu’da ve Kis Uykusu filmleri de
diger filmleri gibi, Alelade-bir-mekan’lar, saf optik ve sessel isaretler (opsign ve sonsign)
ve zamanin durumunu sorgulayan imgeler filmin anlatisin1 olusturur. Ancak zaman-
imge’nin olusumu hayal-imgeler araciligiyla ger¢eklesmez. Zaman-imge karakterlerin

deneyimledigi tekil zamanlarda aciga cikar.

Sonug¢ olarak Nuri Bilge Ceylan, Deleuze’lin sinema yaklasimlarint olusturdugu
hareket-imge ve zaman-imge kavramlarindan zaman-imge kavramina uygun iretimler
gerceklestirmektedir. Yilmaz Giliney’in politik sinemayla gergeklestirdigi bu doniisiimdi,
Nuri Bilge Ceylan minimalist bir sinema anlayisiyla ger¢eklestirmektedir. Deleuze’e gore
sinemada sanatin izleri, hareket-imge sinemasindansa zaman-imge sinemasinda
aranmalidir. Hareket-imge sinemasi, ticari sinemanin anlati kodlarini tekrarlayan, yeniden
tiretimi hizlandirmak adina ortaya ¢ikan iirlinlerin de tektiplestigi bir sinemay: ifade
etmektedir. Zaman-imge sinemasi ise bizzat imgeler ile yeni ve farkli bir diisiince {ireten
sinemaya karsilik gelmektedir. Bu agidan zaman-imge kavraminin Tiirk Sinemasi’ndaki
izlerine bakildiginda, 1960’11 yillarda toplumsal gercek¢i sinemayla birlikte olugsmaya
basladig1 goriilmektedir. 1980’lerde Yilmaz Giiney’in politik diisiincelerini tirettigi sinema
ile zaman-imge o zamana kadar ki en goriiniir 6rnegini gostermektedir. Gliniimiiz modern
Tirk Sinemasi’nda ise Nuri Bilge Ceylan ile zaman-imge sinemasit varligini

surdirmektedir.
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