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Oz

Felsefe ile sinema arasinda bag kurmus dustinurler arasinda Gilles Deleuze ilk akla
gelenlerdendir. Cinéma I ve Cinéma 2 kitaplarinda gelistirdigi, filmleri temelde hareket-
imge ve zaman-imge biciminde kategorize ettigi diistince sistematigi yeni, kendinden
onceki sinema kuramsallastirmalarindan ayr ve akademik calismalar acisindan potansiyeli
yuksek bir alandir. Bu baglamda son yillarda sinema icinden ve disindan cesitli akademik
calismalara esin vermistir.

Deleuze kavramlarini ve taksonomisini olustururken esas olarak Avrupa ve Amerikan
sinemasini temel almis, Ikinci Dunya Savasnin yarattigi toplumsal travmay: sinemasal
anlatimda kirilma noktasi olarak tespit etmistir. Zaman-imge kategorisine sokulabilecek
yerli film sayisindaki artisin, Ttirkiye'nin kendine 6zgu post-travma kosullarinda olustugu
dusunuldugunde, Deleuzetin distince sistematigini Turkiye sinemasina uygulamak
verimli olmaya aday gorunmektedir.

Bu makalede oncelikle Deleuze’iin bir felsefeci olarak sinemay: nasil gordugii ve
sinema-felsefe iligkisi tizerine gorusleri ele alinmakta, bunu hareket-imge ve zaman-imge
kavramlarinin acimlanmasi izlemektedir. Son bolumde, Deleuze’tin 6zellikle zaman-imge
kategorisi icinde gelistirdigi kavramlarin son donem Turkiye sinemasina izdusumleri
Melegin Dustisti ve Bekleme Odast filmleri tizerinden irdelenmektedir.

Anahtar Sozcikler: Deleuze, hareket-imge, zaman-imge, Turk sinemasi

* Gelis Tarihi: 21/09/2017 e Kabul Tarihi: 19/01/2018
**  Beykoz Universitesi Sanat ve Tasarim Fakiltesi, Dijital Oyun Tasarimi Bolamu
leventyilmazok@beykoz.edu.tr

kualtiirveiletisgimeculture&communication©2018eYil:21eSayi:41e118-137



Deleuze and Cinema of Turkey:
A Projection”

Levent Yilmazok**

Abstract

Gilles Deleuze is one of the prominent philosophers that made palpable connections
between cinema and thought. He elaborated a systematical thinking in the books titled
Cinéma I and Cinéma 2, in which he categorized the films basically as movement-image
and time-image. That was a different approach than the film philosophy canon that
preceded him and promises a high potential for academic inquiry. In this sense his work
inspired diverse studies in and outside the field of cinema in recent years.

While creating the concepts and constructing a taxonomy Deleuze mainly referred to
European and American cinema and determined the social trauma caused by World War
Two as a milestone for cinematic narratives. Considering the increase in the number of
films in recent cinema of Turkey (which can be labeled as time-image and which have
been produced under the country’s specific/distinctive post-traumatic conditions), a
deployment of Deleuzian approach in cinema of Turkey might provide ground for fruitful
analysis.

This work first focuses on as a philosopher how Deleuze grasps cinema and situates it
in relation to philosophy, which is followed by the explication of movement-image and
time-image concepts. The latter part projects the various elements of time-image category
to recent cinema of Turkey, by tracing the films Angel’s Fall and Waiting Room.
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Levent Yilmazok

Deleuze ve Tiirkiye Sinemasi:
Bir Iz Diistim Alma Denemesi

Gilles Deleuze (1925-1995) yirmin-
ci yuzyilin en onemli dastnurler-
den biri olarak kabul edilir. Kendi
felsefesini olustururken Spinoza,
Leibniz, Hume, Kant, Nietzsche ve
Bergson gibi felsefeyle kavramlar
yaratanlar arasinda onde gelen du-
suntrlerden (Baker, 2016: 33) ya-
rarlanan ve bu dustnirlere 6zgun
yorumlar getiren Deleuze’tin, 1969’
da tanmistigr psikanalist Felix Guat-
tari ile birlikte yaptig1 yaymlarin et-
ki alan1 hayli genis olmustur. Bunlar
arasinda, iki cilt halinde, Anti-Odi-
pus ve Bin Yayla adlaryla yayinla-
nan Kapitalizm ve Sizofreni calis-
masl en bilinenidir.

Deleuze, diger felsefi calismala-
rinin yaninda sinemanin da felsefe-
sini yapmustir; sinema ile felsefenin
kesistigi yerde akla gelen ilk ad ol-
dugu soylenebilir. Felsefenin haya-
ta acilmasi, hayati sorunlarla bag
kurmasi gerektigine inanmistir; ote
yanda sinemayl modern hayatin en
onemli olaylarindan biri olarak gor-
mustir (Colebrook, 2013: 44-45).
Bu iki kavrayisin bir araya gelip
dustntran sinemayla ilgilenmesine
neden olmasi dogal gortnmektedir.
Kald ki, felsefenin problem olarak
gordugu pek cok konu aym za-
manda sinemanin da konusudur ve

sinema dustncenin kendisini farkh
bir bicimde ortaya koyusuna hiz-
met etmektedir (Sutcu, 2015: 18,
45). Her ikisinin de kavram tireten
alanlar olmasi ve sinema ile felse-
fenin kesisim kuimelerinin azim-
sanmayacak buyuklugu dasunurt
sinemaya yaklastirmistir.
Sinemanin, teknolojik gelisme-
lerin sonucu olarak ortaya ciktigi
genel gecer gorusine itiraz eden
Deleuze, onu dustunceyle bagdasti-
rir, dustncenin gorsel-isitsel bir
ifade arac1 olarak gorur. Sinema sa-
dece bilgi aktaran ve eglendiren bir
ara¢ degildir, bunlarin 6tesinde bir
islev ytuklenmistir. Ona gore sine-
manin dastnceyle iliskisi arastiril-
maya degerdir; nitekim bu iliskiyi
arastirmis ve derinlemesine analiz
etmistir. Alanda kendine o6zgu bir
terminoloji olusturmus, siniflandir-
ma yapmustir. Sinemayn iki ana par-
caya bolmus, bunlan Cinéma 1 ve
Cinéma 2 kitaplarinda aciklamistir.
Her ne kadar kolay anlasilir olmasa
da sundugu sinema felsefesi hem
sinemacilar hem de felsefeciler icin
arastirmaya degerdir ve farkh ulke
sinemalarina uygulanma potansiye-
li tasimaktadir. Bu calismada yapi-
lacak olan, Deleuze’tin sinema fel-
sefesinin Turkiye sinemasina kis-
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men uygulanmasi girisimidir.
Cinéma 1 ve Cinéma 2

Sinemay1 felsefi olarak anlamlan-
dirmaya giristigi kitaplarinda De-
leuze, sinema gostergebiliminin dil-
bilimsel modelleri goruntulere uy-
gulayan disiplin olmasi gerektigi
dusiincesine katilmaktadir. Cuinku
sinemanin kendisi, kurami felsefe
tarafindan kavramsal pratik olarak
uretilmesi gereken yeni bir gorun-
tiler ve isaretler pratigidir. Paralel
bicimde, sinema gostergebilimi ala-
ninda calisan Christian Metz ve di-
gerleri de dilbilimden yola cikarak
cozumlemelere gitmislerdir. Deleu-
ze'in kendisinin de acikca belirttigi
uzere, sunu vurgulamak gerekir:
kendisi bir sinema kurami ortaya
atmamistir, sinemay1 yeni bir du-
since bicimi olarak anlamaya ca-
hismistir. Ona gore sinema, caginin
dusiinme bicimlerine karsilik vere-
bilecek bir sanat olarak dogmustur.

Deleuze’e gore felsefi kuramin
kendisi bir pratiktir; ele aldig1 konu
ne kadar pratikse o da o kadar pra-
tiktir. Cunku felsefi kuram, konu-
sundan daha soyut degildir; kav-
ramlarin pratigidir ve bu ytizden de
iliski icinde oldugu diger pratiklerin
1s1ginda degerlendirilmelidir. Sine-
ma kurami sinema “hakkinda” de-
gildir, sinemanin neden oldugu kav-
ramlar hakkindadir ve bu kavram-
lar da baska pratiklere karsilik ge-
len baska kavramlarla iliskilidir. Bu
kavramlarin ve pratiklerin higbiri-
nin digerine gore bir dnceligi yok-
tur. Sinema kurami sinemayla ilgi-
lenmez, sinemanin kavramlanyla il-

gilenir ve sinemanin bu kavramlar
ise sinemanin kendisinden hic de
daha az pratik, daha az etkili ve
daha az mevcut degillerdir (Deleu-
ze, 2003b: 280). Deleuze, buyuk
sinemacilarin buyuk ressamlar ve
buytuk miizisyenler gibi olduklarini
dustunmektedir; yaptiklan is hak-
kinda en iyi, en yetkin konusanlar
onlardir. Ama konusurken baska
bir seye doniusirler; dusunir ya da
kuramci olurlar. Kuramlardan haz
etmeyen Howard Hawks icin de
kuramlara karsi mesafeli duran Je-
an-Luc Godard i¢in de bu boyledir,
der Deleuze. Bu satirlarin yazari
olarak benim de katildigim bir yak-
lasimdir bu. Turkiye sinemasindan
pek cok yonetmenle gerceklestirdi-
gim konusmalarda tanik oldugum
bir durumdur.

Dustntr, sinema filmlerini,
Turkceye ‘hareket-imge’ ve ‘zaman-
imge’ olarak cevrilebilecek iki ana
kiitle biciminde simflandirir.' Sine-
manin kavram yaratmasina ve du-
stinceyi aktarmasina hareket-imge-
ler ve zaman-imgeler aracilik eder.
Insanligin zamani kavrayisi ozellik-
le Tkinci Dunya Savasindan sonra
degisiklige ugramistir. Daha cok
Hollywood sinemasinin temsil etti-

Deleuze’tiin kavramlan Turkee'ye farkl bi-
cimlerde cevrilebilmektedir. Ornegin, Ebru
Belgin Yetiskin (2011) ve Sevilay Celenk
(2015) ‘hareket-imge’ ve ‘zaman-imge’ soz-
ctiklerini yeglerken, Ozcan Yilmaz Sutci
(2015) ‘hareket imgesi’ ve ‘zaman imgesi’,
Murat Ozbank ve Yetkin Baskavak ‘hareket-
imaj’ ve ‘zaman-imaj’ (Sutton ve Martin-
Jones, 2016) biciminde c¢evirmislerdir. Erol
Mutlu (2017) ise ‘imge’ sozcugini Fransiz-
ca ‘imajin (image) karsihig olarak da acik-
lamaktadir. Bu yazida sozcukler ‘hareket-
imge’ ve ‘zaman-imge’ olarak yer alacakr.
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gi hareket-imge tart anlatimda, se-
yircinin kesintisiz bicimde akmakta
olan hikayeyi zorlanmadan takip
edip anlayabilmesi onemli sayildi-
gindan, zamanin akist genellikle
dogrusaldir, zaman hikayeye gore
ikincildir, harekete hizmet eder.
Bu, klasik sinemanin zamam kav-
ray1s bicimidir ve savas sonrasinda
da Amerikan ve Avrupa populer si-
nemasinda egemenligini surdur-
mustur. Ikinci Diinya Savasi sonra-
s1 Avrupa sinemalarinda onemli
oranda Ornekleri verilen zaman-
imge turt anlatimda ise zaman bi-
rincil oneme sahiptir, dogrusal ol-
maktan ziyade bir labirent gibidir;
artik harekete hizmet etmemekte-
dir. Deleuze’e gore bu, modern si-
nemadir. Zaman-imge, savasta sa-
dece ekonomik ve fiziksel degil,
psikolojik olarak da biyik yikima
ugrayan Avrupa uluslarinin savas
sonrasl yeniden insa sirecinde gec-
misleriyle hesaplasmalarinin, kendi
kimliklerini sorgulamalarinin da
bir sonucudur (Sutton ve Martin-
Jones, 2016: 115). Sinema, zaman
uzerine ddsinme olanag saglayan
bir sanat oldugu icin bu sorgulama-
larin sinema tzerinden gerceklesti-
rildigi dusunulebilir. Cunka Ikinci
Dunya Savasinin neden oldugu
ekonomik, fiziksel ve psikolojik y1-
kim insanin diinyaya olan inancin
ortadan kaldirmus, insan ile dinya
arasindaki bagin kopmasina yol ac-
mistir. Hareket-imge ve zaman-im-
ge, ortaya konulan butun farklhilik-
larina karsin, birbirinden bagimsiz
bicimde var olmazlar; sadece zama-
nin farkli tezahtrleridir (Martin-
Jones, 2006: 24).

Deleuze, Cinéma 1 ve Cinéma 2
kitaplarinda, gostergebilimin iki
kurucusundan biri olan, imgeleri
ve gostergeleri simiflandiran Char-
les Sanders Peirce’a bol miktarda
gonderme yapar. Deleuze’e gore
Peirce'in onemi, gostergeleri imge-
ler ve onlarin kombinasyonlar ola-
rak anlamasi ve kavramsallastirma-
sindan gelmektedir. Peirce’a gore
imge tu¢ turdur, fazla degil: bunlar
‘birincillik’ (firstness), ‘ikincillik’
(secondness) ve ‘ucuncullik’tar
(thirdness). Birincillik sadece ken-
disine gonderme yapan gorunti-
dur. Ikincillik, ancak baska bir sey
aracihigiyla kendisine gonderme ya-
pan seydir. Uctnctllik ise, ancak
bir seyi baska bir seyle karsilastira-
rak kendisine gonderme yapan sey-
dir (Deleuze, 2003b: 30). Birincil-
lik etkiye, ikincillik eyleme, tctin-
cilluk ise zihinsel olana iliskindir
(Deleuze, 2003a: 197). Ornek ver-
mek gerekirse: “Birincilik, Picasso’
nun bir tablosundaki iki boyutlu
dikdortgen bicimindeki renk bene-
gi olabilir. Tkincilik, bu benegin re-
simdeki oteki dikdortgen, tcgen ve
diizensiz beneklerle olan karsilikli
iliskileri olabilir. Uctinculuk ise res-
me bakan bir kisinin tiim bu be-
nekleri zihninde ti¢ boyutlu olarak
birbirinin 6ntine arkasina, sagi-
na soluna koymasidir® (Akt. Oz-
makas, 2010: 20).” Sinemada her
bir imgenin kendinden oncekiyle
ve sonrakiyle kacinilmaz iliskisi ol-
masini Deleuze, Peirce’tan yola ¢1-
karak, insan aklimin manuksal c1-

> Ahnt yapilan kaynakta terimlerin Turkce

karsiligr ‘birincilik’, ‘ikincilik’ ve ‘Gctunculuk’
olarak uygun goralmusttr.
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karim yapma prensiplerine ickin
olarak degerlendirmektedir. Ona
gore bu mantiksal akis en belirgin
haliyle Alfred Hitchcock'un filmle-
rinde gorualir. Deleuze, pek ¢coguy-
la birlikte Hitchcock'un 7he Ring
(Ring-1927), Sabotage (Sabotaj-
1936), Shadow of a Doubt (Suphe-
nin Golgesi-1943), Notorious (Ask-
tan da Ustiin-1946), The Rope
(Olim Karar-1948), Dial M for
Murder (Cinayet Var-1954), Rear
Window (Arka Pencere-1954), The
39 Steps (39 Basamak-1959) ve
The Birds (Kuslar-1963) filmlerini
mantiksal akisin gosterildigi ornek-
ler olarak verir.

Deleuze’in kendine referans ala-
rak zaman kuraminm olusturdugu
ve bol miktarda gonderme yaptigi
bir diger disinur Henri Bergson’
dur. Bergson'un zamani kronolojik
olmaktan farkli kavrayisi Deleuze
icin onemlidir. Bergson, zamanin
sanal ve devamli genisleyen (ozel-
likle ge¢mis icin) bir butin oldu-
gunu dusinuyor ve buna “sure”
(dureé) diyordu (Sutton ve Martin-
Jones, 2016: 104-105). Sure, sezgi
ile birlikte anlam kazanmaktadir.
Ikisi arasinda siki bir bag vardir;
sezgi icin sure gereklidir. Ancak
sire, algilayan tarafindan cok farkl
bicimlerde kavranabilir: “... Berg-
son'un unla ifadesi ‘sekerin erime-
sini beklemek zorundayim’, bagla-
min hissettirdiginden ¢cok daha ge-
nis bir anlama sahiptir. Bu ifadenin
anlami sudur: Benim kendi stirem,
ornegin beklentilerimden dogan sa-
birsizlik icinde onu yasadigim ha-
liyle, baska ritimlere sahip, benim-
kinden doga bakimindan farkli bas-

ka surelerin farkina varmami sag-
lar” (Deleuze, 2014: 71-72). Za-
man-imgenin ani-imgelerle iliskisi-
ni tespit ederken de Deleuze Berg-
son’dan yola ¢ikmistir. Dastniran
su sozu ani-imge kavramin ozetler
niteliktedir: “Aslinda, amilara bu-
lanmamuis alg1 yoktur. Duyularimi-
zin dolaysiz ve mevcut verilerine,
gecmis deneyimimizin binlerce ay-
rintisint katariz. Genellikle bu ani-
lar bizim gercek algilarimiz1 yerin-
den eder.” (Bergson, 2007: 27).

Bergson’un, birbirinden cok fark-
li, cok sayida sure algimiz oldugu
tespitini hatirlatan Deleuze (2014:
72), sezgi disarida birakildiginda
sirenin siradan bir psikolojik de-
neyim olarak kalacagini soyler. Stu-
re, sezgi ve devamli genisleyen bir
butin olarak zaman, Deleuze’tun
ilerleyen sayfalarda ayrintilandira-
cagim zaman-imge kavramini gelis-
tirmesinde onemli etkiye sahiptir-
ler.

Hareket-lmge

Hareket-imge iki bicimde olusturu-
lur ve bu seyirciye fark ettirmeden
yapilir. Biri, kamera hareketiyle, ya-
ni planin kendisinin hareketli ol-
mastyla; digeri ise kurguyla, yani
her biri sabit olarak da kalabilecek
planlarin ardi ardina birbirine bag-
lanmasiyla. Kurgu, kamera fazla ha-
reket etmese de karakterlerin hare-
ketlerinden dogan saf bir hareketli-
lik saglar. Deleuze (2003a, 24-25),
Friedrich Wilhelm Murnau'nun
Faust (1926) filmini bu tur hare-
ket-imgelere 6rnek gosterir. Hatta
Deleuze, David Wark Griffith’ten
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beri hareket-imgenin nadiren kame-
ra hareketine bagh oldugunu, daha
cok kurguya iliskin oldugunu ha-
tirlatr.

Hareket-imgenin ti¢c imgenin bir-
lesiminden olustugunu tespit eder;
bunlar algi-imge (perception-ima-
ge), eylem-imge (action-image) ve
etki-imgedir (affection-image). Bir
ya da iki kahramani merkezilesti-
ren, onun ya da onlarin hareketle-
rinin (olaylara tepki verebilen mo-
tor-duyu becerilerinin) hikayenin
ilerlemesini belirledigi klasik anlati
sinemasi, hareket-imgelerin orga-
nik birlesiminden ortaya cikar. An-
lat1, karakterlerin tepkilerinden du-
rumun ne oldugunu anlamamiza
olanak verir. Burada biitiint olus-
turan kurgudur; seyirciye zaman
imgesini veren odur, bu ytizden de
bu tur anlatilarda asil olan kurgu-
dur. Zaman, bir hareket-imgeyi bir
digerine baglayan kurgu icinde
akar gider, baska bir deyisle zaman
algis1 kurgudan dogar ve dolayh
olarak temsil edilir. Bir devamlilik
soz konusudur. Seyirci gercekligi
bu devamllik icinde takip edebilir.
Zaman harekete tabidir, devamlili-
ga hizmet edecek bicimde duzenle-
nir, asla gercek zaman algist yok-
tur. Yani olaylar gercek zamanh
olarak yasanmaz. Zaman-imgeden
ayiran ¢cok onemli bir ozelligi ise,
hareket-imgenin seyircide tek bir
gercek zaman algis1 olusturmasidir.
Ancak Deleuze hareket-imgeyi, 6n-
ceden var olan, sabit, kabul edilmis
bir gercekligi ortaya ¢ikarmaya ca-
lisig1 ve dustincenin islev kazan-
masina olanak tanimadig icin eles-
tirir.

Hareket-imgenin ilk goruntasu
algi-imgedir. Bu, canli imgenin
(karakterin) yasanan film icinde
gordagu, algiladigidir. Neyi ne ka-
dar algilamas1 gerekiyorsa o kadar
algilar, bundan dolay1 orada (sah-
nede, sette, ortamda) var olandan
daha azim1 gorur; sayisiz uyaran
icinden secerek algiladiklarinin top-
lami algi-imgeyi olusturur. Cekim
olcekleri, bir plan i¢inde asil konu-
muz olan dramatik 6znenin (kah-
ramanin, seyin) cerceve icindeki
buyuklagune gore siiflandirilir.
Cekim olceklerinden, seyirciye ola-
yin gectigi yere iliskin genel bilgi
vermek, seyircinin mekan veya cev-
re hakkinda duygu-disince sahibi
olmasinmi saglamak amaciyla tercih
edilen ‘uzak plan’, algi-imgeye kar-
sihk gelir. Algi-imge Oznel ya da
nesnel olabilir. Oznel algida, seyirci
dunyay1 karakterin bakis acisindan
gorur, onun yerine gecer. Sinema-
sal anlatim terminolojisinde bu du-
ruma oznel (sibjektif) kamera ce-
kimi denir. Nesnel algida seyirci,
filmde olanlar1 disaridan izler, ka-
rakterlerle herhangi bir iliskisi, alis-
verisi yoktur; sinemasal anlatimda
buna nesnel (objektif) kamera ce-
kimi denir. Pier Paolo Pasolini, 6z-
nel algiy1 ‘dogrudan soylem’, nesnel
algiy1 ‘dolayli sdylem’ olarak adlan-
dirirken, sinemasal anlaumin asil
gereksinim duydugu seyin yari-6z-
nellik (free indirect discourse) ol-
dugunu diasinmekteydi (Deleuze,
2003a: 72).

Hareket-imgenin ikinci gorun-
tisd, filmin tarihsel ve cografi ola-
rak tanidik, algilanabilen bir cevre-
de gectigi eylem-imgedir. Burada

124



Deleuze ve Tiirkiye Sinemast: Bir Iz Diistim Alma Denemesi

duygular ve itkiler bedensellesmis
davranislarda gorulir ve bu gercek-
ciliktir. Aslinda temelde ayni filmi
-Griffith’in  The Birth of a Nation
(Bir Ulusun Dogusu-1915) filmini-
tekrar tekrar ceken Amerikan sine-
masini tim dunyada muzaffer kilan
cevre ile davranis arasindaki bu ilis-
kidir (Deleuze, 2003a: 141). Wes-
tern tard filmlerde yaygin kullani-
Lir. Cercevenin alt sinirinin drama-
tik 6znenin (kahramanmin) dizi ci-
varina denk geldigi diz-plan veya
beline denk geldigi bel-plan eylem-
imgeye karsilik gelir. Deleuze, ey-
lem-imgenin Elia Kazan sinema-
sinda ve Actors’ Studio filmlerinde
sistematik bicimde gorilen bir tir
davranis sinemasina esin verdigini
dusinmektedir. Kazanin On the
Waterfront (Rihtimlar Uzerinde-
1954), East of Eden (Cennet Yolu-
1955), Baby Doll (Tas Bebegim-
1956) ve America America (Ameri-
ka Amerika-1963) filmlerini hatir-
latir.

Deleuze’e gore eylem-imgede
eylem ile durum arasindaki iliskiyi
(eylem bicimleriyle birlikte 6zneyi
ve hikayeyi anlama bicimimizi de
belirleyen) Buyuk Bicim ve Kicuk
Bicim olarak ikiye ayirmak olasidir.
Buyuk Bicim’de formul DED’ (Du-
rum-Eylem-Dontismiis Durum) aki-
sinda gerceklesir: mevcut durum
icinde kahramanin eylemi sonrasin-
da yeni bir durum (donustarilmus
durum) ortaya cikar. Kucuk Bi-
cim'deyse formul EDE’ (Eylem-
Durum-Yeni Eylem) akisinda ger-
ceklesir: bir eylem yeni bir duru-
ma, bu yeni durum da yeni bir ey-
leme yol acar. Komedilerde sik kul-

lanilan bir formuldar. Buyuk Bi-
cim’e gore daha dusuk maliyetli
olan Kuciik Bicim’e dusuk butceli
‘burlesk’ filmlerde sik basvurulur
ciunkit bu tir anlatimda daha bi-
yuk bir seyin yerini alabilecek, bu-
yik seyi ima edebilecek semboller
onem kazanir. Deleuze, Charles
Chaplin’i bu turtn ustas1 olarak
FEasy Street (Sokakta-1917), Public
Opinion (Kamuoyu-1923), Gold
Rush (Aluna Hucum-1925), The
Circus (Sirk-1928), City Lights (Se-
hir Isiklan-1931), Modern Times
(Asri Zamanlar-1936), The Great
Dictator (Sarlo Diktator-1940),
Monsieur Verdoux (Mosy6 Verdu-
1947) ve Limelight (Sahne Isiklari-
1952) filmleriyle ornek gosterir.
Ornegin Chaplin bir filminde tre-
nin varligini, onun 1518101 ve golge-
sini insan yuzune dusirerek gos-
termesini, gercek bir tren kullana-
cak parasi olmamasiyla aciklamistir
(Deleuze, 2003a: 162-174).

Ote yandan Deleuze, bir diger
komedi filmleri yonetmeni ve oyun-
cusu Buster Keaton'in, Chaplin’in
tersine, aslinda bir Kucuk Bicim tii-
ra olan burleski Buyuk Bicim'in
icine yerlestirdigini tespit eder; Our
Hospitality (Konukseverligimiz-
1923), The Navigator (Denizci-
1924), The General (General-
1926), Battling Butler (Boksor-
1926), Steamboatr Bill Jr (Bill'in
Buharli Gemisi-1928) ve The Ca-
meraman (Kameraman-1928) gibi
filmlerini ornek gosterir.

Deleuze, tam bir Buyuk Bicim
ustast olarak degerlendirdigi John
Ford’'un ayni zamanda Kucik Bi-
cim’in de iyi 6rneklerini verdigini

125



Levent Yilmazok

hatirlatir. Yonetmenin 7he Infor-
mer (Muhbir-1935), Stagecoach
(Posta Arabasi-1939), The Grapes
of Wrath (Gazap Uzumleri-1940),
The Long Voyage Home (Evden
Uzakta-1940), How Green Was My
Valley (Vadim O Kadar Yesildi ki-
1941), Wagon Master (Vahsiler Hu-
cum Ediyor-1950), 7wo Rode To-
gether (Kanli Miicadele-1961) ve
The Man Who Shot Liberty Valen-
ce (Kahramanin Sonu-1962) film-
lerinden ornekler verir.
Hareket-imgenin t¢tinct gorun-
tasu etki-imgedir. Yakin plan ce-
kimler, daha dogrusu yuzler etki-
imgeye karsilik gelir. Yazun yakin
plan1 diye bir sey yoktur cunka yu-
zun kendisi zaten yakin plandir.
Yuz, bedenin saklayabildigi ifadele-
rin ve kicuk hareketlerin gorule-
bildigi yerdir. Deleuze, Griffith’'in
yakin planini, seyircinin durumu-
nu da hesaba kattig1 icin 6znel bu-
lurken nesnel olarak degerlendirdi-
gi Fisenstein'in yakin planimi yeni
bir nitelik trettigi icin ayn1 zaman-
da diyalektik de bulur. Ama siphe-
siz ki yuiz/yakin plan tzerinde en
cok 1srar etmis olan sinemaci, insan
yuzine yaklasabilme olanagini si-
nemanin en basta gelen ozgunlugu
ve ayirt edici 6zelligi olarak goren
Ingmar Bergman'dir. Etki-imgeye
ornek tek bir film vermek gerekir-
se, Deleuze’e gore bu film Carl
Theodor Dreyer'in yonetmis oldu-
gu La Passion de Jeanne d’Arcur
(Jeanne d’Arc’in Tutkusu-1928).
Hicbir film tek basina ne algi-
imgeyle, ne eylem-imgeyle, ne de
etki-imgeyle yapilir; bunlarin kur-
gusuyla yani bir araya getirilmesiy-

le yapilir. Yine de bir filmde bu ¢
imge tartinden biri daha baskindir.
Deleuze’e gore Dziga Vertov (Che-
volek s Kino-Apparatom / Kameral
Adam-1929) algi, David Wark Grif-
fith (The Birth of a Nation / Bir
Ulusun Dogusu-1915 ve Intoleran-
ce / Hosgorusuzluk-1916) eylem,
Carl Theodor Dreyer de (La Pas-
sion de _Jeanne d’Arc) etki montaji-
mn mucididirler (2003a: 70). Bi-
rinci Duinya Savast ile Tkinci Dinya
Savasi arasindaki donemde sine-
mada yerlesik duruma gelip baskin
anlatum tard olan hareket-imgeden,
Hollywood sinemasinin yaninda Al-
man, Rus, Fransiz vs. pek cok tulke
sinemasini da anlamak gerekir.
Ikinci Duinya Savasi sonrasina
gelindiginde ise, Amerikan sinema-
sinda Hollywood disinda yeni bir
imge tari dogmustur. Daha yayil-
mis bir wirdur bu; cok karakterli,
kucik hikayelerden olusan, karak-
terlerin ortak bir zeminde bulustu-
gu anlatilardan soz ediyoruz. De-
leuze bu tur filmlere Robert Alt-
man’in Nashville (1975) ile A Wed-
ding (Bir Dugin-1978) filmlerini
ornek gosterir. Bu satirlarin yazar
olarak, Deleuze’iin olumiinden son-
ra cekilen Alejandro Gonzalez
Iaarritwnun Amores Perros (Pa-
ramparca ‘Asklar-Kopekler’-2000),
21 Grams (21 Gram-2003) ile Ba-
bel (Babil-2006), Paul Thomas An-
dersonun Magnolia (Manolya-1999)
filmlerini listeye eklenmek tuzere
onerebilirim. Amerikan riyasinin
krizi olarak gordigu bu yeni imge
tarunde bes yeni ozellikten soz
eder Deleuze (2003a: 210): yayil-
mis durum, zayif baglantilar, yolcu-
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luk bicimi, kliselerin bilincine varis
ve komplolarin ifsasi. Avrupa’da ise
eylem-imgenin krizi 1948 civarinda
[talya’da (Yeni Gercekgilik), 1958
civarinda Fransa'da (Yeni Dalga) ve
1968 civarinda Almanya’da gercek-
lesmistir (Yeni Alman Sinemast).

Zaman-imge

Deleuze organik rejim, klasik si-
nema ve Sinema 1 (Cinéma 1) ola-
rak adlandirdig1 hareket-imgenin
karsisina kristalize rejim, modern
sinema ve Sinema 2 (Cinéma 2)
olarak niteledigi zaman-imgeyi ko-
yar. Nasil ki felsefede artik zaman
normal hareketin bir 6lctisit olarak
anilmaktan ziyade kendisi i¢in var
ise, sinema da Ikinci Dunya Sava-
sr'ndan sonra, kendi adina benzeri-
ni gerceklestirmistir. Bu yeni tir
sinemada, Deleuze’tin Hamlet'e gon-
derme yaparak soyledigi tizere, ar-
tik zaman harekete tabi degildir,
tam tersine hareket zamana tabidir
(2003b: xi, 106). Dustunure gore,
modern anlat bicimleri hareketin
zamana tabi oldugu zaman-imge-
nin birlesimlerinden ve bicimlerin-
den cikar.

Her ne kadar hareket-imge mu-
kemmel olsa da zaman sayesinde
kurgunun devreye girmesiyle hare-
ket degisiklige ugrar. Bir plan bo-
yunca kendini en saf haliyle goste-
ren zaman ancak ozgurce akip
kendi kendinin patronu oldugunda
o plan hareket-imgenin otesine ge-
cer. Kurgu da zamanin dolayl tem-
sili olmanin Otesine gecer ve ikisi
zamanin imge icindeki bicimini, da-
ha dogrusu giicunu belirleyen za-

man-imgede bulusurlar. Oldukca
azalmis olsa da, zaman-imgede ha-
reketin var olmadigi soylenemez.
Sadece, zamanin dogrudan temsili
soz konusudur ve zaman artik ha-
reketten tirememektedir (Deleuze,
2003b: 42, 271). Zaman, Antonio-
ni'de oldugu gibi yorgun ve bekle-
yendir (Deleuze, 2003b: xi).
Zaman-imgede kronolojik zaman
zorunlulugu olmadigi gibi - Berg-
son’u hatirlayalim - sanal ve genis-
leyen zaman kavrami olasidir. Za-
man bir yandan simdinin ge¢mesi-
ne araci olurken ote yandan ge¢mi-
si kendi icinde saklar. Bu ytuzden
iki zaman-imge olasidir: biri gec-
miste, biri simdide. Alain Resnais’in
Lannée Derniére a Marienbad (Ge-
cen Yil Marienbad-1961) filminde-
ki karsilasma, Alain-Robbe Grillet'in
Limmortelle (Olumsiiz Kadin-1963)
filmindeki trafik kazasi, Trans-Fu-
rop-Express (Avrupa Ekspresi-1966)
filmindeki anahtar ile L’homme
Qui Ment (Yalan Soyleyen Adam-
1968) filmindeki ihanet: bu anlat-
larda sezdirilen t¢ ‘simdi’ siirekli
olarak canlanir, yadsinir, silinir,
yerine baska bir sey konur (baska
bir seyle ikame edilir), yeniden ya-
ratilir, catallasir ve geri doner. Bu,
giuclu bir zaman-imgedir. Butun
anlaty1 golgede birakmaz ama an-
latiya yeni bir deger kazandirir. Ha-
reket-imgenin yerini gercek bir za-
man-imgenin aldigi oranda anlat
birbirini izleyen eylemlerden so-
yutlanir (Deleuze, 2003b: 101). De-
leuze, zaman sinemasinmin ilk bii-
yuk filmi olarak, pek cok zaman
katmanin ve genel bir gecmisi bir
arada barindiran Orson Welles'in
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Citizen Kanéini (Yurttas Kane-
1941) gosterir.

Imge, hareketin otesine gecer-
ken (hareket-imgeden zaman-im-
geye evrilirken) tu¢ defa dontasum
gecirir. Birinci olarak, imge kendini
motor-duyu baglarindan kurtarir.
Motor-duyu duzeni dagilinca, mo-
dern sinemada hareket anomalileri
ve devamlilik hatalar bas gosterir.
Aruik imgeler, devamlilik mantigiy-
la ve rasyonel bicimde kurgulan-
mayabilmektedir. Sinema, irrasyo-
nel kesmelerle de yapilabilmekte-
dir. Hatali hareket, atipik hareket
vardir ve bu durum bir yanhshk
degil gerekliliktir. Cunka kurgu
yeni bir duyuya gore yapilmakta-
dir. Karakter, deneyimi ve eylemi
birakip kacabilmekte, yolculuga cik-
makta, gelip gitmekte, basina ge-
lenlere karsi kayitsiz ve ne yapacagi
konusunda kararsiz kalabilmekte-
dir. Insan ile dunya arasindaki bag-
lant1 kopmus ya da zayiflamistir ve
bu tir sinemada belirli bir gercek-
lik yoktur. Bu durumdaki karakter-
lere eslik eden ya da onlarla ozdes-
lesen, terk edilmis mekanlar vardir.
Bu da, imgenin gecirdigi ikinci do-
nusumdir: imgenin eylem-imge ol-
ma durumu sona erer ve saf optik-
ses imgesine donusir. Saf optik ve
ses durumlar1 eylem icine girmez-
ler; ani-imgelerle (recollection ima-
ges) ya da dus-imgelerle (dream-
images) baglanti halindedirler.
Uciinct olarak imge, kliseler din-
yasindan ka¢cmasina olanak verecek
yeni iligkiler icine girer. Boylesi bir
zaman-imge dinyasinin varlik ne-
denini dastunir su sozleriyle acik-
lamaktadir: “Modern gercek sudur

ki arttk bu dunyaya inanmiyoruz.
Kendi basimiza gelen olaylara bile
inanmiyoruz, ne aska ne olume.
Sanki bizi kismen ilgilendiriyorlar.
Sinemay1 yapan biz degiliz; asil bi-
ze koti bir filmmisiz gibi bakan
dunyadir” (Deleuze, 2003b: 171).°
Bu tespitleri yaptiktan sonra De-
leuze dinyaya olan inancimizi tek-
rar kazandirma islevini modern si-
nemaya yukler.

Dusuniire gore, saf optik ve ses
durumlarini perdeye en belirgin bi-
cimde getiren sinemacilardan ikisi
Michelangelo Antonioni ve Yasu-
jiro Ozu’dur. Antonioni filmlerinde
bos zamanlar (hicbir sey olmayan
genis zamanlar) ile bos mekanlar
birlestirir; her sey yasanmistir, her
sey soylenmistir. Boylelikle onun
anlatularinda bos zamanlar yalnizca
gindelik hayatin siradanhigin gos-
termekle kalmaz, onemli bir olayin
kendisini gostermeksizin onun so-
nuclarini veya etkilerini anlatiyor
da olabilir (Deleuze, 2003b: 7).
Yorgunluk, bekleme ve umutsuz-
luk, bedenin gosterdigi tavirlardir
ve bu zaman-imgedir. Zaman be-
denin i¢ine girmistir; 6nce ve sonra
bedendedir (Deleuze, 2003b: 189).
Cronaca di un Amore (Bir Ask
Hikayesi-1950), /I Grido (Ciglik-
1957), LAvventura (Sertiven-1960),
L’Eclisse (Batan Gunes-1962), The
Passenger (Yolcu-1975) ve Identifi-

Ceviri yazara aittir. Ayn1 metni Yetiskin
(2011: 124) su bicimde cevirmektedir: “...
artik bu diinyaya inanmiyoruz. Bagimiza ge-
len ask ve olum gibi olaylara bile inanmiyo-
ruz, sanki bizi sadece biraz ilgilendiriyorlar.
Sinemay1 yapan biz degiliz, bize kot bir
film gibi gorunen dunyadir...”
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cazione di una Donna (Bir Kadinin
Tanimlanmasi-1982) filmleri De-
leuze tarafindan Antonioni’nin bu
tirden anlatimlarina ornek gosteri-
lir. Ozu filmlerinin temas ise Ja-
pon aile evlerinde gindeligin sira-
danligidir. Kamera hareketleri cok
cok azdir, kaydirma hareketleri cok
cok yavastir, kamera acis1 pek de-
gismez, kurgu sadedir, ge¢cme vb.
efektler yoktur. Ozu icin her sey s1-
radan ve sikicidir. Bos bir mekan
veya bos bir manzara ile duragan
bir hayat ayn1 sey olmasalar da ara-
larinda pek c¢ok benzerlik vardir.
Duragan hayat zamandir, degisen
her sey zaman icinde olur ama za-
manin kendisi degismez (Deleuze,
2003b: 13-17). Ozu'nun bur tar
anlatilarina Deleuze Sono Yo No
Tsuma (Gecenin Kadini-1930),
Tokyo No Onna (Tokyolu Kadin-
1933), Dekigokoro (Yiten Arzu-
1933), Ukikusa Monogatari (Suda
Yuzen Elbiseler-1934), Shukujo Wa
Nani o Wasureta Ka (Kadin Neyi
Unuttu?-1937), Banshian (Ge¢ Ge-
len Bahar-1949), Bakushii (Erken
Gelen Yaz-1951), Ochazuke No Aji
(Cay ve Piring-1952), Kohayagawa
No Aki (Yaz Sonu-1961) ve Sanma
No Oji (Bir Guz Ogleden Sonrasi-
1962) filmlerini ornek gosterir.

Saf optik ve ses durumlarinin
baglant1 halinde oldugu ani-imge-
ler zaman-imge filmlerinin ayirici
ozelligidir, denebilir. Ani-imgeler
oncelikle tanimlamaya iliskindir.
Deleuze ozenli (attentive) tanima-
y1, alginin kendini bildik hareketle-
re dogru genislettigi otomatik ya da
alisildik tammadan ayirir. Ozenli
tanimada hareketler belli bir objeye

dontiktar; bu objenin kendisi yeri-
ne saf optik ve sesli imgesini kurar,
tanimlama yapariz. Bu tanimlama
gercek objenin yerini alir, onu si-
ler, birkac niteligini secer. Ozenli
tanimanin optik ve sesli imgesi ha-
rekete dogru genislemez ama onunla
iliskiye girer ve ani-imge olur (De-
leuze, 2003b: 44-46). Ortaya cikan,
yepyeni bir 6znellik duyusudur.
Simdi, gercek ve nesnel olan imge-
dir; onun eszamanli gecmisi ise sa-
nal ve oznel olandir, aynadaki im-
gedir (Deleuze, 2003b: 79, 83). Bu
yuzden gecmis, dogru olmayabilir.
Bergson, bellek ile siirenin 6zdesli-
gini ‘gecmisin simdide saklanmasi
ve birikmesi’ olarak sunmaktadir
(Deleuze, 2014: 91). An1 herhangi
baska bir yerde degil, ‘kendi ken-
dinde sakli durur (Deleuze, 2014:
94) ve ‘gecmisi asla simdilerle ye-
niden olusturamazsiniz’ (Deleuze,
2014: 97). Simdi gecerken, gecmis
kendinde sakli durduguna gore bu-
tin bir gecmisimiz yasadigimiz sim-
dilerle bir arada var olur (Deleuze,
2014: 99-100). Ani-imgeler, simdi
ile gecmisin bir arada bulunup ilis-
kiye gectigi, konustugu, tartistig,
celistigi durumlardir. Deleuze, ka-
rakterlerin otesine gecip duygulara,
duygularin da otesine gecip asil ka-
rakter olan dustunceye giden, du-
stince sinemasini baslatan kisi ola-
rak gordugu Alain Resnais’i onem-
ser. Zaman-imgenin belirgin ornek-
lerini verdigini dustundugu bazi Res-
nais filmleri gecmis, simdi ve gele-
cegin bir arada bulundugu, ge¢cmi-
sin simdide varliginmi sardarduga
ani-imgelerle oralmustar. Hiroshi-
ma mon Amour (Hirosima Sevgi-
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lim-1959) ile LZannée Derniere a
Marienbad (Gecen Yil Marienbad-
1961) bu filmlere iki ¢érnektir.
Deleuze iki sinema arasinda, po-
litik baglamda iki temel fark tespit
eder. Birinci olarak, ne kadar baski
alunda olsa, kandirlsa, bilincsiz ve
kor olsa da klasik sinemada halk
vardir, oradadir: Sovyet ve Ameri-
kan sinemalarinda oldugu gibi. Mo-
dern sinemada ise halk yoktur, ama
olacakur; kendisini gecekondular-
da, gettolarda, kamplarda olustura-
cakuar. lkinci olarak, klasik sine-
mada politik olan ile 6zel hayat ke-
sin cizgilerle birbirinden ayrilmis-
tir; modern sinemada ise ikisi birle-
sir (Deleuze, 2003b: 216-218). Bu-
nunla birlikte, saf optik ve ses im-
gelerinin hakim oldugu zaman-im-
ge filmleri pek cok ulkenin sol
entelijensiyas: tarafindan pasif, ne-
gatif, burjuva, norotik ve marjinal
olmakla, eylemden uzak kalmakla
ve kafa karisikligiyla elestirilmisler-
dir. Karakterlerin ilgisiz olduklar,
kendilerinin baslarina gelenlere kar-
st dahi ilgisiz olduklar1 soylenmis-
tir; dogrudur, bu tur filmlerde mo-
tor-baglar zayiftir. Deleuze bu eles-
tirilere karst Godardin “tanimla-
mak sessizlikleri gozlemlemektir”
sozint haurlaur. Avrupa’nin Ikinci
Diinya Savasi sonrasindaki sessizli-
gi, Amerikanlasmis bir Japonya'nin
sessizligi ve 1968 Fransasrnin ses-
sizligi karsisinda sinemanin politik
olmaktan vazgecmedigini, tamiyle
politik olmaya devam ettigini ama
bunu baska bir bicimde yaptigini
soyler (Deleuze, 2003b: 19).
Deleuzeiin zaman-imgenin or-
taya cikisimi Ikinci Dunya Savasi

sonrasina yerlestirmis olmasi Tur-
kiye sinemasina alacagimiz izdusu-
mu acisindan onemlidir. Cunki
ulusal kimlik duygular savasla ke-
sintiye ugrayan Avrupa tulkelerinde
ortaya cikan bir disavurum bicimi
olarak bu ‘bozuk’ anlatilar savastan
ctkmis uluslarin bozulmus ulusal
anlatilarim1 yansitmaktaydi (Sutton
ve Martin-Jones, 2013: 120). Tr-
kiye'de de 1990 sonrasi sinemada
benzer bir durum yasandigina biraz
sonra deginecegim.

Tarkiye Sinemasi

Sinemamizin baslangicindan 1980°
lere kadar uzanan doneminde yapi-
lan filmlerinin ekseriyasin1 Deleu-
ze'in smiflandirmast uyarinca ha-
reket-imge turtne sokmak olasidir.
Metin Erksan'in Sevmek Zama-
ninda (1965) filmin bas karakteri
olan boyacinin (Musfik Kenter),
girdigi bir evin duvarinda gorip
asik oldugu resimdeki yuzin sahibi
kadin (Sema Ozcan) sonradan orta-
ya cikip da askina karsilik vermek
istedigindeki tepkisi, daha dogrusu
tepkisizligi motor-duyu baglar za-
yiflamis, dunyaya ve insana inanci
ortadan kalkmis bir karakter go-
runtisi vermektedir. Bu ozelligiyle
ve hareketin daha cok zamana tabi
oldugu kurgusuyla film zaman-im-
ge ozellikleri gostermektedir. Ote
yandan Deleuze hentiz halk: icer-
meyen zaman-imgenin, 6zel yasam
ile politik olam1 birlestiren kimi
modern politik filmler araciligiyla
halki da icerme potansiyeli tasidi-
g1 soylerken (modern sinemada
halk yoktur ama olacaktir) bu tire
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verdigi ornekler arasinda Yilmaz
Guney'in Yo/ (1982) filmini de sa-
yar. Ancak sinemamizda 1980’lere
kadar gosterime girmis binlerce film
icinde kismen de olsa zaman-imge
ozellikleri gosterenlerin sayisi bu-
yuk olasilikla ¢ift haneli rakamlarin
altindadir.

Filmlerimizin, ¢zellikle 1950-80
doneminde turetilenlerin, cogun-
lukla hareket-imge ozellikleri tasi-
mas1 aslinda sinema sektorunun
ekonomik yapisindan kaynaklan-
maktadir ve benzer kosullar alunda
baska turlisinun beklenemeyecegi
tespiti yapilmalidir. Seyirci parasi-
na dayanan ve filmi yeterli seyirci
sayisina ulasamayan bir yapimcinin
iflas edip bir sonraki filmini gercek-
lestiremedigi Turkiye sinema sekto-
ri -dogal olarak- seyircinin kolay-
likla anlayip takip edebilecegi, bir
ya da iki kahramanin motor-duyu-
lar1 sayesinde hikaye akisini bi¢cim-
lendirdikleri, dogrusal bir zaman
anlayisina sahip filmler, yani hare-
ket-imge filmler yapmak zorunday-
di. Bu durum, sinemaya (Kultur
Bakanlig1, Eurimages fonu, televiz-
yon kanallarinin destegi ve spon-
sorluklar gibi) disaridan ekonomik
destegin girmesi sonucu seyirciye
olan bagimhligin azalmasiyla 1990°
lardan itibaren onemli oranda degi-
siklik gosterdi. Baska tlke sinema-
larinda da goraldugu tuzere, hare-
ket-imge filmleri egemen anlati bi-
cimi olarak kalmakla birlikte Ttr-
kiye sinemasi 1990’lardan baslaya-
rak hatir1 sayilir oranda zaman-im-
ge ozellikleri gosteren filmler de
yapmaya basladi. Burada sozunu
ettigim ekonomik alt yap1 degisik-

liginin yaninda tlkenin deneyimle-
digi toplumsal-siyasal durum, ha-
reket-imge sinemasina zaman-imge
sinemasinin eklenmesinde bir diger
onemli etkendir.

Her ne kadar Turkiye'nin yasa-
dig1 12 Eylul 1980 darbesi ve son-
rast ile Avrupamin Ikinci Dunya
Savasi ve sonrasindaki durumu bire
bir ortismese de yasanan travmalar
baglaminda bir benzerlik kurulabi-
lir. Dunyay1 degistirmeye inanmis
ve yasamla kopmaz baglar kurmus,
halk kitlelerinde gorece karsilik
bulmus bir toplumsal miicadelenin
bir darbeyle kesintiye ugramasi, bir
daha aymi seviyeye ulasamayacak
olcude siddetle bastirilmasi ve son-
rasinda gelen sessizligin, savasin
getirdigi ekonomik, fiziksel ve psi-
kolojik yikimi yasamis ve bu kosul-
lar alunda bagrindan zaman-imge
tiarandeki gorsel anlatyr ¢ikarmis
Avrupa’yr andirdign duasunulebilir.
Nasil ki savas sonrast Avrupa’da
dunyaya olan inan¢ onemli oranda
zedelenmisse, darbe sonras1 Turki-
ye'de de tlkeye, topluma, insana
olan inanc¢ zedelenmistir. Nasil ki
zaman-imgenin ‘bozuk’ anlatilar
butin kitayr etkisi altina alan bir
savasla ulusal kimlik duygular ke-
sintiye ugrayan Avrupa tulkelerinde
ortaya cikan bir disavurum bicimi
olarak bu uluslarin bozulmus ulu-
sal anlatilarin1 yansitmaktaysa, Ttur-
kiye sinemasinin ‘bozuk’ anlatilari-
nin da ulusal/toplumsal kimlik duy-
gular1 bir darbeyle kesintiye ugra-
yan ve uzerine -giderek ivime kaza-
nan- Kurt sorunu gibi travmatik bir
sire¢ yasayan Tiurkiye insaninin
bozulmus ulusal anlatisim yansitti-
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g1 pekala dusunulebilir. Boylesi bir
ortamda yapilan kimi filmler ben-
zer bir durumun imgesi (zaman-
imgesi) olarak konumlandirilabilir.
Zamanin harekete, hikayeye tabi
oldugu hareket-imgeyi alt st edip
anlatilar1 tersine ceviren bir sine-
manin Avrupa tlkelerinde tam da
savas sonrasl tarihsel dontstum do-
nemine denk diismesi nasil anlam-
liysa, benzer turde filmlerin Turki-
ye’de baska bir travma sonrasi ya-
pilmast da anlaml olabilir -ki boy-
lesi filmlerin yapilabilmesi, 1990
baslarindan itibaren film tiretimi
icin gereken ekonomik kosullarin
degismesiyle mumkun olmustur.
Ozellikle 1990’larin sonlarindan
itibaren Nuri Bilge Ceylan, Semih
Kaplanoglu ve Zeki Demirkubuz ile
ilk filmlerini 2000’li yillarda ceken
kimi yonetmenlerin filmlerinde; ya-
sadiklarina tepki veren, motor-du-
yu becerileri gelismis ve hikaye aki-
sin1 belirleyen kahramanlarin yeri-
ni dinya ile arasindaki baglantilar
kopmus ya da zayiflamis, basina ge-
lenlere kars1 kayitsiz, motor-duyu
hareket yetileri neredeyse paralize
olmus, tepkisiz, hareket anomalile-
ri ya da atipik hareketler sergile-
yen, yorgun, umutsuz, bekleyen,
her an deneyimi ve eylemi birakip
kacabilecek karakterlerin aldig1 goz-
lenebilir. Seyircinin inanmaya ikna
edilebilecegi belirli bir gercekligin
olmadigr anlatilardir bunlar; bu
baglamda sabit degillerdir. Bazila-
rinda dogrusal zaman yerine don-
gisel zaman tercih edilmistir. Boy-
lesi filmler, arastirmaya acik bir
alan olarak ilgin¢ veriler sunmaya
adaydir. Bu satirlarin yazan olarak,

ilerleyen paragraflarda bu filmlere
iki 6rnek olarak Semih Kaplanog-
lu'nun Melegin Dustisii (2005) ile
Zeki Demirkubuzun Bekleme Oda-
s1(2003) filmlerini verecegim.
Andigim yonetmenler ve filmle-
ri, alisildik anlatlardan farkhilasan
sinema dilleriyle, 6zdeslik kurul-
masl zor olan sorunlu karakterleri
ve karamsar dinyalaryla poptler
seyirci tarafindan kolaylikla benim-
senememislerdir. Izlemesi ve anla-
mas1 zor yonetmenler ve filmler
olarak algilanmislardir. Gise ra-
kamlar1 bu durumu acikca goster-
mektedir. Ote yandan bu tur film-
lerin bazilar1 sinema sanatinin iyi
orneklerini verdikleri dustncesiyle
ulusal ve uluslararas: festivallerde
odullere layik gorulmuslerdir. Film-
lerin iyi ya da kota olmalar tartis-
malarinin 6tesinde, tartismasiz olan
gercek, artik yeni bir zamanda bas-
ka bir film taranun de yapiliyor ol-
dugudur. Turkiye sinemasi artik,
hareket-imge’ye oranla ¢cok daha az
sayida olmakla birlikte eskiye oran-
la cok daha fazla sayida zaman-
imge turinde film uretmektedir.

Melegin Diistisii ve Bekleme Odast

Melegin Dususu, geceleri uykusun-
dayken kendisini taciz eden baba-
sindan intikam alan otel calisami
Zeynepin (Tualin Ozen) hikayesi-
dir. Gundelik hayatin rutinini res-
meden duragan planlarla -ozellikle
evde gecen bolumler gercek za-
manlidir- bezeli filmde Zeynep, ba-
bast (Musa Karagoz) tarafindan ta-
ciz edilmeye motor-duyu tepkiler
gostermez gorinmektedir. Hatta,
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Melegin Dustisu (Yonetmen: Semih Kaplanoglu, 2005)

babasini bir aksam pencereden ev-
lerinin ontinde yatarken gordugun-
de de ilk basta sessiz kalir. Ote yan-
dan babasinin yaptig1 esprilere gu-
ler, babasina yemek yapar. Yasadik-
larina verdigi tepkiler olagan degil-
dir, dunyayla arasindaki baglantu
kopmus gibidir. Kurgu zaman za-
man devamhliktan uzaklasmasiyla
ve irrasyonel kesmelerle Zeynep’in
ruh halini yansitir gibidir; makara-
y1 bir kaziga dolayip sonra acarak
yurirken, calistigr otelde odalarin
temizligini yaparken ve yatak ta-
kimlarim degistirirken, evde bula-
sik yikayip sonra yemek yerken
kurguda atlamalar olur.

Yukarida saydiklarim disinda fil-
mi zaman-imge kategorisine sokan
ozelligi, dogrusal olmayan zaman-
sal anlatimdir. Selcuk’un (Budak
Akalin) esi Funda’yla (Yesim Ceren
Bozoglu) evliliginde yasadigl so-
runlar1 ve iletisimsizligi, komsu-
suyla yasadigr iliskiyi, Funda'nin
evi terk ederken anahtarim aldig

arabayla kaza gecirip 6lmesini, bu-
nun tzerine Selcuk'un ilac icerek
intihara kalkismasini ve sonra has-
tanedeki iyilesme sturecini, eve do-
nusuni, olen Fundamin giysilerini
bir tamidik araciligiyla kendisine
ulasan Zeynep’e vermesini dogrusal
olmayan, dongusel bir anlati ile 6g-
reniriz. Seyirci i¢cin zaman bir siire-
ligine labirent gibi olur. Yine Zey-
nep’in, babasini bir aksam evlerinin
onunde yerde yatarken bulup sonra
oldurmesi, babasi tarafindan ak-
samlar taciz edilmesi, Funda’nin ic¢
camasirinl giymis halde televizyon
izlerken babas tarafindan yakalan-
mas1 ve sonra tokat atilmasi da
dogrusal olmayan bicimde anlatilir.
Hikayenin zamana tabi, zamana go-
re ikincil oldugu tipik zaman-imge
ozelligidir bu tur anlaum.

Zeki Demirkubuz'un Fyodor M.
Dostoyevski anisina yaptigr filmi
Bekleme Odasi ise Suc ve Ceza ro-
manini uyarlamaya ve cekmeye ca-
lisan bir yonetmenin yaratim-ire-
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tim sikintisini anlatir. Bu film de
Melegin Drististi gibi duragan bir
anlatima sahip olup, yonetmen Ah-
metin (Zeki Demirkubuz) araba-
styla disar ciktiginda hirsiz1 ikinci
defa gorduagi sekans ile evinde ge-
cen sahnelerin onemli kism gercek
zamanhdir. Film gibi sanatsal bir
drantn yaratim sirecinde Ahmet
bekleyendir, asistan1 Elife (Nurha-
yat Kavrak) soyledigi tizere icinde
bir sikinti vardir, sokaga cikmaya
bile gicit yoktur. O gune kadar
yapmis oldugu filmleri 6nemsemez,
baska insanlarin onun filmlerini
onemsemesini de Gnemsemez.
Ahmet’in de motor-duyu baglar1
kopmus gibidir; deneyimi ve eyle-
mi birakip kacan bir karakter izle-
nimi verir. C)rnegin esi Serap (Nilua-
fer Acikalin) Ahmete aralarindaki
sorunun ne oldugunu, nicin kendi-
sine koti davrandigini, hayatinda
baska biri mi oldugunu sordugun-
da Ahmet dogru olmamasina karsin
hayatinda bir kadin oldugunu soy-
ler, esinin 1srarh sorulan karsisinda

kadinin bir doktor oldugu ve onun-
la bir kafede tamistig1 yalanini uy-
durur. Durum karsisinda esinin ag-
lamasina tepki vermez, esi evi terk
eder, Ahmet yine tepki vermez, esi
“ne yaptim ben sana?” diye sorar,
Ahmet yanit vermez. Bu yasananla-
1 daha sonra Elife esinin hayatin-
da baska biri varmis gibi anlatr.
Daha sonra Serap’in bir arkadasi
araylp esinin intihar girisiminde
bulundugunu ve hastanede oldu-
gunu soylediginde Ahmet buna da
tepki gostermez. Komsusunun evi-
ne hirsiz girdiginde daha onceden
apartmanda yakalamis oldugu hir-
sizla (Ufuk Bayraktar) ilgili bilgi
verip komsusuna yardimci olmak
yerine hirsizi filminde oynatmak
aklina gelir. Gunlerdir birlikte ya-
sadig1 Elifin eski sevgilisi Kerem’in
(Serdar Orc¢in) kendi evine geldigi-
ni 6grendiginde Ahmet ne oldugu-
nu, Kerem'’in nicin geldigini merak
etmez.

Zaman-imgenin tipik ozellikle-
rinden olan, gorsel akisin kurgu

Bekleme Odasi (Yonetmen: Zeki Demirkubuz, 2003)
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aracihigiyla kesintiye ugramasi du-
rumu bu filmde de sik gorular.
Ahmetin denize tas atarken Serap
ile birbirlerine bakmalar1 ile sonra
masada oturmalar1 arasindaki ko-
pukluk (ya da atlama), Elifin u¢
gindur kayip oldugunu soylemek
uzere geldigi Ahmet'in evinde Ah-
met birka¢ dakikaligina disar ¢ik-
misken Kerem’in evi dolasmasi ile
Ahmet eve dondugunde Kerem’in
salonda oturmasi arasindaki kopuk-
luk, ortalikta gorunmeyen Elifin
Ahmet’in kapisinda durmasi ile sa-
londa oturmas: arasindaki kopuk-
luk, Ahmet ile Elifin salonda yan
yana oturmalar ile yatak odasinda
birbirlerine sarilarak yatmalar ara-
sindaki kopukluk irrasyonel kes-
meye birer ornektir.

Iki film de imgenin hareket-im-
geden zaman-imgeye evrilirken ge-
cirmis oldugu donisiamleri ornek-
lemektedir: imge kendimi motor-
duyu baglarindan koparmistir, im-
genin eylem-imge olma durumu
sona ermis ve saf-optik ses imgesi-
ne donusmaustir, tictinct olarak da
imge kliselerden cikip yeni iliskiler
icine girmistir. Bu iki filmde gorul-
dugi ve baska filmlerden de pek
cok ornegin verilebilecegi tzere,
son donem Turkiye sinemasinda
hatir1 sayilir sayida zaman-imge ta-
ri anlatiya rastlamak olasidir ve bu
durum ulkenin belirli bir tarihsel
donemine karsilik gelmektedir.

Sonucg
Deleuze’e gore sinema baslangicin-

dan itibaren dustuncenin gorsel-isit-
sel arac1 olagelmis, dustncenin ken-

dini farkli bir bicimde ifade ede-
bilmesine olanak saglamistir. Di-
sinur, yeni bir goruntiler ve isa-
retler pratigi oldugunu ve felsefe
gibi kavram urettigini dustundugi
sinemay1 Cinéma I ve Cinéma 2 ki-
taplarinda kendi gelistirdigi meto-
doloji uyarinca siniflandirmistir.

Deleuze'iin hareket-imge olarak
siniflandirdigy birinci tar filmlerde
dogrusal bir zaman algis1 mevcut
olup zaman harekete tabidir; film-
ler seyircinin rahatlikla anlayip ta-
kip edebilecegi bicimde kurgulanir-
lar. lkinci Duinya Savasinda eko-
nomik, fiziksel ve psikolojik yikim
geciren Avrupa basta olmak tuzere
dunyanin farkh tlke sinemalarinda
savasl izleyen yillarda ise dusunu-
run zaman-imge olarak adlandirdi-
g1 ikinci turde filmler gorulmeye
baslamistur. Deleuze’iin modern si-
nema olarak tamimladig1 bu film-
lerde artik zaman harekete degil,
hareket zamana tabidir. Dogrusal
zaman kavrami yerini bazen don-
giisel zamana birakir, seyircinin an-
latiy1 takibini kolaylastiran rasyo-
nel kurgunun yerini bazen irrasyo-
nel kesmeler alir.

Avrupa icin Ikinci Diinya Sava-
sU'nin yarattigina benzer bir psiko-
lojik travmay1 -tamuyle kendine
ozgi kosullarda ve etkilerle- Tur-
kiye icin 12 Eylul 1980 darbesinin
olusturdugu soylenebilir. Boylesi
bir ortamda, film tretimi icin ge-
rekli ekonomik kosullarin elverme-
siyle birlikte, Turkiye sinema tari-
hinin en basindan beri turetilen ve
hareket-imge ozellikleri gosteren
filmlere ek olarak, onlardan farkh
tirde, zaman-imge kategorisine da-
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hil edilebilecek filmler de yapil-
maya baslamistir. Bunlar karakter-
leri, hikayeleri ve anlatim bicimle-
riyle yeni bir donemin, yeni bir za-
manin filmleridirler.

Ebru Belgin Yetiskin'in (2011:
127) soyledigi tzere sinematogra-
fik dasunebilmek gunimuz Turki-
ye’si icin spesifik oneme sahiptir
cunki boylesi bir dustinme bicimi
sinemayla birlikte yeni cogulculuk
ve ozgurluk alanlarini, hayatta kal-
ma yollarim arastirmak icin katki-
da bulunmaya calismak demektir.
Sinematografik dusunceyi zengin-
lestiren zaman-imge bu baglamda,
Sevilay Celenk’in (2015: 229) tes-
pit ettigi gibi, biyiik anlatilara veya
ideallestirilmis bir dunya tasarimi-
na olmasa da yasamakta oldugumuz
dunyaya, oldugu haliyle, inancimi-
zin saglanmasina katilacak bir imge
taradir. Zaman-imge, Godard'in
sozuni ettigi ‘sessizlikleri gozlem-
lemek’tir ve sinemasal anlatimda
boylesi bir zenginlesmeye gereksi-
nim vardir. Ancak, kendi baslarina
gelenlere karsi dahi ilgisiz ve tep-
kisiz kalan karakterlerle yapilan
filmlerin ne kadar politik olabildigi

—Deleuze'uin modern politik sine-
mada bir potansiyel gormesine kar-
sin— tartismaya ac¢iktr. Daha da on-
ce, bir filmin mesajin iletebilmesi
icin oncelikle insanlar tarafindan
izlenmesi gerekmektedir, ancak za-
man-imge filmleri dogalar1 geregi
ve sinemanin buyuk seyirci kitlesi-
nin hareket-imge tura anlatilar iz-
lemeye aliskin olmasindan dolay1
dezavantajli konumdadir.

Bu calismada Deleuze’iin zaman-
imge anlatim turtne o6zgu gordu-
gu niteliklerden dogrusal olmayan
(dongusel) ve gercek zamanli ‘za-
man’, dunyayla baglantist kopmus
ve motor-duyu tepkiler gosterme-
yen karakterler, duragan anlatim
ile kurguda yapilan irrasyonel kes-
meler ve atlamalarin izini iki film
uizerinden izlemeye, Deleuzetin si-
niflandirmasinin Turkiye sinemasi-
na iz dasimuna kismen almaya ca-
lisum. Deleuze’un diisiince siste-
matiginin, Tarkiye sinemasinin pek
cok baska drnegine uygulanma po-
tansiyeli tasidigini ve akademik tar-
tismalar icin verimli olmaya aday
gorundugunu dastintyorum.
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