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Oz

Bu calismada Bela Tarr filmografisinde yer alan Torino At: (The Turin Horse, 2011) filmi, Deleuze’iin
hareket-imge ve zaman-imge kavramlar1 1s1§1nda incelenmektedir. Bu ¢alismanin yaslandig1 iddiaya gore
Tarr’in kullandig1 sinemasal dil, Deleuze’iin sinema anlayisiyla paralellik gostermektedir. Deleuze’e gore
sinema diinyayla kurulan bagin yaratici bir kesfidir. Tarr bu baglamda, Torino At: filmini ¢ekerek yarim
kalan bir hikayeyi yaratici bir sekilde sonlandirmistir. Tarr'in ve Deleuze’iin diisiincesinde hareket
kavrami, merkezi bir rol oynamaktadir. Calisma bu ortakligi anlamlandirma ¢abasi igindedir. Bu amag
dogrultusunda filmin sinematografik Ogeleri, Deleuze’iin gelistirdigi hareket-imge ve zaman-imge
kavramlar1 gergevesinde degerlendirilmektedir. Bununla birlikte yonetmenin sinema diline dair cesitli
tartismalar yapilmaktadir. S6z konusu tartismalar gorsel dgelerle desteklenmektedir. Bagka bir deyisle,
filmde kullanilan sinematografik 6geler iizerinden Deleuzeyen bir okuma yapilmaktadir. Bu okuma
siireci ayni zamanda icinde Torino At: filmini politik kilan kurucu ogeleri irdeleme cabasini da
kapsamaktadir.
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THE FOOTPRINTS OF THE TURIN HORSE WITHIN
THE FRAMEWORK OF THE CONCEPTS OF
MOVEMENT-IMAGE AND TIME-IMAGE

Abstract

This study aims to analyze The Turin Horse (2011) which is one of the pieces of Bela Tarr filmography, in
the light of movement image and time image concepts of Deleuze. According to the claim that this study
relies on, the cinematographic language of Bela Tarr have parallels with Deleuzian sense of cinema. In
Deleuzian point of view, cinema is the creative exploration of the world. In this vain, Tarr completed a
half finished story creatively by making the film of The Turin Horse. The term of movement, plays a cental
role both in the perception of Tarr and Deleuze. This study attempts to understand this similarity. In
accordance with this purpose, the cinematographic elements of the film are examined within the
framework of movement image and time image concepts which Deleuze developed. Cinematographic
elements of the film are evaluated due to time image and movement image concepts. Moreover, there are
several discussions related to cinematographic language of the director. The discussions are visually
enriched. In other words, cinematographic elements are expounded in Deleuzian terms. In this process,
the political side of the film is also discussed. The study also includes the effort of examination related to
elements which make the film political.
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Giris
Bu calisma Macar yonetmen Bela Tarr tarafindan ¢ekilen Torino Ati (The Turin Horse,
2011) filmine Deleuzeyen bir bakis yoneltmektedir. Calismanin giris boliimiinde
Deleuze’iin sinema anlayisina deginilecek, ardindan Deleuze’iin sinemaya bakigsiyla
Torino At filmi arasinda kurulan iliski gosterilmeye ¢alisacaktir. Bu iliskinin kendisinin
politik bir anlam tasidigr iddia edilmektedir. Calismanin devaminda Deleuze’iin
hareket-imge ve zaman-imge kavramlari agiklanmaya calisilacak ve Torino Ati’nin
sinematografik 6geleri s6z konusu kavramlar 1s181nda incelenecektir.

Evrenin akis1 ¢ok sayida ve tiirde degiskene bagli olmasindan dolay: kaotiktir.
Bu kaotik akis icindeki tiim alt sistemler diizensizlige dogru ilerlemektedir (Sethna,

2011, s. 2). Dogay1 yoneten, tiim yasalara ickin olan Entropi yasasma gore kainat,
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diizensizlige ve minimum enerjiye dogru gitmektedir. Seyler yipranir, canlilar yaslanir,
sicak olan sogur; kisacasi is yapma yetenegi olmayan enerji her gegen giin artar.? Bunun
yani sira tarih boyunca tiim toplumlar, sz konusu mevcudiyetlerini diizenlilik ilkesi
etrafinda kurmustur. Bireylerin karsilikli uzlasi iginde olmasi, toplum sozlesmesinin
kurallarma gore hareket etmesi sosyal diizenin 6n kosuludur.3

Ote yandan ortak kani, sagduyu, uzlasi gibi kavramlar Deleuzeyen felsefede,
insanlarin kendilerini kaostan korumak igin kullandiklar1 bir semsiyeye niteligindedir
(Deleuze ve Guattari, 2015, s. 197’den aktaran Tiirkgeldi, 2014, s. 116). Bu semsiye
diinyayr kavramada simrlandirict bir faktordir. Yasamin ilerleyisi ancak c¢ogul
perspektiflerden bakilarak anlamlandirilabilir (Deleuze, 2004, s. 67). Dolayisiyla yasam
tizerine diistinmek, goziin konforunu bozmak, kaosa bakmakla es anlamli bir ugrastir.
Deleuze’e (2004) gore sinema soz konusu semsiyeyi kapatan, insami yeni diigiinme
bicimleri yaratmaya iten devrimci bir sanat dalidur.

Gilles Deleuze’iin sinema iizerine en ¢ok diisiinen filozoflardan biri oldugu
sOylenebilir. Calismalarinda sinematografik bilince yeni bir felsefe izlegi olarak yaklasir.
Deleuze’e gore felsefe, bu diinyaya yasamin iginden tiirettigi kavramlarla
yaklasmalidir. Diger bir deyisle, kavram ve yasam, diislince ve olay arasindaki mesafe
yikilmalidir. Felsefenin odak noktasi soyut oOgeler degil, bu diinyanin somut
deneyimleri olmalidir. Ona gore felsefe ancak bir pratik haline gelerek bu diinyanin
gercekligini dontistiirebilir. Deleuze i¢in sinema tam da boyle bir pratiktir. Verili
diinyanin statik yapisim1 yikmak, dogrusal akisimi kontrolden c¢ikarmak, yeni bir
algilama bigimi yaratmak kisacasi kaosa taniklik etmek icin uygun bir aractir (Deleuze,
2004, s. 92-93). Macar Yonetmen Bela Tarr bu baglamda, Torino Atr’nin ayak izlerini
kamerasiyla takip ederek yarim kalan bir hikayeyi, yaratici bir sekilde tamamlamaistir.

Acilis sahnesinden Onceki dis sesin anlattig1 tizere film, 3 Ocak 1889 yilinda
Torino’da Friedrich Nietzsche’nin deneyimledigi bir olaydan yola ¢ikilarak cekilmistir.
Nietzsche postaneden mektuplarni almak amaciyla Carlo Alberto ile birlikte alti
numarali evinden digar1 ¢ikar. Bu sirada ondan pek de uzak olmayan bir mesafede, iki
tekerlekli bir at arabasi siiriiciisii inat¢t bir atla ugrasmaktadir. Siiriictiniin tim
aceleciligine ragmen at, hareket etmeyi reddeder. En sonunda stiriiciiniin sabr1 tasar ve

at1 kirbaglamaya baslar. Nietzsche, sinirden kopiiren bu adamin gaddarligina bir nokta

2 Entropi yasasini derinlemesine tartisan bir kaynak icin bkz. Bejan, A. (1982). Entropy Generation Through Heat and
Fluid Flow. New York: Wiley.

3 Toplum sdzlesmesi kavramimin detayl tartismasi i¢in bir kaynak: Rousseau ].J. (2010) The Social Contract and
Discourses. New York: E. P. Dutton & Co.
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koymak ister; olayin gerceklestigi yere giderek kollarimi atin boynuna dolar ve
aglamaya baglar. Alberto, Nietzsche’yi aceleyle eve gotiiriir. Nietzsche sonraki iki giin
boyunca divanin iizerinde sessiz bir sekilde yatar. Iki giin sonunda ise son sdzlerini
sOyler: “Anne, ben bir aptalim” (“Mutter, ich bin dumm”). Bu sozlerinden sonra sessiz,
uysal ve bunamis bir vaziyette annesi ve kiz kardesi ile birlikte bir 10 yil daha
yasamistir. Filmin dis sesi konusmasini sOyle bitirir: “Ata gelince, bildigimiz bir sey
yok”.

Tarr, Torino At filmiyle iste tam da bu ortak kaniy1 yitkmaktadir. Torino Ati'na
ne oldugunu bilmeme halinden siyrilmistir ve bu bilinmezlige Deleuzeyen bir
manevrayla son verir. Deleuze i¢in sinema, var olan anlamlar: ortaya ¢ikarmaz; onlar1
bizzat yaratir. Yonetmenin ata ne oldugunu dert edinmesi, bu derdi sinema aracili§iyla
dile getirmesi Deleuzeyen anlamda devrimci bir gii¢ tagimaktadir. Torino At/nm,
tizerine kilit vurulan hikayesi sinema aracilifiyla ¢Oziilmiis, kaosun sagaklanarak
ilerleyen mevcudiyetine eklemlenmistir. Bu nedenle yonetmenin, bilinmezin esiginde
duran izleyiciyi kendi anlam diinyasina ¢agirmas: kendi basina politik bir eylemdir.
Torino Atr'na ne oldugu sorusuna cevap arayan Tarr, Deleuzecti bir direnis gostermistir;
goziuni agip bir bilinmeze bakmustir ve dert edindigi meseleyi sinema araciligiyla 6zgtir
bir deneyim haline getirmistir. Atin fiziksel varligmi, bir imge olarak yeniden
uretmistir.

Deleuze’e gore sinema filmleri, imge tireten kii¢lik birer makinedir (Deleuze,
2001, s. 91-104). Onun igin, evren bir imgeler toplamidir ve bu imgeler stirekli olarak
hareket halindedir. Sinema bilincteki imgelerle, uzaydaki hareketleri birlestirecek giice
sahiptir. Ona gore sinemada imge, hareket ve zaman mefhumlar1 iizerinden
kurulmaktadir. Bu noktadan yola ¢ikarak hareket-imge ve zaman-imge kavramlarinm
gelistirmistir.

Calismanm bu kisa girisinde Oncelikle Torino Atnin Deleuzeyen felsefeyle
kurdugu dirsek temasina deginilerek filmin tasidig1 politik anlam ortaya konmustur.
Tartisma, filmin hareket-imge ve zaman-imge cercevesinde incelenmesi tizerinden

ilerleyecektir.

Torino Ati’nda Hareket-imge

Deleuze’e gore sinema tiim dogal imgelerden daha giiclii imge cesitliligi ve giicii sunar
(2009). Bu giiciin nedeni ise diisiinceyi hareket bigiminde vermesidir. Hareket, imgesini

kendi i¢inde barindirir. izleyicide yeni duygulanimlar, yeni yasam bigimleri tasavvuru
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uyandirir. Bu nedenle yaraticidir. Hareket kurgu, kadraj, gorsel efekt gibi tekniklerle
kendine 0zgii imgeler yaratarak izleyicinin algisini kontrol eder (Deleuze, 2009, s. 35-
62). Baska bir deyisle perdedeki imge, izleyici tarafindan harekete bagli olarak
anlamlandirilir.

Deleuze’iin sinema felsefesini pratige doken isimlerden biridir Bela Tarr. Tarr bu
diinyanin deneyimine, giindelik olana, kameranin hareketine, diisiince ve bedenin
hareketine bakmaktadir (Ranciere, 2013, s. 35-37). Ona gore gercekligin kesfi ancak
hareketle miimkiindiir. Deleuze hareket-imgeyi iireten sinematografik 6geleri montaj,
cerceve, plan, kadraj, olarak siralamaktadir (Deleuze, 2004, s. 46-83). Torino Ati'ndaki
hareket-imge s6z konusu 0geler dogrultusunda ele alinmistur.

Deleuze’e gore hareket-imge temelde iki yolla olusur: Bunlardan ilki kamera
hareketi digeri ise montajdir. “Montaj, uyusumlarla, kesmelerle ve uyusumsuzluklarla
biitiiniin belirlenmesidir” (Deleuze, 2004, s. 49). Filmde ise hareket-imge montaj yoluyla
degil, kamera hareketleri ile yaratilmistir. Buna ek olarak yonetmen ag1, perspektif ve
kadraj gibi unsurlardan yararlanmstir.

Deleuze hareket-imgenin olay orgiisiine dayandigini iddia etmistir (Deleuze,
2004, s.41). Sahneler arasindaki gecis belli bir nedensellik cercevesinde ilerler. Torino
Ati’'nda kullanilan gorsel ve isitsel 6geler sekanslar1 birbirine baglayan, olay orgiistinii
tamamlayan niteliktedir. Filmdeki ses kullanimi, sinemanin ilk yillarindaki 6zelliklerle
benzerlik gosterir. Gonen’in (2004) deyimiyle sinemanin ilk yillarinda film, sessizdir
ama sozden yoksun degildir. Torino At/nda diyaloglar asgari diizeydedir. Tarr, olay
orgiisiinii kurarken gorsel Ogelere sesten daha ¢ok yer vermistir. Ses 6gesi, gorsel
ogeleri destekleyici bicimde kullanilmistir. Dis ses, seyirciye s6z konusu sahneler
hakkinda bilgi vermektedir. Bununla birlikte sinemanin ilk yillarinda, 6zellikle Sovyet
Sinemasi'nda bilgi yazilar1 siklikla kullanilmistir. Bu yontem de ayni sekilde Torino
Ati'nda kargimiza cikmaktadir. Gorsel 1'de goriilebilecegi tizere, filmin akigi icine
konulan bilgi yazilar filmin seyircide bir biitiin olarak algilanmasin saglar. Kisacasi bu
filmde sekanslar birbirine gorsel ogelerle, bilgi yazilariyla ve dis sesle baglanmusgtir.

Hareket-imgenin olay orgiisiine dayanan yapisi bu sekilde pekistirilmistir.
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IKINCI GUN

Gorsel 1 - Bilgi yazist.

Deleuze’e gore plan, sahnenin Ogeleri arasinda agiga c¢ikan hareketi belirleyen
unsurdur. Parcalar arasindaki bagi ve biitiintin duygulanimini ifade eder (Deleuze,
2004, s. 32). Planmnin bir ytizii, parcalar1 arasindaki degisimleri aktardig: kiimeye?, 6biir
ylzii ise degisimine ya da en azindan icinde bir degisikligi ifade ettigi biitiine
dontiktiir. Baska bir deyisle plan, kiimenin kadraji ile biitiiniin montaji arasindaki
aracidir. Filmsel anlatinin insasinda giinlerin art arda siralanmas, bir biitiinliik montajt
olarak okunabilmektedir.

Ote yandan parca ve kiimenin bizzat iliski igine girmesi, goreli boyutlarmi degis
tokus etmeleri hareket-imge tiretmektedir. Filmsel anlatida aralara yakin plan ¢ekimler
konmast bir ayrintinin biiyiitiilmesini saglar. Bununla birlikte, kiimenin
minyatiirlesmesini, sahnenin kii¢iiltiilmesini de beraberinde getirir. Yakin planda
karakterlerin, parcasi olduklar1 sahneyi, onu tecriibe edis bigimleri gosterilir. Boylelikle
nesnel kiime, ona esit, hatta onu asan bir 6znellikle donatir. Tarr bu baglamda, hem
yakin plan1 hem uzak planmi kullanmigtir. Tercih ettigi sinema dilini, detay imgelerle
desteklenmektedir. Ornegin Gorsel 2'de ve 3'te oldugu gibi yakin plan ¢ekimlerine yer
vererek, karakterlerin sosyo-ekonomik durumlar1 hakkinda bilgi vermektedir. Baba ve

kizin tek yiyecekleri olan patates, yakin plan c¢ekimlerle izleyicide duygulanim-imge®

4 Deleuze’iin bahsettigi kiime kavrami, plan-sekans olarak agimlanabilir. Hareketli goriintiilerin bir plandan digerine
gecmesi plan-sekans degisimi olarak okumak miimkiindiir. Deleuze’e goére cercevelenmis kiime icinde kisiler konum
degistirirler. Bunun yani sira s6z konusu olan kameranin hareketli oldugu bir plansa kamera bir kiimeden digerine
gidebilir ve kiimeler kendi konularmi degistirebilir. “Bir yanda, kiimenin kesitleri gibi, bir kiimenin her biri kendi
icinde hareketsiz olan pargalarinin karsilikli konumlarini degistirir; diger yanda, hareketin kendisi, degisimini ifade
ettigi bir biitiiniin hareketli kesitidir.” (Deleuze, 2004, s.25-30)

5 Duygulanim-imge Deleuze’iin yakin plan tanimlama seklidir. Deleuze yakin planin filmin biitiiniine duygulanimsal
bir okuma kazandirdigini belirtmistir. Duygulanim-imge ayni anda hem bir imge tipi hem de biitiin imgelerin bir
bilesenidir. Deleuze Duygulanim-imge’yi ii¢ baslik altinda incelemektedir. “Ikon: Peirce tarafindan, igsel 6zellikler
(benzerlik) yoluyla nesnesine gonderen bir gostergeyi adlandirmak igin kullanmilir. Burada bir yiiziin ya da yiiz
denginin ifade ettigi duyguyu tarumlamak igin kullanilmistir. Qualisign [Nitel gosterge] ya da Potisign: Peirce
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yaratmaktadir. Bu anlamda, patatesin dahil oldugu kiime, s6z konusu sahnenin

degisken parcas1 olmaktadir.

Gorsel 2 ve Gorsel 3 - Detay plan ¢ekimleri.

Deleuze i¢in kadraj, imgenin i¢inde bulunan her seydir (Deleuze, 2004, s.25). Kisilerin,
aksesuarlarin, dekorlarin, kisacasi imgenin tiim unsurlarinin kapali bir sistem iginde
belirlenmesidir. Cerceve ise kadrajim mekansal kompozisyonudur. Imgenin kiitle ve
cizgilerinin dengesini kuran 6gedir (Deleuze, 2004, s. 38). Tarr, filmde anlatmak istedigi
durumlar igin gii¢lii mekansal kompozisyonlar olusturmustur. Bunun i¢in kameray1
fiziksel uzamla iligkili hale getirmistir. Izleyici, kameranin s6z konusu bedenlerle ve
uzamla arasindaki mesafeyi fark etmektedir. Hareket, Tarr filmleri i¢cin merkezi
onemdedir (Buslowska, 2009, s. 112).

Torino Ati'nda Tarr'in fiziksel uzamla kurdugu iliski aym izlekte devam eder.
Tarr, bu filmde “cergeve iginde gergeve” yontemini siklikla kullanmistir. Bu sahnelerde
seyirci, mekansal kodlar iizerinden filme dahil edilmek istenmistir. S6z konusu
sahnelerde izleyici, oyuncunun 6znel bakis agisindan bakabilmektedir. Nitekim filmde,
karakterlerin goziinden, yasanilan hayata dair bilgiler verilmekte, izleyicinin
karakterlerle kuracagi 6zdeslesmenin yolu acilmaktadir. Kisacas: kurulan bu kadraj,

gliclii bir hareket-imge yaratmaktadair.

tarafindan, gosterge olan bir niteligi ifade etmek igin kullanilir. Burada herhangi mekéanda ifade edildigi (ya da
sergilendigi) haliyle duyguyu ifade etmek igin kullanilmistir. Herhangi mekan ya bosaltilmis bir mekan, ya da
parcalarinin birbiriyle uyusmalari sabit olmayan veya sabitlenmeyen bir mekandir” (Deleuze,2004, s.120-130).
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Gorsel 4 ve Gorsel 5 - Cerceve icinde cerceve kullanima.

Film boyunca karakterlerin giindelik yasamini olumsuz etkileyen en biiyiik gili¢
riizgardir. Tarr, yikimin ingasini tasvir etmek icin riizgarin yikici giiciine bagvurmustur.
Bu yikic1 gii¢ anlatimy, riizgar ve ugultu sesiyle saglanmaktadir. Riizgar sesi bulunulan
ortamin kaotikligini, bagka bir deyisle sona yaklagma halini temsil etmektedir. Kose ve
Alanka (2014)'ya gore tiikenis, riizgarin hi¢ dinmeyen ugultusunun yarattigi gorsel
burgaglarin canliliginda hissedilir ve bir caresizlige doniisiir. Riizgarin bir anlat1 bigimi

olarak insas1 Gorsel 6 ve 7'de goriilebilir.

Gorsel 6 ve Gorsel 7 - Riizgarin siddeti.

Kisacas1 hareket-imge 6znenin duygularmma dogrudan miidahale edebilmektedir ve
kendi basina bir biling yaratma kapasitesi tasimaktadir. Ote yandan Deleuze, sinemanin
tasidigr bu giictin, ikinci diinya savasinda fasizmin ve propagandanin kurucu
mekanizmalariyla iligkili hale geldigini belirtmistir (Jones ve Fleming, 2014, s.94).
Savasin yarattig1 yikim sonucunda, hareket-imge biittinltiglinii kaybetmistir, Deleuze’e
gore diinya artik kotii gekilen bir filmdir. Hareket-imge krize girmistir. Bu nedenle,
diinyayla kurulan organik bagin {izerinde yeniden diisiiniilmelidir. Iste Deleuze, bu

yeniden diistiniisiin sonucu olarak zaman-imge kavramini yaratmustir.
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Torino At’nda Zaman-imge

Zaman-imge, Deleuze i¢in yeni bir algilama yoludur. Deleuze, Bergson’dan (2007) stire
(la durée) ve sezgi kavramlarmi 6diing alarak zaman-imge kavramini gelistirmistir. Bu
nedenle zaman-imgeden 6nce bu iki kavramin agiklanmas: gereklidir.

Bergson (2007)’a gore her deneyim, zaman ve mekan terimlerinden
olusmaktadir. Deneyimin bilgisine ulasmak i¢in onu zaman ve mekan kosullar:
otesinde asmak gereklidir. Bu ise ancak sezgi yoluyla miimkiindiir. Sezgi, Bergson i¢in
en gelismis felsefi yontemdir. Ne tiimiiyle agkinsal ne de tiimiiyle ampiriktir. Askinsal
olan duyusal deneyimin 6tesindedir ve deneyimin verdiginden fazlasim1 sunmaktadair.
Ampirik analiz ise deneyimin verdiginden ote gecememektedir. Sezgi bu ikisini de
kapsayan iictincii bir yontemdir. Deneyimi, deneyimin kosullar1 yoniinde asmaktir.

Sezgi dogrudan deneyimle ilgilenmez. Bu nedenle deneyimi kuran zamansal ve
uzamsal Olciilerle ifade edilemez. Sezgi, bilincin dogrusal bir bicimde akmayan igsel
zamanina yuvalanir ve o noktadan itibaren sagaklanmaya baslar. Bergson bu igsel
zaman siire (la durée) olarak adlandirmustir. Giindelik hayata ait zaman uzamsaldir ve
nicel yontemlerle Olgiilebilir. Siire ise 6znenin i¢gsel zamanina gore akan, duran, geri ve
ileri gidebilen esnek bir bitiinliiktedir. Yogunlugu stirekli olarak degisebilir, bu
nedenle niceliksel sifatlarla iliskilendirilemez. Siire i¢cinde cisimler sikismakta, zaman
genislemektedir. Simdi, gecmis ve gelecek bir biitiin olarak sezilmektedir. Ornegin
ruhsal durumlar uzamsal degildir ve niceliksel sifatlarla iliskilendirilmez. Acilar,
sevingler kisacast1 duygulanimlar az ya da ¢ok olamaz (Deleuze, 2007, s. 90).
Duygulanim ¢izgisel olarak yayilmaz, her yone dogru sacaklanir. Digsal zaman, igsel
zamanin burgacimna girer, ge¢mis, simdi ve gelecek yavasca onun rengine boyanir,
bilgiye sezgi yoluyla ulagilir.

Zaman-imge ayni sekilde, varligin belirlenimini sinemasal bir sezgiyle
anlamaktir. VarliZin kendinde halini, izleyicinin ig¢sel zamaniyla bulusturmaktir.
Zaman-imge, izleyicinin bilincinde kalir, uzar; izleyicinin anlam diinyasinda stirekli
olarak yeniden iiretilir. Diinyayla kurulan bag zaman-imge araciligiyla yaratici bir kesif
haline gelmektedir (Buslowska, 2009, s. 109-114). Torino Atr’nda zaman-imge,
“yaklasmakta olan son” iizerinden kurulmustur. Tarr yarattigi imgelerle, ge¢misi,
simdiyi ve gelecegi apokaliptik bir bigimde sezmemizi istemistir.

Filmin agilis sekansi, uzun bir plan-sekansidir. Bu sekansta yonetmen, seyirciyi
tilme dahil etmek c¢abasindadir. Seyircinin dis ses araciligiyla 6grendigi anlatiy1, yani

ata olmus olani tasavvur etmesini, onunla iliski kurmasini istemektedir. Seyirci soz
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konusu plan sekans: izlerken, sahnenin uzunlugunu asarak kendi i¢sel zamaninda
yolculuga cikmaktadir, at imgesini kendi bellegine yerlestirmektedir. Dolayisiyla ne
tam anlamiyla ampirik ne tam anlamiyla askinsal bir deneyimin i¢inden ge¢cmektedir.
Seyirci bir anlamda atin kendinde olan halini sezmektedir. Bela Tarr, bu uzun plan
sekansta atin zayifligini, gligstizliigiinti yaklasan sonun habercisi olarak sunmustur. Alt
ac1 ve yakin plan kullanimi arka plandaki kaotik miizikle iliskilendirilmistir. Baska bir

deyisle, gorsel-isitsel 6geler i¢ ice ge¢mis durumdadr.

[IR—

Gorsel 8 - Alt a1 kullanimu.

Tarr, at1 kirbaclayan siiriicliyii, kiziyla birlikte tas bir kuliibede yasayan ihtiyar bir
adam olarak sahneye tasimaktadir. Karakterler sadece patates yiyerek ve palinka® icerek
aglikla bas etmektedirler. Bunun yani sira disaridaki siddetli firtinanin, siirekli olarak
esen siddetli riizgarin pengesinde hayatta kalma miicadelesi vermektedirler.
Karakterlerin giindelik hayatta giyinmek, soyunmak, kuyudan su cekmek, patates
yemek ve pencereden disariy1 izlemek gibi birkag rutini bulunmaktadir. Ote yandan at
hareket etme ve yeme istencini kaybetmistir. Bagka bir deyisle, is yapma yetenegini
kaybetmistir ve enerjisini minimuma ¢ekmistir. Baba ve kizi, disaridaki apokaliptik
havaya ragmen giinliik rutinlerine devam etmeye calismaktadir. Fakat atin hareket
etmeyi reddetmesi, baba ve kizin hareketlerini de smirlandirmaktadir. Ote yandan

disaridaki katastrofi giindelik hayati ele gecirmektedir. Evi aydinlatan 1sik solmus,

¢ Macar votkasi.
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yasami besleyen yenileyici ates sonmiis, ocaktaki son koz pargas: titkenmistir. Yaklasan

sona taniklik etmek, karakterlerin tek secenekleridir.

Gorsel 9 - Yaklasan sonun tanig.

Evrenin mutlak diizensizlie dogru gidisi, fener imgesi tizerinden de kurulmustur.
Kuliibedeki fener, yakit dolu olmasmna ragmen yanmamaktadir. Kizin babasina
yonelttigi “bu karanlik neden” sorusu cevapsiz olarak kalmigtir. Kisacas: filmde
yaratilan evren maksimum diizensizlige dogru gitmektedir. Baska bir deyisle, filmin
gectigi corak Macar ovasmnda Entropi artmaktadir. Seyirci, tiretilen zaman-imgeler

araciligiyla kaosu sezmektedir.

Gorsel 10 - “Bu karanlik neden?”

Kaos dis diinyadan kuliibenin i¢ine dogru biiyiliyen bir burga¢ misali ilerlemektedir.
Ata vurulan kirbacin belirli bir siddeti, agisi, atin bedeni tizerinde yarattig1 bir fiziksel

etki vardir ve bunlar nicel olarak olciilebilmektedir. Ote yandan kirbacin yarattig:
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duygu durumu uzamsal degildir. Acinin kendisi ancak i¢sel zamanla tecriibe edilebilir,
bagka bir deyisle sezilebilir. At imgesinin iligkilendirildigi aci, tas kultibenin igine bir sel
gibi yayilmaktadir.

Filmdeki ti¢ karakter (at, baba ve kiz) birbirine baghdir, biri olmadan digeri
yasayamamaktadir. Ote yandan at hareketsizligini korumaktadir. Bu 1srar karsisinda
baba ve kiz atin yularmi ¢ozer. Bu noktada izleyici, baba ve kizin yasamla kurdugu
organik bagin zayifladigini sezmektedir. Bu sahnede filmin dramatik etkisi yiikselir. At,
hareketsizlik 1srar1 ile deneyimin kosulunu kendisi belirlemektedir. Atin inadinda
1srarct olmasi, kendi imgesini yaratmasmna yardimcr olur. Gosterdigi israr sonucunda
ozgurliigline kavusmustur. Filmde, atin hareketsizlik 1srar1 belli bir nedene dogrudan
baglanmamustir. Seyirci dis ses araciligiyla 6grendigi hikayeden yola ¢ikarak bu 1srari
anlamlandirabilmektedir. Dahasi, filmin bitisiyle de kesin bir cevaba ulasamamaktadir.
Dolayisiyla at imgesi filmin basindan sonuna kadar, hatta sonundan sonra da seyircinin

anlam diinyasinda kalmaktadir. Zaman imge bu sekilde pekismektedir.

Gorsel 11 - Birbirine bagl ii¢ karakter. Gorsel 12 - Atin yularinin ¢éziilmesi.

Kose ve Alankya’a (2014) gore:

Film boyunca, belirsizligin ve tekinsizligin icinde adeta ciliz bir mum 15181
gibi riizgarda titresen bir diinya ve bu giiven telkin etmeyen diinyada,
goriinmekten aciz baba-kizin melankolik ruhsal bir temsilinin tim
gortintimleri sergilenir (Kose ve Alanka, 2014, s. 18).

Bu goriiniimlerin dramatik yogunlugu 1s181in kullanimiyla desteklenmistir. Yalnizlik,
tiikkenis ve caresizlik gibi temalarla filmdeki 1sik kullanimi arasinda iliski kurmak

miumkiindiir. Karakterler karanlikla i¢ ice ge¢mistir. Isigin yoklugu karakterlerin
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bilincini ve hareket yeteneklerini kisitlamaktadir. Isigin sonmesi, hareketlerin asgari

diizeye ¢ekilmesiyle ve yasamla kurulan bagin zayiflamasiyla iliskilendirilmistir.

-

Gorsel 13 - Isik kullanima.

Bununla birlikte tas kuliibenin tek penceresi, disaridaki katastrofiyi yansitan bir ekran
niteligindedir. Atin hareketsizligi karsisinda dis diinyayla baglantilar1 kopan
karakterler, olan biten hakkinda bilgi alamamaktadir. Ote yandan filmin ikinci
glintinde, palinkas1 biten komsulari sisesini doldurmak icin tas kuliibenin kapisini ¢alar.
Boylelikle karakterler dis diinyayla gecici bir bag kurar. Komsulari, palinka almak igin
sehre inemedigini, disaridaki kasirganin buna neden oldugunu belirterek uzun bir
monologa baslar. Konusmasindaki temel kodlar dokunmak (touch), elde etmek (acquire) ve
itibarini zedelemek (debase) olarak one ¢ikmaktadir. Ona gore insanlar diinyadaki seylere
once dokunup, ardindan sahip olmustur. Son olarak elde ettiklerinin itibarlarimni
kiiciiltmiiglerdir. Disaridaki riizgar her seyi harap edecektir. Fakat bu yalnizca bir afet
degildir. Disaridaki firtina insanin var olusunu sonlandiracak, diinyaya sahip olmak
isteyen, onun itibarmi diisiiren insan fikrini sona erdirecektir. Diinyay1 ele gegcirenler,
siradan insanin gogiine, diislerine, ruhuna, sonsuz sessizligine bile sahip olmustur.
Diinyay1 ele gecirenler once Tanrimin, ardindan iyi-kotii ayrimimm olmadigim
diistinmiislerdir. Disaridaki firtina diinyayi, onu ele gegiren insandan ¢ekip alacaktir.
Komsu karakterinin konusmas: sirasinda kamera konusan kisiye odaklanir;
oldukca yavas bicimde karaktere yaklasarak kendi hareketini gizler ve boylece hem
metnin derinligini 6n plana ¢ikmis hem de izleyici agir agir karaktere yaklasmis olur.
Komsu karakterinin uzun monologu ge¢misi, simdiyi ve gelecegi bir biitiin halinde
sunmaktadir. S0z konusu anlati evrenin diizensizlige dogru gidisini fragmanlar halinde

verir. Bu monolog izleyiciden 6zel bir diistinme pratigi gelistirmesini talep eder.
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Kisacas1 Tarr, yarattigi zaman-imgeyle bir mesaj verme gayesinden ¢ok bir gérme ve

duyumsama bic¢imi yaratmak istemistir.

Gorsel 14 - Monolog.

Sonug¢

Deleuze’e gore, sinemanin 6zii gergekleri parcalayip yeniden yapilandirmak, yapay
anlamlar sunmak degildir. Tersine sinema, bir sanat olarak gercekligin evrensel
niteligini oldugu gibi yansitmaktir. Torino At: bu anlamda, yaratilan gergekligi oldugu
gibi yansitmistir.  Filmdeki sekanslar, mekansal-zamansal ve karakter bilgisi
bakimindan derinlemesine bilgi vermeyen parcalardan olusmaktadir. Dogrudan bir
mesaj vermek amaci yoktur. Seyirci yaratilan hikayeyi sezmektedir. Bu anlat1 bi¢imi,
Deleuze’iin sinema felsefesiyle dogrudan orttismektedir.

Deleuze’e gore sinema bir temsil alani degildir. Sinema diisiinceyi ortaya
koymada yeni bir ifade bi¢cimidir, zihinsel bir yaratimdir. Sinema bu nedenle icinde
devrimci bir gli¢ tagimaktadir. Tarr, tarihte bir bilinmeyen olarak kalan Torino Atr’'na ne
oldugu sorusunu, sinema araciligiyla cevaplamistir. Atin hissettigi aciy1 bir sel gibi tiim
evrene yaymis, kaosun kapilarini a¢mistir. Dolayisiyla Tarr'in bu filmi ¢ekmesinin
kendisi, politik bir anlam tasimaktadir.

Bu ¢alismada filme hareket-imge ve zaman-imge kavramlar1 1s181nda Deleuzeyen
bir bakis yoneltilerek filmin sinematografik 6geleri soz konusu kavramlar gercevesinde
degerlendirilmistir. Filmin temel karakterleri olan baba, kiz ve at sozsiiz bir sekilde
iletisim kurmaktadir. Karakterler arasindaki iletisimi kuran ise kameranin hareketidir.

Hareket-imge bu filmde, karsitlilk montajindan ya da carpict montajdan ziyade
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kullanilan kamera acilariyla ve hareketiyle saglanmistir. Film boyunca siiregelen anlam
ingas1 kamera agilariyla pekistirilmektedir. Kameranin hareketi sessiz bir imge olarak
karsimiza c¢ikmaktadir. Pargalar arasindaki etkilesim kameranin hareketi ile
saglanmaktadir.

Filmdeki karakterlerin iginde yasadiklar1 uzam ve anlam diinyalar1 agirlikh
olarak gorsel Ogelerle seyirciye sunulmaktadir. Seylerin kendinde halleri, siirenin
tizerinden akmaktadir. Karakterleri gerceveleyen hareketsizlik sarmali ve siddetli kaotik
hava filmin zaman-imgesini olusturmaktadir. Filmin agilis sahnesinden 6nce Torino
Atr'nin hikayesini anlatan dis ses, seyirciden ge¢misi, simdiyi ve gelecegi bir biitiin
halinde sezmesini istemektedir. Yonetmenin sinematografik dili, filmi uzun plan-
sekanslarla olusturmak ve seyirciyi filme dahil etmek {izerinden kurulmustur. Ote
yandan Torino At: filminin dramatik etkisi baska bakis acilariyla ¢oziimlenebilir
zenginliktedir. Film bir¢ok ac¢idan bu c¢alismanin smirlarim1 asan, farkhh agilardan

tartisilabilir niteliktedir.
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