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OZET
Sinemay1 imge yaratma olani olarak nitelendiren Gilles Deleuze, iki farkli sinematik imge

oldugunu ifade etmektedir. Sinema tarihinin farkli donemine karsilik gelen bu iki imge
tiirti, hareket-imgesi ve zaman-imgesi olarak kavramsallastiriimaktadir. Hareket-imge ya
da geleneksel gercekei sinema, ikinci Diinya Savasi dncesi film yapma bi¢imidir. Burada
karakterlerin hareketine ve aksiyona odaklanilmaktadir. Hareketin merkeze alindig
hareket-imgesinde zamanin da dolayl bir imgesi sunulmaktadir. Organik olay drgiisiiniin
s06z konusu oldugu bu sinemada, olaylar nedensellik bagi igerisinde birbirine zincirlenir.
Ikinci Diinya Savasi’nda yasananlar geleneksel sinemada bir krize neden olur. Insanin
duyu-motor biitiinliigliniin oldugu sinemanin ¢ékmesiyle zaman-imge ya da modern
sinema olarak nitelendirilen yeni bir film yapma tarzi 6ne ¢ikar. Duyumsal-devinimsel
biitiinliigiin  ¢6kmesiyle saf optik ve sessel durumlar ortaya ¢ikar. Zaman-imge
sinemasinda artik zamanin dogrudan sunumu s6z konusudur. Bu calisma, Omer Kavur
sinemasin1 zaman-imge baglaminda incelemeyi amaglamaktadir. Bu dogrultuda
orneklem olarak segilen ‘Anayurt Oteli’ (1987), ‘Gizli Yiiz’ (1991) ve ‘Akrebin
Yolculugu’ (1997) filmleri “Oykiileme bi¢imi, karakterler, mekanin kullanimi, ses-

goriintii unsurlar1 ve zaman algis1” gibi unsurlara gore ¢ézlimlenmistir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, felsefe, zaman-imge, Gilles Deleuze ve Omer Kavur.



ABSTACT

Gilles Deleuze, who describes cinema as the one that creates images, states that there are
two different cinematic images. These two image types, which correspond to different
periods of cinema history, are conceptualized as movement-image and time-image.
Motion-image, or traditional realistic cinema, is a pre-World War Il form of filmmaking.
Here, the focus is on the movement and action of the characters. An indirect image of
time is also presented in the movement-image, in which movement is centered. In this
cinema where organic plot is in question, events are chained to each other in a causal link.
The events of the Second World War cause a crisis in traditional cinema. With the
collapse of the cinema, where the human sensory-motor integrity is present, a new film-
making style, which is characterized as time-image or modern cinema, comes to the fore.
With the collapse of the sensory-motor integrity, pure optical and sonic states emerge. In
time-image cinema, there is now a direct presentation of time. This study aims to examine
Omer Kavur's cinema in the context of time-image. In this direction, the films 'Anayurt
Oteli’ (1987), ‘Gizli Yuz’ (1991) and ‘Akrebin Yolculugu’ (1997), which were selected as
samples, were analyzed according to elements such as "story style, characters, use of

space, audio-visual elements and time perception™.

Keywords: Cinema, philosophy, time-image, Gilles Deleuze and Omer Kavur.
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GIRIS

Auguste ve Louis Lumiere kardesler, 1895 yilinda ilk film gosterimini
gerceklestirdiklerinde sinemanin  Onemini ve Oziinii kavrayamamuslardir. Gilles
Deleuze’ilin ifade ettigi lizere “bir seyin 0zii asla en baglangi¢ asamasinda belirmez,
ortalarda, gelismesinin akisi icinde, kuvvetleri pekistiginde ortaya c¢ikar” (2014: 13).
Dolayisiyla zaman igerisinde sanatgilar, entelektiieller, bilim insanlari, egitimciler,
filozoflar vb. sinemanin “bir hareket mi yoksa zaman araligi mi, goriintii mii yoksa siire¢
mi, mekdn1 m1 yakalayip aktariyor yoksa zamanmi mi donduruyor?” seklinde sorular
sorarak film sanatinin 6ziinii belirlemeye ¢alismislardir. Bu sorular yalnizca sinemanin
Oziine degil; ayn1 zamanda ontolojik, antropolojik, fenomenolojik ve epistemolojik
Oonemine de yogunlagmaktadir (Elsaesser ve Hagener, 2014: 9-10). Filmlerin 6ziind,
Onemini, nitelik ve niceligini belirleme girisimleri zihin ve sinema arasindaki iliskiyi de

ortaya koymustur.

Sinema felsefesi alaninda ¢alisan ilk kuramcilardan biri, Hugo Miinsterberg’dir.
Miinsterberg, psikolojik ve felsefi boyutuna odaklandig: filmlerin; Kant’in fenomenal
alanla iliskilendirdigi zamansallik, uzamsallik, nedensellik gibi unsurlar1 gercek
yasamdaki sinirlarinin digina ¢ikararak oykiiler anlattigini belirtmektedir (Munsterberg,
1916: 173). Sinema ve insan zihninin ¢alisma prensibi arasinda analoji kuran
Miinsterberg, geriye doniis, yakin ¢ekim, farkli mekanlarin iligkisel kurgusu vb. gibi
sinema tekniklerinin kullanimiyla filmlerin duygu, hayal, hafiza ve dikkat gibi zihinsel
durumlar goriiniir kilabilecegini ifade etmektedir (Elsaesser ve Hagener, 2014: 276).
Daniel Frampton, film-varlik ile insan zihni arasindaki benzesimin kisir bir dongiiyii
andirdigini, Jean Epstein, Antonin Artaud, M. Sergey Eisenstein, Gilles Deleuze gibi
kuramecilarin sinemay1 yeni bir diistinme bigimi olarak nitelendirdiklerini belirtmektedir

(2013: 84).

Jean Epstein, “fotojeni” (photogénie) kavramiyla fotografin 6zelliklerine degil,
fotografile sinematografik imge arasindaki farkliliklara odaklanmaktadir (Deleuze, 2014:
64). Clinkli sinemanin sanat olarak ortaya ¢ikmasi aslinda onun “fotojenik” olmasiyla
ilgilidir. Fotojeni, insan yiizliniin aydinlatilmas1 degil; detay cekim, yavaglatma,
1siklandirma gibi sinema teknikleriyle gercekligin etkisinin artirilmasidir (Gonen, 2008:

32-33). Sinemay1 “lirik-felsefi diistinme” (Frampton, 2013: 88) olarak nitelendiren



Epstein’e gore sinema sanatinin temelini fotojeni kavrami olusturmaktadir. Artaud ise
“diisiinceye dayali ‘saf’ sinemaya ulagmak i¢in (...) felsefi anlamiyla siirsel filmler”’in
diger bir ifadeyle “diislincenin imajlar tarafindan iiretildigi bir sinema”nin yapilmasi
gerektigini belirtmektedir (Frampton, 2013: 90-91). M. Sergey Eisenstein de sinemanin
kurgu ile bagimsiz ve hatta birbiriyle karsitlik olusturan ¢ekimlerin ¢atigmasindan ortaya
¢ikan diisiince oldugunu belirtmektedir (1985a: 40). Buna gore sinema, diisiincelerin
algilanim imajlara doniistiigii bir sanattir (Gonen, 2008: 33). Daha acik bir ifadeyle
montajin yarattig1 duyusal etki sayesinde algi harekete ge¢mekte ve diisiince olusmaktadir

(Frampton, 2013: 92).

Fransiz felsefeci Gilles Deleuze, sinemayi yeni bir diisiinme bigimi olarak
gormekte ve filmlerin felsefenin doniisiimiine olanak sagladigin1 belirtmektedir.
Sinemanin imge yaratma kapasitesine odaklanan Deleuze, hareket-imge ve zaman-imge
olmak iizere iki farkl1 imge kategorisi ortaya koymaktadir Ikinci Diinya Savasi1 dncesinde
tiretilen filmleri hareket-imge sinemasi olarak nitelendirir. Deleuze’e gore hareket-imge,
filmin karakterlerinin eyleminin ve aksiyonun one ¢iktig1, zamanm dolayli olarak
sunuldugu bir imaj1 ifade eder. ikinci Diinya Savasi’ndan sonra zaman algimizda bir
degisiklik olur ve buna bagli olarak da zaman-imge sinemasi ortaya ¢ikar. Zaman-imge
sinemasi, zamanin dolaysiz olarak sunuldugu filmleri ifade etmek i¢in kullanilir

(Deleuze, 2014; 2021).

Bu calisma, Tiirk sinemasimin énemli yonetmenlerinden Omer Kavur sinemasini
Deleuze’iin sinema kuramiyla birlikte degerlendirmeyi amaglamaktadir. Bu amag
dogrultusunda Anayurt Oteli (1987), Gizli Yiiz (1991) ve Akrebin Yolculugu (1997)
filmleri amagsal 6rneklem yontemiyle belirlenmistir. Orneklem olarak belirlenen film,
metin analizi yontemiyle ele alinmistir. Alanyazin incelendiginde, Tiirk sinemasinin
onemli ydnetmelerinden olan Omer Kavur sinemas iizerine pek ¢ok calismanin yapildigi

goriilmektedir. Bu calismalardan bazilar1 su sekilde 6zetlenebilir:

Belgin Akincilar (1987)“Omer Kavur Sinemasi” bashikli yiiksek lisans tez
calismasinda, Omer Kavur sinemasini genel bir perspektiften degerlendirerek
yonetmenin Tiirk sinemasindaki yerini ortaya koymaya ¢alismistir. Bu dogrultuda, ‘Yatik

Emine’, ‘Yusufile Kenan’, ‘Ah Giizel Istanbul’, ‘Kirtk Bir Ask Hikayesi’, ‘Gél’, ‘Kérebe’,



‘Amansiz Yol’, ‘Anayurt Oteli’ filmlerini konular1 ve sdz konusu filmlere yapilan

elestiriler baglaminda degerlendirmistir.

Berna Demir (1989) “Omer Kavur Sinemasinda Ger¢eklik” adl1 yiiksek lisans
tezinde, Omer Kavur'un gerceklik anlayisini ortaya koyabilmek igin filmlerinde
kullandig1 aydinlatma, renk, uzamlar, g¢erceveleme, dekorlar, giysiler, miizik ve Ses
efektleri vb. gibi unsurlar1 George Gerbner’in mesaj sistem analizi ile ele almistir. Demir,
Kavur’un filmlerinde ortaya koydugu gergekliklerin toplumun da gerceklikleri oldugu

sonucuna ulagmustir.

Reyhan Tutumlu (2002) “Anlatibilimi A¢isindan Roman-Sinema Etkilegimi ve Bir
Uygulama: Anayurt Oteli” baslikli tezinde, sinema ve edebiyat iligkisine odaklanarak
Yusuf Atilgan’in ‘Anayurt Oteli’ romanmin Omer Kavur tarafindan ayni isimle sinemaya
uyarlanmasiyla bu iki alanin nasil etkilesime girdigini, yakinlastigini ve doniistiigiinii

ortaya koymaya caligmistir.

Erkut Atalar 2005 yilinda tamamladig1 “Sinema Dili ve Mimari Mekan ” baghigin
tastyan yiiksek lisans tezinde, sinema ve mimari iliskisi ¢er¢evesinde mekanin sinema
dilinin olusturulmasindaki dnemini ortaya koymaya ¢alismustir. Omer Kavur sinemasinda
mekanin, anlami olusturan temel unsurlardan biri oldugu diistincesinden hareket eden

Atalar, ‘Anayurt Oteli’ filminde yonetmenin uzami nasil kullandigini incelemistir.

Halil Konakl1 da (2005) “Tiirk Sinemasinda Postmodern Egilimler” adl yiiksek
lisans tezinde, 1990 sonrasi Tirk sinemasinda yeni arayislari ve yonelimleri ortaya
koymak amaciyla ‘Gizli Yiiz’ (Omer Kavur), ‘C Blok’ (Zeki Demirkubuz), ‘Avci’ (Erden
Kiral), ‘Agir Roman’ (Mustafa Altioklar), ‘Asansér’ (Mustafa Altioklar), ‘Karisik Pizza’
(Umur Turagay), ‘Gece Melek ve Bizim Cocuklar’ (Atif Yilmaz) ve ‘Donersen Islik Cal’
(Orhan Oguz) filmlerini uzam ve zamandaki kopmalar, klise kullanimi, yilizeysellik,

gorsel tuhafliklar vb. dogrultusunda analiz etmistir.

Semih Kumbasaroglu 2010 yilinda tamamladig1r “Belirli Bir Yonetmenin Sosyal
Karakter Analizi” bashikli tezinde, Omer Kavur'un ‘Anayurt Oteli’ filmindeki
karakterleri incelemis ve yonetmenin karakter yaratiminin yalnizlik, yabancilagma gibi
varolugsal temalar1 aktariminda olumlu bir etkiye sahip oldugunu ortaya koymaya

calismustir.



2011 yilinda “Omer Kavur Sinemasinda Birey-Toplum Iliskileri Baglaminda
Yabancilasmanin Temsili” isimli tez caligmasini kaleme alan Okan Toprak, modern
bireyin temel sorunlarindan olan yabancilasma kavrami iizerine odaklanmaktadir.
Toprak, diinyanin ve Tiirkiye’nin gecirdigi sosyal, ekonomik ve politik doniisiimlere
bagl olarak Omer Kavur filmlerinde yabancilagsma kavramimin nasil farklilik gésterdigini

incelemistir.

Giilay Yiiksel (2013) “Elestirel Bir Omer Kavur Filmografyasi Denemesi” adl
tez ¢aligmasinda Omer Kavur’u bagimsiz bir ydnetmen olarak degerlendirmistir. Yiiksel,
kendine 6zgii bir sinemasal iislup olusturan Kavur’un filmografisini hem zaman, uzam,
karakterler, tema gibi sinematografik unsurlar baglaminda ele almis hem de Tiirkiye’nin
icinde bulundugu, sosyal, politik ve ekonomik degisimlerin yonetmenin filmlerini nasil

etkiledigini ortaya koymaya caligmistir.

Zeliha Inci Asal (2019) “Absurdism in Turkish Cinema” isimli yiiksek lisans tez
caligmasinda, Albert Camus’un diisiincelerinden ve tiyatroda absiirdizm akimindan
hareketle Tiirk sinemasinda absiirt kavraminin ortaya ¢ikisini anlamaya calismistir. Bu
baglamda Asal, Omer Kavur'un ‘Anayurt Oteli’ ve Zeki Demirkubuz’un ‘Yazgi’

filmlerinde absiirt diisiincesinin nasil ele alindigini irdelemistir.

Ufuk Cavus da (2019) “Anayurt Oteli ve Yeni Tiirkiye Sinemast Yonetmenlerinin
‘Tasra’ya Yonelimi” adli tezi kapsaminda, tagra-kent iliskisine odaklanmakta ve tasra
filmlerinin odipal bir yonii oldugunu ortaya koymaya ¢alismaktadir. Cavus, “Regresif
Tiirk Sinemas:” kavrami gergevesinde son donem Tiirk sinemasinda one ¢ikan tasra

anlatilarinin 6nciilii olarak nitelendirdigi ‘Anayurt Oteli ni incelemistir.

Hilal Kurt (2019) “Omer Kavur Sinemasimin Edebi Kdékenleri” isimli tez
calismasinda, Omer Kavur’'un edebiyatla kurdugu bagm onun 6zgiin sinema dilini
olusturmasinda nasil etkili oldugunu anlamaya c¢aligmistir. Calismada; edebiyatin,
edebiyatcilarin ve edebi eser uyarlamalarmin Kavur’un yaratict yonetmen olarak

anilmasina 6nemli katkilar sagladig1 sonucuna ulagilmistir.

Hazal Orhan (2019) “Sinemada Riiya Temsilleri ve Omer Kavur Sinemas:
Baglaminda Degerlendirilmesi” basligiyla kaleme aldig1 yiiksek lisans tezinde, sinemada
riiya temsilleri konusuna odaklanmistir. Orhan, sinemada riiyalarin igleyisine iliskin

analizini Omer Kavur filmografisi {izerinden irdelemistir. S6z konusu filmleri bigimsel,



yapisal ve estetik agilardan ¢oziimleyen Orhan, filmlerin izleyicilere bir rilya deneyimi

yasattigini saptamistir.

Hatice Bingdl 2019 yilinda tamamladigi “Omer Kavur Filmleri Uzerinden
Mekan, Bellek, Toplum Iliskilerine Bakmak” isimli yiiksek lisans tez ¢alismasinda, Kavur
filmlerinin ortak temalarint olusturan yalnizlik, yabancilasma, kagis, arayis vb. gibi
kavramlarin mekanlarla ile iliskili oldugu diisiincesinden hareket etmektedir. Bing6l
caligmasinin sonucunda, Omer Kavur’un alisilagelmis mekan algilarini yiktigini, hafiza

ve toplum mefthumlari iizerinden yeni bakis acilari sundugunu ortaya koymaktadir.

Ertugrul Akgiin’iin (2020) “Sinema ve Zaman: Omer Kavur Sinemas:” adl
doktora tezi, sinemanin zamani sekillendiren bir sanat oldugu diisiincesine
dayanmaktadir. Akgiin tezinde; sinematik zaman, zaman ve sinema iligkisi, imge ve
zaman iligkisi gibi konulara odaklanmakta ve bu hususlarm Omer Kavur sinemasinda
nasil tezahiir ettigini incelemektedir. Calismanin sonucunda Kavur’un ilk donem
filmlerinde -Yatik Emine, Yusuf ile Kenan, Ah Giizel istanbul, Kirik Bir Ask Hikayesi,
Gol, Korebe- izleyiciye zamanin dolayli bir imgesi sunulurken; ikinci donem filmlerinde
-Anayurt Oteli, Gece Yolculugu, Gizli Yiiz, Akrebin Yolculugu, Melekler Evi,

Karsilagsma- zamanin dogrudan verildigi sonucuna ulagilmistir.

Eda Cekemci (2021) “Yeni Tiirk Sinemasinda Bunalim ve Intihar”’ bashikl yiiksek
lisans tezinde, Emile Durkheim’in intihar teorisinden faydalanarak Omer Kavur’un
‘Anayurt Oteli’, Yavuz Turgul’un ‘Eskiya’, Tayfun Pirselimoglu’nun ‘Pus’, Pelin
Esmer’in ‘Ise Yarar Bir Sey’ ve Nuri Bilge Ceylan’in ‘Ahlat Agaci’ filmlerini bunalim ve

intthar sdylemine gore betimsel ¢oziimleme yontemi ile degerlendirmistir.

Siikran Kuyucak Esen (2015) 2002 yilinda kaleme aldign “Omer Kavur
Sinemamizda Bir Auteur” isimli kitabinda, Kavur’un biitiin filmlerini auteur kurami
baglaminda ele almistir. Filmlerin ¢6zlimlemesinde mekan, kisi, zaman ve tema
unsurlarini degerlendiren Esen, her ¢dziimlemeden sonra yonetmenle yaptig1 gériigmelere

yer vermistir.

Hakan Savas 2002 yilinda kaleme aldig1 “Felsefe Elestiri ve Omer Kavur 'un
‘Karsilasma’ Adl Filminin Felsefi Elestirisi” baglikli makalesinde, ‘Karsilagma’ filmini
felsefi elestiri yontemiyle ele almistir. Cozlimleme sonucunda, filmin insana ve insana ait

degerlere iligkin iletiler icerdigi saptanmustir.



Halim Esen (2006) “Gece Yolculugu Filminde Iletisimsizlik ve Yalmzhik” isimli
metninde, Omer Kavur’un ‘Gece Yolculugu’ filminde iletisimsizlik ve bireyin yalmzlig
meselesini “karakterler, cansiz nesneler, tema, alt metin, zaman ve mekan” baglaminda
degerlendirmistir. Esen analizinde, filmin yalnizlik ve iletisimsizligi basarili bir sekilde

aktardig1 sonucuna ulagmaistir.

Canan Uluyagci (2007) “Simge Kavrami ve Bir Film Céziimlemesi: Karsilasma”™
baslikli makalesinde Omer Kavur’un Karsilasma filmini gdstergebilimsel yaklasim
dogrultusunda Pierce’lin gosterge anlayisi icerisinde bulunan “simge” kavramina gore
¢Oziimlemistir. Calismada Kavur’un filmlerinde anlami olusturan 6nemli bir unsur olan
simgesel anlatimin hem goriintiisel hem de sozel gostergeler araciligiyla olusturuldugu

sonucuna ulagilmistir.

Ugur Baloglu (2018) “Omer Kavur'un Zaman Kavramina Yaklasiminin Hikaye
Akasina Etkisi: Akrebin Yolculugu ™ baslikli makalesinde, ‘Akrebin Yolculugu’ filminde
zamanm nasil kullamldigimi ortaya koymak i¢in Oykii analizi yOnteminden
faydalanmistir. Calismada filmin zamani, cagdas anlat1 kalib1 i¢inde insa ettigi sonucuna

ulasilmustir.

Esma Gokmen 2018 yilinda kaleme aldigi “Auteur Kurami ve Bir Auteur
Yénetmen Olarak Omer Kavur” isimli makalesinde, Andrew Sarris’in auteur yaklasimi
baglaminda ‘Gece Yolculugu’ ve ‘Akrebin Yolculugu’ filmlerini ¢oziimlemistir.
Coziimlemede “teknik ustalik”, “kisisel tarz” ve “i¢sel anlam” unsurlarin1 degerlendiren

Gokmen, Kavur’un yaratict yonetmen olarak nitelendirilebilecegi sonucuna ulagmistir.

Nigar Posteki (2019) “Sinema Yoluyla Olusturulan Diinyalar: Yok-Yer,
Heterotopya ve Omer Kavur Sinemas:” baslikli makalesinde, Omer Kavur’'un ‘Gece
Yolculugu’, ‘Anayurt Oteli’ ve ‘Akrebin Yolculugu’ filmlerini Michel Foucault’un
“heterotopya” (Otekilik mekani) kavrami ile degerlendirmistir. Posteki, Kavur’un sz
konusu filmlerinde hem gercek hem de kurgusal uzam ve karakterleri bir araya getirdigi

sonucuna varmistir.

Gokhan Eken (2021) “Iletisimsizlik, Kimlik ve Degisim: Mehmet Yilmaz in ‘Ben
ve Neb’ adli Video Calismasinin Omer Kavur'un ‘Gece Yolculugu” Filmi Uzerinden

Okunmast” baghigini tagiyan calismasinda hem ‘Ben ve Neb’ isimli video ¢aligmasinin



hem de ‘Gece Yolculugu’ filminin yalnizlik, kimlik arayisi, benlik, varolus gibi temalari

ele aldig1 sonucuna varmistir.

Mustafa Kemal Sancar (2023) “Omer Kavur'un Erken Dénem Filmleri:
Varolus¢u Arayislarin Sinemast” baghikli calismasinda, Kavur filmografisinden ‘Yartik
Emine’, ‘Yusufile Kenan’ ve ‘Kirtk Bir Ask Hikayesi’ filmlerini auteur elestiri ve felsefi
film elestirisi yontemleriyle c¢oziimlemistir. Coziimleme sonucunda, filmlerde
yabancilagsma, varolus, olim vb. gibi varoluscu felsefenin temel problemleri olan

kavramlarin hikayeleme araciligiyla islendigi saptanmustir.

Literatiiriin 6zetinden de anlasilacagi iizere Omer Kavur sinemasi iizerine birgok
calisma yapilmistir. Yapilan ¢aligmalara bakildiginda 6zellikle sinema-roman etkilesimi
baglaminda Omer Kavur’un edebiyattan yapti1 uyarlamalara odaklanilmistir. Kavur’u
auteur olarak degerlendiren ¢alismalarin yani sira, filmlerindeki zaman algisi, mekanin
kullanimi, ritya methumu konularini ele alan ¢alismalar da s6z konusudur. Bunlarla
birlikte yonetmenin filmlerinin igerdigi yalnizlik, yabancilasma, iletisimsizlik, intihar,
bunalim vb. gibi temalar1 degerlendiren c¢aligmalar bulunmaktadir. Bu ¢alismada ise
Omer Kavur sinemasmin zaman-imge sinemasi kapsaminda degerlendirilip
degerlendirilemeyecegi ortaya konulmaya calisilmaktadir. Calismada 6rneklem olarak
belirlenen Anayurt Oteli, Gizli Yiiz ve Akrebin yolculugu filmleri “6ykiileme bi¢imi, duyu
motor baglantilarinin bozulmasi, kopuk nedensellik bagi, mekéanin kullanimi, karakterler”

gibi zaman-imge sinemasinda 6ne ¢ikan unsurlara gore degerlendirilmistir.



BIRINCI BOLUM
GILLES DELEUZE’DE SINEMA VE FELSEFE

1.1. Diisiincenin U¢ Formu: Felsefe, Bilim ve Sanat

Felsefe, insanin “bilme istenci” dogrultusunda bir yandan hakikati ararken diger
yandan da kendi kendisini tanimlamak i¢in ¢abalamistir. Baslangicindan beri “kdken”,
“arayis”, “doniis” ya da “diisiincenin diistincesi” (Ilgaz, 1993: 7-8) gibi ¢esitli bigimlerde
tanimlanan felsefe nosyonu, filozoflarin icinde yasadigi donemsel kosullara gore
sekillenmistir. Varlik ve 6zdeslik ilkesi ekseninde kurulan geleneksel ve modern felsefe
kavrayisi, tozsellik, evrensellik, biitiinsellik, olanak gibi kavramlari merkezine alirken;
farklilik, olus, tekillik ve virtiiellik kavramlarmi yadsimaktadir. Ozellikle Platon,
Descartes ve Hegel’in diisiince sistemlerinde goriilebilen bu askinsal felsefe
anlayislarinda her sey, 6zsel yapilarina gore tanimlanan kapali bir sistem igerisinde
asagidan yukariya dogru hiyerarsik, kat1 ve asimetrik bir iligki igerisindedir (Kiigiikalp,
2009: 133; Smith ve Protevi, 2016: 1). Hemen her seyin yasa koyucu (rasyonel
devlet/klasik felsefe) ya da Ozne (modern felsefe) etrafinda dondiigii diisiince
anlayislariin (Deleuze ve Guattari, 2005: 376) hakikat istenci, Nietzsche’nin ifade ettigi
lizere bilgiyi yasamin karsisina konumlandirmakta, yasami da rasyonel bilginin dar
sinirlar igerisine sikistirmaktadir (Bogue, 2013: 39). Gilles Deleuze, ‘Felsefe Nedir?’
sorusuyla diistinceyi hapsoldugu bu sikigik alandan ¢ikaran ve onu olusturan geleneksel
mekanizmalar1 -imgeler- sorgulayan bir filozoftur. Deleuze yasamin karsiti olarak
konumlandirilan diisiincenin yerine, yasami olumlayan diisiinceyi koyar. Yasam
diisiinmenin etkin giicii, diisiince ise hayatin olumlayici kuvveti olur. Ikisi ayn1 yone
dogru birbirini ¢ekistirerek ve sinirlarin1 asarak beraber ilerlerler. Bu birliktelikte
diistinmek, “kesfetmek, farkli yasam imkanlarin1 yaratma”y1 ifade eder (Deleuze, 2016a:
127). Deleuze i¢in diisiinmek, bir ¢esit deney yapma, sorunsallastirma ve farkl bir sey
olma meselesidir (Marks 1998 : 1). Diisiinceyi bir temsil sistemi olarak gérmek yerine
farkli alanlarla iliski kuran yaratic1 bir edim olarak goriir ve “hem her seyin saf formlarin
birer taklidi oldugunu tahayyiil eden Platoncu askinligin ‘zehirli hediyesi’nden hem de
bu hediye ve zehrin ‘agkinsal’, ‘diyalektik’ ve ‘sembolik’ mantikta biiriinebilecegi farkli

kiliklardan kurtarmayi1 dener” (Rajchman, 2013: 58). Dolayisiyla “dogmatik diislince



imgesi”!

olarak nitelendirdigi eski diisiinme bi¢iminin yerine, yeni kavramlarla yeni
yasam bigimlerini acan ve diinyay: farkli sekilde tasavvur eden yeni bir diislince imgesi
sunar (May, 2005: 73).

Deleuze’lin diislinceye yaklasimi katmanlagsmamis bir malzemeye katmanlarin
arasinda bir yerde, bosluklarda ulasmaktir (Baljkovac, 2013: 1) ve bu dogrultuda
felsefeye yonelik yeni ve koktenci bir yaklagim sergiler. Bu yaklagimini magnum opusu
olarak bilinen ‘Fark ve Tekrar’ (Différence et répétition-1968) basta olmak {lizere
‘Nietzsche ve Felsefe’ (Nietzsche et la philosophie-1962), ‘Proust ve Géstergeler’ (Proust
et les signes-1964) gibi eserlerinde dile getirmekle beraber 6zellikle yakin arkadasi Félix
Guattari ile birlikte kaleme aldiklar1 ‘Felsefe Nedir?’ (Qu’est-ce que la Philosophie?-
1991) isimli metinde daha detayli bir bi¢imde agiklarlar. Deleuze’e gore “herhangi bir
sey Ustiine diisiinmek™ seklindeki s1§ felsefe tanimlamalar1 sadece onun i¢ini bosaltmaya
yaramaktadir (Deleuze, 2003: 18-19). Ciinkii herhangi bir sey lizerine diisiinmek igin
felsefeye gereksinim duyulmadigi gibi felsefenin diislince sanati olarak goriilmesi de
aslinda her seyinin elinden alinmasina sebep olur. O halde felsefe ne temasa ne diisiiniim
ne de iletisimdir (Deleuze ve Guattari, 1993: 15). Daha ziyade yasam ile diislincenin
kesistigi alanlarda “hayat1 farkli diisiinme giiglerine agmaktir” (Colebrook, 2013: 21).
Diger bir ifadeyle diisiinmek, baglantilarla ilgilidir ve bu nedenle “felsefeyi baglamanin”
ya da “felsefeye baglanmanin” yollarin1 bulmak gerekmektedir (Rajchman, 2013: 9-10).
Diislinceye baglanan ve onun {i¢ biiylik formunu olusturan bu yollar felsefe, bilim ve
sanattir. Deleuze, bu diistinme bi¢imlerinin “biresim ve 6zdesim olmaksizin kesis[ip], i¢
ice gir[digini]” belirtmektedir (Deleuze ve Guattari, 1993: 176-177). Yasam1 doniistiiren
bu diistince kipleri arasinda hiyerarsik bir yap1 s6z konusu olmamakla birlikte, her biri
digerlerini asimile edip kendi i¢inde de eritmez. Aralarindaki iliski daha ziyade “uyumsuz
ve mesafeli” (Colebrook, 2013: 43) ama ayn1 zamanda “paylagimci ve tamamlayicidir”
(Stinter, 2014: 30). Bu nedenle felsefe, bilim ya da sanattan farkli degildir ve bagimsiz
yiiriitiilemez (Deleuze, 2000: 110). Deleuze’iin belirttigi tizere ii¢ diistinme giicli her daim

karsilikl1 rezonans iliskisi i¢indedir (Smith, 2013: 9).

! Deleuze "dogmatik" imgeyi bir dizi 6n varsayim veya felsefe Oncesi varsaymmlar olarak
nitelendirmektedir. Bu 6n varsayimlar1 6znel ve nesnel olarak tanimlayarak neyin dogru ya da var
oldugundan ¢ok "diigiince"nin anlami ile ne 6l¢iide iliskili olduklari dogrultusunda ele almaktadir (Conway,
2010: 155). Buna gore dogmatik diigiince imgesi, “sagduyuya veya uzlagima dayali kabul gormiis bir
diistinme biciminin var oldugunu veya iletisim ve konsensiis aracilifiyla bir tiir sagduyuyu hedeflememiz
gerektigini varsayma egilimi” (Colebrook, 2013: 21) olarak goriilmektedir.



Felsefe, bilim ve sanati1 ifade eden temel sey, insanin yasamla karsilagsmasi veya
kaos?la giristigi miicadele sonucunda ona bir parca diizen getirmek ve bir diizlem
cekmektir (Goodchild, 1993: 8). Felsefe, yaratmak, hayatin yiikiinii hafifletmek, yeni
yasam imkanlarimi icat etmektir (Deleuze, 2016b: 27-28). Bu dogrultuda felsefe, tutarli
kavramlar1 sonsuza tasiyacak bir igkinlik diizlemi c¢izer. Felsefe oncesini ifade eden
ickinlik diizlemi, felsefenin iizerinde kavramlar yarattig1 zemini kurar. ickinlik diizlemi
catmak ve kavram yaratmak iki kanat gibidir, biri olmazsa digeri islevsiz kalir. Bunun
icin ikisi birden gereklidir. Nitekim felsefe yalnizca kavram yaratmak degil, ayni
zamanda diizlemin catilmasidir (Deleuze ve Guattari, 1993: 44, 45, 176). Bilim, “bir
degiskenin degerleri arasindaki iliskiyi bir fonksiyona baglayarak kaosa karsi bir
gonderim diizlemi ¢ekerek bir manada onun hizin1 yavaslatir” (Siinter, 2014: 30) ve
bdylece nesnelerle ilgili gozlemlenen seyleri tutarli kilar. Sanat ise yeni duygulanimlar
yaratmak i¢in bir kompozisyon diizlemi ¢izer. Diisiincenin bu ii¢ biiylik formu da 6zgiin
ve dogrudandir. Diistinmek, felsefenin kavramlartyla, bilimin fonksiyonlariyla, sanatin
duygulanimlariyla diistinmesi ya da is gérmesidir (Deleuze ve Guattari, 1993: 176-177).
Deleuze ve Guattari, ‘Felsefe Nedir?’ baslikli eserlerinde hem Anglo-Amerikan hem de
Avrupa Kita Felsefesi ana akimlarinin yaklagimlarindan oldukga farkli bir felsefe kavrami
yaratirlar (Goodchild, 1993: 6). Buna gore felsefe, asamali olarak once ‘“kavramlar
olusturma, icat etme, liretme sanat1”, sonra “kavramlar yaratmay1 iceren bir disiplin” en
sonunda ve daha kesin bir sekilde ‘“saf kavramlar yoluyla bilgi” olarak tanimlanir
(Deleuze ve Guattari, 1993: 12). Bu dogrultuda felsefe, diisiince tarihi agisindan ‘dogru’
olup olmadigina gore degil; yeni kavramlarin yaratilmasina yol agan bir gegmis anlayisi
iiretmede yararli olup olmadigina gore degerlendirilir. Deleuze ve Guattari, olusturduklari
felsefe mefhumunu “kavramlar, ickinlik diizlemi, kavramsal kisilikler ve
bolge/geofelsefe” seklindeki dort bilesenle tanimlarlar (Goodchild, 1993: 6). Bu
bilesenlerden ilki olan kavramlar, hali hazirda var olan, tamamlanmis veya verili seyler
degildir. Kavramlar, bir diislince akisindan ¢ekilip alinan tekillikler sistemidir (Deleuze,
2007: 16-17). Kavram dostu olarak filozoflar, onlar1 kesfetmeli, iiretmeli ve en 6nemlisi

de yaratmalidir. Yaratilan biitiin kavramlar tipki “t6z”lin Aristoteles’in, “cogito”nun

2 Kaosun iginden ortamlar ve ritimler dogar. Ortam, biitiinliik veya birlik degildir. Birbirleriyle iletisim
halinde olan ortamlar, kaosa agiktir. Bu nedenle kaos onlari iglerine dalmakla veya yok etmekle tehdit eder.
Ancak ortamlar kaosu caydirmak igin ritmi kullanirlar. Ritim-kaos veya kaosmos, gerek kaosta gerekse
ritimde bulunandir (Baker, 2014: 382-384).
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Descartes’1n, “kosul”un Kant’in “gii¢”tin Schelling’in ve “siire”nin Bergson’un imzasini
tasidig1 gibi yaraticilarinin imzasimi tasimalidir (Deleuze ve Guattari, 1993: 14-16).
Felsefe, kavram yaratmaya devam ettigi siirece yaratici ve hatta devrimci bir edim olarak
goriliir. Fakat tek sart, yaratilan kavramlarin gerekliligi, ozgiinligli ve gercek
problemlere karsilik gelmesidir. Ciinkii yalnizca kavramlar, diisiincenin siradan bir gortis,
doxa veyahut tartisma olmasini 6nleyebilir (Deleuze, 2013: 146-147).

Bir tiir konstriiktivizm olarak nitelendirilen felsefenin bir yan1 kavramlar yaratmak
iken; diger yanin1 bir diizlem ¢izmek olusturur (Deleuze ve Guattari, 1993: 39). Baska bir
ifadeyle kavramlar yaratarak hayatin pratik bilgisine ulasan felsefe, diisiinceyi bir
“ickinlik diizlemi” iizerine yerlestirmelidir (Goodchild, 1993: vi). I¢kinlik diizlemi,
diisiiniilebilen bir kavram degil, daha ¢ok diisiincenin imgesidir; diisiincenin,
diisiinmenin, diisiinceden yararlanmanin, diisiincede yon bulmanin ne anlama geldiginin
kendisine verdigi bir imgedir (Conway, 2010: 155). Deleuze ve Guattari kavramlar ile

ickinlik diizlemi iliskisini su sekilde agiklarlar:

Kavramlar takimadalar ya da kemik yapisidir, kafatasindan ¢ok bir bel kemigidir, oysaki diizlem
bu tek basinaliklar1 dolasan bir nefestir. Kavramlar, egri biigrii par¢alanmis, mutlak yiizeyler ya
da oylumlardir, oysaki diizlem, sekilsiz, yiizeyi de oylumlu da olmayan ama her zaman
pargalanabilir olan, mutlak sinirsizdir. Kavramlar olaylardir ama diizlem olaylarin ufku, 6zbedz
kavramsal olaylarin yedegi ya da deposudur (Deleuze ve Guattari, 1993: 40).

Felsefenin bilesenlerinden bir digeri olan kavramsal kisilik, ickinlik diizleminin
cekilmesini harekete geciren ve kavramlarin iiretilmesinde devreye girendir. Bu nedenle
bir kavramsal kisilik, kesinlikle filozofun temsilcisi degil; bizatihi yasayan ve diretendir.
Platon’un Sokrates’i ya da Nietzsche’nin Deccal’i gibi bir kavramsal kisilik de filozof
icin gecerli olan bir felsefenin 6znesi ya da haline-gelisini® ifade eder. Felsefi sozcelemde
bir sey, kavramsal bir kisilik araciligiyla gerceklestirildigi i¢in kavramsal kisilikler
sOzcelemin gergek tasiyicilari olarak goriiliir (Deleuze ve Guattari, 1993: 60-63).

Deleuze ve Guattari, felsefenin diger bileseni olarak nitelendirdikleri geofelsefeyi
aciklarken diisiinmenin 6zne ve nesne arasindaki iliskiden ziyade, toprak ile yurtlulugun
iligkisi i¢inde gerceklestigini belirtmektedirler. Bu iliskiyi aciklarken Yunanistan’da

felsefenin ortaya ¢ikisini 6rnek gosterirler. Ciinkii o donem, Yunanistan’da diger yerlerde

% Burada haline-gelmek olmak ile ayni anlam ifade etmemektedir. Deleuze ve Guattari, haline-gelmek’i
agiklarken Platon ve Sokrates drnegini verir. Platon, “Sokrates’i filozof haline-getirirken, kendisi de ayni
zamanda Sokrates haline-gelir” (Deleuze ve Guattari, 1993: 63).
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olmayan ve felsefenin ii¢ kosulu olarak nitelendirilen “igkinlik, dostluk ve goriis” s6z
konusudur. Bu ii¢ niteligin bir araya gelmesiyle ortaya cikan felsefe, aslinda bir
geofelsefedir ve cografya yalnizca fiziksel degil, ayn1 zamanda zihinseldir. Felsefenin
Yunanistan’da ortaya ¢ikmasi da zorunluluk degil; imkanlarin neticesidir. Deleuze ve
Guattari felsefenin “bir kokenden ¢ok bir ortamin, bir tarihten ¢ok bir haline-gelisin, bir
vakaniivisgilikten c¢ok bir cografyanin, bir dogadan ¢ok bir bagigslamanin sonucu”
oldugunu belirtmektedirler. Dolayisiyla kavram yaratma edimi olarak nitelendirilen
felsefe, ancak kavram iizerinde yeniden yeryurt edinir ki kavram da bir nesneyi degil,
yurtlulugu ifade eder (Deleuze ve Guattari, 1993: 80-92).

Gilles Deleuze ve Félix Guattari, felsefenin kavramlarma karsilik bilimin
fonksiyonlarla diisiindiigiinii, fonksiyonlarin unsurlarinin ise fonktifler oldugunu
belirtmektedirler. Buna gore bilimsel bir sey kavramlar ile degil; fonksiyonlar ya da
onermeler vasitasiyla belirlenmektedir. Bilim ve felsefe cesitli acilardan kesigmekle
birlikte aralarinda birtakim farkliliklar bulunmaktadir. Bu farkliliklardan ilki, bilim ile
felsefenin kaosa kars1 takindigi tavirda aciga ¢ikmaktadir. Felsefe kaosa yaklagirken
ickinlik diizlemiyle, bilim ise gonderim diizlemiyle is gormektedir. Diger farklilik,
dogrudan kavramlar ve fonksiyonlara iliskindir. Ciinkii felsefe, kavramlar vasitasiyla
durmaksizin seylerin durumunda tutarli bir olay ¢ikarmaya calisirken, bilim ise s6z
konusu seylerin durumunda hig ara vermeden olay1 giincellestirmektedir. Nitekim felsefe
ve bilim, “ayrilabilemez degisimler, bagimsiz degiskenler; bir igkinlik diizlemi
tizerindeki olaylar, bir gonderim sistemi i¢indeki sey durumlar1” seklindeki iki karakter
altinda farklilik gostermektedir. Boylelikle kavramlar ve fonksiyonlar, tabi bir sekilde
farklilasan “iki ¢okluluk veya degisiklik tipi gibi” ortaya cikarlar. Baska bir farklilik da
felsefenin kavramsal kisiligi ile bilimin kismi gozlemcisi agisindan séz konusudur.
Felsefenin kavramsal kisiligi bizzat yasanmiglhigin imtiyazina sahipken; bilimin
gozlemcisi yalnizca degiskenlerin durumlarini isaretleyen basit bir simge olarak goriiliir
(Deleuze ve Guattari, 1993: 107-121).

Diisinmenin {i¢ biiyiik formundan biri olan sanat ise bir ¢esit felsefe-olmayan
olarak nitelendirilmekte ve duygulanimlar ile is gérmektedir. Deleuze ve Guattari, sanat
yapitinin bir “duyumlar kitlesi” yani “algilam ve duygulamlarin bir bilesimi” oldugunu
belirtmektedirler. Sanatg1 da insanlara verdigi algilamlarla duygulamlarin gostericisi,

mucidi ve yaraticisidir (1993: 146-157). Kaosa karst kompozisyon diizlemi ¢izen sanat,
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Damian Sutton’un ifadesine gore felsefenin ¢gikmaza girdigi durumlarda kavramlari yeni
ve farkli bir bigimde sunarak felsefenin yeni bir bakis agis1 kazanmasini saglamaktadir
(2014: 86).

Deleuze ve Guattari diisiincenin ii¢ kipini su sekilde ozetlemektedir: “Felsefenin
ickinlik diizlemi, sanatin kompozisyon diizlemi, bilimin gonderim ya da esgiidiim
diizlemi; kavramin formu, duyumun giicii, bilginin islevi; kavramlar ve kavramsal
kisilikler, duyumlar ve estetik figiirler, fonksiyonlar ve kismi gézlemciler”dir. Bu ii¢ gii¢
kaosa karsi cizilen tli¢ diizlem -felsefe/igkinlik, bilim/génderim ve sanat/kompozisyon
diizlemi- ile iligkilidir ve s6z konusu diizlemler, kaosu keserek iiretilen gergeklikler olan
kaoidlerdir. Ugiiniin birlesme noktas ise beyindir (Deleuze ve Guattari, 1993: 179-193).

1.2. Imge Yaratma Alami Olarak Sinema

Gilles Deleuze, sanatin maddesel derinlik ile yansitma yiizeyi sagladig: felsefi
yapiyl, sinema felsefesi iizerine yazdig1 ‘Sinema I: Hareket-imge (Cinéma I: L’image-
mouvement-1983) ve Sinema Il: Zaman-imge (Cinéma II: L ’imagetemps-1985) baslikli
iki ciltlik kitabinda derinlestirir. Deleuze, bu eserlerde sinemay1 basit bir dykii anlatma
aract veyahut enformasyon saglama bi¢imi olarak gérmez (Colebrook, 2013: 44). Film,
“imgeleri ve gorsel imgelerin zincirlemelerini kesfeden bir sanattir (Ranciere, 2016: 120)
ve sOz konusu kitaplar da Deleuze’lin sinemadan siizdiigii imge kavramlar1 olarak
diisiintilebilir (Bellour, 2021: 27). Bu diisiinceden ¢ikarilan sonuca goére sinematografik
diisiince bi¢imi, diislinmenin imkanlarin1 degistirmistir. Artik, insanin dniinde yeni bir
felsefe yapma olanagi bulunmaktadir. Ancak bu, filmlerin felsefeye uygulanmasi degil;
filmlerin yaratiminin  felsefeye doniistiiriilmesi  seklinde gercgeklestirilmektedir
(Colebrook, 2013: 45). Bu durumda sinemay1 tamamen felsefi bir bigimde ele almak,
aslinda onun diisiinme kapasitesinin farkina varmaktir ki bu imgeyi ikincil konumundan
kurtarmaya olanak saglayabilir (Frampton, 2013: 25-26).

Raymond Bellour, (2021: 27) sinema ve felsefe arasinda iki hareketin bu kitaplarda
veya Deleuze’lin sinema teorisinde agik bir sekilde ortaya ¢iktigini belirtmektedir. S6z
konusu hareketlerden ilki, ondokuzuncu yiizyilin sonlarinda psikolojide imgeleri bilince,
hareketi ise mekana yerlestirmeye dayanan bir kriz*in yasanmasi (Uslu, 2014: 360) ve

diinyanin imgeler diinyas1 olarak yeniden dogusunu belirleyen sinemanin icat edilmesidir.

4 Buna gore imgeler, niteliksel olarak yalmzca bilingte bulunabilir ve bu nedenle mekinda yer
kaplayamazdi. Mekanda ise sadece niceliksel olma niteliklerine sahip olan ve uzamda yer kaplayan hareket
bulunabilirdi (Uslu, 2014: 360).
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Ikinci hareket ise geleneksel ve modern sinema olarak adlandirilan iki imge bigimini
birbirine baglayarak felsefeyle iligskilendirmektir (Bellour, 2021: 27). O halde bu iki
gelisme hem felsefenin hem de bir sanat dali olan sinemanin temel unsurlarindan olan
imgeyi doniistiirmiistiir. Andre Bazin bu doniisiimii resim, fotograf ve sinemanin gegeklik
ile olan iligkisi lizerinden ele alir. Resim sanatinin gercekligi temsil etme ve dis diinyanin
ruhsal olarak tekrar edilmesi seklinde iki yonelimi s6z konusudur. Resim benzerligin
yaratilmasidir; oysa fotograf, goriintiilenen nesnenin yerine gecebilmektedir ki bu onun
gerceklige gobekten bagl oldugunu gosterir (Bazin, 2011: 15-21). Fotografin yarattigi bu
ruhsal etki, resim sanatini1 geride biraksa da imgenin film ile birlikte hareket kazanmasi
bu durumu bambagka bir yone cevirir. Anne Sauvagnargues bu degisimi veya fotograf
imgesi ile sinema imgesi arasindaki farki, ‘modiilasyon’® kavramindan hareketle agiklar.
Buna gore film, hareketsiz kesitin statik dengesinin yerine hareketli bir kesit veya bir
degisim koymaktadir ki s6z konusu degisim, siirekli ve zamansal bir bi¢cim liretmeye
devam eder. Diger bir ifadeyle fotograf imgesinin durgun bi¢iminden sinemayla birlikte
bicimin yogun kavranisina geg¢is s6z konusudur (2010: 84). Bu dogrultuda fotograf,
gercekligin temsilini sunmaya dair gii¢lii bir ugras iken hareketli imge gergekligin bizatihi
kendisinin sunumudur. Diger yandan resim imgesi, ge¢mis, simdi ve gelecegi ayri ayri
verebilse de bu ticlinii birlikte veremez. Fakat filmin s6z konusu bu {i¢ durumu tek bir
sinematografik imgede verebilme olanagma bulunmaktadir. Nitekim sinema, biitiin
sanatlar1 kendine katarak onlarin potansiyellerini tek bir imgede birlestirir. Boylelikle
Bergson’un ilk yillarda bir yanilsama olarak nitelendirdigi sinema, ¢ok kisa siirede
evrimini tamamlar ve imgeye hareket kazandirarak yepyeni bir boyuta ulasir. Buna gore
sinematografik imge, hareketlilige ruhsal ve zamansal siiregleri ekleyerek bu boyuta
gelmektedir (Siitcii, 2021: 169-170).

Kavramlar ile imgeleri birlestiren Deleuze’e gore diisiincenin saf durumlari olarak
nitelendirilen sinematografik imge, yeni diisiinme bigimlerinin ortaya cikabilmesine
imkan saglar (Ipek, 2017: 284). S6z konusu yeni diisiinme bigimi imgelerle diisiinmeyi
ifade etmektedir. Bu baglamda Daniel Frampton, (2013: 26) “felsefe imgelerle nasil

diisiiniir?”, “kavramsal olmayan bu diisiinmeyi felsefe icin nasil kullanabiliriz” vb.

® Modiilasyonda “higbir zaman kaliptan ¢ikarma igin duraklama yoktur, ¢linkii enerji kaynaginin dolasimu,
stirekli bir kaliptan ¢ikarmaya denktir; bir modiilatér devamli, zamansal bir kaliptir... Kaliba dokmek kesin
bir sekilde modiile etmektir, modiile etmek devamli ve daima degisen bir bigimde kaliba dokmektir”
(Deleuze, 2020: 115).
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seklindeki sorulariyla filmi bir diisiinme tarz1 olarak kavramsallastirmakta ve boylelikle
sinematografik imgenin énemine dikkat ¢ekmektedir. Deleuze’e gore sinema, bir ¢esit
imgedir, imgenin yaratilmasidir. Bu dogrultuda farkli estetik imge cesitleri, bilimsel
fonksiyon tiirleri ve felsefi kavram tiirleri arasinda genel olarak hiyerarsik olmayan fakat
ayn1 zamanda karsilikli bir miibadele s6z konusudur. Sinema ile felsefe iliskisi esasen
imge ile kavram iligkisini ifade etmektedir. Ancak bizatihi kavramin i¢inde imge ile bir
iliski, imgenin iginde ise kavram ile bir iliski s6z konusudur. Bu dogrultuda sinema her
daim diisiinmenin ya da diisiinme mekanizmalarinin imgesini kurmak ister (2013: 72).
Sinema, bizatihi imgeler ve gostergeler iiretme pratigidir. Burada ozellikle dikkat
¢ekilmesi gereken nokta, sinemanin ne dilbilim, gostergebilim, psikanaliz vb. uygulamali
disiplinler ile ne de diisiinsel disiplinlerle kavranamayacagidir (Deleuze, 1989: 280).
Elsaesser ve Hagener, (2014: 286-287) sinemanin bir gergeklik ve diisiinme bigimi
oldugunu ifade etmektedirler. Bu nedenle film, biiyiik yonetmenleri biiyiik filozoflara
dondistiiren bir diigiinme tarzidir.

1.2.1. Henri Bergson’un Hareket Uzerine Tezleri

Henri Bergson, (2015) ‘Madde ve Bellek’ (Matiére et mémoire-1896) isimli
caligmasinda tin ve maddenin ger¢ekligini ve birbirleriyle olan iligkisini bellek iizerinden
aciklamaktadir. Bergson, virtiielligi ve gizil bir giicti bulunmadigi i¢in maddeyi imge ile
Ozdeslestirir (Deleuze, 2014a: 81). Diger bir deyisle Bergson’un zaman-mekan
kavrayisinda “imge = madde = 151k = hareket” ayni1 seyi ifade etmekte (Uslu, 2014: 359)
ve madde onemli Ol¢lide bellekten tiiremektedir (Bergson, 2015: 134). Bu durumda
maddenin yasama kars1 6ncelikli olmas1 miimkiin degildir. Ciinkii bellek bizatihi siire® ile
0zdes olarak diisliniilirken; madde siirenin hallerinden biri -en seyrek, en gevsek hali-
olarak goriliir. Bilinci olmayan varliklar siirenin disinda kalmaktadir (Yiicefer, 2014: 29-
32). Siire kendisini bellek ile ortaya koyar. Fakat burada bellek, bir cekmecenin gozlerine
gecmise ait anilart koyan bir meleke degildir. Siire, gelecegi kemiren ve ilerledik¢e de
bliyliyen gecmisin daima ilerlemesini ifade eder (Bergson, 2017: 78). Buna gore siire bir
bellek kapasitesidir ve bellek, i¢inde sakladigi seyin disinda kalan bireysel bir bellek
degil; kendi degisimine igsel bir bellektir (Lazzarato, 2017: 21). Bergson zaman

mefhumunu da bilincin olusumu ve yaratici evrimi olarak gérmektedir. Bu sebeple insan

® Bergson i¢in siire, “dogasim degistirirken béliinebilen, ancak bdlmenin her asamasinda 6l¢iimiin ilkesini
degistirerek olgiilebilendir” (Deleuze, 2014a: 80).
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bilincin disinda degil, yaratici evrimin i¢indedir. Biling, bellegin olusturdugu ayr1 bir
varlik olarak nitelendirilmektedir. Ge¢misin simdiki zaman igerisindeki siirede uzamasi
Ozelliginden dolay1 bellek, statik degil kesintisiz bir akistir. Nitekim bellek, zihin ile
maddenin kesistigi yerdir (Sofuoglu, 2004: 114).

Sezgi, bellek, zaman, siire, hareket, giiciil, edimsel, hayat hamlesi gibi kavramlarla
diistincesini temellendiren Bergson, kendisine diisiincede farkli bir yol arayan Deleuze
icin 6nemli bir referans noktasi olur. Deleuze, Bergson’un fikirlerinden hareketle hem
oldukga farkli bir varlik ve bilgi felsefesi kurmus hem de diisiincenin farkli bir kipi olarak
nitelendirilen ‘sinematografik imge’yi temellendirmistir (Siitcii, 2021: 49-50). Deleuze,
Bergson’un biitiin kitaplarindan faydalanmakla birlikte 6zellikle Madde ve Bellek ile
Yaratici Tekamiil (L Evolution créatrice-1907) onun igin ayr1 bir oneme sahiptir. Ciinkii
Bergson, Madde ve Bellek’te sinemadan hig¢ bahsetmese de bu eser basindan sonuna kadar
sinema felsefesi icin Onem arz eden bir sinema teorisi ¢alismasi olarak
degerlendirilmektedir. Keza ‘Yaratict Tekamiil’ isimli ¢alismasiin son boliimiinde de
hareketin imgesini vererek felsefi kiiltiirii sekillendiren sinematografik diisiinceyi
paradoksal bir bicimde “mekanistik yanilsama” (Rodowick, 2018: 40) olarak
nitelendirmektedir. Bu diisiinceyi de askeri alayin hareketinin perdede gosterilmesini
ornek vererek agiklamaktadir:

Farz edelim ki bir ekran iizerinde bir alayin gecisi gibi canli bir sahne aksettirilmek istensin. Bu iki

tarzda yapilir: Birinci tarzda askerleri ayri ayr1 gosteren resimler kesilerek her birine yiiriime

hareketleri verilir. Netice, ¢ok emek sarf edildigi halde, olduk¢a asagi olur, ¢iinkii hayatin
yumusaklik ve ¢esitliligini asla ifade etmez. Simdi bir de ikinci bir tarz var ki hem ¢ok kolay hem
de ¢ok daha canlidir. Bunun i¢in evvela gegen alayin bir sira enstantane resimleri ¢ekilir. Sonra da
biitiin bu resimler birbirlerinin yerine pek ¢abuk gegecek gibi ekrana aksettirilir. Sinematografin
yaptigt da budur. Alay1 hareketsiz bir durumda gosteren bu bir siirii enstantane fotografiler sayesinde
gecen alayin hareketi vakia yeniden yapilmis olursa da is yalniz fotografilere kalirsa bunlara ne
kadar baksak alayin canlandigini géremeyiz. Ciinkii enstantaneler ne kadar ¢ok olursa olsun bunlarin
hareketsizligi ile higbir zaman bir hareket yapilamaz. Resimlerin canlanmalari igin bir yerde mutlaka
bir hareket vardir ki sinema makinesinden gelmektedir. Sinema seridinin agilmasiyla sahnenin
muhtelif fotografilerini birbiri ardindan sira ile ekrana getirmek suretiyle bu sahnenin her aktoriine
hareketleri yeniden kazandirihr. Artik sinema seridinde goériinmeyen hareketin  sinema
makinesinden gelen hareket sayesinde art arda gelen hareket halinde canlandig1 goriiliir. Bu, biitiin
goriintiilere 6zgli hareketlerden umumi olarak hareket denebilecek gayri sahsi, soyut ve basit bir
hareket ¢ikartmak ve fotograflar1 sinema makinesine koyarak her 6zel hareketin ferdiyetini, bu

anonim hareketin sahsi duruglarla karsilastirilmasi sayesinde yeniden insa etmekten ibarettir
(Bergson, 2017: 352).

Bu diisiinceden ¢ikarilan sonuca gore zamani pes pese siralanan duragan anlara
veya hareketsiz pozlara boldiikten sonra bunlari, bir sekilde yeniden art arda ekleyerek

kavramaya calisiriz (Bogue, 2021: 30). O zaman, zihnin realiteyi kavrayisiyla
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sinematografik mekanizmanin isleyisi arasinda bir paralellik bulunmaktadir. Bergson bu
benzerligi, “pratik bilgimizin mekanizmasi sinematografik bir mekanizmadir ve biricik
pratik yontemdir” (Bergson, 2017: 353) climlesiyle ortaya koyar. Dis diinya ile olan
temasimizi sinematografik bir zemine indirgeyen Bergson’a gére sinema, hareketi anlik
pozlara aywrarak bizi yalnizca diislince kadar eski bir yanilsamaya, Zenon’un
paradokslarina gotiirmektedir. Burada hareketin kendisini bir dizi hareketten olusturma
iddias1 s6z konusudur (Ménil, 1999: 86). Bergson’un sinemay1 bir yanilsamadan ibaret
olarak gérmesi ‘Yaratici Tekdmiil’ kitabin1 yazdigi donem, filmlerin ilkel haliyle icra
edilmesinden kaynaklanmaktadir. Hareketsiz ve mekana bagli ¢ekimlerin baskin oldugu
bu donemde soyut bir zaman algist s6z konusudur ve bu dogrultuda Bergson,
sinematografik illiizyonu “devinimsiz kesitler + soyut zaman” olarak tanimlamaktadir
(Rodowick, 2018: 43). Sinema, kameranin hareketlenmesi, montajin kullanilmasi ve
cekimin projeksiyondan ayrilarak Ozgiirlesmesiyle kendi oziinii diger bir ifadeyle
evrimini ger¢eklestirmeye baslamistir (Deleuze, 2014b: 14). Sinematografik anlatim
olanaklarinin bilingli kullanilmasiyla birlikte Deleuze, indirgemeci hareket formiiliiniin
karsisina “gergek hareket + somut siire” fikrini koyarken; (Rodowick, 2018: 42-43) filmin
bir yanilsamadan ibaret oldugu diislincesinin yerine de “hareket-imgesi” kavrami geger
(Baker, 2017: 277-278).

Henri Bergson’un diislincesinin temel kavramlarindan olan hareket, imge ve siireyi
anlamak Deleuze’iin sinema teorisini anlamak agisindan elzemdir. Ciinkii Deleuze,
‘Sinema I: Hareket-Imge’ (‘Cinéma I: L’image-mouvement-1983) kitabinda hareketin
hangi agilardan bir yanilsama oldugunu arastir ve hareket-imge kavramini Bergson’un
hareket ile ilgili diisiincelerinden yola c¢ikarak gelistirir. Deleuze’iin ifadesine gore
Bergson, “hareket ve an”, “ayricalikli an ve herhangi an” ve “hareket ve degisim”
olmak tizere ii¢ hareket tezi ileri siirmektedir.

1. Tez ‘Hareket ve An’

‘Hareket ve An’ seklindeki birinci teze gore, hareket ve hareketin gerceklestigi
mekan birbirinden ayridir. Asilan mekan ge¢cmiste iken; hareket simdidedir ve kat etme
eyleminin bizzat kendisidir. Asilan mekan sonsuzca boliinebilir, oysa hareket boliinemez,
en azindan niteliginde bir degisiklik olmaksizin boliinemez. Asilan mekanlarin tamami
tek ve ayn1 homojen uzama aittirler. Fakat hareketler tiirdes degildir ve birbirine

indirgenemez (Deleuze, 2014b: 11). Buradan ¢ikarilan sonuca gore, hareket daha dnce
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bahsedildigi {lizere otantik degil yaniltict bir edimdir. Sinema, imgeler olarak
nitelendirilen anlik kesitler ve imgelerin pes pese aktigi soyut, gortinmez ve tek bigimli
bir zaman veya hareket ile isler. Bu durumda film, sahte bir hareket sunmakta ve hareketi
hareketsiz kesitlerle olusturdugunda Zenon paradokslarindan (6zellikle sinema ile
iliskilendirilen tglincli paradoks olan Durgun Ok Paradoksu) farkli bir sey
yapmamaktadir (Deleuze, 2014b: 12). Deleuze, Bergson’un sinemanin sadece eski bir
yanilsamayi1 perdeye aktardig seklindeki diisiincesine karsi ¢ikarak bu durumun birgok
sorunu beraberinde getirecegini vurgulamaktadir. Sinema, “fotogramlarla saniyede yirmi
dort kare (ya da baslangigta on sekiz) imgeyle isler.” Fakat bu imgeler ne hareketsiz
kesitler ne de hareketin ilistirildigi seylerdir. Sinemanin izleyiciye verdigi dogrudan
hareket-imgedir. Fakat burada paradoksal olan sudur ki Bergson, ‘Madde ve Bellek’te
hareket-imgelerin veya hareketli kesitlerin varligin1 kesfetmis olmasina ragmen, daha
sonra kaleme aldig1 ‘Yaratici Evrim’de bu meseleyi unutmus gibi sinemay1 yalnizca bir
yanilsama olarak nitelendirir. Nitekim baslangicta dogal algilanimi taklit eden sinema
zaman icerisinde kendi evrimini gergeklestirip ‘Madde ve Bellek’in ilk kisminda ortaya
koydugu hareket-imgeyi kesfetmistir (Deleuze, 2014b: 12-14).

2. Tez ‘Ayricaliklt An ve Herhangi An’

Bergson, birinci tezinde hareketin pes pese anlarla kurulmasini bir yanilsama olarak
nitelendirirken; ikinci tezinde s6z konusu yanilsamanin neden anlarin niteliginden
kaynaklandigin1 sorgular (Sofuoglu, 2004: 151). Hareketi anlar veya konumlarla
olusturmanin antik ve modern olmak iizere iki yolu bulunmaktadir. Geleneksel
felsefede/Antik bilimde hareket, bizatihi devinimsiz ve sonsuz Bigimler veya Idealar ile
ilgilidir. Burada hareketi yeniden kurmak i¢in s6z konusu Big¢imleri, akiskan madde
icinde edimsellesmelerine olanak taniyacak en yakin halde kavramak gerekmektedir. O
halde hareket, “bir bicimden digerine kurall1 bir gecis, pozlarin ve ayricalikl anlarin bir
diizeni olacaktir” (Deleuze, 2014b: 14). Modern felsefede/bilimsel devrimdeki
ilerlemelerle beraber tozsel egilimler ve imtiyazli anlar terk edilmis ve daha farkli bir
hareket kavramsallastirmasi ortaya ¢ikmistir (Bogue, 2021: 31). Bergson bu farki sdyle
ifade eder: “Eski ilim, konusunun imtiyazli yahut bariz anlarini kaydettikten sonra onu
yetecek kadar bildigine inanir. Yeni ilim ise konusunu herhangi bir anda goz oniine alir”
(Bergson, 2017: 374). Diger bir ifadeyle hareket artitk Antik bilimin agkin bigimsel

pozlarindan degil; “herhangi-anlar” olarak nitelendirilen ickin maddesel pozlardan

18



olusturulmaktadir (Deleuze, 2014b: 15). Sinema, mantiksal ac¢idan “anlik olan1”,
“diziselligi”, “dogrusalligi’” ve “siirekliligi” gerektirmektedir ki bu da sinemanin
herhangi-anin bir fonksiyonu olarak diger bir ifadeyle devamlilik izlenimi olusturmak
icin secilen esit mesafedeki anlarin bir fonksiyonu olarak hareketi yeniden kurdugunu
ortaya koymaktadir (Rodowick, 2018: 46). Hemen her alanda -modern astronomi
(Kepler), modern fizik (Galileo), modern geometri (Descartes), sonsuz kiigiikler hesab1
(Newton ve Leibniz)- herhangi anlarin mekanik bir bigimde art arda gelmesi kesitlerin
diyalektik diizeninin yerine gecer (2014b: 15). Buradan ¢ikarilan sonuca gore klasik
felsefe yanilsama, modern felsefe ise mekanik hareketi gerekli kilmaktadir. Ancak her iki
bilimsel anlayis da hareketi agiklarken yetersiz kalmaktadir (Siitcii, 2005: 88-89).
Rodowick, burada artitk sorunun “sinemanin diinyanin eski yanilsamasinin
kusursuzlagsmis hali mi yoksa modern bilimsel diisiincenin zirvesi veyahut nihayetinde
yeni hareket ve silire kavramsallagtirmasinin alameti mi olduguna karar vermek” (2018:
45-46) oldugunu belirtmektedir. Deleuze, bu noktada modern bilimin hareketi herhangi
anla iliskilendirmesine dikkat c¢ekmektedir. Ciinkii hareketin herhangi anla
baglantilandirilmasi, yeni, dikkate deger ve tekil olanin s6z konusu bu anlarin herhangi
birinde iiretilmesini diisiinebilmemizi gerektirmektedir ki bu da felsefenin tamamiyla
dontismesine olanak saglamaktadir. O halde sinema, eski yanilsamanin degil; aksine yeni
realitenin mitkemmellestiricisidir (2014b: 18-19).

3. Tez ‘Hareket ve Degisim’

Gilles Deleuze, Bergson’un iiclincili tezinin hareket acgisindan bir realite ile bir
yanilsamayi karsi karsiya getirdigini belirtmektedir. Buna gore an, hareketin devinimsiz
bir kismini sunarken, ayn1 zamanda hareketin kendisi de siirenin devinimli bir kismin1
olusturmaktadir. Deleuze burada, en yalin haliyle hareketin siiredeki niteliksel degisimi
ifade ettigini ortaya koymaktadir. Siirenin degisim olarak goriilmesi bizatihi “siire degisir
ve degismeyi hi¢ birakmaz” seklindeki tanimindan ileri gelmektedir. Mesela madde
hareket halindeyken degismez, fakat hareket siiredeki/biitiindeki degisimi ortaya koyar.
Hareket, mekan i¢indeki bir aktarimdir ve bu nedenle ne zaman mekandaki pargalarin
aktarimi1 s6z konusu olsa, esasen biitiin i¢cinde de niteliksel bir degisim olur (Deleuze,
2014b: 19). Degisimi siirenin temel 6zelligi olarak géren Bergson, biitiindeki degisimi
cesitli ornekler tizerinden agiklar. Ronald Bogue, kaplumbaga ve tavsan yarisi 6rnegini

su sekilde agiklar: Kaplumbaga ve tavsan, baslangi¢ ¢izgisinde yariga baglamakta ve yaris
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bittiginde her ikisinin bedeni de uzamda yeni pozisyonlar almaktadir. Bergson, gercek
hareketin degisimi degil; donlisimii ifade ettigini vurgular. Bu diislinceye gore
kaplumbaganin ve tavsanin hareketi, béliinmeyen ve niteliksel olarak degisim halinde bir
biitiin olarak goriilmelidir. Yarig siiresince pozisyonlarinda gergeklesen degisim
nedeniyle tavsani, kaplumbagayr ve astiklari uzami etkileyen nitel bir degisimin
gerceklemesi ayni oranda 6onem tasimaktadir (2021: 32). Bergson, Yaratict Tekamiil’de
konuyu, oldukga bilinen sekerli su 6rnegi iizerinden agiklar. Bardagin icindeki suya sekeri
ekledigimizde sekerin erimesini beklememiz gerekir. Seker parcalarinin ayrismasini
saglayan aktarim hareketi, biitiinde bir degisim olusturur. Burada icine seker atilan bir
miktar suyun sekerli su haline dogru niteliksel gegisi s6z konusudur (Deleuze, 2014b:
20). Deleuze bu ornekten yola ¢ikarak siirenin biitiindeki degisimi ifade ettigini ortaya

koymak i¢in bir formiilasyon olusturur:

hareketsiz kesitler hareketli kesit olarak hareket

hareket niteliksel degisim
Sekil 1-Bergson’un Ugiincii Tezine Iliskin Analoji (Deleuze, 2014b: 21).

Deleuze, soldaki iliskiyi bir yanilsama olarak nitelendirirken, sag tarafin
gercekligi ifade ettigini vurgulamaktadir. Buradan cikarilan sonuca gore sekerli su
orneginde sadece hareketin bardaktaki degisimi degil; ayn1 anda sekerin suda erime
siirecinde zihinsel veya tinsel realitenin biitiinlinlin de degistigi gorilmektedir (Siitcii,
2005: 92). Daha acik bir ifadeyle o halde sekerli suyun erimesini beklerken gecen siirede
zihinsel ya da tinsel bir degisim s6z konusudur.

Deleuze, siireyi agiklarken 6zellikle biitlin ve kiime ayrimina dikkat cekmektedir.
Kiimeler, yapis1 geregi kapali, mekansal ve bu nedenle parcalara ayrilabilirdir. Oysa
biitlin, dogas1 geregi agiktir, zamansal ve pargasizdir. Biitliniin agik olmasi, siirekli
degisecegi ve yeni bir seyin olusmasini saglayacagi anlamina gelmektedir (Sofuoglu,
2004: 157). Kiimeler mekanda, biitiin ise slirededir, bizatihi stirenin kendisidir. Kiime,
hemen her zaman uzamin duragan bir kismi iken; biitlin daima doniisiim, de8isim ve
siiregelmektir (Rodowick, 2018: 47-49). Deleuze bu durumda, Bergson’un ilk tezine denk

diisen iki formiiliin artik daha da gii¢lendigini ifade etmektedir:
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Hareketsiz Kesitler + Soyut Zaman —  Kapali Kiimeler
Gergek Hareket ——— >  Somut Siirc - Hareketli pozlari teskil eden
Biitiin’lin a¢ilmasidir.

Sekil 2-Bergson’un Birinci Tezine iliskin Formiil (Deleuze, 2014b: 23).

Ucgiincii tezin ardindan Deleuze, kendimizi {ic asamada bulacagimizdan bahseder:
Ilk olarak “ayirt edilebilir nesneler tarafindan tanimlanan kiimeler veya kapali sistemler”,
daha sonra s6z konusu “nesneler arasinda kurulan ve onlar1 degisiklige ugratan aktarim
hareketi” ve son olarak da “siire/biitiin, kendi iliskileri boyunca durmadan degisen tinsel
gercekliktir.” Bu durum aslinda hareketin iki yonii oldugunu ortaya koymaktadir. Bir
yanda nesneler arasinda olanlar, diger yanda ise siireyi/biitiinii olusturan sey
bulunmaktadir (Deleuze, 2014b: 23). Deleuze, biitliin bunlar1 derinlemesine ele aldiktan
sonra Bergson’un Madde ve Bellek’in ilk boliimiinde ortaya koydugu tezini su sekilde

ozetlemektedir:

1. Hareketin yalnizca anlik imgeleri yani hareketsiz kesitleri yoktur.
2. Siirenin hareketli kesitleri olan hareket-imgeleri vardir.
3. Hareketin de 6tesinde, zaman-imgeler yani siire-imgeler, degisim-imgeler, iliski-

imgeler, hacim-imgeler vardir (Deleuze, 2014b: 24).

Bergson’un ‘Madde ve Bellek 'te ortaya koydugu hareket tezleri, Deleuze’{in sinema
teorisinin temellerini olusturan hareket-imge sinemasi ve zaman-imge sinemasini
anlamak i¢in elzemdir. Ciinkii Bergson, Deleuze’iin hem hareket-imge hem de zaman-
imge kavramlarini yaratmasi i¢in hareket noktasidir. Dolayisiyla Deleuze, hareket-imge
sinemasini agiklarken Bergson’un ‘Hareket ve An’ ile ‘Ayricaliklt An ve Herhangi An’
seklindeki diisiincelerinden yararlanirken; zaman-imge sinemasini ‘Hareket ve Degisim’
olarak adlandirdig: son tezinden hareketle gelistirir (Bozkurt Avci ve Cetin, 2022: 323).

1.2.2. Sinematografik imgeyi Olusturan Unsurlar

Gilles Deleuze, (2014b) Bergson’un ‘Yaratici Tekdmiil’ adli metni i¢in yazdig
yorumda kapali kiimeler ile agik biitiinii birbirinden ayirmaktadir. Kiimeler ile biitiin

arasinda araci olarak islev goren hareket, hem bir uzamin igerisindeki nesnelerin

konumunun degisimi hem de biitiiniin niteliksel doniisiimii olarak diisiiniilebilir. Bu
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durumda hareket, nesnelerin konumundaki degisim olarak ele alindiginda, kiimeler
hareketsiz pozlar olarak nitelendirilebilir. S6z konusu kiimede, siireden bagimsiz ideal
uzam smirina yaklasilir ve bu ideal uzamdaki hareket, diizenlenen anlik uzam
boliimlerinin pes pese siralanmasi olarak diisiiniiliir. Diger yandan kiimelerdeki
nesnelerin hareketi, siirenin disavurumu olarak da kavranabilir. Burada bir kiime, biitiine
0zgili zaman-uzamin bir pargasi olarak islev goriir. Deleuze’iin bu Bergson yorumunda
“kiimeler/hareket/stire” ile “hareketsiz kesitler/hareketli kesitler/siire” seklindeki iki
terim Ug¢liisii etkindir. Burada kapali kiimenin hareketli bir kesit mi yoksa hareketsiz bir
kesit mi olarak diisiiniilecegi hareketin kiime i¢inde alinma durumuna baglhdir. Deleuze,
biitiin filmlerde bulunan kadraj/¢erceve, plan, montaj seklindeki sinematografik unsurlari,
bu ayrimdan hareketle agiklamakta (Bogue, 2021: 49) ve bdylece hareket-imgenin
olusumuna dair arka plan1 sunmaktadir. Hareket-imge diisiinceyi ya imgenin bizatihi
kendisinde ya da birlesme bigiminde sunar. Hareket-imge hareketi, montaj ile
olusturabilecegi gibi kadraj, ¢ekim, kamera hareketleri veya kesmeyle de yaratabilir. Bu
dogrultuda diisiince ve imge iliskisi, li¢ diizeyde incelenmektedir (Yetiskin, 2011: 128).
S6z konusu ii¢ diizey ya da Deleuze’iin hareket-imgenin temel unsurlarina dair
betimlemesi, Bergson’un hareket tezleri ile mantiksal ag¢idan ozdestir. Buna gore
Bergson’un {i¢ hareket tezi “kapali bir sistemin belirlenimi, sistemin pargalar1 arasindaki
hareket ve harekette ifade bulan biitiiniin de§isimi” olarak siralamaktadir. Deleuze de
kendi imge ve gosterge ¢ikarimini ii¢ bicimde ortaya koyar. Bunlar, “kapal1 bir kiime
veya sistem olarak cerceve, ifade ettigi hareket bakimindan plan ve biitiindeki degisimi
ifade eden montaj” seklindedir (Rodowick, 2018: 78). Nitekim kadraj/cerceve kapali
unsurlar olarak nitelendirilen kiimelerin sinirlarini belirlerken; plan, igindeki nesnelerin
yer degistirdigi ve boylelikle biitiiniin doniisiimiine olanak saglayan hareket birimi olarak
tanimlanir. Montaj ise silirenin filmin tamaminda yer almasinin ve filmin tamaminin
igeriklendirilmesinin araci olarak goriilmektedir (Bogue, 2021: 49-50).

1.2.2.1. Birinci Diizey: Kadraj, Kiime veya Kapah Sistem

Gilles Deleuze kapali kiimeler, agik biitiin ve hareket arasindaki iliskiyi agiklarken
ti¢ diizeyden bahseder. Kapali sistem, kiime veya kadraj olarak adlandirilan birinci diizey,
goriintlinlin igerisindeki her seyi kapsamaktadir (Sofuoglu, 2004: 160). Seyirci ile
iletisime gecen veri iligkisi olarak kabul edilen kadraj, “imgenin iginde mevcut bulunan

her seyi, dekorlar, kisileri, aksesuarlar1 igeren kapali, goreve kapali bir sistemin
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belirlenmesi” olarak tanimlanmaktadir. Bu tanima gore kadraj, icerisinde bir¢ok parcanin
bulundugu ve bizatihi kendisi de alt pargalar olusturan bir kiimedir (Deleuze, 2014b: 25).
David N. Rodowick kadraj1 su sekilde agiklamaktadir:

Kadraj, kapanmayi, bagka bir deyisle, nispi, gegici ya da yapay olarak kapali bir mekan1 temsil
eder. Kadraja alma edimi kiimeleri olusturur, dolayisiyla da kadraj mekani, bes degiskene gore
parcalara ya da alt kiimelere ayirabilir. Bu degiskenlerden her biri, nispi ve mutlak ya da kiimenin
gergevelenmesi ve degisen biitliniin agilmasi olmak tizere, hareket {izerine iki temel bakis agisi
sergiler (Rodowick, 2018: 72).

Deleuze, temelde imgenin bagimsizlastirilmasini saglayan kadraji, bir diziye giren
unsurlar1 se¢gme islemi olarak nitelendirmekte ve kadrajlanmis imgenin bes 6zelligi
oldugunu belirtmektedir. Buna gore ilk olarak kadrajin ayirdigi kapali unsurlar dizisi bilgi
saglamaktadir. Kadrajlanmis imge, ne kadar c¢ok bilgi icerirse imaj da o kadar
‘doygunlagmis’ sayilmakta; bilgi ne denli az ise imaj, siyah veya beyaz bos ekran sinirina
gelene degin ayni oranda ‘seyrelmektedir’ (Bogue, 2021: 50). Ancak gerek doyma
gerekse seyrelme olsun, kadraj izleyiciye her iki yonden de imgenin yalnizca goriilmek
icin verilmedigini ogretir. Clinkii imge hem gorilebilir hem de okunabilirdir ve bu
baglamda kadraj hem isitsel hem de gorsel bilgileri kaydetme gibi gizli bir isleve sahiptir.
S6z konusu islev aciga ¢iktiginda kadraj, bazen doygunluktan bulanikliga bazen de beyaz
veya siyah ekrana indirgenmektedir. Bu durumda bir imge pedagojisi sz konusu olmaya
baslamaktadir (Deleuze, 2014b: 26).

Ikinci olarak kadraj, her zaman ya geometrik ya da fiziksel bir fonksiyona sahiptir.
Geometrik bir isleve sahip oldugu ilk durumda kadraj, yatay, dikey ve capraz
koordinatlarin kesisimlerinden, Ogelerin farkli Oriintiilerini kiimeleyen sabit bir ag
kurmaktadir. Fiziksel islev gordiigii diger durumda ise kadraja alinan ile beraber dinamik
olarak degiskenlik gosterir (Bogue, 2021: 50).

Kadrajlanmis imgenin ti¢lincii 6zelligi, hemen her durumda sinirlarin ¢izilmesi
olarak goriilen kadrajin kapsadig1 dgeler, ayrik parcalar olmakla birlikte ayn1 anda tek bir
kompozisyonun bilesenleridir. Dolayistyla kadraj, icinde yer alan 6geleri hem ayirmakta
hem de birlestirmektedir. S6z konusu unsurlarin konumlanmasi da yine geometrik veya
dinamiktir. Alman disavurumcu filmlerindeki ¢aprazlar ve {iggenlerin bigimlendirilmesi
veya Western filmlerindeki manzaralarin biitiinii, parcalar1 geometrik bi¢imde
iliskilendirmektedir. Buna karsilik, degisken ve akiskan golgeler, sis, dalgali bigimler
parcalari dinamik bir sekilde iligskilendirmektedir (Bogue, 2021: 51). Bu unsurlarin
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degisen bi¢cimlendirilmesi, bdliinebilir ya da boliinemez degil, kiime ‘ayrilabilirdir’ ve bu
geometrik anlayista zaten boyledir. Kadrajlarin i¢ ice gegmesi dogadaki degisimi gosterir.
Sinematik imgenin her daim ayrilabilir oldugu bilinmektedir. Bu durum, ¢ergevelerin
cercevesi olarak nitelendirilen ekranin, genis manzara g¢ekimleri ile yakin plan yliz
cekimlerini mesafe ve 151k acisindan ortak bir paydasi bulunmayan parcalara ortak bir
0l¢ii veriyor olmasindan kaynaklanmaktadir. Biitiin bu diisiincelerden elde edilen sonuca
gore kadraj imgenin yersizyurtsuzlasmasini saglamaktadir (Deleuze, 2014b: 28-29).

Doérdiincii 6zellige gore her kadraj bir “cerceveleme agisina” yani kadrajlanan
imgenin ¢ekildigi bir konumu igaret etmektedir. Cer¢evenin bakis agist garip, aykiri ya
da sira dis1 olabilir (Bogue, 2021: 51). Fakat bos bir estetizme diismemek i¢in kadrajlanan
imajlarin normal ve alisilmis bir bicimde ortaya konmalar1 gerekir. Boylece kadraj acisi
gerekegelendirilmis olur. Fakat yamuk bir perspektifle veya paradoksal bir agiyla imgenin
farkli bir yoniine dikkat c¢eken sira disi bakis acgilarini gostermek ilgi cekici
olabilmektedir. Pascal Bonitzer, s6z konusu tuhaf bakis acilarini gostermek igin
“dekadraj” kavramini kullanir (Deleuze, 2014b: 29). Cer¢evelemenin sapmasi olarak
ifade edilen dekadraj, “a¢inin yer degistirmesi, gorils agisinin radikal tuhafligi, bedenleri
parcalayip ¢ercevenin disina kusmasi ve dekorun 6li, bos, kisir bolgelerine odaklanmasi
acisindan ironik-sadik” bir sanat olarak nitelendirilmektedir (Bonitzer, 2011: 185).

Son unsur alan-disidir’ ve alan-dis1 gergevelemenin en karmasik goriiniimiidiir.
Deleuze alan-digin1 “ne goriilen ne de duyulan fakat bununla birlikte kusursuz olarak
mevcut olana isaret eden” (2014b: 30) seklinde tanimlamaktadir. Bu nedenle alan-dis1
sinematografik goriintiiniin bir parcast olmaya devam eder. Alan-dis1, iki goriinlimiin
veya yiiziin kadrajlanmasidir. Bir yanda kadraj resimsel olarak islemekte, kiimeyi
ayirmakta ve gorilintiideki kiimenin parcalarin1 dondurmaktadir. Diger yanda ise kadraj,
yeni kiimelere yonelen “hareketli bir maske” gorevi gormektedir. Bu nedenle kamera
yalnizca g¢ercevelemez, aynt zamanda hem ayirmakta hem de uzami genisletmektedir,
diger yandan da bilgisel icerigi hem azaltmakta hem de ¢ogaltmaktadir (Sofuoglu, 2004:
161-162). Noél Burch, alan-disinin alt1 pargaya boliindiigiinii belirtmektedir. Bu alanlarin

" Noél Burch ‘Theory of Film Practice’ isimli kitabinda sinemasal uzami anlamak i¢in onun aslinda iki
farkli tiirden uzamdan olustugunu anlamanin faydali olacagini belirtmektedir. Bunlar; ¢erceve igi alan ve
alan-disidir. Cergeve i¢i, basit olarak goziin ekranda algiladigi her seyi kapsayan alan iken; alan-dis1 daha
karmasiktir (1981: 17). Pascal Bonitzer ¢ergeve i¢i alanin tekisi olarak nitelendirilen alan-diginda yalnizca
kameranin gostermedigi, imgesel uzay (Burch) ya da etiyle kemigiyle aygit (Baudry) bulunmadigina dikkat
cekmektedir. Burada isitilen yani ses seridi de vardir (2013: 22).
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ilk dordiiniin sinirlart ¢ergevenin sinirlart tarafindan belirlenmekte ve ¢evreleyen alana
yansitilan hayali bir kesik piramidin dort yiiziine karsilik gelmektedir: Cercevenin alti,
iistii, sag1 ve soludur (1981: 17). Digerleri ise kameradan derinlemesine uzak veya
kameraya dogru ve izleyici yoniinde kameranin disarisidir. “Goreli alan-dis1” olarak
nitelendirilen bu uzamsal alan-dis1 kavramlarinin yani sira Deleuze, siireye 6zgii bir
“mutlak alan-dis1” ayirt etmek gerektigini ileri siirmektedir (Bogue, 2021: 51).

1.2.2.2. ikinci Diizey: Plan ve Hareket

Ronald Bogue, goreli alan-dis1 ve mutlak alan-dis1 ayrimiin Deleuze’ii plan ya da
cekim tartismasina gotlirdiiglinii 6ne stirmektedir. Ciinkii plan, siirenin hareketli kesitinin
mutlak hareketi iken; hareketsiz kesitin goreli hareketini de degistirmektedir. Deleuze
plan ile ilgili goriiglerini agiklarken Fransiz film kuraminda uzun siiredir tartigilan bir
meseleye deginir. Ingilizcede “plan” ile “kayit” birbirinden ayirt edilebilmektedir. Plan
konunun kameradan uzamsal olarak uzakligini ifade ederken; kayit bir sahnenin tek bir
kaydinin zamansal siiresini ifade etmektedir. Fransizca’da plan ve kayit ayrimi s6z
konusu degildir (2021: 52). Jean Mitry, (2000: 29) filmin en kiigiik birimi olarak
nitelendirdigi ¢ekimi, ayn1 eylemi veya ayni nesneyi ayni acgidan kaydeden her bir
enstantane serisi olarak tanimlamaktadir. Mitry’ye gore plan, mekansal mesafe 6zelligi
ile simirlandirilmali, uzam-zamansal seklindeki melez niteliklerden kaginilmalidir.
Deleuze, Mitry gibi plani yalnizca mekan ile iligkilendirenlerin goriislerine karst ¢ikar.
Ciinkii planin birligi hareketin birligidir (Bogue, 2021: 51-52) ve Deleuze’iin ifadesiyle
“plan, hareket-imgedir. Hareketi, degismekte olan bir biitiinle iliskilendirdigi ol¢iide bir
siirenin hareketli kesitidir” (2014b: 38). Deleuze’iin bu tanimlamasinda hareketin
“yersizyurtsuzlagma” olarak adlandirilan  bir anlami daha  bulunmaktadir.
Yersizyurtsuzlagma, hareket ile iligki igindeki goriintiiniin iki yonli niteligini ifade eder.
Hareket-imgede goriintiiler biitiiniin pargalar1 ve yiizleriyle etkilesim i¢indedir. Hareket,
bir belirsizlik merkezine goreli oldugunda, evrensel hareket goriintiiden iiretilen mutlak
niteligini alikoymaktadir. Buna gore gorelilik ve mutlaklik hareketin birbirinden
ayrilmayan iyi yoniidiir. Fakat hareket, goriintiiler ile iliskilendigi zaman gorelilik ve
mutlaklik birbirlerinden farklilik gosterir. Goreli hareket, kiimelerin pargalari arasindaki
iligkiyi igerirken; mutlak hareket biitiiniin durumundaki degisimleri ifade eder (Sofuoglu,
2004: 163-135). O halde, ¢ekim hareketin boliinemeyen bir niteliksel ¢okluk olarak

birlestirdigi dgelerin sayisina gore degisen temel filmsel birimdir. Cekimde “pargalarin
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degisimi” ve “biitlinilin ifadesi” olmak tizere hareketin ikili yapist karsimiza ¢ikmaktadir
(Bogue, 2021: 56).

1.2.2.3. Ugiincii Diizey: Montaj

Gilles Deleuze, planin geleneksel sinemadaki kadraj ile montaj® uygulamalari
arasinda aracilik ettigini belirtmektedir. Kadraj, “kiimeyi bir plana dahil olacak gecici
kapal1 6geler dizisini belirlerken, montaj planlar1 kapali olmayan ve belirsizce degisen bir
biitlin halinde diizenleme isidir.” Hareketsiz bir kesit olarak nitelendirilen kadrajla olan
iliskisinde plan, hareket ilkesini saglamaktadir. Fakat montaj ile {iretilen biitiin/siire ile
iligkisinde plan, agik biitline isaret eden hareketli kesit olmaktadir (Chandler, 2021: 244-

245). James Chandler, Deleuze’iin bunu su sekilde formiile ettigini belirtmektedir:

Hareketli Kisim Olarak Kadraj Hareketsiz Kisim Olarak Plan

Hareket Olarak Plan Sinematik Biitiin

Sekil 3-Deleuze’de Kapali Kiime, Hareket ve Biitiin iliskisi (Chandler, 2021: 245)

Sergey M. Eisenstein, montajmn filmin biitiinii, Idea oldugunu ifade etmektedir
(1985b: 76). Fakat zamanla biitiin, montajin nesnesi haline gelmistir. Deleuze, “bir film[de]
basindan sonuna kadar bir sey[in] degis[tigini]” vurgulamaktadir. Ancak degisen biitiin,
stire ya da zaman dogrudan degil; onu ifade eden hareket-imgelerle iliskili olarak
kavranabilmektedir. Bu dogrultuda Deleuze montaji “biitiinii, Ideayr yani zamanmn
imgesini ortaya c¢ikarmak i¢in hareket-imgelere dayanan islem” olarak tanimlamaktadir.
Montajda zamanin, siirenin ya da biitiiniin dolayli imgesini meydana getirecek sekilde
hareket-imgelerin diizenlenmesi s6z konusudur (Deleuze, 2014b: 47-48). Deleuze, eski
yonetmenlerin film yapma pratiklerini incelediginde dort montaj egilimi diger bir ifadeyle
hareket-imgede biitiiniin dort farkli kompozisyon anlayist ve devinim bigimi iginde
diizenlendigini belirtmektedir (Sofuoglu, 2004: 168). Bunlar, Amerikan sinemasinin
organik egilimi, Sovyet sinemasinin diyalektik egilimi, Fransiz sinemasinin niceliksel
egilimi ve Alman disavurumcu sinemasinin yogun/yeginsel egilimi ya da montaj ekoliidiir

(Sauvagnargues, 2010: 187).

8 Montaj “imgelere, 151k-maddenin olaylarina, zaten kendilerine ait olan 6zellikler verir” (Ranciére, 2016:
121)
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Organik montaj egilimi veya Amerikan ekoliiniin kurgu anlayisini en iyi ortaya
koyan David W. Graffith’tir. Graffith filmlerinde biitiinii veya siireyi “bir organizasyon,
bir organizma, biiyiik bir organik birlik olarak kavrar” (Deleuze, 2014b: 48). S6z konusu
organizma ayr1 ayr1 parcalardan olusmaktadir. Bu pargalar, belirli bir ritim dogrultusunda
baska bir par¢anin imgesini izleyecek bigimde “paralel almasi montaj” olusturan ikili
iliskiye tabi tutulur ve biitlinle iliskilendirilir. Burada yakin plan ¢ekim, karakterlerin bir
parcast oldugu sahneyi nasil yasadiklarimi gostererek aslinda kiimeyi 6znellestirir.
Deleuze, parcalarin birbirleriyle etki ve tepkide bulunmalar1 gerektigini belirtir (2014b:
48-49). Griftith’in filmlerinde etkilesim, genellikle tek bir sona giden paralel eylemlerin
ortiismesiyle gerceklesmekte ve bu teknige “bu esnada, uzaklarda” uygulamasi
denilmektedir (Mascelli, 2007: 161). Griffith, Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation-
1915) ve Fwtina Cocuklart (Orphons of the Storm-1921) filmlerinde es
zamanli/yakinsayan montaji bunun i¢in kullanir. Buradan c¢ikarilan sonuca gore
“farklilasmis pargalarin, goreli boyutlarin, ortiisen eylemlerin birbiriyle degisimi” olarak
stiralanan ritmik degisimin ti¢ formu, Griffith’in montajina igerigini vermektedir. S6z
konusu ii¢ form, Griffith’ten itibaren klasik Amerikan sinemasinin izledigi temel formlar
olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Bogue, 2021: 57). Deleuze, organik-aktif olarak
nitelendirdigi Amerikan montaji ile Griffith’in Hogsgoriisiizliik (Intolerance-1916)
filminde birer parca olarak goriilen uygarliklar: harmanladigini belirtmektedir. Griffith,
birbirinden bodylesine farkli ve uzak pargalari ve eylemleri organik bir birlik icinde
kurarak sinema tarihinde daha 6nce yapilmayan bir seyi yapar (2014b: 50).

Deleuze, diyalektik montaj egilimini en iyi sekliyle Sovyet yonetmenler olan
Sergey M. Eisenstein, Vsevolod Pudovkin, Alexander Dovgenko ve Dziga Vertov’un
filmlerinde goriilebilecegini belirtmektedir (Bogue, 2021: 58). Ozellikle Eisenstein'in
hareketi insa etmeye yonelik "diyalektik yontemi", hareket-imgenin savas Oncesi
sinemasinin en ayrintili ve en 0z-dislinlimsel farkindaliga sahip Ornegi olarak
nitelendirilmektedir (Arsenjuk, 2018: 3). Eisenstein, Film Bicimi (Film Form-1949)
isimli eserinde montajin daha Once elektrik aygitlart ve miihendislik alaninda
kullan1ldigin1 ama sanat alaninda ilk defa onun en ileri diizeyi olan sinemada Griffith’in
uyguladigini belirtmektedir. Kosut montaj anlayisi ile film yapan Griffith, sinemanin bir
eglence ya da teselliden daha fazla bir sey oldugu bilincine ulasarak bu alana onciiliik

eder. Eisenstein, Griffith’in sinema tarihi agisindan onemini siklikla vurgular. Ancak
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montajin eksiksiz ve bilingli kullanimi, yeryiiziiniin baska bir boliimiinde, farkli bir
donemde ve bambagka bir sinif anlayisini benimseyen Sovyet sinemacilar tarafindan
gerceklestirilir (1985b: 270). Griffith’in kosut olay orgiileri arasindaki gegisler, toplumsal
smiflarin verili ve degismez olduguna yonelik burjuva kabuliinii ele verir. Zengin ile fakir
arasindaki miicadele, yalnizca tematik olarak sunulur ve kosut olay oOrgiileri elestirel
olmayan bir sekilde pes pese dizilir. Eisenstein ise film formunun “monistik ve
diyalektik” islenisine gonderme yapar (Bogue, 2021: 58). Nijat Ozoén Griffith ve
Eisenstein’in montaj anlayisin1i  Grev (Stachka-1925) filminin son ayrimi ile

Hosgoriistizliik filmi 6zelinde karsilastirir:

Grevin son ayriminda isgilerin yaylim atesine tutulmalari ile bir kesimevinde hayvanlarin
bogazlanmast yer alir. ik bakista Griffith’in Hosgoriisiizliik ’iindeki gibi kosut kurgu akla gelir, hatta
Hosgorisiizliik’teki gibi bu kosut kurgu zaman zaman i¢ ige gecer. Ama buradaki bu i¢ ige gegisler,
kesismeler, Hosgoriisiizliik’tekinden bambagkadir: Hosgoriisiizlik’te dort ayri dykiiniin dordi de
ayni izlegi, hosgoriisiizligii anlatir, hepsi de zaten bunu pekistirmek igin birbirinin igine geger.
Grev’deyse iki olayin dogrudan bir baglantisi yoktur, iki ayr1 olaydir. Ne var ki, bu apayri iki
olgunun bir araya gelmesinden, kesismesinden bir tek diisiince, kendiliginden dogar: Iscilerin
acimasizca bogazlamst... Izleyici, bu kurguyu izledikce artik ne yaylim atesini ne kesimevindeki
giinliik calismayi diisiiniir; izleyicinin gordiigii tek sey, yalnizca iggilerin acimasizca bogazlanisidir
(Oz6n, 1984: LI).

Filmlerin karsilastirmasindan da anlasilacagi tizere, Griffith hareket-imgenin
diizenlenmesinde pes pese siralanan farklilagsmis parcalari baglantilandirarak anlatinin
kendiliginden ilerledigi “biiyiik organik biitiinliige” ulasmaya yonelen kosut montaji
kullanirken; Eisenstein esit olmayan pargalarin ¢atigsmasi fikrine dayandirdigt montaj
anlayisiyla sinematografik anlama “diyalektik” nitelik kazandirir (Sofuoglu, 2004: 170).
Eisenstein’e gore montaj “cekim (¢erceve) i¢indeki catismanin (ya da celigkinin) asilarak,
once yan yana bulunan iki ¢ekimin c¢atigmasma dogru genislemesidir” (1985b: 314).
Diyalektik kurgu, hiyeroglifteki gibi “A+B#AB, AXB=C" seklinde iki goriintiinlin yan
yana gelmesini ve onlardan ayr1 yepyeni bir kavramin ortaya ¢ikmasimi saglar (Yildiz,
2014: 130). Bu baglamda diyalektik montaj, yalnizca dogusu ve biiylimeyi yani organigi
degil, ayn1 anda gelismeyi/patetigi de icermektedir. Ciinkii hem karsitlarin organik birligi
hem de bir karsitin tezadinin igine patetik gecisi s6z konusudur. Buna gore iki an arasinda
bulunan organik bagin yani sira, birinci anin ikinci anin igine gegmesi nedeniyle ikincinin
yeni bir glic elde ettigi patetik sigrama da vardir. Patetik olan, imgenin hem igeriginde hem
de bi¢imindeki degisimi ortaya ¢ikarir ve biling, patetik olandir. Bu biling, Potemkin
Zirhlisi’'nda (Bronyenosyets Potyomkin-1925) o6ngoérme derecesinde olan, EKim’de
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(Oktyabr-1928) doruk derecesinde olan ya da Korkung¢ Ivan’da (Ivan Grozny-1944) sinirli
derecede olan devrimci bir bilingtir (Deleuze, 2014b: 51-55). Deleuze, Sovyet kurgu
ekoliine genellikle Eisenstein’1 6rnek verse de Vertov’u “maddenin diyalektigini kokten
olumlamasi1” nedeniyle ayirmaktadir. Vertov, modern yasamda bulguladigi mekanik
sistemler nedeniyle insan da dahil biitiin varliklar1 makine olarak gérmektedir. Burada
onemli olan kurulu bir diizenden heniiz kurulmakta olan bir diizene gecistir. Ancak “bu iki
sistem, iki hareket arasinda zorunlu bir degisken olan aralikta bulunur” (Sofuoglu, 2004:
170-171). S6z konusu hareketin araligi, “algilama, bakis ve goz” olarak karsimiza
cikmaktadir. Fakat burada 6zellikle belirtilmesi gereken husus, bu goziin bir insan gozii
degil, kameranin gozii oldugudur. Kameradaki ya da maddedeki gz, maddenin igerisinde
bir algiy1 ifade eder. Deleuze’e gore Vertov’da kamera ile {ist-insan gozii arasindaki iliski
bizatihi diyalektiktir, diyalektigin de insan ve dogadan kopmasi gerekir. Kisacasi
Eisenstein, Pudovkin ve Dovgenka diyalektigi, “hareket-imgelerin  organik
kompozisyonunu doniistiirmek ic¢in kullanirken, Vertov diyalektikte kompozisyondan
kurtulmanm yolunu bulur” ve bdylece “doga-insan”, “doga-yumruk” dikotomilerinin
karsisina “madde-g6z” ikilisini yerlestirir (Deleuze, 2014b: 61).

Vertov’un montaj egiliminin temelini olusturan madde diyalektigi, organik
diizenlemeden kopusa isaret eder. Ancak 1920 ve 1930’lu yillardaki iki yOnetmen
grubu®nun montaj anlayislarinda bu amaca hizmet eden baska araglar da bulunmaktadir.
Deleuze, bu iki yonetmen grubunun farklarmi, harekete iligkin “yogun yaklasim” ve
“nicelik” olarak ifade eder. Fransiz montaj egiliminde “simdiki zaman, sayisal birlik olarak
ele alinirken, Alman yaklagiminda yogun asama olarak ele alinir; agik biitiin diizeyinde
Fransiz ve Alman egilimleri Kant’in matematik ve dinamik yiicesi olarak, biri sayisal,
digeri gii¢ bakimindan sonsuz olmak iizere karsitlasir” (Bogue, 2021: 61). Deleuze, Fransiz
montaj egilimini bir tiir Descartes¢ilik olarak nitelendirmektedir. Ciinkii bu egilimin
yonetmenleri, “hareketin niceligi” ve onu tanimlamaya imkéan taniyan “metrik iligkiler” ile
ilgilenirler. Bu dogrultuda organik egilime sirt cevirip, diyalektik diizenlemeden de
sakinirlar. Hareket-imgelerin mekanik diizenlemesini olusturan bu yOnetmenlerin

filmlerinde verili uzamda azami diizeyde hareket elde etmek i¢in hareketli cisimlerin

® Bir yanda Abel Gance, Germaine Dulac, Jean Epstein, Jean Renoir, Jean Grémillon, Jean Vigo, Luis
Delluc, Marcel L’Herbier, René Clair gibi Fransiz yonetmenler, diger yanda ise E. A. Dupont, Fritz Lang,
F. W. Pabst, Lupu Pick, Paul Wegener, Robert Wiene gibi Alman yonetmenler yer almaktadir (Bogue,
2021: 61).
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Otesine gecilmektedir. S0z konusu filmlerde sik¢a rastlanan dans, tipki pargalar1 dansgilar
olan bir makine gibidir. Bu ydnetmenler, hareket-imgeleri mekanik bir bi¢imde
diizenlemek i¢in makineyi otomat ve buharli makine olmak {izere iki ayr1 bigimde
kullanirlar. Otomat makine, basit bir makine veya saat mekanizmasidir. Tiirdes uzamdaki
devinimleri birlestirerek degistiren pargalarin geometrik konfiglirasyondur ve aleni
mekanik hareketi gosterir. Diger makine tiirii olan buharli makine ise atesli makinedir.
Hareketi bagka bir seyden yola c¢ikarak olusturan ve mekanik-canli, igeri-disari,
mekanisyen-kuvvet vb. gibi unsurlari birbirine baglayan ayrisikligi durmadan olumlayan
giiclii bir enerji makinesidir (Deleuze, 2014b: 61-64).

Fransiz montaj ekoliiniin 6nemli yonetmenleri Delluc, Dulac ve Epstein “fotojeni”
kavramiyla fotografin niteligini degil, aksine sinematografik imgenin fotograf ile farki
icinde tanimlamasini yaparlar. Deleuze’iin ifadesine gore “fotojeni, hareket tarafindan
‘degeri abartilmig’ haliyle imgedir.” Buradaki temel sorun, deger abartan unsura yonelik
tanimlamadir, ¢linkii bu zamanin araligin1 ifade etmektedir. Aralik ise azami hareket
niceligi olusturan ve bizatihi bu faktorlerin varyasyonlarina bagli bir sekilde bir imgeden
digerine degisen sayisal bir birim gibi gerceklesmektedir. Burada biitiin de tindeki biitiin
degisimini ifade eden mutlak hareket niceliginin saf diislincesinin ortaya c¢ikmasini
saglayarak, imgelemi 6lgiisiiz, eszamanli ve ugsuz bucaksiza doniistiiriir (Deleuze, 2014b:
65). Deleuze’e gore bu Kant’in matematiksel ylicesini ifade eder ve boylelikle Fransiz
montaj egiliminin  “tinsel-matematik, psisik-uzamsal, siirsel-niceliksel oldugu
sOylenebilir” (2014b: 72).

Fransiz montaj ekoliiniin kartezyen mekanizma anlayisina karsilik Alman
disavurumculari, Gotik bir inorganik canlilik sayesinde diizenlemenin organik
biitiinliiglinii bozmaktadir. Deleuze bu dogrultuda Alman sinemasinda inorganik bir canlt
giic olarak hareket anlayist oldugunu belirtmektedir (Bogue, 2021: 66). Ronald Bogue bu

durumu soyle ozetler:

Fransiz ekolii bir dl¢ii ve sayisal nicelik geometrisiyle is goriirken, Alman ekolii kinetik ¢izgilerin,
yiizeylerin ve hacimlerin, hareketleri sabit sinirlarin disina uzatan, ayn1 zamanda birikimin kesisim
noktalarinda vektorleri bir araya getiren bir “uzatma ve biriktirme” geometrisi ile is yapar. Fransiz
ekoliinde diizenli niceliklerin mekanik geometrisi 6l¢iiyii ve verili unsurlar dizisini belirler; Alman’da
ise yogun giiclerin dinamik geometrisi, unsurlar1 degisen ve gelisen bir iligkiler aginda irtibatlandirilir
(2021: 67).
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Alman disavurumculugunda ©ne c¢ikan inorganik gii¢, yonetmenlerin 151k
kullaniminda oldukga belirgindir. Oyle ki Deleuze, Fransiz montaj ekoliiyle Alman montaj
ekoliinli karsilastirdiginda “daha c¢ok hareket”e kars1 “daha ¢ok 1s1k”m var oldugunu
belirtmektedir. Isik, harekettir ve hareket-imgeyle 1s1k-imge ayni seyin iki farkli yoniinii
ifade etmektedir. Alman disavurumcu sinemasinda 1s1k, gii¢lii bir yogunluk hareketi olarak
goriilmektedir. Romantiklerde ve Goethe’de goriilen bu 151k anlayisinda 151k ile golge
birbirinden ayridir ve sonsuz bir ¢atisma i¢indeki sonsuz giiglerdir (Deleuze, 2014b: 72).
Goetheci 151k anlayisini hakim oldugu Alman Disavurumcu sinemasinda “is1k ve golge,
hareketli giigler, yogun vektorlerdir.” Bu dogrultuda 1s1k ile golge, nesneleri, insanlari,
manzaralar1 ve atmosferleri devingen halde olan {rkiiticli yasamla hareket eden
konfigilirasyonlara sokarlar. Hareket-imgenin konfigiirasyon, 151k ve golge kuvvetleri
arasindaki etkilesimden zamansal yapilar ¢ikarir. Her konfigiirasyonun zamansal bir
orgiitlenmesi bulunmaktadir. Bu durumda “konfiglirasyonun en kii¢iik zamansal biriminin
degisken simdiki zaman momentinin yogunluk derecesi oldugu soylenebilir. Fakat her
konfigiirasyon ayni zamanda siire biitiiniinii ifade eder” (Bogue, 2021: 68).

Deleuze kisacasi, dort farkli montaj tiirlinde hareket-imgelerin farkli diizenleme
bi¢imlerinin nesnesi oldugunu belirtmektedir. Buna gore, Amerikan ekolii organik-aktif ya
da ampirik montaj; Sovyet egilimi maddeci diyalektik veya organik montaj; Fransiz
sinemas1 organikten kopusa isaret eden niceliksel-psisik montaj ve Alman
disavurumculugu organik olmayan bir hayati psikolojik olmayan bir hayata baglayan
yeginsel-tinsel montaj anlayisina sahiptir (2014b: 80). Deleuze, farkli montaj anlayislarinin
sinemanin teknigi oldugu kadar diislincesi oldugunu ifade etmektedir. Cilinkii biitiin montaj
cesitlerinin  klasik sinemanin duyu-motor baglantilari®® icinde ortak bir islevi
bulunmaktadir. Montaj, imgeleri bir biitiinle diger bir ifadeyle agik olarak kavranan zaman
ile iliskilendirir. Boylelikle hem tekil hareket-imgelerle hem de filmin devingen

biitiinliigiinde zamanin dolayli bir imgesi yaratilir (Gonen, 2008: 27).

10 Duyu-motor semasi, “6lgiilebilirligin kural oldugu organik komposizyon seklinde serimlenir: Bir yanda
biitliniin pargalar1 arasindaki hareket, diger yanda etki-tepki aglarini 6ren montaj” yer almaktadir. Bunlarin
her biri rasyonel baglantilar1 gerektirmektedir. Her durumda imgenin kesin uzamsal ve zamansal
koordinatlar1 bulunmaktadir (Rodowick, 2018: 104).
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1.3. Sinematografik imgenin Tasnifi

Samuel Beckett, imgeyi “bir nesne degil, bir slire¢” (Deleuze, 2010: 55) olarak
tanimlamaktadir. Deleuze de Beckett’in eserlerinde imgeyi nasil kurdugunu agikladiktan
sonra, imgenin sanilandan daha derin bir sey oldugunu belirtmektedir. Imge, siirec haline
gelmek icin kendisini nesneden kurtarir. Diger bir ifadeyle imge, artik bir nesnede veya
bedende gergeklesmesine dahi gerek kalmayan “miimkiin” bir olaydir (2010: 67-68).
Buna gore sinematografik imge, bir nesnenin temsili olmadigi gibi yeniden tiretimi ya da
yansimasi da degildir (Deamer, 2012: 18). Daha ziyade imge, zihin diinyasindaki bir
harekettir, manevi bir yagamdir. Sinema, Deleuze’e imgenin s6z konusu yasamini tim
disavurumlari ve karsilikli baglantilari icinde kesfetme olanag: saglar. Oyle ki Deleuze
bize hem bir ¢oziimsel (hareket-imge ve zaman-imge arasindaki ayrima ve bunlarin
cesitlerine dayali olarak) hem de bir soykiitiik (filmsel goriintiiniin nihai 6gesi olan
plandan gelistirilmis) yoluyla kesfedilen neredeyse benzersiz bir sinemasal imge
simiflandirmasi birakir (Ménil, 1999: 86). Deleuze, sinematografik imgeyi hareket-imge
ve zaman-imge olarak tasnif eder. Hareket-imge, imgenin hareket otomasyonunu
gergeklestirirken; zaman-imge, imgenin zamansal perspektif kazanmasi olarak
nitelendirilmektedir. Buna gore hareket-imgesi, hareketi; zaman-imgesi, zamani
diisiinceye bagladigi i¢in bunlar, diisiincenin kartograflar1 olarak anlamlandirilmaktadir.
S6z konusu iki farkli imge tiirii, diisiince imgesi agisindan iki temel kartografa yol
agmaktadir (Siitcii, 2015: 105).

Sinematik imgeyi siniflandirmanin ya da hareket-imge ve zaman-imge arasindaki
ayrimin dogrusal bir tarih mi, epistemik bir kirilma mi, iki donem arasindaki etik bir
farklilik m1 olduguna dair bir tartisma s6z konusudur (Martin-Jones ve Brown, 2012: 10).
Deleuze, ‘Sinema I: Hareket-/mge’ kitabma yazdig: 6nsdziin hemen basinda bu durumu
soyle aciklar: “Bu inceleme bir sinema tarihi degil. Imgelerin ve gostergelerin
taksonomisine, siiflandirilmasina yonelik bir deneme[dir]” (2014b: 9). Ciinkii yalnizca
yeni ayrimlar, yeni gosterge tiirlerinin iiretilmesini saglayan yeni imge bigimlerini kesip
tasnif edip listelemeyi miimkiin kilar (Sauvagnargues, 2010: 187).

Deleuze, imgeler taksonomisini iki ana semsiye terim altinda gelistirir. Sinema I’de
montaj yoluyla tutarli zaman-mekan siireklilikleri insa eden bir sinema tiirti olan hareket-
imgeyi tartisir. Ilk Kitapta bazi Avrupa sinemalar tartisilsa da Hollywood siirekliligi

konunun anlasilmasi i¢in kolay bir 6rnek sunar. Sinema I1’de ise Alain Resnais, Federico
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Fellini gibi (¢ogunlukla Avrupali) savas sonrast yonetmenlerin eserlerinde gorildigi
lizere, zaman iginde siireksiz gegislerin oldugu bir sinema olan zaman-imge sinemasini
ele alir (Martin-Jones ve Fleming, 2014: 94-95). Deleuze, “hareket-imge”yi, “hareket-
imge rejimi” ve “organik rejim” olarak, “zaman-imge”yi de “zaman-imge rejimi” ve
“kristal rejim” olarak kategorize eder (Ashton, 2006: 6).

Sinema, Deleuze i¢in Bergsonculukla yankilanir. Bergson'un duyu-motor sistemi
ve saf bellegi Deleuze'e hem sinema kuraminin hem de felsefesinin koordinatlarini verir.
Duyu-motor sistemi ve saf bellek kavramlari, Bergson tarafindan bunlarin béliinmesi ve
iligkisi, gesitli karsilik gelen ve yankilanan baglagimlarin agiklamalari yoluyla agikliga
kavusturulur. Bu koordinatlar, Bergson'un argiimanimin radikal dogasii gelistirmek,
daha fazla kesfetmek ve Deleuze'iin hareket-imge ve zaman-imge kavramlari i¢in temel
olusturmaktadir (Deamer, 2016: 12, 9). David Deamer bu korelasyonlarin dagilimini ve

kavramsal gelisimlerini su sekilde ifade etmektedir:

Sensori-motor system (Duyu-motor sistem) ‘ Pure memory (Saf hafiza)
space/uzam time/zaman

... or rather, spatialised time ... or rather, temporalised space

ya da daha dogrusu uzamsallastirilmis ya da daha dogrusu zamansallastirilmis uzam
zaman

movement/hareket duration/siire

matter (bodies, brains) consciousness (spirit, soul)

madde (bedenler, beyinler) biling (6z, ruh)

image/imaj thought/distince

actual/aktiiel virtual/virtiel

Sekil 4-Bergson’da Duyu-motor Sistemi ile Saf Hafiza Arasindaki Bagintilar (Deamer,
2016: 9).

Buradan da anlasilacagi lizere, Deleuze’e gore hareket-imge, duyu-motor sistemi
tanimlamakta ve “uzam=hareket olarak uzamsallastirllmis zamansallik”1 ifade
etmektedir. Zaman-imge ise saf bellek ile tanimlanmakta ve “zaman=siire olarak
zamansallastirilmis uzamsallik” seklinde formiile edilmektedir (Deamer, 2016: 12). Buna

gore hareket-imge/duyu-motor sistem ve zaman-imge/saf bellek ayrimiyla imgenin iki
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farkli donemine karsilik gelen ve birbirine tezat iki imge rejimi ortaya koymaktan ziyade
imgeye iliskin iki farkli goriis gelistirmek amacglanmaktadir (Ranciere, 2016: 123).
Deamer, Deleuze’iin sinematografik imge yaklasimini “sineoz” (cineosis=sinematik
semiyosis) olarak adlandirmaktadir. Sineoz, hareket-imgeler ve zaman-imgeler ile
rastlagmanin bir yontemidir (Deamer, 2018). Deleuze hareket-imgesi ve zaman-imgesi
olarak birbirinden ayirdigr iki imge tipini de kendi i¢inde alt simiflara bolerek
aciklamaktadir (Elsaesser ve Hagener, 2014: 287).

1.3.1. Hareket-imge Sinemasi

Sinematografik imgeyi, hareket-imge ve zaman-imge olarak siniflandiran Deleuze,
Sinema | isimli metninde hareket-imgeyi ele almaktadir. Hareket-imge, Lumiére
kardeslerin ilk film gdsteriminden ikinci Diinya Savasi’na kadar olan filmleri ve bu
filmlerin ~ ozelliklerini  ifade eden bir kavramdir. Hareket-imge kavramu,
“madde=imge=hareket” seklindeki ii¢ bilesenin denkligiyle ilgilidir (Marks, 1998: 49)
Deleuze’iin ifadesiyle hareket-imge, “cisimlerden veya hareketli seylerden ¢ikarilan saf
harekettir” (2014: 39). Bu tanima gore “sinematik hareket-imgenin 6ziinii araglardan ya
da hareketli cisimlerden onlarin ortak tozleri olan hareketi ya da hareketlerden onlarin
0zii olan hareketliligi ¢ikarmak” (Deleuze, 1997: 23) olusturmaktadir. “Hareket-imge
sinemasinda zaman, harekete tabi kilinmistir: Seyler ve olaylar psikolojik stireyi belirler”
(Trifonova, 2004: 135). Dolayli olarak tasvir edilen zaman, bir hareketi digerine baglayan
sey olarak sunulmaktadir (Colebrook, 2013: 46). Hikayenin ana karakterinin eylemine
odaklanan hareket-imgede zamanin gegisi de mekansallagsmaktadir. Zamanin
uzamsallasmasinin nedeni, zamanin akisinin gorsellestirilmesinin hikaye anlatiminda
ikincil bir mesele olmasidir (Martin-Jones, 2014: 110). Deleuze, hareket-imge
sinemasinin slireyi sunamamasini ve onu ancak harekete ya da mekéansallastirilmig
zamana tabi kilmasin1 bir dezavantaj olarak nitelendirmektedir (Trifonova, 2004: 135).
Hareket-imge filmlerinde geriye dontisler, ileriye sigramalar, riiya sekanslart vb. gibi
zamansal ve zihinsel durumlar, hareketin mantigina hizmet etmektedir (Elsaesser ve
Hagener, 2014: 288).

Hareket-imge sinemasinda hareket ne kadar merkezi olursa olsun, Deleuze’iin
Sinema | kitabinda tartistigi filmler dogrudan hareket igeren soyut deneyler degildir.
Kitapta bahsi gegen filmler, bir duyu motor etki ve tepki semasi iizerine insa edilmis

klasik hikayelere odaklanmaktadir. S6z konusu filmlerde karakterler, iginde bulunduklari
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belirli durumlara karsi tepki verirler (Posman, 2009: 43). Hareketler de kendilerini
tepkiler halinde devam eden ve dogrusal ardigiklik bigiminde sebep sonug¢ zincirleri
tireten etkiler seklinde sunar. Boylece hikayeye rehberlik eden ardisik olay orgiisii
olusturulur (Rodowick, 2018: 115).

Gilles Deleuze, hareket-imgeyi organik rejim ile iliskilendirir. Organik rejim;
nedensel iligkilerin, aktiiel baglantilarin ve mantiksal yasalarin rejimidir. Bu rejimde
varsayilan bir gercek, devamliligiyla onu yeniden kuran siirekliliklerle ardisikliklari,
zamandasliklar1 ve kaliciliklar1 belirleyen yasalarla kendini gosterir (Deleuze, 2021: 157).
Rodowick organik rejimin, hakikat modelini yansitan rasyonel boliinmelerin
baglanmasiyla ilerledigini ifade etmektedir. Hareket-imgenin diisiince-gostergeleri,
eylemin olanagina ve hakikatin sabit olduguna dair bir inangtan tiiremektedir. Organik
rejim, 6zdeslige, birlige ve biitiinliige inanmaktadir (2018: 31, 34). Burada imgeler,
cizgisel eylemler tarafindan birbirine baglanir. Hareket-imgede sanat rejimine uygun
olarak Oykiileme de organiktir. Deleuze, organik dykiillemeyi duyu-motor baglantilarin
gelistirilmesiyle es deger gormektedir. Bu baglantilar dogrultusunda karakterler
durumlara yanit vermekte ya da durumu ortaya ¢ikaracak bicimde hareket etmektedirler
(2021: 158). Organik anlati, sinemada dis ger¢ekligin gerilimler, ¢eliskiler, 6zdeslikler ve
farkliliklar halinde ilerlemesidir. Burada hikayeler kronolojik bir zamanda ve Oklidgi bir
uzayda gegmektedir (Oztiirk, 2016: 48).

Deleuze, hareket-imgeyi ya da klasik sinemayi, bir duyu-motor biitiiniine (hareket
birligi ve araligma) yol agan ve anlatimi goriintiide temellendiren sey olarak
nitelendirmektedir (Parr, 2005: 45). Insanin pragmatik diinyasi, ihtiyaclari, arzular1 ve
amaglarina gore sekillenmekte; alg1 ve eylem pratiginin bu hedeflere ulasmasi ise duyu-
motor sisteminin koordineli ve karsilikli bagina dayanmaktadir. Buna gore duyu-motor
baglantilar, sagduyu diinyamiz1 sekillendirmekte (Bogue, 2021: 76) ve hodolojik mekan*!
denilen seyi yaratmaktadir (Deleuze, 2021: 158). Hareketi fiziksel bir uzam veya

11 Hodoloji kavrami, Yunanca hodos (patika) ile logos (soz, sdylem, idrak, us vs.) sdzciiklerinin bir araya
gelmesiyle olusmustur. Bu sozciikten tiireyen hodolojik mekan Kurt Lewin’e gore “diinyanin gercek
mekanidir.” Jean-Paul Sartre ise “bana goriinen mekan hodolojik mekandir; yollar ve giizergahlarla
oriillmiistiir” (2011: 423) ifadesini kullanir. Ciinkii varlik yerlerle olan iliskisini enlem ve boylama gore
(2011: 375) diizenlemez. Daha ziyade “varlik, insana 6zgii ve izlekten olusan bir mekdnin iginde
mevcudiyetini bulur ve mevcudiyetine dair tiim iligkisi bu izlekten olusan mekén araciligryla gergeklesir”
(Cam: 2018: 48). Deleuze de hodolojik mekani “bir kuvvetler alani, bu kuvvetler arasindaki karsitliklarin,
gerilimlerin, bu gerilimlerin hedeflerin, engellerin, araglarin ve sapmalarin dagilimina gére ¢dziilmesinin
alan1” olarak tanimlamaktadir (2021: 158).
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mekandaki degisimle smirlandiran duyu-motor biitiinligii, (Rodowick, 2018: 104)
Bergson’un ifadesiyle evrenin merkezinde yer alan canli bir bedenin siireglerini tanimlar.
Hem beden hem de diinya maddeden yapilmistir. Madde -Bergson i¢in- bir imgedir ve
imgeler olarak asamblajlar olusturur. Beden, evren imgesinin merkezindeki bir imgedir;
bu her 6lgekte, birbiriyle siirekli etkilesim halinde olan ¢ok sayida goriintiiden olusan bir
evrendir. Dolayisiyla beden, digsaridaki imgelerden bitmeyen ¢arpismalara ve temaslara -
hareketlere- tabidir ve bu hareketler, algi olarak alinir. Bu tiir algilar; fizik, kimya ve
biyoloji yasalarina uyar ve boylelikle uygun tepkileri belirler, diinya da bedenler
tarafindan iretilen eylemlere tabi olur (Deamer, 2016: 6). Sinemada da karakterler
gordiikleri ve goriildiikleri, hissettikleri, diisiindiikleri, hareket ettikleri ve tepki
gosterdikleri goriintiiler aracilifiyla ortaya cikarlar. Buna bagli olarak izleyici de
goriintlilerle karsilastiginda filmi gérmek, hissetmek ve diisiinmek i¢in s6z konusu
sinemasal akisa yonelir. Bu, duyu-motor baglantilarin islevsel oldugu hareket-imgedir
(Deamer, 2012: 23).

Nitekim hareket-imgenin temelini olusturan duyu-motor baglantilar (karakterlerin
Onlerine ¢ikan hemen her seye karsi harekete ge¢me yetisi) kesintiye ugramayan
kahramanlara dayanan aksiyonu ifade eder. Bu, birbirinden farkli ¢ok sayida uzami
asabilen ¢izgisel bir dykiinlin kurgulanmasini kolaylastirmaktadir. Anlatida siirekliligi
saglayan ise hikdyenin kahramanlarinin etkin bir sekilde mevcut olma durumlaridir
(Martin-Jones, 2014: 110-111). Ikinci Diinya Savasi oncesi sinemasiyla ilgili olan
hareket-imge, ‘aksiyon-imge’nin gercekligine katkida bulunmakta ve Amerikan kiiresel
hakimiyetini iiretmektedir (Parr, 2005: 45). Ozellikle 1950°’li yillara kadar olan
Hollywood sinemasi su sekilde islemektedir: Duyusal-motor durumlar sergileyen aksiyon
sinemasinda, belirli bir durumun i¢inde olan ve bu durumdan algiladiklarina gore
gerektiginde ¢ok siddetli davranan kisiler bulunmaktadir. Boyle bir durumda eylemler

algilanimlara baglanmakta, algilanimlar da eylemlere evrilmektedir (Deleuze, 2013: 59).
1.3.2. Zaman-imge Sinemasi

Fransiz felsefeci Gilles Deleuze, lIkinci Diinya Savasi’ndan sonra zaman
kavrayisimizda bir farklilik oldugunu tespit eder. Zaman-imge olarak adlandirdig1 bu yeni
kavrayisi, 6zellikle Bat1 Avrupa’da iiretilen bazi1 filmlerle 6rneklendirerek aciklar. Bu
calisma ise modern sinemanin baslangici olarak nitelendirilen zaman-imgeyle

temellendirilmektedir. Dolayistyla ¢alismanin bu bdliimiinde, zaman-imge sinemasinin
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nasil ortaya ¢iktig1, ana unsurlarinin neler oldugu, zaman, uzam, karakterler, 6ykiileme
vb. gibi dramatik unsurlarmin hareket-imge sinemasindan hangi baglamlarda farklilik

gosterdigi detaylandirilmaktadir.
1.3.2.1. Eylem-imgenin Krizi ve Zaman-imge Sinemasiin Ortaya Cikisi

Gilles Deleuze, (2014: 265-266) sinema kitaplarinin ikinci cildinde modern
sinemay1 zaman-imajlara dayali bir sinema olarak tanimlar. Buna gére modern sinema,
hareket-imgenin en belirgin bigimi olan eylem-imgedeki bir krizi'? ifade eder. ikinci
Diinya Savasi ile tarihlendirilen bu kriz; ahlak, sanat, edebiyat ve ozellikle de sinema
tizerindeki etkilerini ancak savastan sonraki siirecte gosterir. Deleuze krizin birgok nedeni
oldugunu belirtmekle birlikte, 6zellikle savastan sonra Amerikan Riiyasinin sarsildigini,
azinlik konumundaki topluluklarda yeni bir bilincin olusmaya basladigini, Hollywood ve
eski film tiirlerinin ¢ikmaza girdigini ve imgelerin yiikseldigini ifade etmektedir
(Deleuze, 2014: 264-265). Ayn1 donemde Avrupa’da da akla ve bilime olan inancin
yikildig1 goriilmektedir (Suner, 2015: 120). Biitlin bu gelismelere bagli olarak hareket-
imgenin biitiin unsurlarinin birleserek zihinsel-imgeyi ya da iliski-imgeyi olusturmasi
hem bir zirve hem de tilkenme/kriz olarak ifade edilir (Ranciére, 2016: 125). Peki, bu kriz

kendini nasil gosterir?

Hareket-imge ya da klasik anlati sinemasmin girdigi krizin onciili, Alfred
Hitchcock’tur (Rodowick 2018: 103). Hitchcook, filmlerinde “zihinsel imge’yil®
sinemaya sokarak diger biitiin imgelerin tamamlanmasina olanak saglar ve bdylelikle
“hareket-imgeyi en u¢ noktasina kadar iterek biitiin sinemay1 tamamina erdirir.” Mesela
Arka Pencere (Rear Window-1954) filmindeki fotograf¢i Jeff’in ya da Vertigo’daki
(1958) Scottie’un hareket kabiliyeti sinirlandigi i¢in zihinsel imgeye ulasirlar (Deleuze,
2014: 264). Deleuze’e gore kriz, duyu-motor baglantilarin tahrip edilmesi ile gergeklesir.
Ciinkii hareket-imge sinemasi izleyiciye neden-sonug iligkileri igeren, biitiinliiklii zaman-
uzama sahip, igsel tutarlilig1 olan ve siireklilik arz eden kurmaca bir diinya sunar (Suner,

2015: 120). Hareket-imgesinde, nedensellik iliskisine bagli olarak gelisen bir olaya ya da

12 Hareket-imgesindeki kriz, Deleuze’e gore dort dalga olarak ortaya gikar. Yasushiro Ozu’nun ozellikle
savas sonrasi sinemasinda, 1940’11 yillarin sonunda Italya’da Yeni Gergekgilik akiminin ortaya cikisinda,
1950°1i yillarda Fransiz Yeni Dalgasi’nda ve akabinde 1960’11 yillarin sonuna dogru Yeni Alman
Sinemasin’da kendini gosterir. Avrupa sinemasi i¢in modern sinemanin kékenleri, savastan sonra dagilan
ve yeniden kurulmaya ¢aligilan toplumlarin deneyimini igermektedir (Rodowick, 2018: 105).

13 Deleuze, hareket-imgede etkin olan duyu-motor baglantilardaki kirilmanin engelleme durumlari ile
ortaya ciktigini belirtir (Rancicre, 2016: 125).
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duruma tepki olarak bir eylemin veya duygunun gelistigi duyu-motor devinim baglantilar
aktiftir (Suner, 2015: 120-121). Oyle ki duyusal-motor semaya dayanan bu anlat: bigimi,
bizim yasadigimiz diinyanin "miimkiin olan tiim diinyalarin en iyisi" oldugunu ve Tanr1
ya da Geist tarafindan aydinlatilmis bir gelecege dogru yoneldiginin giivencesini veren
hakikat sisteminin baskisini arttiracaktir (Flaxman, 2000: 5). Oysa savas sonrasinda imge,
duyu-motor baglantisini kaybeder ve artik durumlar eyleme baglanmaz. Deleuze imgenin
duyu-motor olmaktan ¢ikisini, insanin diinya ile arasindaki bagin kopusuna baglamakta

ve bunu su sekilde ifade etmektedir:

Modern olgu su ki artik bu diinyaya inanmiyoruz. Artik bagimiza gelen olaylara bile, aska, dliime,
sanki bizi kismen ilgilendiriyorlarmig gibi, inanmiyoruz. Sinema yapan biz degiliz; diinyadir kotii
bir film gibi goriinen. (...) Sinema diinyay1 degil, bu diinyaya olan inanci, bu yegane bagimizi
¢ekmelidir. (...) Bizi diinyaya inandirmak; modern sinemanin giicti budur (Deleuze, 2021: 210-211).

Insanin diinyaya yeniden inanmasi i¢in nedenlere ihtiyaci oldugunu ve bu noktada
sinemanin ayricalikli bir konumu oldugunu belirten Deleuze, doniisiimiin 1940’11 yillarin
sonunda Italya’da Yeni Gergekgilik! ile belirginlesmeye basladigmni vurgular. Ciinkii
savag sonras1 donem “Avrupa’da artik nasil tanimlayacagimizi bilmedigimiz mekanlarda,
nasil tepki verecegimizi bilmedigimiz durumlari biiyiik 6l¢iide arttirir” (Deleuze, 1997:
x1). Bu durum; gergeklik anlayisi, estetik tarz ve imgenin yeni bir bi¢imini gerekli kilar.
Italyan Yeni Gergekgi sinemasi da André Bazin’in “olgu-imge” olarak isimlendirdigi yeni
bir imge tiiriinii ortaya ¢ikarir (Deleuze, 2021: 9). Yeni Gergek¢i sinemacilar, “gergegi

yeni ve degisik yollarla, kendinden Onceki sinemanin kullandigi bi¢im ve araglardan

14 Modern sinemanin baslangici olarak kabul edilen ve Avrupa’da film yapiminin gegmisi ile geleceginin
i¢ ige gectigi, ayn1 zamanda da birbirlerinden koptugu Yeni Gergekgilik, yaklasik olarak on yillik (1945-
1955) bir siirecte italya’da iiretilen bir dizi filmden olusan estetik bir akim ifade etmektedir (Kolker, 2010:
18). “Kamerani al, sokaklara ¢ik” (Armes, 2011: 70) anlayis1 ile genellikle “savas, kaos, aglik, issizlik ve
yoksulluk” gibi temalar1 isleyen Yeni Gergekgiler, yalin bir oyunculuk anlayisini benimseyerek filmlerinde
daha ¢ok amator oyuncular1 kullannuslardir (Karadogan, 2010: 3-4). italyan Yeni Gercekgiligi, isci stnifim
ve yoksul insanlarin hayatlarina odaklandigr hikayelerinde gercekligi hedeflemekle birlikte bunu,
Hollywood stiidyo sisteminin kullandig1 tekniklere bagvurmadan yapmaktadir (Nochimson, 2012: 150).
Gergekeilik akiminin baglangici, genellikle Roberto Rossellini’nin Roma, A¢tk Sehir (Roma, citta aperta-
1945) filmi olarak kabul edilmektedir. Akimin 6ne ¢ikan diger filmleri Koylii Kadin Paisa (Paisa, 1946-
Roberto Rossellini), Almanya, Sifir Yili (Germania, anno zero, 1947-Roberto Rossellini), Yer Sarsiliyor (La
terra trema, 1947-Luchino Visconti), Kaldirim Cocuklar: (Sciuscia, 1946-Vittorio De Sica), Bisiklet
Hirsizlari (Ladri di biciclette, 1948-Vittorio De Sica), Milano Mucizesi (Miracolo a Milano, 1950-Vittorio
De Sica), Umberto D (1951-Vittorio De Sica), Aylaklar (I Vitelloni, 1953-Federico Fellini), Sonsuz
Sokaklar (La strada, 1954-Federico Fellini) ve Cabiria Geceleri (Le notti di Cabiria, 1956-Federico
Fellini) olarak siralanabilir. S6z konusu filmlerde 6ne ¢ikan gorsel unsurlar hemen hemen benzerdir.
Goriintiiler genellikle sert gridir. Yikilmis ve harap durumdaki kentsel alanlarda ya da 1ssiz kasabalarda
yiirlirken kadraja alinan karakterler; umutsuz, yoksul ve perisandir. Biitiin bunlara ragmen yine de her
zaman dayanikli olan bu karakterlerin kederi mizansene de bulasir (Kolker, 2010: 18-19).
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farkli, yeni bir yorumla ele alirlar” (Verdone, 1967 akt. Nis ve Eryillmaz, 1981: 147).
Robert Phillip Kolker, Yeni Gergekgiligi “sinemasal imge olusturmanin ve &yki
anlatmanin yeni bir bilinci anlaminda bir kopma” olarak nitelendirir (2010: 20). Yeni
Gergekeilik’te “gercek artik temsil edilen veya yeniden iiretilen bir sey olmayip ‘hedef
alan’ bir sey” haline gelir. Belirsiz bir ger¢egi hedefleyen Yeni Gergekgeilik, “maddi bir
‘gerceklik fazlasi’ iretir” (Deleuze, 2021: 9). Bazin, insan varolusunun “olmakligi”ni
ahlaki yargilarda bulunmaya oncelemekte ve bu dogrultuda film yapimini sadece
gercekligin yansitilmasi degil; insan varolusunun dogrulanmasi olarak goérmektedir.
Savag sonrasi yeni gergekci yonetmenlerin estetik anlayisini olusturan bu tutumu Bazin,
“gOriintli-gergegi” (image-fact) olarak adlandirir. Goriintii-gergegi kavrami, “insanin
icinde bulundugu c¢ikmazin g¢esitli goriiniimlerinin mizanseninde oyalanmak icin
denetimindeki teknikleri kullanan filmsel ayrim” olarak tanimlanmaktadir (Orr, 1997: 70-
71). Yeni Gergekei yonetmenler, somut ve siradan olanin 6nem arz ettigi, giinliilk yasamin
icinde celigkili duygular tasiyan karakterlerin oldugu, varolusun belirsiz dogasinin
goriiniir kilindig1 ve “yikintilar i¢indeki diinyanin tasvir” (Aitken, 2015: 369) edildigi bir
film-diinya kurarlar. Bu film-diinyada imgeler, rastlantisal ve olabildigince sadedir.
Giindelik yasam olaganiistii durumlarda dahi oldugundan daha fazla filme alinmaz
(Kolker, 2010: 49-50).

Cesare Zavattini “Italya’nin mahvolmasiyla ilintili” (Kolker, 2011: 342) olan Yeni
Gergekeiligi “bir karsilasma sanati, parcali, gelip gecici, boliikk porcglik ve 1skalanmis
karsilagmalar sanat1” olarak tanimlar (Deleuze, 2021: 10). Zavattini’nin bu tanimlamasi,
eski gercekeilikte teoloji ya da nedensellik ile yonlendirilen imgelerin bir biitiin olarak
kavranamayacagina isaret eder (Rodowick, 2021: 121). Roberto Rossellini’nin Roma
Actk Sehir, Paisa, Italya’ya Yolculuk, Almanya Sifir Yili, Avrupa 51 filmleri ile De
Sica’nin Bisiklet Hirsizlar: ve Umberto D filmlerinde duyu-motor baglantilar askiya
alinir. S6z konusu filmlerdeki karakterler, durumlara veya olaylara tepki vermek yerine
izleyiciye doniisiirler (Deleuze, 2013: 67). Karakterlerin icinde bulundugu durum onlarin
motor kapasitesini asti1 i¢in amaglari ve motivasyonlar1 olmadan yalnizca gezinir ve
gbzlem yaparlar (Rodowick, 2021: 121). Modern sinemanin ana karakterleri gormeyi
Ogrenir. Buna gore siradan durumlarda gevseyen duyu-motor baglantilarin yerini saf
optik durumlar alir. Dolayisiyla artik bir eylem sinemasindan degil; saf bir gori

sinemasindan bahsedilir. Nitekim Yeni Gergekgiligi -dolayisiyla da zaman-imgenin
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ortaya cikisini- belirleyen esas unsur, saf optik durumlarin yiikselisidir (Deleuze, 2021:
10-11).

1.3.2.2. Sinematografik Imgeyi Zamansallastirmak: Zaman-imgesi

Gilles Deleuze, zaman-imgeyi “Bati diisince tarihinde zamanin otonom bir
imgesini olugturmanin miimkiin oldugu devrimci bir an” (Marks, 1994: 244-245) olarak
nitelendirmektedir. Zaman-imge kitabinin 6nsoziinde bu ami su sekilde ifade eder:
“Yunanlilardan Kant’a kadar felsefede bir devrim gerceklesti: Zamanin harekete tabi
kilinmasi tersine g¢evrildi, zaman normal hareketin Ol¢iisii olmaktan ¢ikti, paradoksal
hareketler yaratti. Zaman artik harekete degil; hareket zamana tabi olmaya basladi. Klasik
sinemanin hareket-imgesi savas sonrasi donemde yerini dogrudan bir zaman-imgesine
birakmistir” (1997: x1). Savas sonrasinda eylem-imgedeki krize bagli olarak duyu-motor
baglantilar zayiflayip dagilmaya baslar ve saf optik-isitsel gostergelere mecburi bir gegis
sOz konusu olur. Saf optik-sessel gostergede eylemin gergekligi ile ortamin gergekligi
arasinda kurulan iligki artik duyu-motor degil; duyu organlarinin 6zgiirlesmesiyle ortaya
c¢ikan riiya benzeri bir iligkidir (Deleuze, 2021: 12-13).

Zaman-imge sinemasinin 6n kosulu olarak nitelendirilen saf optik-akustik imajlar,
bes unsura gore belirginlesir. Ik olarak imgeyi tanimlayan kiimelerin organik degil;
dagmik hale gelmesi gerekmektedir. Ikincisinde film anlatisina, diizenlenmesi igin eylem
yerine sans kilavuzluk eder. Ugiincii asamada artik filmin karakterleri eylemde bulunmaz.
Eylemek yerine gezer ve gozlem yaparlar. Dordiinciisiinde eylem-imge yerini gergek
baglantilara inanmaksizin kliselere birakir. Son olarak ise azalan inang ve anlam
durumuna gore biitiinliik diisiincesi, sik sik ironik, paranoyak ya da parodik bicimde dahi
olsa evrensel bir 6ykii baglaminda yeniden ortaya ¢ikar. Deleuze bu bes unsuru modern
sinemanin olugmasi i¢in gerekli olan *“ zorunlu dis kosul” olarak nitelendirir. S6z konusu
kosullarin gerceklesmesi ve yeni bir imaj olan zaman-imgenin olusabilmesi ig¢in
sinemanin mutasyona ugramasi gerekmektedir. Sinemanin degisimi i¢in eylemden
ayrilmig algi, diisiince ile temasa girer ve buna bagl olarak zaman-imge olusur
(Rodowick, 2018: 107-108).

Ronald Bogue, zaman-imgenin farkli diisinme ile miimkiin olabilecegini
belirtmektedir. Buna gore, farkli diistinmek igin oncelikle imgeleri birbirine baglayan
bilindik ¢agrisim zincirleri bozulmalidir. Cagrisim halkalarini bozduktan sonra ise “iki

imge arasinda bir bosluk doguracak bir baska imge segmek” gerekmektedir. Bu bosluklar,
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digsal veya igsel koordinatlari olmayan saf disarisidir. Boyle se¢imlerle olusan imge
dizilimleri, kendisini farklilastirmakta fakat imgeler arasindaki bosluklarin kendi
onceliklerini korudugu bir dizi olusturmaktadir (2021: 135). Deleuze’e gore farkl
diistinmenin geregi olarak ortaya ¢ikan zaman-imge, ruhsal bir otomat gibi isler ve bu
diisiincenin en yiiksek isleme bi¢imidir (Frampton, 2013: 110).

Deleuze, sinemanin klasik anlati yapisindan siyrilip zaman-imge sinemasina
ulasilmasinda ii¢ unsur oldugunu belirtmektedir. Ik karakter, bakis fenomenidir (Siitcii,
2005: 151). Bu, Alain Robbe-Grillet’in Yeni Roman’da ortaya koymaya calistig1 tizere
diger duyu organlariyla kiyaslandiginda goziin ayricalikli konumu ile ilgilidir. Goz, en az
bozulan organ oldugu i¢in gérmesini engelleyen higbir durum s6z konusu degildir. Oznel
bir yapiya sahip olan bakis, insanin 6zgilirce gérmesini ve diisiinmesini saglar (Robbe-
Grillet, 1981: 46). Deleuze Antonioni’nin ‘Ciglik’ (Il Grido-1957) filmindeki karakterin
unutmak i¢in yonelttigi hayali bakisi ya da “Macera’ filmindeki kaybolan kadinin belirsiz
bakisi, Oznel diisiinceyi icermektedir (Deleuze, 2021: 18). Zaman-imgenin ikinci
karakteri, “imgenin duyusal hareket ettirici durumlardan siyrilmasidir.” G6z duygusal
hareket ettirici durumlardan kurtulunca imgeyi gérmeye baslar. Deleuze’e gore zaman-
imge sinemasi izleyicilere nesneleri degil; nesnelerin veya kisilerin tasviri olan imgeleri
gosterir. Oyle ki baz1 durumlarda imgelerin tasviri bizzat nesnenin yerine gegebilir ve
s0z konusu nesnenin kendisini silebilir. Nesnenin betimlemesi son buldugunda ise artik
onun arkasinda bir gerceklik aramak anlamsizlagir. Zaman-imgenin son karakteri “gorsel
ve isitsel betimlemelerdir.” Gorsel ve isitsel betimlemeler, nesnel bir imge olmadigi i¢in
zaman-imgesi agisindan 6nem tasir. Bu durum, zaman-imge sinemasinin her yoniiyle

0znellik sinemasi1 oldugunu gdstermektedir (Siitcii, 2005: 152).

Yirminci yilizyilin baglarinda sinema, merkezlerin uzamsal dagilimina dayanan,
tamimlanmis bir gerilim ve karsitlik alanindan olusan bir Oklid uzammna karsilik
gelmektedir. Duyu-motor biitlinliigiin alan1 olan bu mekanlarin niteliksel yonii de
belirgindir. Savas sonrasi sinemasinin “kristalize” anlatimi ise yeni ve kopuk bir uzama
denk diismektedir (Mark, 1998: 61). Saf optik ve akustik durumlar, “herhangi mekéan”
olarak nitelendirilen yerlerde kurulur. Bu alanlar kimi zaman baglantisiz kimi zaman da
bosaltilmis mekanlardir (Deleuze, 2021: 14). Amagsiz gezme, dolasma, yolculuk
durumundaki bu bos ve baglantisiz imajlardan tlireyen saf optik ve sessel durumlar,

baglantisiz ve biitiinlestirilemez uzam ve zaman iligkileri ile tanimlanir. Bunlar, terk
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edilmis ama i¢inde yasanilan alanlar, kullanilmayan depolar, bos araziler, yikim ve
yeniden inga siirecindeki sehirler vb. herhangi-mekanlardir (Marks, 1994: 245). S6z
konusu mekanlar “kendi tekilliginde en dogru bigimiyle herhangi-mekéan” olarak
nitelendirilir ve artik imaj bir eylemin veya c¢atismanin ¢oziimiinde kullanilamadiginda
ise bos mekana doniisiir. Herhangi-mekan ya da baglantisiz mekanlarda karakterler bir
eylemi takip etmekten ya da tepki vermekten ziyade gdrme ve duyma durumundadir
(Rodowick, 2018: 105). Nitekim bu baglantisiz mekanlari igeren filmlerde artik zaman
harekete tabi degildir ve sinema ya da diger bir ifadeyle sinema diisiincesi Leibniz’in
zamanda hakikatin “olanaksizlig1” dedigi seyle basa ¢ikabilir hale gelir (Mark, 1998: 61-
62).

Herhangi-mekanlarda, bir ¢esit mutant olan yeni bir karakter irki olusmaya
baglamaktadir. Onlar, hareket etmekten ziyade goren kahinler olarak nitelendirilmektedir.
Marks, 1994: 245). Hareket-imge sinemasinda karakterler baslarina gelen olaylara duyu-
motor semanin isleyisine uygun olarak bir tepki gosterirler. Oyle ki elleri kollar1 bagh
dahi olsa etki-tepki durumu s6z konusudur. Oysa zaman-imge sinemasinin karakterleri
yalnizca birer gézlemci, izleyici konumundadir. Cilinkii 6nceki yiizyilda eylemin giicline
olan inan¢ yikilmis ve karakterler nasil tepki vereceklerini bilmedikleri durumlarin
icerisinde kalmistir (Deleuze, 2021: 31).

Zaman-imge sinemasinda onemli olaylar ile tesadiifi olaylar arasindaki sinir
belirsizlesmekte, 6n plan ile arka plan arasindaki hiyerarsi de ortadan kalkmaktadir.
Kamera hareketlerinin iyice seyreklesmesi ve uzun plan ¢ekimlerin 6ne ¢ikmasi zaman-
imgenin olusumunu saglamaktadir. Savas, ac1 ve yikim ile 6riilmiis gegmis ise yalnizca
karakterlerin gezinti durumunda oldugu yerlerdeki izler, kalintilar, gatlaklar olarak orada
bulunmamakta artik bizzat bu catlaktan diinyaya bakilmaktadir (Tumay Arslan, 2020:
98).

Zaman-imge, kronolojik montaja dayanan hareket-imgedeki yumusak gegisi
bozarak dolaysiz bir imaj sunar ve duyu-motor baglantilar1 askiya alir. Bu durum, aynm
zamanda zaman-imgenin “temsil edilebilirlik krizidir, yani temsil edilebilirligin
parcalanmasi ve yapibozumudur” (Frampton, 2013: 104). Deleuze, zaman-imgenin 6znel
bir temsil degil, kendi i¢inde bir sey, saf bir ifade oldugunu belirtmektedir. Ciinkii nesne
fikri her zaman 6zne fikrini varsayar ve temsilin sonu hem 6znenin hem de nesnenin yok

olmasidir (Trifonova, 2004: 135).
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Deleuze zaman-imgenin “irrasyonel kesmeler” ile isledigini belirtmektedir. Bu
durum, zaman-imgede kesmenin artik birbirinden ayirdigi imgelerin ya da sekanslarin
birinin parcasi olmadigin1 gostermektedir. Sekans veya dizilislerin aralig1 6zgiirlesir,
aradaki bosluk indirgenemez duruma gelir ve bizatihi araligin kendisi deger kazanir
(2021: 337). Zaman-imgede imge, herhangi bir seyin imgesi olarak algilanmaz. Oldugu
haliyle goriintiilenen bu imge, heniiz bir bakis acisina yerlestirilmemis ve bir zaman
cizgisinde diizenlenmemistir (Colebrook, 2013: 75). Buna bagl olarak zaman-imgede
ilkin imgeler artik rasyonel kesmelerle birbirine baglanmayi birakir ve irrasyonel
kesmelerle yeniden birbirine baglanir. Burada yeniden baglanma ile kendinden 6ncekine
eklenen ikinci bir zincirleme anlagilmamalidir. Daha ziyade orijinal veya zincirinden
kopmus imgeler arasinda belirli bir baglanti olarak disiiniilmelidir. S6z konusu
zincirleme bi¢imine Godard ve Resnais’nin filmlerinde siklikla rastlanmakta ve burada
diisiince, heniiz var olmayan bir irrasyonel olarak nitelendirilmektedir. Cilinkii beyin daha
derin, diisiiniilmemis ya da diisiiniilemeyen bir ieriyle karsilasmaktadir. ikinci olarak ise
bir disan1 ile igerinin karsilasmasi, kendi disindaki bir diisiince ile diisiince i¢inde
diisiiniilmemis olanin karsilagsmasidir. Burada esasen zaman-imgenin diisiinme-
gostergeleri imgeler arasindaki irrasyonel kesme ile biitiinlestirilemez, iceri ve disari

arasinda mutlak bir temas s6z konusudur (Deleuze, 2021: 337-338).
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IKINCI BOLUM
OMER KAVUR SINEMASINDA ZAMAN-IMGESI

Tiirkiye’de sanat sinemasmin olusumuna onciilik eden Omer Kavur, 1970’li
yillarda yapimini gergeklestirdigi Yatik Emine filmi ile sinema sektoriine girer. Yusuf ile
Kenan (1979), Ah Giizel Istanbul (1981), Kirik Bir Ask Hikdyesi (1981), Gol (1982),
Korebe (1985), Amansiz Yol (1985) gibi ilk donem filmlerinde Kavur, daha ¢ok birey-
toplum iliskisine odaklanmaktadir. Anayurt Oteli (1987), Gece Yolculugu (1987), Gizli
Yiiz (1990), Bulusma (1995), Akrebin Yolculugu (1997), Melekler Evi (2000), Karsilasma
(2003) gibi ikinci donem filmlerinde ise daha ¢ok bireyin varolussal sorunlari, zaman
methumu, yolculuk, arayis gibi modern sinemaya 6zgili temalar {izerinde durmaktadir.
Omer Kavur’un filmlerindeki bu dénemsel farklilik yalnizca igerik ve kullandig1 temalar
acisindan degil, ayn1 zamanda sinematografik ve dramaturjik anlatim olanaklarinin
kullanimi bakimindan da 6ne ¢ikmaktadir.

2.1. Omer Kavur Sinemasi Uzerine

Omer Kavur, 1944 yilinda Ankara’da diinyaya gelir. ilk ve orta 6grenimini
tamamladiktan sonra sinema egitimi almak i¢in Fransa’ya (Institut des Hautes Etudes
Cinématographiques-IDHEC) giden Kavur, Bryan Forbes ve Alain Robbe-Grillet® ile
calisma imkan1 bulur. Fransa’da bulundugu siire boyunca Tiirkiye’deki sinema
sektoriinden ve film yapim kosullarindan uzak olan Kavur, dondiigiinde Refik Halit
Karay’in ‘Yatik Emine’ isimli 0ykiisiinlin 6zgiin bir uyarlamasini yapar. Film, Osmanlt
doneminde ahlaka uygun olmayan isler yaptigi i¢in Anadolu’da bir kasabaya siirgiin
edilen bir kadinin dykiisiinii anlatir. Yatik Emine filmiyle sinema sektoriine giren Kavur,
yapim siirecinde Yesilgam calisanlarindan faydalansa da film; yapim, dagitim ve
gosterim acisindan farklilik gdstermektedir (Kuyucak Esen, 2015: 24-25, 27). Omer
Kavur bu farkliligi, “Yatik Emine, (...) yabanci filmlerin oynatildig1 sinemalarda

gosterildi” ifadesiyle dile getirmekte ve ilk filminden itibaren Yesilgam’in disinda filmler

> Omer Kavur, Alain Robbe-Grillet’in “L Homme qui merit” (Yalan Soyleyen Adam-1986) isimli filmine
asistanlik yapar. Alain Robbe-Grillet, 1950°1i yillarda Fransa’da ortaya ¢ikan ‘Yeni Roman’
(Nouveau Roman) akiminin 6nemli isimlerindendir. Yeni Roman’da olay ve kisilerden ziyade
bigim dnemlidir. Soyut zamanin kullanildig1 bu anlayista kisiler simdi ve gegmisi bir arada yasar.
Nesnelerin insanlardan daha ¢ok betimlendigi Yeni Roman’da bir baslangi¢c ve son da yoktur
(Isler, 2011: 181). Anti-Roman olarak da isimlendirilen ve Yeni Roman, Fransiz Yeni Dalga
Sinemast’nin olusumundaki 6nemli kaynaklardandir. Gilles Deleuze, zaman-imge sinemasina
Fransiz Yeni Dalgas1 ve Italyan Yeni Gergekgiligi akimlarini 6rnek olarak gdsterir.
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trettigini ortaya koymaktadir. Cetin Aktepe ‘Yattk Emine 1974 ya da Sinema
Elestirmeciligimizin Acikli Giildiiriisii’ isimli yazisinda Kavur’un farkliligini su sekilde

anlatmaktadir:

Omer Kavur bu uzun metrajh filminde, kolayca melodrama déniisebilecek bir konuyu diiriist,
ozenli ve kolaya kagmayan bir bi¢imde sinema diline aktarabilmis. Giysilerin, dekorlarin 6zel bir
onem kazandig tarihsel filmlerin, sinemamizda ¢ogunlukla ilkel, diizmece oldugu hemen ortaya
¢ikan bir yapiya doniistiigii gdz Oniine alinirsa ‘Yatik Emine’nin inandiricilik saglayabilen nadir
filmlerden biri sayilmasi gerektigi hemen anlasilir” (Akt. Hakan, 2012: 364).

Hem ulusal hem de uluslararasi alanda gosterim imkani olan Yatik Emine; sade
anlatimi, uzun plan ¢ekimleri, anlatida gereksiz ayrintilara yer vermemesi, duragan

oyunculuklariyla minimalist sinema Ornegi olarak nitelendirilmektedir (Karadogan,

2018: 311).

Omer Kavur’un 1979 yilinda yapimini gerceklestirdigi ‘Yusuf'ile Kenan’ filmi ise
kan davasi nedeniyle Dogu Anadolu’da bir koyden yeni gelen ve biiyiik bir kentte tek
baslarina hayatta kalmaya calisan ¢ocuklari merkeze alir. Filmin daha ger¢ek¢i ¢ocuk
karakterlere yer vermesi bakimindan Yesilgam sinemasindan oldukg¢a farkli oldugu
sOylenebilir. Anaakim sinemada o zamana dek goriilenden son derece farkli bir diinya
sunan film, Istanbul’un sokak hayatina dair gergekgi bir betimleme yapar. Gergekgilik
oykiiden kaynaklandigi kadar Omer Kavur’un sinematografisinden de kaynaklanir.
Kavur, filmi aktiiel goriintiilerle destekler. izbe ve terk edilmis mekanlar, mahalle
aralarinda sahipsiz dolasan ¢ocuklar, tren istasyonlari, tren vagonlari, ¢ocuk
nezarethaneleri, karakollar, ¢opliikler, kahvehaneler, izbe oteller ekranda gergekei bir
tislupla yer alir. Mehmet Oztiirk bu sahnelerin “hem aktiiel hayatin negatif bilgisinin

gosterimi hem de bu duruma kars1 bir itiraz” (2015: 103) oldugunu ifade eder.

Omer Kavur, kendi {islubunu yansitan asil filmlerini 1980°den sonra yapmaya
baslar ve o yillarda sinemanin yalnizca meslek olmadigini “¢ok 6zel bir anlatim yolu
oldugunu” (1997: 89) belirtir. Karakterlerin gercekg¢i bir tutumla islendigi ‘Kirik Bir Ask
Hikayesi” (1981), birbirine asik olan Fuat ile Aysel’in hikayesini konu edinir. Fuat, isleri
kotiiye gittigi icin zengin bir ailenin kiziyla nisanlanir, fakat zamanla bir lisede
Ogretmenlik yapan Aysel ile birbirlerine asik olurlar. Aysel, Fuat’in ekonomik
durumunun daha da kétiiye gittigini goriince baska bir yere gider. Nisanlisiyla evlenmek

zorunda kalan Fuat, ailevi ve ekonomik nedenlerden dolayr hem sevdigi kadindan hem
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de mutluluktan vazgecer. ‘Kirik Bir Ask Hikayesi’ (1981) ile Tiirk sinemasi i¢in farkli bir
tir olan psikolojik salon filmlerinin ilk 6rnegi verilir (Onaran, 1995: 117-118).
Fiiruzan’in ayn1 isimli dykiisiinden uyarlanan ‘4% Giizel Istanbul’ (1981), kamyon soforii
Kamil ile genelevden ayrilarak beraber yasamaya basladigi Cevahir’in oykiisiinii anlatir.
‘Gol’ (1982) filminde bir adamin kasabaya gelen bir sarkicida gblde hayatina son veren
esinin anisint canlandirmaya calismasi anlatilir. Zorla eve kapatilan kadin, adamin
elinden kurtulup kasabanin balik¢isina siginir. 1985 yilinda gosterime giren ‘Amansiz
Yol’ filminde de uzun yillar Almanya’da kalan ve soforliikk yapan Hasan, Istanbul’a
dondiigiinde eski sevgilisi Sabahat’in, cocukluk arkadasi Yavuz ile evlendigini 6grenir.
Hasan ile aralarindaki iligki tazelenen Sabahat’in bas1 Yavuz’un iglerinden dolay:1 derde
girer. Hasan, Yavuz’un alacaklilar1 tarafindan takip edilen Sabahat’1 ve kizin1 Giiney’e
gotiiriir. ‘Korebe’ (1985) filmi ise, esinden ayrilan Meral’in kagirilan kizi Elif’1 aramasin

konu edinir.

Omer Kavur, gercekligin toplumsal yoniinii éne ¢ikardigi bu filmlerinden sonra
gercekle kurmacanin i¢ ice gectigi filmler cekmeye baslar (Karadogan, 2018: 312). Bu
filmlerde daha soyut bir dil kullanan Kavur, ‘Anayurt Oteli’ (1986), ‘Gece Yolculugu’
(1987) “Gizli Yiiz’ (1990), ‘Akrebin Yolculugu’ (1997) ve ‘Karsitlasma’ (2003) da dahil
olmak iizere on dort film ¢eker. Ayla Kanbur, Omer Kavur’un séz konusu bu filmlerinde
kurdugu nedensellik baginin, filmin akisinin ve karakterlerin iligkilerinin bilindik 6ykii
Olctitlerinin disinda oldugunu ifade eder (2007: 113). Nejat Ulusay da 6zellikle ‘Gizli Yiiz’
filminin sanat sinemasinin® dzelliklerini iceren bir film oldugunu belirtmekte ve Kavur,

yukarida siralanan ikinci donem filmlerinde “saatler, saat kuleleri, kiigiik kasabalar, gece

yolculuklar1” gibi motifler kullanmaktadir (2008: 138-139).

Omer Kavur filmlerinin c¢ogunda “iletisimsizlik, yalnizlik, yabancilasma,
yolculuk” gibi modern filmlere 6zgii temalar1 kullanmakta, (Karadogan, 2018: 312-313)
Gece Yolculugu, Anayurt Oteli, Akrebin Yolculugu ve Gizli Yiiz filmlerinde bunlara ek
olarak zaman mefhumunu da ele almaktadir. Zaman ve mekani, birbirini tamamlayan ve

sinemanin temelini olusturan iki unsur olarak géren Kavur’a gore, zamanin 6l¢timii ancak

18 David Bordwell sanat filmlerinde karakterlerin birbirine siklikla hikyeler anlattigin ve psikolojik agidan
karmasik ozellikleri oldugunu belirtir. Karakterlerin anlattigi bu hikayeler genellikle ¢ocukluk dénemine
ait olaylar1, arzular1 ve riiyalar1 igerir. Bu filmlerde olaylar1 birbirine baglayan nedensellik zinciri

gligsiizdiir. Filmdeki herhangi bir sorun belirsizlik yoluyla giderilmeye ¢aligilir. Dolayisiyla sanat filmleri,
acik uglu bir yapiya sahiptir (Ulusay, 2008: 138).
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saat ile miimkiin bir sey olarak diisliniilmektedir. Fakat zamanda “onun 6tesinde bizlerin
de ¢ozemedigimiz ¢ok farkli ve degisken bir anlam vardir” (Akt. Kuyucak Esen, 2015:
321). Kavur, ‘Gizli Yiiz’ filminde zamani riiya ile ilintili olarak ele alir ve “zamani ‘ara
alan’ olarak riiyaya doniistiirmek yerine, riiyayr somut zaman haline getirerek filmin
zamanini filmin simdiki zamaninda gegen bir riiyaya doniistiiriir” (Karadogan, 2018:
313). ‘Gizli Yiiz’ ve ‘Akrebin Yolculugu’ filmlerinde zaman, ge¢mis, simdi ve gelecek
seklinde diiz ve c¢izgisel olarak ilerlememekte, daha ¢ok tanimlanamayan, ayirt

edilemeyen bir zaman anlayisinin oldugu goriilmektedir.

2.2. Anayurt Oteli Filminde Zaman-imge Unsurlar
2.2.1. Filmin Oykiisii
Film; Anayurt adli aileden kalma eski bir oteli isleten otuz bes yasindaki
Zebercet’in hayatinin son 23 giinlinli anlatir. Zebercet, otelde bir gece kalan bir kadin
miisterinin tekrar gelmesini beklerken yavas yavas akil sagligini yitirir, cinayet isler ve
sonunda kendini Oldiirir. Filmin gectigi sehir tam olarak anilmamakla birlikte
Hacirahmanli Koyt adinin anilmasi nedeniyle Manisa’da gectigi anlasilmaktadir. Diger
taraftan film zamansal ag¢idan tam olarak 1985 yilinin 17 Ekim Persembe ve 10 Kasim
Pazar giinleri arasindaki 23 giine yerlesir. Film ii¢ kisimdan olusur. ilk kistm Zebercet’in
takint1 haline getirdigi ismi belli olmayan kadinin geldigi giin olan 17 Ekim Persembe
giiniinden 25 Ekim Cuma giiniine kadar olan kisimdir. Giris kism1 da sayilabilecek bu
kisimda Zebercet normal hayatini siirdiirmektedir. Ailesinden kalan oteli tek basina
isleten Zebercet’in hayat1 otelin resepsiyonunda miisterilerle ilgilenmek, arada sirada
hizmetci kizla yakinlasmak ve bazi giinler kasaba merkezine giderek aligveris yapip
berbere ugramaktan ibarettir. Filmin ikinci kisminda Zebercet, kadinin geri
donmeyecegini anlayarak yavas yavas kendini diinyadan soyutlamaya baslar. Otele
miisteri kabul etmez, dengesiz tavirlar gosterir. Filmin son kismi ise Zebercet’in hizmetgi
kiz1 oldiirmesiyle baglar. Tamamen yalniz kalan Zebercet’in gergeklikle bagi iyice

zayiflar ve sonunda intihar eder.

2.2.2. Oykiileme Bicimi

Film dogrusal bir akis i¢inde klasik devamlilik kurgusuyla kurgulanmis oldugu
icin organik Oykiileme bigimi tasidigr sOylenebilir. Zebercet’in hayatindaki denge

durumunu bozan unsur bir gece otele gelen kadin miisteri olur. Zebercet filmin giris kismi
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boyunca giinliik hayatini siirdiiriirken bir yandan da kendi kendine kadinla konugmakta
bazen de kadinin hayalini gérmektedir. Zebercet’in kendi kendine yaptig1 konusmalardan
kadinin bir gece kalip Hacirahmanli kdyiine gittigi ve bir hafta sonra tekrar gelecegini
sOyledigini anlariz. Zebercet kadinin odasii temizletmemekte ve arada oraya girerek

kadin1 hayal etmektedir.

Filmin ikinci kismi olarak diisiiniilebilecek kisim bir hafta gectikten sonra kadinin
gelmemesi ve Zebercet’in kadinin gelecegine dair umudunu yitirmesi ile baslar. Bu andan
sonra Zebercet’in yavas yavas oteli islevsiz birakmaya bagladigi, yillardir yaptig1 rutin
isleri kademeli olarak biraktig1 goriiliir. Oncelikle gelen miisterileri otelin dolu oldugunu
sOyleyerek geri ¢evirir ardindan kapiya dolu yazisi asar. Otele her giin gazete getiren ¢irak
cocuga artik gazete getirmemesini ¢linkii kimsenin okumadigini sdyler. Karakola
gotiiriilmesi gereken konaklayanlara ait bilgileri i¢eren fisleri eskiden ¢irakla gonderirken

artik kendisi gotiirmeye baslar ve bir siire sonra onlar1 gotiirmeyi de birakir.

Zebercet’in  hizmet¢i kizi Oldiirmesiyle baglayan filmin tiglincii kismi olarak
diisiiniilebilecek kisim Zebercet’in intihariyla biter. Hizmet¢i kizi nedensiz sekilde
Oldiiren Zebercet’in ruhsal durumu bir giin rastgele katildigi bir durusmada goriintir hale
gelir. Zebercet hakimin cinayetle suglanan kisiye yonelttigi sorulart oturdugu yerden
sanki kendine soruluyormus gibi sessizce cevaplar. Neden o6ldiirdiin sorusuna
“Bilemiyorum nedensiz olamaz mi?” yanitin1 verir. Kendi sucu ve kendine uygun
gordiigli ceza ile ilgili fikirleri ise mezarlikta otururken yanina gelen yaslt bir adamla
yaptig1 sohbette ortaya c¢ikar. Yasl adama mahkemede dinledigi hikayeyi sanki kendi
ailesinden birinin basina gelmis gibi anlatir. Hizmet¢i kizi oldiiris bigimiyle de
harmanlar. Zebercet suclunun sonunda idam edildigini sdyler. Bu ifadeden Zebercet’in
kendini asacagi diisiiniilir ve sonunda 6yle de olur. Filmin dogrusal akisi bdylece
sonlanir. Film dogrusal akmasina karsin bazi noktalarda nedensellik baginin zayif oldugu
goriilmektedir. Zebercet’in neden bir kez gordiigii yabanci bir kadindan bu kadar
etkilendigi belli degildir. Filmin sonlarinda dogru, Zebercet’in otelin deposunda oldugu
sahne bir ipucu igerir. Zebercet tozlu esyalarla dolu depoda eski ahsap bir besigi
sallamakta ve komodinin {istiinde duran fotograflara bakmaktadir. Cercevelerden birinde
Zebercet’in bekledigi kadina ¢ok benzeyen bir kadmin portresi yer almaktadir. Eski
kiyafetlerinden, sa¢ stilinden ve yaninda duran diger fotograflardan bu kadinin

Zebercet’in annesi oldugunu anlariz. Zebercet’in yabanci kadina olan takintili tavrina
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getirilen olas1 tek agiklama bu sahnedir. Zebercet’in kadinin donmeyecegini anladiktan
sonra neden oteli iglevsiz hale getirdigi ve neden hizmet¢i kizi 6ldiirdiigii belirgin
degildir. Benzer sekilde Zebercet’in kasaba merkezine gittiginde karsilastigi bazi
insanlara kendisi ile ilgili farkli yalanlar sdylemesi nedeni anlasilamayan noktalardan

bazilaridir. Biitiin bu unsurlar filmin nedensellik akisini sekteye ugratmaktadir.

2.2.3. Motor-Duyu Semasi Kopuklugu ve Karakterler

Film dogrusal bir akis i¢inde klasik devamlilik kurgusuyla kurgulanmis olmasina
karsin duyu-motor semasinda kopukluklar olmasi nedeniyle zaman imge sinemasinin
ozelliklerini tagimaktadir. Duyu-motor semasindaki kopukluk ana karakter Zebercet
tizerinde belirginlesir. Deleuze, hareket-imge sinemasinda karakterlerin eylemin
gidisatina gore giicsiiz kaldiklarinda ya da elleri kollar1 baglandiginda bile tepki
verdiklerini ifade eder. Fakat zaman-imgede duyu-motor baglantilarin askiya alinmasiyla
karakterler bir eyleme tepki vermemekte, yalnizca eylemin kurallar1 geregince
degerlendirilemeyecek bir seyi gormeye ve duymaya odaklanmaktadir. Karakter tepki
vermekten, bir eyleme katilmaktan ziyade kaydetmekte, bizatihi izledigi goriiye teslim
olmaktadir (Deleuze, 2021, s. 14). Zebercet’in olaylar karsisindaki tepkisizligi filmin
ozellikle ikinci ve li¢lincli kisminda belirgin hale gelir. Zebercet’in hayattan kopmaya
baslamasi bir gece bekledigi kadinin odasinda onun ¢ay ictigi bardagi kirmasiyla olur.
Gecikmeli Ankara treniyle gelen bir gece kalip Hacirahmanli kdyiine giden ve ismini
bilmedigimiz kadin bir hafta sonra gelecegini sdyledigi i¢in Zebercet o odaya kimseyi
sokmamis kendisi girdiginde hi¢bir esyanin yerini bozmamistir. Eger bozarsa kadinin geri
donmeyecegine inanmaktadir. Bir gece Zebercet kadinin odasinda bardagini eline almig
incelerken iist kattan gelen bir giiriiltii irkilip bardag: yere diislirmesine sebep olur. Kirilan
bardaga bakan Zebercet oday1r kastederek “Bozuldu, artik gelmezsiniz” der. O andan
itibaren Zebercet’te belirgin bir degisim basladigin1 sdylemek miimkiindiir. Gelen
misterilerin hepsini otelin dolu oldugunu sdyleyerek geri gonderir. Temizlik¢i kiz neden
kimsenin gelmedigini sordugunda onu gegistirir. Sonraki giinlerde temizlik¢i kiz miisteri
olmadig1 i¢in kdyline donebilecegini soylediginde Zebercet yine kayitsiz kalir. Zebercet

hizmetci kiza gitmesini sOylememektedir ancak kalmasini1 da soylememektedir.

Filmin bir diger 6nemli karakteri hizmetgi kizda da duyu-motor semasini sekteye

ugratan benzer bir tepkisizlik ve kayitsizlik gézlemek miimkiindiir. Oyle ki sabahlar
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Zebercet onu uyandirmadigi takdirde yataktan bile ¢cikmamaktadir. Oteldeki temizlik ve
mutfak islerini yapmanin yani sira kasabaya aligverise giden hizmet¢i kiz, Zebercet’in
bazi geceler odasina ugramasina ise herhangi bir tepki vermemektedir. Hizmetci kizin bu
pasif konumu film boyunca sadece iki kez kesintiye ugrar. Bir tanesi otelin bosalmaya
bagladigini fark etmesi iizerine Zebercet’e neden kimsenin gelmedigini sormasidir. Digeri
ise her ay kdyden otele ugrayarak kazandigi parayr alan dayisinin neden bir siiredir

gelmedigi olur.

2.2.4. Saf Optik ve Sessel Imgeler, Baglantisiz Mekanlar

Calismanin  birinci  bolimiinde detayli sekilde anlatildigi gibi Deleuze,
Bergson’un iki tiir hatirlamasina dayandirdig iki tiir imgeden bahseder. Bunlardan biri
alisilagelmis hatirlama, digeri ise dikkatli hatirlamadir. Aligkanliga dayali hatirlamadan
duyu-motor imge elde edilirken; dikkatli hatirlamadan saf optik ve sessel imge elde edilir.
Bu iki tiir hatirlama duyu-motor imge ve saf optik imge olmak {iizere iki ¢esit imgeye
karsilik gelir. Duyu-motor imge nesnenin kendisi oldugu i¢in daha zengin goriiniirken,
saf optik imge daha yoksul ve seyreklesmis goriiniir. Anayurt Oteli filmi duyu-motor
imgeler icermekle birlikte bazi yerlerde saf optik ve sessel imgelerin kullanildig:
sOylenebilir. Duyu-motor imgeler karakterlerin tepkilerine neden olan organik
tasvirlerdir. Oysa onceki basliklarda irdelendigi gibi filmdeki nedensellik akisi bazi
yerlerde gevsek sekilde yer almaktadir. Ustelik filmin, dykiisii olay orgiisii bakimindan
degerlendirildiginde oldukca az aksiyon i¢erdigi goriilmektedir. Dolayisiyla bu iki unsur;
aksiyonun az olmasi ve nedenselligin gevsek olmasi birleserek duyu-motor imgeler

yerine saf optik sessel imgelere ayrilan alan1 arttirmaktadir.

Tiim bunlara ek olarak mekanlarin siradanligi ya da ‘“herhangi bir yer’ligi,
ozellikle Zebercet’in kasaba merkezinde yaptig1 gezilerde iyice belirginlesir. Ornegin
Zebercet lokantada yandaki masada yemek yiyen adami takip eder ve onun pesinden
horoz doviisii yapilan bir yere gider. Orada rastgele tanigtig1 bagka biriyle sinemaya gider.
Zebercet filmin 6ykiiyii kuran giris kismindan sonra amagsizca, nedensizce dolasir. Bazen
insanlarin  yogun oldugu bdlgelerden gegerken, bazen tenha sokaklarda dolasir.

Zebercet’in gegtigi mekanlar cogu zaman “herhangi bir yer” niteligindedir.
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2.3. Gizli Yiiz Filminde Zaman-imge Unsurlari

2.3.1. Filmin OyKiisii

Film; Istanbul’a {iniversite egitimi igin gelen fakat sonrasinda pavyon
fotografcilig1 yapan bir gencin “Sehirler Sehri”, “Oliiler Sehri”, “Garipler Sehri” ve
“Kalpler Sehri” olarak isimlendirilen dort farkli sehirdeki ‘“‘arayisi”ni konu edinir.
Tikirdayan bir duvar saatinin goriintiisiinden sonra film, Istanbul’un gece gériintiileriyle
acilir. Sonradan fotograf¢1 oldugunu anladigimiz genc erkegin sunlart soyledigini
duyariz: “Bana bir hikaye anlat diyorsunuz... Olur, anlatayim ama kalbimi agabilir miyim

bilmem. Ne zaman bir hikaye anlat deseler agaglari diisiiniiyorum.”
Sehirler Sehri

Fotograf¢r kendi hikayesini anlatmaya devam eder. Babasiyla arasinin
bozulmasindan 6 ay sonra geng bir kadin, 2 yil boyunca pavyonda cektigi fotograflari
para karsilifinda kendisine getirmesini ister. Her sabah tabedilen fotograflara uzun uzun
bakan kadin, bir giin ¢ekilen fotograflardan birindeki bir adama dikkatle bakar. Adamin
yiizii digerlerinden farklidir kadina gore, c¢linkii bir hikdye anlattiginmi diisiiniir.
Fotograf¢iya bu adamin baska fotografinin olup olmadigini sorar ve baska fotograflarini
da c¢ekmesini ister. Fotograftaki adami arayan gen¢ erkek, onun bir saat¢i oldugunu
ogrenir ve diikkanma gider. Saatci ile saatler {lizerine yaptiklar1 sohbetten etkilenen

fotografci, saat¢inin fotografini ¢ekip ditkkkandan ¢ikar.

Kadin saat¢inin fotografinin incelerken sunlari soyler: “Saat¢i oldugunu
biliyordum. Ancak bir saat¢inin yiizli bu kadar tuhaf, sasirtici olabilir. Her sey var bu
yiizde: Keder, korku ask. Bir harita, yanilmamisim.” Daha sonra fotograf¢idan saat¢inin
rilyalarint anlatmasini ister. Saat¢inin riiyalarin1 dinleyen kadin, kendisinin de birgok
giizel riiya gordiigiinii ama uyandiginda yalnizca “bir ayna, bir iitli, bir lamba”
hatirlayabildigini soyler. Kadin, fotograf¢idan kendisini saatgiye gotiirmesini ister. Riiya
mavisi arabayla saat¢inin oldugu sokaga dogru ilerlerler. Bir siire saat¢iyi beklerler,
sokaktan bir eskici gecer. Saatci diikkanindan ¢ikar, kapiyr kilitler ve yiirliyerek
uzaklagsmaya baglar. Sokakta yiirliyen saatciyi takip ederler fakat sonra kaybederler.
Kadin babasimnin da kiiciikken bazen kayboldugunu hatirlar ve aglamaya baglar.

Fotograf¢idan su ister, fakat fotograf¢i suyu alip dondiigiinde araba yerinde degildir.
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Gece, fotograf¢i evinde uzanip disiiniirken saat¢i diikkanindaki saatlerin
calistigini goriiriiz. Ertesi giin kadinin evine gider fakat kadin, esyalarini eskicilere satip
coktan gitmistir. Fotograf¢i, kadin1 bulabilme umuduyla saat¢i diikkanina kosar ama
tizerinde “kiralik diikkan” levhasini goriir. Saat¢inin de gittigini 6greniriz. Tarihi bir
kalintidan biitiin fotograflar1 asagiya savuran fotograf¢cinin gece yine yataginda uzanip
kadin1 diisiindiigiinii goriirtiz. Fotografe1 saatciyi beklerken kadinin sdylediklerini tekrar
etmeye baslar: “Merhaba, nasilsiniz? El sikisacagiz. Ona babami anlatacagim. Ellerini bir
daha anlatir misin? Giiliislinii. .. Bir yiizii digerlerinden ayiran nedir? Bir hikaye. Anlaml
bir yliz hep bir hikdye anlatir... Susadim, bir su getirir misin?”” Kapi ¢alar, gelen postaci
telgraf getirir. Fotograf¢i telgrafi acar ve okur: “Baban o6ldii, eve gel.” Otobiis,
sehirlerarasi yolda ilerler, iginde disariya bakan fotografe1 goriiniir. Uzerinde hafif sislerin

yiikseldigi kasabay1 goriiriiz.
Oliiler Sehri

Fotograf¢1 ailesinin yasadigi eve dogru hizla yiirlir ve kapiya vurur. Sedirin
lizerine yatirilan babanin cesedini goriiriiz. Babasinin cesedinin basinda oturan fotografei,
cesedin acik olan gozlerini kapatmak ister fakat dokunamaz. Fotografci, annesi ve
agabeyi kahvalti masasinda bundan sonra ne yapacaklari ile ilgili konusurlar. Annesi,
gen¢ adamin bundan sonra burada kalmasi gerektigini, ¢ilinkii yapilacak ¢ok is oldugunu
sOyler. Anne, ogullarindan cenazede aglamamalarini ister. Defin isleminin ardindan
fotograf¢i ile agabeyi babasinin islettigi mandiraya dogru yiirlirler. Agabeyi, babasi ile
kasabada Ogretmenlik yapan kadin arasindaki gizli iliskiden s6z eder. Mandiraya
geldiklerinde hesap defterini kontrol ederler. Masanin altindan bir kutu ¢ikaran agabey,
bu kutunun i¢inde babalarindan kalan ¢aki, saat vb. esyalardan birini segmesini ister.
Fotograf¢1 yalnizca saati secer ve mandiradan ¢ikarlar. ilkokulu ve 6gretmeni uzaktan

seyrederler.

Anne ve ogullar1 aksam yemegi i¢cin masadadir. Kadin, ¢ocuklarina bir sey
gosterecegini sOyler ve hep birlikte alt kata inerler. Merdivenin tahtalarindan birini
¢ikaran anne, biiyiik oglunun delikteki kutuyu ¢ikarmasini ister. Kutunun ig¢inden ¢ikan
kesedeki altinlar1 masanin iizerine ters gevirirler ve sayarlar. Anne, kii¢iik oglunun eline
keseyi ve iizerinde bir seyler yazan kagidi tutusturarak ondan akrabalarina ait bir arsay1

diikkan yapmak icin satin almaya gitmesini ister. Sehirlerarasi yolda ilerleyen otobiisiin
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icinde disariy1 seyreden fotografciyr goriiriiz. Otobiis mola yerinde durur ve fotografei
yakindaki kahvehanenin Oniinde sigara icerken dikkatini bir sey ¢eker. Televizyonda
kendisinden pavyondaki insanlarin fotograflarini ¢ekmesini isteyen kadinin goriintiisi
vardir. Goriintii, kapidaki aynaya yansimig, fakat kapinin kapanmasiyla yok olmustur.
Saskin bir vaziyetteki fotograf¢i kahvehaneye girip televizyonu izlemeye baglar.
Televizyonda Istanbul’da fotografini gektigi saatciyi goriiriiz. Oniindeki masada bir saat
vardir ve sunlar1 sdyler: “Yillarca saatlerin i¢inde yasadim. Saatlerin sihri, hayatimin sirr
oldu. Bir giin bu sirrin yiizlerimizin bilmecesiyle ¢oziilebilecegini anladim. Bdoylece,
riiyalarim bir baskasininkiyle karisti. Artik hi¢ unutmam. Ciinkii saatin ylizii ylirege
yakinsa kendi yiizii konusur insanin.” Ekranda farkli saatler ve Osmanli padisahlarina ait
goriintiiler goriiriiz. Otobilis hareket eder, fakat fotograf¢i mola yerinde kalir. Kahveci
kaseti ¢ikararak bir adama verir. Adam kahvehaneden ¢ikar, fotograf¢i da pesinden
giderek onu durdurur ve kaseti satin almak istedigini sdyler. Kasetin emanet oldugunu
sOyleyen adamla fotografci kamyonete binip kasetin sahibinin yanina gitmek iizere zifiri

karanlik yolda ilerlerler.
Garipler Sehri

Kamyonet karanlik yolda ilerler ve bir kasabaya gelir. Kaseti elinde bulunduran
adam kamyonetten inerek bir diikkana girer. Adam kasetin asil sahibi olan kasaba
saat¢isine fotografcidan bahseder. Kasaba saatcisi fotografei ile kendi diikkanina dogru
yiiriir. Kasaba saat¢isi fotografciya videokaseti neden istedigini sorar ve soruyu kendi
yanitlar: “Biliyorum, zor. O kadimi 6nce riiyanda gordiin, degil mi? Ben 6nce riiyamda
gordliim, sonra diikkdnima geldi.” Diikkana girerler ve saatci riiyasini anlatmaya baglar:
“Riiyamda bir carsidaymisim. Her sey var burada, ne istiyorsan, en iyi yiyecekler,
elbiseler, ipek kumaslar, neler neler... Bir bakiyorum, bir diikkkanda da hayatlar satiyorlar.
Istedigin hayati seciyorsun, o ruhun yiizii, senin yiiziin oluyor, artrtk mutlu yasiyorsun.
Tam istedigim yiizli sececegim bir kadin ¢ikt1 karsima. Anladim ki melek. Korktum, terle
uyandim. Ogle vakti bu kadin1 tam karsimda gdrdiim. Burada, diikkanda, sanki dilim
tutuldu. Dedi ki ‘Ne tuhaf diikkan burasi ne mahzun bir hali var.” (...) Bunu birakt1.
Emanettir, dedi seyret riiyalarin1 hatirlayacaksin. Yiiziinde kaybettigin seyi bulacaksin.
Baskalar1 da seyretsin onlar da hatirlayacaklar. Geng arkadasim seyrettim, baskalarina da
seyrettirdim ama higbir sey anlamadim. Saati de tamir edemedim.” Fotograf¢i kadinin

tekrar ne zaman gelecegini sorar. Saat¢i bir ay sonra gelecegini ve kasetin kendisinde
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emanet oldugunu soyler. Fotograf¢i arsa almasi i¢in annesinin verdigi altinlarla kasaba
saatgisinden videokaseti satin alir. Kasabada bir otelde kalmaya baslayan fotograf¢1 kaseti
izlemeye baglar. Kadin bir 6ykii anlatmaya baslar, aslinda anlattig1 kendi 6ykiisiidiir: “Bir
saat kulesinin altindaki sehre yerlestigim zaman. Iste, hiiziin hikayecileriyle birbirimizi
boyle aramaya basladik. Harita diye birbirilerimizin yiizlerine bakiyor hikaye diye
ruhlarimizi masaya koyuyoruz.” Fotografci, otel odasindaki masasini saatgi ditkkanini
gorecek sekilde yerlestirip kadinin donmesini beklemeye baglar. Gazetelerdeki insanlarin
fotograflarin1 kesip yiizlerini biriktiren fotografci, videokaseti defalarca izler. Kasaba
saatcisi, saati tamir eder. Kadin, kasabaya tekrar gelir, fakat saatin tamir edilmedigini
hatta daha ¢ok bozuldugunu soyler ve kasabadan ayrilir. Fotografei, kasabadan ayrilan
kadinin adamlarindan birinin yere attigi kagidi bulur ve iizerinde yazan notu okuyup

peslerinden gider.
Kalpler Sehri

Saat kulesinin ardindan kasabay1 goriirliz. Fotograf¢i kasabanin sokaklarinda
yiirimeye baglar. Saat¢inin sokagina geldiginde duvarda Sehirler Sehri’ndeki saat¢inin
duvarinda gordiigli afisin aynisint gordiigli i¢in sasirarak duraksar. Karsida kadinin
arabasin1 durmaktadir. Arabanin i¢indeki fotografe¢i, kadinin sokakta yiiriidiiglinti goriir.
Fotografci, biraz ileride kadimnin istanbul’daki saatgi ile konustugunu goriir, peslerinden
gider fakat onlar1 kaybeder. Ertesi giin fotografci, kahvehanede elinde duvar saati olan
bir adamla tanisir ve sohbet ederler. Adam kahveden ¢ikar ve bir eve gelir. Adami takip
eden fotografci, kapiy1 ¢alar ve kapiy1 acan adama “Yiiregimi agmaya geldim, saatler i¢in
hikdyem var” der ve igeri girer. Evin iist katinda bir grup insan ellerinde saatlerle oturup
beklemektedir. Bir iist katta ise insanlar {izerinde birer saat bulunan ayr1 ayr1 masalara
oturup Oykiilerini anlatmaktadir. Fotograf¢i da babasindan kalan saati ¢ikararak kendi

Oykiislinli anlatmaya baglar.

Fotografci saat kulesinin i¢ine girer, orada uykuya dalar ve riiyasinda kadin1 gortir.
Kadin saatin canini g¢alarak fotografciyr uyandirir. Fotografci kadindan riiyasinin geri
kalanin1 anlatmasin ister. Kadin ise aradigi yiiziin kendisi olmadigini sdyleyerek ona
aramayl sevmesini tembihler. Babasindan kalan saati fotograf¢iya verdikten sonra
arabasma binerek uzaklasir. Fotograf¢i, hizla kasabanin disindaki yolda yiiriir.

Arabasindan esya indiren bir eskiciyle karsilasir. Bir 6ykii anlatmaya baslayan eskici,
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insanlarin riiyalarii hatirlayamamasinin sebebinin riiyalarinda kaybettikleri seylerin
kendi torbasinda oldugunu soyler. Torbasindan “bir ayna, bir iitii ve bir lamba” (kadin
sehirler sehri bolimiinde kendi riiyalarindan uyandiktan sonra yalnizca “bir ayna, bir iitii

ve bir lambay1 hatirladigini soyler) ¢ikarir. Fotograf¢i1 yapraklar1 dokiilmiis bir agaca
bakar.

2.3.2.0ykiileme Bi¢imi

Film birbirini kronolojik olarak takip eden dort kisimdan olugsmakta her kisma
verilen isim ara yaziyla belirtilmektedir. Olaylar birbirini nedensellikle takip ettigi i¢cin
film organik Oykiileme bicimi tasimakla birlikte nedenselligin zayifladigr kisimlarin
varlig1 nedeniyle kismen kristal dykiileme 6zellikleri de gostermektedir. Fotograf¢inin
gizemli kadinla siradan bir is ortaklig siirdiiriirken kadinin ortadan kaybolmasiyla birlikte
onu neden takintt haline getirdigi agiklanmamaktadir. Fotograf¢1 kadinin kaydettigi video

goriintlisii ve bu goriintiiyii yaymaktaki amaci tam olarak anlasilamamaktadir.

2.3.3. Motor-Duyu Semasi Kopuklugu ve Karakterler

Filmde duyu-motor semasindaki kopukluk ana karakterler {izerinde belirginlesir.
Fotograf¢i, gizemli kadin, saat tamircisi ¢ogunlukla donuk ve tepkisiz kalan, tepki
verdiklerinde ise olagandisi tepkiler veren karakterlerdir. Fotografci babasinin dliimiinii

neredeyse tamamen tepkisiz karsilar.
2.3.4. Saf Optik ve Sessel Imgeler, Baglantisiz Mekanlar

Alisilagelmis hatirlama ve dikkatli hatirlamayla baglantili duyu-motor imge ve saf
optik ve sessel imge baglaminda degerlendirildiginde filmdeki mekanlarin agirlikli olarak
saf optik ve sessel imgelerle betimlendigini ve pek cok mekanin herhangi bir yer niteligi
tagidigini sdylemek miimkiindiir. Filmin boliimleri “sehirler sehri, dliiler sehri, garipler
sehri, kalpler sehri” olarak adlandirildigi i¢in sehir kavraminin anlati iginde ayricalikli bir
yere sahip oldugu diisiiniilebilir. Ancak Oykiiniin kisimlarinin gegtigi sehirlere dair
biitiinliiklii bir tasvirden ziyade kismi tasvirler yer alir. Oykiiniin gectigi sehirler de bazi
tematik soyutlamalarla adlandirilir. Sehirler sehri Istanbul iken, dliiler sehri fotograf¢inin
ailesinin yasadigi kii¢iik bir Anadolu sehridir. Bu kismin adinin neden 6liiler sehri oldugu
yoruma agiktir. Fotograf¢inin babasi 61diigii icin sehre gitmesi nedeniyle sehrin adi 6len
babasiyla iliskilendirilebilecegi gibi tasranin duragan hayatiyla da iliskilendirilebilir. Her

durumda sehre dair izleyiciye Deleuzeyen bir soyutlama sunulur. Diger taraftan
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fotograf¢inin mola yerinde gordiigii tuhaf bir videokasetin pesinden gittigi garipler sehri,
sehirden ¢ok kasabaya benzedigi, kasvetli bir atmosfere sahip oldugu i¢in garipler sehri
olarak adlandirilmis olabilir. Benzer sekilde filmin son kisminin gectigi kalpler sehri,
fotografcinin anlati boyunca pesinden kostugu kadini barindirdigi i¢in ya da saatlerle
birlikte hikayelerini anlatan -baska bir deyisle kalplerini agan- insanlara yer verdigi i¢in
bu ismi almis olabilir. Sonug olarak bu sehirlerin imgeleri biitiinliiklii ve mantiki bir akig

igerisinde degil de kismi sekilde yer alir.

2.4. Akrebin Yolculugu Filminde Zaman-Imge Unsurlar
2.4.1. Filmin Kisa Oykisii

Film; Kerem adli bir saat ustasinin bir yabancidan aldigi bir talimatla bir saat
kulesinin saatini tamir etmek tlizere kii¢iik bir kasabaya gitmesini, orada bir cinayete tanik
olmasini, Esra adl1 bir kadinla yasadig1 agki ve basta sahit oldugu cinayetin aslinda kendi
cinayeti oldugunu anlayarak Olmesini anlatir. Ayrica Kerem’in kaldigi oteli iseten
Katip’in, Esra ve kocas1 Agah’in, kasabada yillar 6nce bulunmus oldugu anlasilan bir
saatcinin ve kasabaya panayir icin gelen gorme engelli miizisyenlerin hikayeleri de yan
Oykiiler olarak filmde yer alir. Film ayni olaylar1 zamanda tekrar yasanmis sekilde
sundugu ve ana karakterin kendisi ile karsilagmalarini igerdigi icin gercekiistii olarak
nitelendirilebilir. Diger taraftan filmde leitmotif olarak tekrar eden saat imgeleri ve tekrar
yasanan olaylarla olusturulan zaman dongiileri nedeniyle de filmin zaman kavramiyla

o0zel bir iliski kurdugunu sdylemek miimkiindiir.

2.4.2. Oykiileme Bicimi

Filmde birbirini nedensellikle takip eden olaylar olay 6rgiisiinde genis yer kaplasa
da filmsel anlatinin kapanis sekli -dolayisiyla anlatinin anlami- bakimindan kendisini
tekrar eden bir zaman dilimi sundugu i¢in kristal dykiileme bi¢imi 6zel bir agirlik tagir.
Ustelik anlat1 kapanana dek cesitli sahnelerde zamanin tekrar etmekte oldugu ya da iki
kez ayni anda yasanmakta oldugu sezdirilir. Bu sahnelerden ilki Kerem’in kasabadaki
otelde kaldig1 ilk gece yasanir. Kerem odasinda giinliiglinii yazmaktayken koridordan
gelen kap1 sesleri duyar. Kalkip baktiginda karsidaki odanin kapisinin riizgardan ¢arparak
sesler ¢ikardigin1 goriir. Kapiyr biraz araladiginda ¢alisma masasinda arkasi doniik
sekilde oturmus yazi1 yazmakta olan bir adam goriir. Adamin boynunda kirmizi bir atki

durmaktadir. Filmin sonunda anlasilacag iizere bu kisi aslinda kendisidir. Bir diger sahne
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saat kulesine can yaptirmak i¢in demirciye gittiginde yasanan sahnedir. Kerem saat
kulesinin 0l¢iisiinii alarak ¢izdigi ¢cani1 demirci ustasina verdiginde demirci yillar 6nce
ayni ¢ani bagka birinin siparis ettigini ama gelip teslim almadigini soyler. Kerem’le
birlikte list kattaki depoya giderler. Kerem esyalarin arasinda yillarca beklemekten
tozlanmis can1 gordiigiinde cok sasirir. Ustelik demircide yer alan siparis kagidinda
kendisinin ¢izimleriyle ayni ¢izimler bulunmaktadir. Anlatinin sonu bize daha once
siparis veren kisinin de kendisi oldugunu disiindiiriir. Dolayisiyla filmde bir zaman

diliminin bir kere tekrar ettigini degil ¢ok kez tekrar ettigini anlariz.

Uzerinde durulmasi gereken bir diger sahne Esra’nin ¢ocukluguna dair anlattig
bir amiyla baglantili olan bir hayal -ya da geriye doniis- sahnesidir. Esra, Kerem’e
cocukken yakin olduklar1 bir cocukla oynadiklar1 bir oyunu anlatmistir. Esra, cocukluk

arkadasini ve oynadiklart oyununun anlamini su sekilde anlatmustir:

Sessiz, derin bakislar1 vardi. Becerikli, usta elleri vardi. Buraya ait degildi sanki. Hep gitmek,
uzaklagmak. Birbirinin pesinden kosan iki ¢ocuktuk. Sik sik evimize gelir, tezgahin 6niinde durur,
babamin kumas dokuyusunu izlerdi, biiyiilenmis gibi. Kendi uydurdugumuz bir oyun vardi. Kiigiik
el aynalariyla oynadigimiz, tuhaf, icten bir oyun. Birbirimize tutardik aynalarimizi. O benim
aynamda kendisini gordiigiinde bir dilek tutardi, ben de onun aynasinda bir dilek. Ancak
gergeklestirmeye calistigimiz ikimizi ayni anda gérebilmekti. Bu da dileklerimizin ayni olmasiyla
miimkiindii ancak. Zor bir oyundu. Ama bdylece goriintiilerimiz ayn1 aynada hep sakli olacakti.
Birbirimize ¢ok uzak olsak bile.

Filmin ilerleyen sahnelerinde Esra’nin anlattigi bu aniyla ilgili Kerem bir hayal
goriir. Hayalinde eski bir odada bir kiz ¢ocugu durmaktadir. Elinde kiiciik bir el aynasi
oldugu i¢in Esra’nin ¢ocuklugu oldugu anlasilmaktadir. Odaya bir erkek ¢ocugu girer,
Esra’ya dogru yiiriir. Birbirlerinin yliziine ayna tutarlar ve sonunda ikisi de ayn1 ayna
icinde goriiniir. Erkek ¢ocugunun boynunda kirmizi atki olmasaydi sadece bir hayal
sahnesi olarak diisiiniilebilecek bu sahne filmin sonunda Kerem’le 6zdeslesen kirmizi atki
nedeniyle olanlarin bir geriye doniis, unutulmus bir aninin hatirlanmasi oldugunu
diistindiiriir. Esra’nin ¢ocukluk arkadasi aslinda Kerem’dir.

Son olarak filmin doruk noktasini olusturan Kerem’in Oliim sahnesinden
bahsedilebilir. Bu sahne ayni zamanda filmin baglarinda da baska bir bakis acisiyla
verilmis bir sahnenin tekraridir. Kasabaya ilk geldigi giin lokantada yemek yerken
disaridan ge¢cmekte olan Esra’yr goriince hemen onu takip eden Kerem 1ssiz bir gol
kenarina kadar gelir. Kadina arkasindan yaklagacakken bir agacin arkasindan kirmizi

atkil1 bagka bir adamin daha kadin1 takip ettigini gériir. Ikisi birden gézden kaybolduktan
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kisa siire sonra iki el silah sesi duyan Kerem kosup o tarafa gittiginde kirmizi atkili adanu
golde olmiis sekilde yattigini gorerek kacar. Filmin sonunda bu kisinin aslinda kendisi
oldugu anlasilir. Yine ayni lokantada yemek yerken yine disaridan gegmekte olan Esra’y1
gormiistiir ancak bu kez bir fark vardir. Ellerini yikamaya gidip dondiigiinde masada bir
kagida saril1 olan kirmiz1 atkiyr bulur ve takar. Atkiyr kimin biraktig1 neden biraktigi ve
Kerem’in onu neden taktigi belli degildir. Disaridan gegmekte olan Esra’y1 goriince yine
gole kadar aynmi1 sokaklardan gecerek onu izler. GOl kenarinda yine o an kim oldugunu
bilmedigi kirmiz1 atkili adami arkadan goriir. Ancak adam bu kez yiiziinii Kerem’e doner.
O sirada Esra tiifekle belirip iki el ates ederek Kerem’i vurur. Yerde yatan Kerem’e sarilip

“Seni, hep seni sevdim” demesinden Esra’nin ¢ocukluk agkinin da aslinda Kerem oldugu

ifade edilir.
2.4.3. Motor-Duyu Semasi Kopuklugu ve Karakterler

Filmdeki ana karakterler olan Kerem ve Esra duyu-motor semasindaki
kopuklugun {izerlerinde belirginlestigi karakterlerin 6zelliklerini gostermektedir.
Deleuze, hareket-imge sinemasinda karakterlerin aksiyona gore giigsiiz kaldiklarinda
hatta elleri kollar1 baglandiginda bile bir sekilde tepkilerini gésterdiklerini belirtmektedir.
Fakat zaman-imgede duyu-motor baglantilarin tahrip edilmesiyle filmin karakterleri
eylemlere tepki vermemekte, sadece bir seyleri gormekte ve duymaktadirlar. Karakterler
yasadiklar1 olaylara tepki vermekten veya bir eyleme katilmaktan ziyade kaydetmekte,
bizzat izledigi goriiye teslim olmaktadir (Deleuze, 2021, s. 14). Zaman imge sinemasinin

karakterlerinde goriilen bu 6zellik filmde, en ¢ok Esra’da belirginlesmektedir.

Esra hem olay Orgiisii icerisinde hem de diyaloglar yoluyla aktarilan gecmisinde
tutarli ve biitlinliiklii bir karakter izlenimi vermemektedir. Esra, ard oykiisiinii filmin
cesitli yerlerinde Kerem’e anlatir. Gegmisine dair ¢ocukken babasiyla sik sik seyahat
ettigi ve yakin bir arkadasi oldugu disinda bilgi edinemeyiz. Esra babasiyla yaptigi
seyahatlerinin doniisiinde hep saat kulesini gordiigiinii ve “bu kule benim” dedigini
anlatir. Yillar sonra kasabaya geldiginde Agah’la tanmismis ve evlendiklerinde saat
kulesinin sahibi olan Agah kuleyi Esra’ya hediye etmistir. Ayrica Esra’nin Deniz adl bir
kiz1 oldugunu kizinin 6ldiigiinii ve mezarinin kasabada bulundugunu 6greniriz. Kizinin
neden 6ldiigi, babasinin kim oldugu agiklanmamaktadir. Benzer sekilde saat kulesinin

tamir edilmesinin neden kendisi i¢in bu denli 6nemli oldugu, kasabadan neden bir tiirli
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ayrilamayacagini sdyledigi ve Kerem’i neden oldiirdiigii belli degildir. Esra pasif ve
tepkisiz konumunu anlati i¢inde sadece ii¢ yerde bozar. Bunlardan biri Kerem’e bulugsmak
istedigini ifade eden bir not gébndermesidir. Bu not ve bulusma dolayimiyla Kerem’e ilgi
duydugunu anlariz. Digeri Kerem saat kulesinin tamiri bitmeden kasabadan ayrilacaginda
onun bulundugu trene binmesi ve isini bitirmesini istedigi sahnedir. Ve son olarak
Kerem’i 6ldiirmesiyle anlatida aktif bir konuma gecer. Esra’nin Kerem’i ¢ldiirmesinin,
Oldiirdiikten sonra aglayip ona sarilarak yalnizca onu sevdigini sdylemesinin ve
sogukkanli bir sekilde Agah’in Kerem’in cesedini goéle atmasina yardim etmesinin

nedensellige dayali herhangi bir agiklamasi yapilamamaktadir.

2.4.4. Saf Optik ve Sessel imgeler, Baglantisiz Mekanlar

Film, Bolu’nun Goyniik ilgesinde ge¢mektedir. Filmde adi anilmayan ancak
anlatida 6nemli bir yer tutan gole 6zel bir onem atfedilir. Kerem’in kendi cinayetine golde
tanik olmasi, gole diisiirdiigii giinliiglinii tekrar bulduktan sonra goliin sularinin onu
degistirdigini sanki baska birine aitmis gibi yaptiZin1 sdylemesi ve filmde goliin hem
gecmise hem gelecege ait bir sir sakladiginin sdylenmesi gole zamanla ilgili gizemli bir
giic atfeder. Diger taraftan Esra ve Kerem g6l kiyisinda uzanmislarken Kerem uykuya
dalar. Uyandiginda gordiigii diisti hatirlayamadigimi belki de yillardir ayni diisii tekrar
tekrar gordiigiinii sdylediginde Esra hepsinin ayni diis oldugunu soyler. Dolayisiyla
aslinda filmde aymi olaylarin birka¢ kez yasandigi gosterilse de bu diyalogla ayni
olaylarin ¢cok daha fazla sayida tekrar tekrar yasandigi ima edilir. Alisilagelmis hatirlama
ve dikkatli hatirlamayla baglantili duyu-motor imge ve saf optik ve sessel imge
baglaminda goliin tasvirinin saf-optik ve sessel imge agirlikli olarak yapildigini soylemek
miimkiindiir. Esasen kasabanin pek ¢ok mekan1 saf optik ve sessel imgelerle betimlenir.
Kerem’in kaldig1 otelin biitliniine dair bilgiye tam olarak sahip olamadigimiz gibi, saat

kulesine, Agah’mn evine, Esra’nin dokuma atdlyesine hatta kasabanin biitiiniine dair

betimlemeler de kismi sekilde ve saf optik-sessel imegelemeye yakin bigimde yer alir.

Mekanlarin siradanligr ya da “herhangi bir yer’ligi baglaminda kasaba sokaklarinda
karsilagilan rastgele yerler; mescit onii, berber diikkani, seyyar saticilar, agac altlari,

sokaklarin kdse baslart gibi, diger zaman-imge sinemasi unsurlaridir.
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SONUC

Gilles Deleuze, klasik ve modern diisiincedeki felsefe tanimlamalarinin disina
cikarak ti¢ diisiinme kipi oldugunu ifade etmektedir. Buna gore diisiinmek, felsefenin
kavramlariyla, bilimin fonksiyonlariyla, sanatin duygulanimlariyla diistinmesidir. S6z
konusu diisiinme formlar1 arasinda hiyerarsiden ziyade birbirini etkileme ve doniistiirme
seklinde bir iligski bulunmakta ve bu etkilesim diisiinmeye yeni yollar agmaktadir. Bu
yollardan biri, bir sanat olan sinemadir. Sinemanin icat edilmesiyle birlikte diisiinme,
imgelerle isleyen sinematografik diisiinme big¢imine doniisiir. Sinematografik imgeyi
kavramsallastiran ve detaylandiran ilk filozof Gilles Deleuze’diir. Deleuze, kendini bir
yasam filozofu olarak nitelendirmektedir. Yasami diislinceye baglamayr amaglamis ve
fikirlerini temellendirmek i¢in sinemanin en uygun mecra oldugunu fark etmistir. Sinema
teorisini Henri Bergson’un hareket tezleri tizerine kuran Deleuze’e gore hareket-imge
zamanin dolayli sunumudur. fkinci Diinya Savasi dncesi sinemasini ifade eden bu film
yapma bi¢giminde kamera, filmin ana karakterinin eylemlerine odaklanir. Filmdeki olaylar
birbirlerine nedensellik bagi ile baglanir. Organik Oykiilemenin 6ne ¢iktig1 hareket-
imgede zaman, c¢izgisel ilerlemektedir. Duyu-motor baglantilarin aktif oldugu hareket-
imgenin en belirgin 6rnegini klasik Amerikan filmleri ve Sovyet montaj sinemasi

olusturmaktadir.

Ikinci Diinya Savasi’nin etkisiyle birlikte modern Avrupa diisiincesinde bir kriz
s06z konusu olur. Klasik sinemada kopusa isaret eden bu kriz, zaman-imge sinemasint
ortaya cikarir. Zaman-imge sinemasinda duyu-motor baglantilar askiya alinir. Duyu-
motor baglantilarin yerine saf optik ve sessel gostergeler gecer. Bu filmlerde ana
karakterler, eylemlere tepki vermekten ve duygulanimlarin olusmasina olanak
saglamaktan ziyade yalnizca gormeye baglarlar. Saf gorii sinemasi olarak da
nitelendirilen zaman-imgesinde karakterler, kendi baslarina gelen olaylara karsi dahi
tepkisizdir. Kristal Oykiilemenin kullanildigt zaman-imgesinde olaylar arasinda
nedensellik bag1 s6z konusu degildir. Deleuze, zaman-imge sinemasini agiklarken Italyan
Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga filmleri ile 6rneklendirir. Gilles Deleuze,
zaman-imge sinemasini daha ¢ok 1950 ve 1960’1 yillarda Avrupa’da ¢ekilen filmler
tizerinden ele alir. Fakat diger tilke sinemalarindaki modernist egilimlerde de zaman-imge

sinemasinin orneklerinin verildigi gériilmektedir.
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Bu c¢alismada Tiirk sinemasmin &nemli ydnetmenlerinden Omer Kavur’un
filmleri Gilles Deleuze’iin film kuramiyla birlikte ele alinmistir. Yonetmenin ikinci
dénem filmlerinin zaman-imge sinemasi kapsaminda degerlendirilip
degerlendirilemeyecegini ortaya koymayi amaglayan ¢alismanin sonucunda Kavur’un

s0z konusu filmlerinin zaman imge sinemasina 6zgii unsurlari icerdigi goriilmektedir.

Sinema sektoriine girdiginden itibaren Yesilgcam anlat1 kaliplarinin diginda filmler
iireten Kavur, sanat sinemasi Ornekleri olarak nitelendirilebilecek filmler yapmustir.
Ozellikle 1986 yapmmi Anayurt Oteli ve sonrasinda gergeklestirdigi filmlerde sanat
sinemasinin tematik ve anlatisal 6zelliklerini kullandig1 goriilmektedir (Karadogan, 2010:
15). Calismanin 6rneklemini olusturan Anayurt Oteli, Gizli Yiiz ve Akrebin Yolculugu
filmlerinde “yabancilasma, yalnizlik, iletisimsizlik, yolculuk, zaman™ gibi zaman-imge
sinemasinin 6nemli 6rneklerinin verildigi modern Avrupa filmlerine 6zgii temalar ele
alinmaktadir. S6z konusu filmlerde zamanin klasik anlati filmlerindeki gibi ¢izgisel
olarak ilerlemedigi daha cok tanimlanamayan, anlagilamayan bir zaman algisinin

olusturuldugu goriilmektedir.

Ailesinden kalma oteli isleten Zebercet’in yasamina odaklanan Anayurt Oteli
filmi, organik 6ykiileme bi¢imini tasimaktadir. Organik 6ykiillemede duyu-motor semasi
aktiftir ve olaylar arasinda nedensellik bagi s6z konusudur. Fakat Anayurt Oteli filminde
nedensellik baginin kopuk oldugu goriilmektedir. Ciinkii Zebercet’in hizmetci kizi
6ldiirmesinin, otelini islevsiz hale getirmesinin ya da kendisiyle ilgili sdyledigi yalanlarin
nedeni filmde aciklanmamaktadir. Diger yandan otele gelen yabanci kadinin gidisiyle
Zebercet’in  duyu-motor biitiinliigii bozulur. Ozellikle ikinci ve iigiincii béliimde
Zebercet’in olaylara karsi tepkisiz oldugu goriliir. Yine hizmetci kiz da neredeyse film
boyunca basmna gelen olaylara herhangi bir tepki gdstermez. Anayurt Oteli’nde
Zebercet’in ¢ogunlukla kasaba merkezinde yaptigi amagsiz gezintiler de herhangi

mekanlar olarak nitelendirilebilir.

Gizli Yiiz filminin ¢6ziimlemesinden elde edilen sonuglara gore, filmin organik
Oykiilemeye uygun oldugu goriilmekle birlikte filmde neden-sonug iligkisinin zayif
oldugu sdylenebilir. Filmde ¢izgisel bir zaman anlayisindan ziyade ge¢mis, simdiki
zaman ve riiyalar i¢ ice gegmektedir. Karakterler olaylar karsisinda giindelik yasamda

beklenen tepkileri vermemektedir. Mesela fotograf¢i babasinin liimiinii tepkisizlikle
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karsilarken, saat¢i kadinin arabayla kendisini takip etmesine herhangi bir ilgi
gostermemektedir. Yine kahvehanede kadinin ¢ektigi videokaseti izleyenler, gorlintiiyii
izlerken ya da izledikten sonra herhangi bir tepki vermemektedir. Filmde ismi gecen
Sehirler Sehri, Oliiler Sehri, Garipler Sehri ve Kalpler sehri de biitiinliiklii ve mantiki bir

akis icerisinde verilmez.

Akrebin Yolculugu filminde neden-sonug iliskisi igeren olaylar bulunmakla
birlikte filmin kapanis bi¢imi agisindan yinelenen bir zaman dilimini i¢erdigi i¢in kristal
oykiilemenin 6ne ¢iktig1 sOylenebilir. Gizli Yiiz filminde oldugu gibi bu filmde de saatler,
zaman ve zaman algisi ile 6zel bir iliski kuruldugu sdylenebilir. Duyu-motor baglantilarin
kopuklugunun filmin ana karakterleri olan Kerem ve Esra’da belirginlestigi sOylenebilir.
Ozellikle Esra’min tepkisizligi éne ¢ikmaktadir. Diger yandan kasaba sokaklarmdaki
rastgele yerler olan berber diikkkani, agag altlari, sokaklarin kose baslar1 karakterlerin

amagsiz ve nedensizce dolastigi herhangi mekanlar olarak karsimiza ¢ikar.

Sonug olarak Anayurt Oteli, Gizli Yiiz ve Akrebin Yolculugu filmlerinde, organik
Oykiileme agirlikli olsa da karakterlerin duyu-motor biitiinliigiindeki bozulmalarin ve
nedenselligin gevsek oldugu goriilmektedir. S6z konusu filmlerde duyu-motor
biitlinliigiin bozulmasina bagli olarak saf optik ve sessel gostergelerin 6ne c¢iktigi
soylenebilir. Ozellikle Gizli Yiiz ve Akrebin Yolculugu filmlerinde zamanin gizgisel
olarak ilerlememekte, bu filmlerde riiyalara, zamana ve saatlere ayri bir Onem
verilmektedir. Klasik anlati filmlerindeki karakterler, amaglarina uygun olarak belirli
mekanlarda bulunurken; bu filmlerde karakterler, kamusal mekéanlarda nedensizce
dolasmaktadir. Biitiin bunlardan hareketle, Omer Kavur’un ¢dziimlenen filmlerinde

zaman-imge unsurlarinin 6ne ¢iktig1 sdylenebilir.
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