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Ise Yarar Bir Sey’de Yolculuk, Hareket ve Zaman

Ozge Giiven Akdogan*

Ozet

Bu calismada, Ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer, 2017) filmi, Deleuze’iin sinemada irdeledigi hareket ve
zaman imgesi kavramlarimdan yararlamlarak analiz edilmektedir. Calismanin amaci, Pelin Esmer’in
filminin hareket imge ve zaman imge sinemas: stniflamalart icerisindeki yerini irdelemektir. Yolculuk,
zaman ve hareket arasindaki iligkiyi giincel Ttirk sinemast 6rneklerinden biri cercevesinde ele alan bu
caligmada, filmin Deleuze'lin gorme sinemasi olarak tanmimladig: sinemasal yapinin 6zelliklerini tagidig
ve agkin ve ickin felsefi gelenek arasindaki baglant: noktalarim kesfetmemizi saglayabilecek alanlar
sundugu vurgulanmaktadir. Ayrica filmde kahramanin aktif bir yasamsal evreye gegerek yardim etme
ve ¢oziim tiretme amactyla harekete gecmesi nedeniyle doniisiimsel bir gercekcilik ortaya kondugu
belirtilmektedir.
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Journey, Motion and Time in Something Useful

Ozge Giiven Akdogan*

Abstract

In this study, the movie Ise Yarar Bir Sey (Something Useful, Pelin Esmer, 2017) is analyzed by using
the concepts of Deleuze’s motion and time image in film. The purpose of the study is to examine the place
of Pelin Esmer in the classifications of motion picture and time image cinema. In this work, which deals
with the relationship between journey, time and motion, within one of the examples of contemporary
Turkish cinema, it is emphasized that Deleuze offers links that can provide the characteristics of the
cinematic structure that he defines as a visual cinema and enable us to explore the connection points
between the transcendental and the subcultural philosophical tradition. It is also stated that in the film,
the heroin has transformed into a realistic reality because he is actively involved in helping to pass
through an active life stage and producing solutions.
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Giris
“Hem gelecege hem de gecmise yapilacak gece yolculugu icin iki
segenegim var: Gemi ya da tren” (Eroglu, 2006).

Ernst Fischer, Sanatin Gerekliliginde “neden gerceklesmemis yasamlarimizi baska
gortuintiilerle, baska bicimlerle gerceklestirmek istiyor, karanlik bir salonun aydinlatilmis
sahnesinde yalnizca oyun oldugunu bildigimiz bir seye solugumuz kesilircesine kapiliyoruz?”
(1995: 10) diye sorar. Yamiti, kendini asmaya, tiim olmaya gabalayan bireyin niyetlerinde
arar. Onu tiim olmaktan uzaklastiran, yoksun birakan bu yokluk icinde birey, sezinledigi
ve Ozledigi bir anlamlar diinyasina gegmek icin ¢abalamaktadir. Buna, gercekligi yakalama,
ise yarar bir seyler gorme, 6zledigi anlamli bir diinyay1 izleme istegi denebilir. Ozlenen sey,
bireysel yasamin sinirliliklari, asinmalari ve zorluklarimi sanatta toplu bir duygulanimla
birlestirmektir. Fischer’in bireyselligi toplumsallastirma istegi (1995: 10) olarak tanimladig1 bu
duygu, biittinltige ancak baskalarinin yasantilarindaki acilar1 ve 6zlemleri kendinin kilmakla
varabilecegini sezen ve bu sezgiyle eyleme gecmek isteyen insanlarin duygusudur. Toplumsal
durumlar degisse bile, sinema, bu duygularin yansitildig1 6nemli bir alandur.

Sinema ve imge iliskisinin kurulmasinda akla gelen ilk imgelerinden biri trenlerdir.
Sinemanin baslangic filmi olan Auguste ve Louis Lumiere’in Trenin Gara Varis'nda (1895),
westernin onctiilerinden olan Biiyiik Tren Soygununda (Edwin S. Porter, 1903), Dziga Vertov'un
Film Kamerali Adam’ida (1929), Vittorio De Sica’nin son randevusuna taniklik etsin diye kendine
Roma Gar1'ni segen yasak bir aski anlattig1 Termini Stazione’de (1953) tren, hareket imgesini
somutlastiran anahtar bir islev gortir. Modernligin erken doneminin bir parcas: olan trenler,
bugiin kaybolan geleneksel yasamin bir pargasi olarak algilanmaktadir. Gelisen ytiiksek hizli
tren teknolojisiyle y1ldirim hiziyla ilerleyen trenler mekanlarin algilanmasini engelleyerek bu
nostaljik imgeyi bozsa da, eski garlarda ve trenlerde yapilan yolculuklar, gecmis ile gelecek,
eski ile yeni arasindaki bagin hissedildigi zamanlara gonderme yapmaktadir. Bu calisma
sanat, sinema ve imge iliskisini irdeleyen kuramsal alandan yola ¢ikarak, mekan ve zaman
kavramlar1 esliginde Ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer, 2017) filmini incelemeyi amaglamaktadir.
Calismanin kuramsal alanini, Gilles Deleuze’tin sinema imge iliskisini irdeleyen hareket ve
zaman imgesi kavramlar1 olusturmaktadir. Calismada bu kavramlar araciligryla Ise Yarar Bir
Sey filmi olay orgtisii, karakterler, zaman ve mekan kurgusuna odaklanilarak arastirilmaktadir.

Thomas Elsaesser ve Malte Hagener (2010: 27), “(s)inema diinyay1 yeni bir bicimde
anlayabilmenin disinda, diinyada var olmanin yeni bir yolunu sunabilir mi?” bicimindeki
ontolojik soruyu yoneltirken sinemanin duyularla olan iliskisine dair bir kap1 aralar. Andre
Bazin'in yaklasiminda boyle bir diinya, yonetmenin duyarliligindan stiziilenlerin filmde
biittinliik icinde verilmesi ilkesiyle olanaklidir (2011: 226). Elsaesser ve Hagener'in vurguladig:
gibi, Deleuze’tin yaklasiminin etkisi ile duyular ve gercekg¢i kuram yeniden giindeme gelmistir
(2010: 66-67). Deleuze’e gore, Italya’da dogan ve toplumsal sorunlara egilen Yeni Gergekgi
akim, sinemada yeni bir imgenin dogmasini saglamistir. Bu yeni imge, anlatida karakterlerin
etkilesimlerinin kasitli olarak zayif oldugu, duyu-motor eylemin ya da durumun yerini gezinti,
yolculuk ve stirekli gidis gelislerin aldig1 bir sinemasal anlat1 yapisinda somutlasmistir (2014:
266-270). Yolculuk, zaman ve mekan arasindaki iliskiyi gtincel Ttirk sinemasi drneklerinden
biri cergevesinde ele aldig1 icin 6nem tasiyan bu ¢alismada, filmde yalnizlik, garesizlik ve 6lme
istegi gibi insana iliskin dramlarin yakin ¢ekim, yansimalar, uzun dogal planlar ve derinlik
etkisi gibi sinema dilinin gercekci olanaklariyla verildigi belirtilmektedir. Calismada, filmin
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Deleuze’tin gorme sinemas: olarak tanimladig1 sinemasal yapmin 6zelliklerini tasidig1 ve
askin ve ickin felsefi gelenek arasindaki baglanti noktalarini kesfetmemizi saglayabilecek
alanlar sundugu vurgulanmaktadir.

Varligin Goriiniimii Olarak imge

Sanatin ne olduguna iliskin verilecek kuramsal yanitlardan ilki sanatin goriingt
diinyasinin yansimasi oldugudur. Felsefede askin bakis acis1 olarak tanimlanan bu anlayista,
sanatin en onemli 6zelliginin dogay1, insan1 ve hayat1 yansitmak oldugu belirtilir. Gergekligin
sanat ile yansitilmasi genellikle su ti¢ goriis cercevesinde ele alinir: Sanatin gortingtiyii oldugu
gibi yansitmasi, geneli ya da 6zii yansitmasi, sanatin ideal olan1 yansitmas: (Moran, 1981:
12). Platon’un temsilcisi oldugu ilk durumda, sanat¢inin gérdiigi diinyay: ona sadik kalarak
yansitmasi gerektigine inanilir. Ona gore insanlarin bes duyu ile algiladiklar1 ancak birer
kopyadir. Algilanan maddesel diinya aslinda idealar aleminin yansimasindan, kopyasindan
ibarettir. Platon, gerceklik derecesi bir kopyaninkinden asagida olan seyler oldugunu
soyler. Parlak yiizeylerde gerceklesen yansimalar bunlardandir. Tki kez yansimaya ugramus
bu gortintiilerin gerceklik dereceleri de azdir. Platon, sanati da bu baglamda bir yansitma
(mimesis) olarak degerlendirir. Onun dusiincesinde yansimalarin yanilticihigindan kurtulmak
igin bilgiye ve erdeme ihtiyag vardir (1995: 199-225). ikinci durum, Aristoteles’in &gretisine
dayanarak sanatin insan tabiatindaki tutkular ve acilar gibi ortak duygular1 yansitmasinin
gerektigi diistincesine dayanir. Ugtincii durumda, yine Aristoteles’in diistincelerine dayanan
sanat ideal olani yansitir diistincesi, hayal edilen ideal bir diinyanin yansitilmas: gerektigini
vurgular. Dolayisiyla sanati yansitma olarak degerlendirenler, yansitilan gercekligin farkl
yonlerine odaklanmislardir. Benzetme anlamina gelebilecek bir dis gerceklige, her donemde
rastlanabilecek insani duygularin yansitilmasina, ideallestirilmis bir gercekligin aktarilmasina
ve toplumun ginlik yasayisina elestirel bakan bir aktarima odaklanan farkli kuramsal
yaklasimlardan s6z edilebilir.

Yansitma kuramlar: iki doneme ayrilabilir. On sekizinci ytizyilin ortalarina degin
gelistirilen yaklasimlar ile on dokuzuncu ytzyildan bu yana gelistirilen yaklasimlar
birbirinden farklidir. Bu déonemsel kirilma, devrimden sonra Sovyetler Birligi'nde gelistirilen
sanatin ideallestirilmis bir gercekligi yansitmasi gerektigi anlayisiyla iliskilidir (Moran,
1981: 12). Ideallestirilmis gerceklik baglaminda gelistirilen toplumcu gergekgi kurama gore,
sanat gortingiilerin yansitilmasi olarak ele alinir ancak bu gerceklik tarihi bir art alanda isgi
smifinin bilinglenmesi géz ontine almarak betimlenmelidir. Georg Lukacs’a gore toplumcu
gercekciligin en belirgin 6zelligi, yeni bir toplum diizenini kurmak igin gerekli olan insan
niteliklerini bulup ¢ikarma amacinda olmasidir (1979: 108)." Gergekligi yansitma amacindaki
gercekci sanat, insanlarin hem soyut hem de somut gizilliklerini gostermelidir. Soyut gizillik,
oznellik alaninda yer alirken, somut gizillik bireyin 6znelligi ile nesnel gerceklik arasindaki
diyalektikten dogar. Bu ikisinin bir arada olmasi, elle tutulabilir, tanmabilir bir diinyada
yasayan gercek insanlarin betimlenmesiyle gerceklestirilir (Lukacs, 1979: 26-27). Gergekgilige

1 Lukacs, elestirel gercekgilik ve toplumcu gergekgilik ayrimini yapar. Her iki yaklasim da aymn
malzemeyi kullanir. Bununla birlikte, toplumsal gercekligi incelerken degisik yontemlere basvurur.
Kuramsal bakimdan ayrilsalar da ayni eserde goriilebilirler. Toplumcu gergekgilik, somut bir toplumsal
gerceklige dayanir ve toplumculugu kurma yolunda calisan gticleri icerden betimler. Toplum, hem o
andaki buitiinlugi igcinde hem de gelisme cizgisine gore yansitilir (1979: 131-132). Elestirel gercekgiligin
tutumu Aristoteles’in diistincelerine benzer bicimdedir. Sanat tarafsiz kalir ve gercekligi bize gosterir.
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kars1olsa bile biittin tisluplar ya toplumsal ve tarihsel gerceklikten cikarlar ya da bu gercekcilige
baghidirlar (Lukacs, 1979: 54).2

Bu biittinsel ¢aba ekseninde sanatta gergekgiligi belli bir yontem olarak sinirlamanin
dogru olmadig1 da vurgulanmaktadir. Bu kavrayista, gerceklik 6zne ve nesne arasindaki biittin
iliskilerin toplamindan olusmaktadir. Sanat¢inin diis giictinii de gergekgiligi tanimlarken
isin icine katan Fischer’in ifadesiyle boyle bir gerceklik, “yalmz ge¢misteki degil, bireysel
yasantilarin dislerin, sezgilerin, heyecanlarin, hayallerin toplamudir” (Fischer, 1995:104).
Toplumcu gergekgilik yerine toplumcu sanat kavramini kullanan Fischer’e gore, sanat eserinin
tim geligkileriyle toplumcu diizeni anlatmasi toplumcu bir tutumdur (1995: 108).

Spinoza, Nietzche, Bergson ve Deleuze gibi filozoflar, yukarida belirtilen askin felsefi
gelenege karsi ickinlik olarak tanimlanan bir baska gelenege yonelmislerdir. Bu anlayisa
gore, kavramlar karsitlik iliskisi icinde degil, varligin degisik gortintimleri bigiminde
degerlendirilirler (Oztiirk, 2017: 244). Deleuze, sinemada imge ve diisiince baglantis1 kurar.
Bu baglantida imge, gercekligin golgesi olarak degerlendirilmez. Ornegin sinemadaki
hareket imge bireyi, homojenlestirici bir bakis acisindan uzaklastirarak, farklilasan stirelere
gotirmektedir. Askin ve ickin felsefi gelenegin epistomolojik ve ontolojik farkliliklarina
ragmen, Oztiirk’iin belirttigi gibi iki gelenek arasinda bazi baglanti noktalar1 bulunabilir.
Sinema filmleri imajlariyla felsefe yapimina katki sagladiklar: icin bu baglanti noktalarini
kesfetmemizi saglayabilirler (2017).> Bu galismada da, Ise Yarar Bir Sey’in ickin ve askin felsefi
gelenegi bir araya getirebilecek imkanlar sundugu vurgulanmaktadir.

Tiirk Sinemasinda Tren Yolculugu

Her sanat kurami bir 6nceki kuramsal alanin egildigi ancak tatmin edici bicimde
aciklayamadig1 sorunlara yonelir (Elsaesser ve Hagener, 2010: 18). Bu yo6nelim, insana
ve topluma dair yeni sorularin {iretilmesini saglar. Bat1 sanatinda romantizm akimindan
gercekcilik akimina gecilmesi, endiistriyel gelismelerin ve toplumsal smif miicadelelerinin
insanlar1 toplumsal gercekler diinyasina gotiirmesi ile iligkilidir. Tiirk sinemas1 da 1960’larda
tim diinyada ortaya cikan siyasal ve toplumsal atmosferin etkisi ile benzer siireclerden
gecer. 1960'larin ikinci yarisindan itibaren Tiirk sinemasinda belirginlik kazanan toplumcu
gercekcilikle birlikte sinifsal farkliliklar, miilkiyet iliskileri, yoksulluk, go¢ ve gelir dagilimi

2 Sanat1 toplumsal gergekligin bir yansimasi olarak ele alan ancak ona gorece 6zerk bir alan atfeden
Althusser’in ideoloji yaklasimi bu alanda yeni bir dénemsel kirilma olarak nitelendirilebilir. Louis
Althusser’e gore sanat gercekligi gormemizi, algilamamizi ve duyumsamamizi saglar. Bu nitelikleriyle
sanat ideolojinin i¢indedir ancak ondan ayrilir (2004: 104). Althusser ekonomik, politik ve ideolojik
olarak tanimladig toplumsal gercekligi olusturan diizeylere gorece bir ozerklik atfeder (2003). Ust
yapilar emegi ‘yetistirerek” yeniden {iretir. Althusser, ideolojilerin ortaya ¢iktig1 yeri, esasta dil olarak
goriir. Dil ve davranisin temelindeki ideolojik diistince oriintiistiniin yap1 bozuma ugratilmasi gerekir.
Althusser’e gore, bir insanin fikirleri eylemlerine yansir, eylemler de pratiklere sokulur. Dolayisiyla,
Althussericinideolojiler, fikirler degil pratiklerdir. Althusser’in ideoloji kavramsallastirmasini gelistiren
Terry Eagleton da her dénemde ekonomik bir temelin tist yapiy: olusturdugunu; tist yapida yer alan
ideolojinin islevinin toplumdaki egemen sinifin giictinti mesrulastirmak oldugunu soylemistir (2012:
19-20). Burada, bir sanatginin eserini incelerken eserin déhil oldugu toplum bilimsel olgulara egilen bir
elestiriden ¢ok daha fazlasi s6z konusudur. Eser ile i¢cinde ikamet ettigi ideolojik diinyalar arasindaki
karmasik iliskileri hem temalar baglaminda hem de bicem, ritim, imge, nitelik ve bigim baglaminda
ortaya ¢tkaran bir yorumlama cabasi vardir (Eagleton, 2012: 21).

3 Bu baglamda, Otomatik Portakal (Kubrick, 1971) filminin iki felsefi gelenegi bir noktada birbiriyle
titrestiren baglami oldugunu vurgulayan bir calisma icin bkz. (Oztiirk, 2017). Calismada, filmin hem
magara alegorisinin hem Deleuze’iin hareket-imaj kavramini tartisirken sik sik kullandig1 duyu motor
semastyla magara alegorisi arasindaki paralelligin ve Bergson'un otomatik tanima ve odaklayici tanima
arasindaki ayrimin farkl bir tarzda goriilmesini sagladig: belirtilmektedir.
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esitsizlikleri gibi konular anlatilarda belirgin olmaya baslar (Daldal, 2005: 131-132; Suner,
2006: 219). 1960'larin ortalarindan itibaren toplumsal gercekgiligin ekseni Istanbul’a disaridan
gelenlerin yabanci bakiglarina kayar. Istanbul’a giris noktasi olan Haydarpasa Gar1, 1960'larin
ortalarindan itibaren Tiirk toplumsal sinemasinda 6nemli bir mekan haline gelir (Suner, 2006:
219). Tiirk toplumsal gercekgiligi, italyan Yeni-Gergekgiligi gibi bir gelenek yaratamasa da
Lukacsin elestirel gercekci olarak tanimladigi kategoride degerlendirilmektedir (Daldal, 2005:
134). Omer Liitfi Akad, Halit Refig, Ertem Goreg, Metin Erksan ve Yilmaz Giiney gercekci
akimin 6zelliklerini tasiyan filmler tiretir. Tiirk sinemasinda 1990’l1 yillardan bugiine degin,
yapim sirketlerinin hegemonyasindan kurtulup 6zerk hareket edebilen bagimsiz yonetmenler
sayesinde gercekgci filmler tiretilmektedir. Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Semih
Kaplanoglu, Yesim Ustaoglu, Fatih Akin, Handan ipekgi, Tayfun Pirselimoglu, Ahmet Ulugay,
Pelin Esmer, Ulas Inan Inang, Dervis Zaim, Kutlug Ataman ve Reha Erdem gibi yonetmenler
gercekci sinemanin 6nemli isimleri olarak tirtin vermektedirler.*

1930-2010 yillar arasinda 67 filmde Haydarpasa Gar1 gortintiisii tespit eden Kondur,
bu filmlerdeki kahramanlarin, garin kapisindan giktiktan sonra ilk defa karsilastiklar: bu yeni
diinyaya verdikleri tepkilerin ortak yanlarin oldugunu vurgulamaktadir. Ozellikle tagradan
Istanbul’a go¢ eden kahramanlar, heyecan, saskinlik, korku ve telas icinde davranirlar
(Demirtas, 2017). Tiirk sinemasinda Nazim Hikmet'in Kurtulus Savasi giinlerinde bir tren
istasyon sefi, karis1 ve makasc¢inin 6ykiistinii anlattig1 Yolcu (Basar Sabuncu, 1993) adli oyunu,
Nazim Kursuncu'nun Dumanli’da Telaki Var oyunu filme cekilmistir (Abaci, 2010: 8). Izinle
cezaevinden ¢ikan bes mahktimun evlerine gitmek isterken yolda yasadiklarini anlatan Serif
Goren’in Yol (1982) filmi gercekci tislubun yolculuk temas: tizerinden gosterildigi carpict
bir filmdir. Necati Cumali’nin 6ykiistinden uyarlanan Mine (Atif Yilmaz, 1982), Egirdir Gar1
istasyon sefi esinin maruz kaldig tasra baskisi ve erkek tacizini anlatirken, istasyona varan
trenin, bir kadinin yasamindaki tek merak ve heyecan kaynag1 oldugu bir anlat1 sunar.

Koleksiyoncu (2002), Oyun (2005), 11°e 10 Kala (2009) Gézetleme Kulesi (2012)° filmlerinin
de yonetmenligini yapan Pelin Esmer, belgesel kurmaca veya kurmaca tiirtindeki bu filmlerde
sinema teknigini gercekci bir tislupla kullanmaktadir. Esmer, Ise Yarar Bir Sey’de anlatiya
Haydarpasa Gar1'ndan baglamaktadir.

Ise Yarar Bir Sey’de Yolculuk: Filmsel Anlatiya Haydarpasa Gar1’'ndan Baglamak

Film, yirmi bes yildir hig bir lise mezun bulusmasina gitmeyen Leyla'nin Haydarpasa
Gar'indan bir trene binerek Izmir'deki lise yemegine gitmesini konu alir. Leyla, trenin
kalkis saatini bir banka oturmus beklerken, aslinda oyuncu olmak isteyen hemsirelik son
simif ogrencisi Canan ve Canan’in babasi ile tanisir. Babasi, Canan’in bir is gortismesine
gidecegini sanmaktadir. Leyla’dan yolculuk boyunca Canan’a gtz kulak olmasini ister.
Aslinda Canan, hasta olan Yavuz'un acilarin1 dindirmeye, 6lmek isteyen bir adamin istegini
yerine getirmeye; onu bildigi yontemlerle sldiirmeye gitmektedir. Yavuz, Izmir Kordon’da
biitiin giin penceresinin 6niinde seyyar saticilari, faytonlari, gecip giden insanlari izler. Canan
aracihigiyla seyirciye de bir soru sorar film: “Siz olsaniz ne yapardmiz?”. Olimii yagsamla ilgili
konusabilmenin en iyi yolu olarak tanimlayan Pelin Esmer, anlattimindaki bu karsithik iliskisi
ile filme derinlik kazandirir.

4 Gergekgilikten yola ¢ikan belgesel sinema ise, 2000 sonrasinda, animsama ve gecmisle hesaplasma
gibi konular ekseninde gelisme gostermektedir (Akbulut, 2010: 124).

5 Esmer’in 11’e 10 Kala ve Oyun filmlerini inceleyen bir ¢calisma i¢in bkz. (Emirénal, 2016). Gozetleme
Kulesi'ni Deleuze’tin minor sinema kavramu ile inceleyen bir ¢alisma igin bkz (Avci, 2017).
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Gercekgi sinemanin temel belirleyenleri; gercekligin zaman, mekan ve aydinlatma
bakimindan dogal akisi, kurgununimkanlar1 yerine genis alan derinligi ve kameranin ¢evrinme
hareketi ile olaylar1 aktarma, dyktntin toplumsal gerceklikle estetik bag kurmasi, yikic1 bir
hiimanizma icermesi ve dogal bir oyunculuk anlayisidir. Bazin'in sinema estetiginde kurdugu
imge ile gercek arasindaki varolussal bagin 6nemine deginen Peter Wollen, Bazin'in ruhsal
durumlari ifsa eden bir sanatsal yansimay1 destekledigini belirtir: “Bazin igin goriintiiyti elde
etmenin, bunu kaliba dokiip bask: haline getirmenin iki stireci vardi: 6nce i¢sel, ruhani acilar
dissal fizyonomiye yansiyor, ardindan digsal fizyonomi duyarli filme yansiyor ve bdylece baski
elde ediliyordu” (Wollen, 2008: 121). Ise Yarar Bir Sey’e bu ilkelerin yéntem olarak kullanildig:
bir film olarak bakilmalidir. Filmdeki gercek¢i yontem diis giictinii de igermektedir. Baris
Bicakgr ile birlikte yazdiklari senaryoda Pelin Esmer’in, normal yasamda bir araya gelemeyecek
tic kahramani bir araya getirdiklerini belirtmesi bu eklemlenmeyi aciklar.® Ancak diis giictintin
kullanilmasi, gercekgilikten bir kopus degil, bilakis Fischer'in soz ettigi gibi, distmizda var
olanlarin ancak bizim yasant1 ve anlayis yetenegimizle var olan bir gerceklik kazanmasiyla
ilgilidir. Fischer’e gore, bir ressam ya da yonetmen, kendi duyuslarinin araciligiyla disaridaki
dogaya baktiginda olusturdugu gergeklik, 6zne ve nesne iliskilerinin biittintid{ir; salt olaylarin
degil, bireysel yasantilarin diislerin, sezgilerin, heyecanlarin ve hayallerin yansimasidir (1995:
104). Nitekim Esmer’in “(...) icinde bulundugumuz o anin, o mekanin, o anki bakis acimizin ve
en ¢cok da kendimizin farkina varmamiza yardimeci olan bir sey sanat” (2017: 163) bicimindeki
tanimlamasi bu stiireci ortaya koyan bir hikdye anlatmasina neden olmaktadir.

Yolculuk, edebiyatin ve sinemanin temel konularindan biri olmustur. Kutsal metinler,
masallar, romanlar ve sinema filmleri bir kahramanin cesitli engellerle karsilasip amacina
ulastig1 anlatilarla doludur.” Kahramamn Sonsuz Yolculugu kitabinda mitler tizerine yazan
Joseph Campbell, kahramanin yolculugunun benzer siireglerden gegerek tamamlandiginm
anlatir. Bu ¢oztimlemeye gore mitler, insan1 kendisi olacag bir yolculuga hazirlayan anlatilar
igerirler. Campbell, James Joyce’tan aldigi monomit kavramiyla kahramanmn mitolojik
macerasinin standartlarin1 formiillestirir. “Ayrilma, erginleme ve dontis” bigimindeki
siniflandirmaya gore: “Bir kahraman olagan diinyadan c¢ikip dogatistii tuhafliklar bolgesine
dogru ilerler: burada masals: giiclerle karsilasilir ve kesin bir zafer kazanilir. Kahraman bu
gizemli maceradan benzerleri tizerinde tisttinltik saglayan bir gtigle geri doner” (2010: 42). Yol
ve yolculuk ruhun arinmasini saglayan bir metafor olarak teolojik metinlerde kullanilmaistir.
Aslan'm (2013: 118) belirttigi gibi, modern donemlere gelindiginde, yolculuk kutsal
anlamindan uzaklasir ve bireyin kendi i¢ diinyasina ve bilincaltina dogru yaptig1 bir yolculuk
on plana ¢ikar. Aydinlanma ideallerinin tam tersi bir diinyanin varligi, savasin ve siddetin
stirmesi nedeniyle insanin sahip oldugu diinya tasarimlar1 parcalanmis, bunun neticesinde de
insan diinyadaki yerini, zaman ve mekéanla iliskisini yeniden sorgulama ihtiyac1 duymustur.
Bu stirecte yolculuk, artik insanin kendisini sorgulamasina yoneliktir. Ise Yarar Bir Sey'in acilis
sahnesinde Haydarpasa Gari1'ndaki hareketlilige sorgulayic1 ve sezgisel bir duraganlik eslik
eder. Baslangi¢ sahnelerinde gardaki kosusturmalar ve 6zellikle gelinin ve damadin fotograf
¢ekimi Leyla’nin bir yolculuga ¢ikmadan 6nce gecirdigi zamani izleyiciye tanitir.

Haydarpasa Gari, filmde kahramanin yolculugunun baslangic noktasidir. Gergege
yaklasmak, izleyiciye gerceklik duygusunu vermek icin segilebilecek en isabetli mekanlar

6 Esmer, normal yasamda bir arada goremeyecegimiz ti¢ karakteri; sair bir kadini, hemsire geng bir kiz1
ve 6lmek i¢in yardim isteyen bir adamu bir araya getirdiklerini soylemektedir (Liventaal, 2017).
7 Bkz. (Propp, 2008; Campbell, 2010).
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garlardir. Nazim Hikmet, Memleketimden insan Manzaralari'na (1966) Haydarpasa Gari'ndan
baslar.® Sinema filmlerine ve romanlara yansiyan tren istasyonlar1 kalabaliklarin telas iginde
gecip gittigi mekanlardir. Vagonlar ve kompartimanlar, i¢cinde dykiilerin tasindig1, varolusun
sorgulandig1 yerlerdir. Tariman’in belirttigi gibi sinema “(...) diinyaya gozlerini a¢tiginda
karsisinda treni bulmustur” (2010: 19).°

Anlatiy1 Gar’dan baslatmak, filmin gercekci dokusunun ilk isaretidir. Tarihsel siireg
icinde araclar, imgesel islevler yiiklenmistir. Ornegin kara tren, salt trenlerin rengine degil
imgesel islevlerine de gondermede bulunan bir tanimlamadir. Narli'nin belirttigi gibi,
Sirkeci’den Balkanlara dogru yol alan kara trenler, ayriligin, acinin, 6liime atilir gibi gurbete
atilmanin da adidir (2002: 20). Garlar, farkl sinifsal yapidan gelen insanlarin bir araya geldigi
ve hizla gecip gittigi mekanlardir. Insanlara bakma, gozetleme ve disaridaki diinyay1 hizlica
izleme olanag1 verirler. Farkliliklari, zorluklari ve sorunlari uzaktan ve daha iyi gorme,
cagrisimsal diistinebilme olanagi sunar; uzaktakilere bakarken igimizdekileri gormemizi
saglarlar. Sinemacilarin ve edebiyatcilarin trenle ilgilenmeleri trenin bu ozelliklerinden
kaynaklanir. Tun¢un sorguladig: gibi treni ilging kilan sey,

(d)ogamn birbiriyle uyumlu hatlarin koyu gri rengi ve beyaz ¢izgileriyle bozan, kimya kokan bir
asfalt yerine; kendini belli etmeyecek kadar miitevazi celikler, doganin bir parcast olan kirik taglar
ve tahta kalaslardan olusan raylarda gitmesi midir? (...) Yolcularm karsilikli oturabilmesi treni
daha ilging kiliyor olabilir mi? Tren yolcusunun oturdugu yer ferahtir. Disar: bakmak istemiyorsa,
karsisinda oturan yolcularn yiizlerine bakabilir, yol arkadaslar: hakkinda fikir yiiriitebilir. Bir
trende bir yolcu isterse biitiin kompartimanla arkadashk edebilir (...) Sonra tren, yolculuk icinde
yolculuk yapabilme imkan tanir. Kompartiman arkadaslarimizdan sitkilirsaniz, uyuyor numarasi
yapmamz ya da elinizdeki sikici kitab kendinizi zorlayarak okumaniz gerekmez. Vagon vagon
dolasabilir, restorana gidip ¢ay igebilir, bir seyler atistirabilirsiniz (2007: 36).

Filmin kahramaninin sair bir kadin olmasi, siirsel gercekgi bir tisluba yonelmeyi imler.
Pelin Esmer’in bu filmdeki sinema dili, siirsel gercekci olarak nitelendirilebilir. Nitekim
Pelin Esmer, bir roportajinda “(s)iirin basibozuk haline, yan yana gelmez kelimeleri yan
yana getirme 6zgurltigline, anlamasan da olur, sen hissettigine bak tavrina 6zenip bu filme
kalkistim biraz da. Siir yazamiyorum, bari filmi siire benzetelim dedim. Siirin {izerimizde
biraktig1 o tanimlamasi zor etkiyi sinemadan ¢ikan insanin {izerinde deneme arzusu biraz”
demektedir (Bora, 2017).

Yolculugun ve “Karsilasma Dostlugu”nun Filmsel Anlatimi

Leyla ile Canan’mn garda tamisarak yolculuk boyunca ve sonrasinda stirdiirdiikleri
arkadashgin “karsilasma dostlugu” denilen kavram ile aciklanabilir yonleri vardir.
Kendisinden yasca kiictik olan bu hemsirelik 6grencisinin aniden anlattig1 bir hikaye, Leyla'y1

8 Turk edebiyatinda anlatiya tren istasyonundan baslayan metinler vardir. Resat Enis’in Yolgecen
Han: romani, Refit Halit Karay'in 2000 Yilin Sevgilisi romani, Atilla iThan’m O Karanlikta Biz romani
tren istasyonlarindaki bekleyisleri, kosusturmalar1 yansitan bir atmosferde baslar (Abaci, 2010: 8).
Haydarpasa Gari, tasradan Istanbul’a gociin yogunlastigi dénemlerin mekamdir. Edebiyatta oldugu
gibi, sinemada da 6nemli bir imgedir. Tren, Anadolu’dan [stanbul’a uzanan umutlar tiikenince,
Almanya’ya gitmek isteyenlerin kullandig1 aragtir. Fakir Baykurt un Duisburg Treni ve Ayse Kilimci'nin
Treni Beklerken eseri, bu umut yolcularinin yolculuklarini anlatir.

9 Auguste ve Louis Lumiere’in Trenin Gara Varis: (1895), westernin dnctilerinden olan Biiyiik Tren
Soygunu (Edwin S. Porter, 1903), Dziga Vertov'un Film Kamerali Adam’1 (Dziga Vertov, 1929) filmi
sinemanin ilk yillarindaki hareket imgesinin somutlastig1 onemli filmlerdir.
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meraklandirir. Bu cezbedilme ani, iki farkli insani birbiriyle daha fazla iliskilendirir. Canan
kendisinden yasca biiyiik bu hos avukat kadina ve yanlarina gelen diger iki kadina onlara
yakin oldugu bir anda gizli hikayesini anlativerir. Bir arkadasindan bahseder gibi aktardig:
hikaye oltimle; artik 6lmeyi arzulayan, kendisini dldiirmesi icin yalvaran birini 6ldiirmekle
ilgilidir.

Deleuzecti dustincede Kkarsilasma dostlugu, dostluk ve comertlik kavramlar:
kullanilarak tanimlanmistir. Buna gore insanlar, diger insanlarin yasamsal stireglerine alan
acarak, onlara kaynaklar yaratarak ve onlarla ilgili olumsuz soylenenlere kulak tikayarak
comertlik gosterirler. Bu tiir bir etik iyimserlik, dostlugun gelismesini saglar ve karsilikli
sorumluluk esasina gore ilerletilir. Kisilerin ortak paylasimlarinin oldugu bu iliskilerden farkl
olarak Deleuze’e gore sorumlu olmadigimiz dostluk durumlar1 da vardir. Bunlardan biri olan
karsilasma dostlugu soyle agiklanmaktadir:

Kisinin ortak bir seyi paylastig: 6tekilerce cezbedildigi, temsiliyet icinde yiiriitiilen dostluktan ayn
olarak, bir karsilasma dostlugu, farkli olami farkli olanla iliskilendirir. Kisi, farkhilik tasiyan bu
karsilasmadan cok derinden etkilendigi zaman, davramsg artik, nasil ilerleyecegini kesfetmek icin
aliskanliklara ve bellee basvuramaz - kisi, kendisinin sahip olmadigi ya da anlamadi$1 bir seyi
gormiistiir. Belki de insan olani agan bir seydir bu; elbette drtiiktiir, bir yasam biciminin diizenine
dair bir seydir, tiim temsilliyeti asan oteki sayesinde hareket eden bir kuvvettir. Bu yasam bicimiyle
bir seyler yapmak igin onu dgrenme umuduyla kisi heyecanlanir (Deleuze, 1991b: 171’den aktaran
Goodchild, 2005: 327).

Resat Nuri Giintekin, Anadolu Notlar1 (2002) adl1 gezi kitabinin “Trende” boltimiinde,
trenlerde kurulan samimi arkadasliklardan s6z eder. Yolculugun basinda uzak bulunan
kisilere “(y)illarca her giin ytiz ytize yasadiginiz, bir masa basinda calistiginiz bir arkadasa
soylemeyi aklinizdan gecirmediginiz seyleri, ruhlarinizin en mahrem ve zayif taraflar1” (2002:
12) acilir. Giintekin, yolculugun basinda bogazini sikmak istenilen kisilerin ayrilik dakikasinda
eski bir dosta donusttigtint vurgular: “Bazen ayrilirken kucaklasiriz, birbirimize randevular,
adresler verir ve daha garibi bir yahut iki giin evvel kinimizde ne kadar samimi isek, bu sevgi
ve bagliligimizda da o kadar samimi ve insan oluruz”(2002: 13).

Trenin arizalanip bir tasra istasyonunda durmasi, filmsel anlatida dramatik gerilimi
saglayan oldiirme zamanimi sekteye ugratabilir. Beklendikce geciken trenler, insanlarda
sikint1 ve karamsarliga neden olur. Bu nedenle tren geciktikce, Canan’in sikintis1 artar. Ustelik
tasra kahvehanesine siginan yolcular, belediye baskan adaymimn propaganda calismalar: ile
karsilasirlar. Tasrada tren istasyonunun bambaska bir anlami vardir. Anadolu kentlerinde
hiikiimet meydanlarini istasyona baglayan Istasyon Caddesi aksi ve tizerindeki kamusal yapilar
kentlerde modernligin vazgecilmez unsurlari durumundadir. Istasyon Caddelerinin ortaya
¢ikis1 demiryolunun kentlere gelisine bagl olarak Osmanli ve Cumhuriyet doneminde kentin
gelisme yoniuinu belirlemis ve modernlesen kesimi temsil etmistir. Kentlerdeki demiryollar:
ve istasyon caddeleri kent kimliginin algilanabilmesinde 6nemli mekanlardir (Aritan, 2008).
Demiryollari, Tiirk resim sanatinda gurbete gonderme yaparken, bati1 sanatinda modernizmin
simgesi olmustur (Sonmez, 2016: 1158).

Leyla ile Canan’in karsilagsmalar1 izleyiciyi sanati kapsayan bir boyuta tasir. Leyla
avukatliktan kacis hattin1 siirler yazma, Canan hemsirelikten kagis hattini oyuncu olma
istegiyle kurar. Her iki kahramanin yasamindaki bu ttir bir boliinmenin erkek egemen
toplumun cerceveleyici yapisindan kaynaklandig1 belirtilmektedir (Oztiirk, 2018: 287).
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Filmde Imge-Gergcek Iliskisi: Hareket, Zaman ve Optik Ses Imgesi

Ikinci Diinya Savasi'min yarattig1 hayal kiriklig1 ve bunalimlar neticesinde yiikselen
fasizmle gelen tahribat, sinemada hareket imgesinden zaman imgesine gecise neden olur.
Bu, dogrudan zaman imgesinin ortaya ciktig1 saf optik ve sesli durumlar1 ortaya cikarir.
Deleuze’e gore Ikinci Diinya Savast sonrast “hareket-imgesi” sinemast kendini tekrar eder
ve bir ttkanma icine girer. Bu biiyiik savasin ardindan, hareketin yerini aslinda bir gérme
sinemasi olan “zaman-imgesi sinemas1” alir. Deleuze’e gore hareket-imgesinin duyusal motor
durumlarindan farkli olarak neo-gergekcilikte saf-optik durumlar bir araya getirilmistir (1989:
2). Her iki imge de gercegi ortaya g¢ikarir sadece, Deleuze’tin modern sinemadan ¢ikardig:
zaman imgesi, modern diistincenin dnemli sorunlarina da yeni bir bakis acis1 getirir (1989, s.
xv). 10

Gergekgi kuramin imge gercek iliskisi Bazin'in vurguladig1 genis alan derinligi,
kameranin gevrinme hareketi ile olaylar1 aktarma, dykiiniin toplumsal gerceklikle estetik
bag kurmasi, yikict bir hiimanizma icermesi ve dogal bir oyunculuk gibi ilkeler tizerine
kurulmaktadir (2011: 184-185). Bu ilkeleri fotografik-belirtisel gostergesel gerceklikle
siirlamayan Deleuze’tin yaklagiminin etkisi ile gercekci kuram yeniden giindeme gelmistir.

Sinema tarihinde bicimci kuram ve gercekci kuram seklinde klasiklesmis bir ayrim
yapilmaktadir (Bazin, 2011: 31; Andrew, 2007; Wollen, 2008: 113; Elsaesser ve Hagener,
2010: 12). Bazin sinema dilinin evrimini anlatirken sinemada 1920 ve 1940 yillar1 arasinda
birbirinin karsit1 olan boyle bir sinemasal ayrimdan s6z eder. Ayrim, goriinttiniin tizerinde
yogunlasan ve gercekligin pesinde kosan yonetmenler tizerinden yapilmaktadir. Goriintiiye
yogunlasan yonetmenler Griffith'in montaj ilkesinden hareket eden Kulesov, Eisenstein ve
Gance gibi yonetmenlerdir. Bu yonetmenler, gerceklik icinden sectikleri elemanlar1 kurguyla
birlestirip kisisel gercekliklerini yaratmaktadirlar. Bazin'in sozleriyle, bigimci filmlerde
“anlam gortintiide degil, kurgu yoluyla seyircinin bilincine yansitilan golgededir” (1966: 46).
Diger taraftan 1930'1u ve 1940'l1 yillarda 6zellikle Jean Renoir'nin ¢alismalarinda genis alan
derinliginin ¢okc¢a kullanilmasi ile film dilinde degisimler yasanir (Bazin, 2011: 41). Kuzeyli
Nanook filmini (Flaherty, 1922) gercek zamana uygun goriintiiler/cekimler icerdigi icin 6ven
Bazin (2011: 36-37), dogaya bagliliktan uzaklasan Dr. Caligarinin Muayenehanesi (Fritz Lang,
1920) ve Nibelungen (Fritz Lang, 1924) adl filmleri gerceklikten uzak bigimde disavurumcu
olarak niteler (2011: 107)."

Bazin, sinemada gercekci gelenegin Feuillade ile basladigini, 1920'lerde Flaherty,
Von Stroheim ve Murnau'nun filmleri ile gelistigini ve 1930’larda Jean Renoir tarafindan
yasatildigini vurgular (2011: 63-82). Wollen'in belirttigi gibi Jean Renoir, Eisenstein’in montaj
kuramina karsit olarak, Bazin’in yeniden cerceveleme (re-cadrage) adini verdigi yanal kamera
hareketinin stirekli olarak bir gercekligi birakip yeniden yakaladig: bir yontem gelistirdigi
icin Bazin tarafindan oviilmektedir. Boylelikle, sinema perdesini ¢evreleyen karanlik, imgeyi

10 Deleuze, insanlarda duygulanim yaratan ve insanlari doniistiiren sanat yapitina ilgi duyar (2001:
157). Ona gore sanat yapit: diistiniimsel ve kuramsal sorular sormalidir (Goodchild, 2005: 97). Deleuze,
insanin iginde sikistif1 yasami 6zgiirlestirmek i¢in sanata duyulan ihtiyaci vurgular (1993: 14). Ona
gore, sinemadaki imgeler, bir ‘diisiince’ diizlemi tizerinde yeniden yer-yurt edinirler (Deleueze,
1989: 168). Boylelikle sinema bir diistinceyi ya da diistiniilemez olarak nitelendirilen bir seyi gosterir
(Deleuze, 1989: 165-168). Insanlar duyusal-motor isleviyle bir takim anlamlar ile diisiinerek eylemde
bulunurlar ancak Yetiskin'in (2011: 125) de belirtigi gibi, Deleuze’tin diisiincesinde insanin diinyaya
inancini yenileyebilme islevi gerekir. Sinemanin bu inancin olusturulmasinda énemli bir islevi vardir.
11 Bazin, disavurumculugu adeta bir sapiklik olarak nitelendirir ve sinemanin disavurumcu dénem
disinda her zaman gerceklige yoneldigini belirtir (2011: 205).
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cercevelemekten ziyade, diinyanin maskesini diistirmektedir (Wollen, 2008: 115). Bicimci
yonetmenlerin montaj teknigi, 1930 ile 1939 yillar1 arasinda, Orson Welles ve William Wyler'in
filmlerinde hareketi kesme yapmadan uzun cekimlerle ve derinlik etkisine tnem vererek
gostermeleriyle sarsintiya ugramistir (Bazin, 2011: 47-48). Wollen'in belirttigi gibi gercekgi
yonetmenlerin en 6nemli 6zellikleri sahnelerin uzamsal bir biitiinliik icinde gekilmesini
sagladig1 icin gercekci etkiyi arttiran alan derinligini kullanmalaridir(2008: 115). Halyan
sinemasi, Welles ve Wyler gibi gercekgi yaklasimi benimsemistir. Bazin’e gore, Rosellini'nin
Hemgehri (Paisa, 1946) ve Almanya Yil Sifir (Germany Year Zero, 1948) ve Vittorio de Sica'nin
Bisiklet Hirsizlar: (1948) montajin etkisine kars1 birer bagkaldir1 filmleridir (2011: 52). '2

Herbier, Roma Ag¢ik Sehir (Roma, Citta Apperta, R. Rosselini, 1945), Bisiklet Hirsizlar
ve diger ilk filmler ortaya ciktig1 zaman “bu gercegin bir ihtilalidir” der (aktaran Verdone,
1967: 18). Ancak bu gercekci sinema, salt bir entelektiiel hareketin {irtinti degil, Ronesans’tan
beri stiregelen derin bir insancil kiiltiiriin, yazin alaninda gticlii bir gelenegin ytizyillar boyu
var oldugu, Mussolini fasizminin higbir zaman ortadan kaldiramadigi derin bir toplumcu
kuramin da tiriintidiir. {talyan resminde gercekgilik, ondokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda
iscilerin, tarlada galisanlarin ve kenar mahallelerin resmin konusu olmast ile ortaya ¢ikmustir.
Endiistriyel gelismeler ve toplumsal sinif miicadeleleri sanat1 duygular diinyasindan toplumsal
gercekler diinyasina tasimistir. Bu kuramin dile getirdigi, toplumlarin ancak aralarindan
yiikseldikleri siyasal ve sivil toplum kesitlerinin bir {irtinti olabilecekleridir (Gevgili, 1989: 82).
Bu baglamda yeni gercekci sinema, belgesel olmayan ancak gergegin verilerinden yola ¢ikan
hayali tarafi giiclii bir sinema akimidir. italya’nin II. Diinya Savasimin getirdigi sikintilarla
yogruldugu bir donemde ortaya ¢ikan akim, somut tarihsel kosullarin kaginilmaz ¢agrisindan
dogmaktadir. Bazin'in yeni gercekci akimin tiim unsurlarinm icerdigini soyledigi Bisiklet
Hirsizlari, oyunculariin profesyonel olmayan kisilerden segmesi, yapay bir mizansene ihtiyag
duymamas: ve olay orgiistindeki esneklik nedeniyle gercekligin estetik bir yanilsamasini
sunmaktadir (Wollen, 2008: 117).

Deleuze’iin ortaya koydugu hareket-imgesi, savas sonrasi bu imgenin krizi ve zaman-
imgesinin ortaya ¢ikisi sinematografik diistincede imgenin aldig1 yolu tanimlamaktadir. II.
Diinya Savas! sonrasinda yasananlar eylem imgeden kopulmasina ve gercekcilige yaklasan
yeni bir anlat1 tipinin ve imgenin dogmasina neden olur. Eylem imgeyi sarsan kriz, 6ncelikle
[talya’da ortaya cikar. Italya’da, Almanya’dakinin aksine gorece 6zerk bir sinema kurumu ve

12 Kraucer’e gore sinema gercekligi kesfetmemizi saglayan bir aragtir ve onun merkezinde insana iliskin
dramlar olmalidir (aktaran Andrew, 2007: 123; 135). Bazin de sinema ile gergekgilik arasinda basit bir
esitlik kurmaz. Ona gore sinemanin ham maddesi gercekligin biraktig1 izdir (Biiker, 1989: 20). Sinemanin
gergeklikle iliskisini sonusmazlik kavrami dolayimaiyla aciklar; bu, birbirine yakinlasan iki egrinin asla
birbirine temas etmedigi bir iliskidir (Monaco, 2001: 386). Sinemanin konu, mizansen ve plan-sekanslarla
gergeklige yaklastigini, bunun en iyi 6rneginin de II. Diinya Savasi'nin ardindan gelisen italya’daki Yeni
Gercekgilik hareketi oldugunu belirtir (Bazin, 1966: 66). Bazin'e gore Yeni Gercekgilik'in 6zellikleri, filme
gercegin ikizliligi anlamini vermeye yonelmek, gercekligin asil siirekliligini gecirmek, alan derinligi ve
kameranin ¢evrinme hareketi, kurgunun disavurumcu ilkelerine basvurmama, senaryonun toplumsal
gergekligin icinden kok salmasi, devrimci bir hiimanizma igermesi, kahramanlarin izleyiciyi sarsan bir
dogrulukla hareket etmesi, y1ldiz ilkesinin reddi, meslekten oyuncular ile diger oyuncularin esit olarak
kullanilmasi, estetik bir gercekgilik ile sinema dilinin fethedilmesidir (1966: 66-159). Sinema akimlar1
tarihi bir gereklilikten dogdugu icin italyan sinemasinin en énemli dénemi olan yeni gergekgilik de,
savas sonrasi sorunlar icinde yeni bir dogusun sancilarini yasayan, sorunlarini daha bir agiklikla ortaya
koyan Italya’nin bu tarihi donemde gergekgi filmlere ihtiyact sonucu dogmustur. II. Diinya Savast
sonrast sinemanin ¢ikis noktasi1 daha Mussolini fagizmi giinlerinde baslayan yeni gercekgiliktir. Bu
baglamda Verdone'nin belirttigi gibi, “yeni gercekgilik gercekten dogan bir sinemadir ve bu gergek de
tarihi bir gercegin olagan sonucudur” (1967: 18).
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siyasal fasizme kars1 bir direnis vardir. Tiim bunlar1 sezgisel ve elestirel bicimde kavrayan
yeni bir anlat1 tipinin dogmasi ise sinematografik imgenin dontistimii ile gerceklesir (2014:
265-272). Deleuze’e gore bu yeni imge kapsayici degildir, anlatida karakterler cokludur
ve karakterlerin etkilesimleri ve baglantilar1 kasitli olarak zayiftir. Anlatida duyu- motor
eylemin ya da durumun yerini gezinti, yolculuk ve stirekli gidis gelisler almistir. Yolculuk,
Amerikan sinemasinda yenilenme, i¢sel ya da dissal bir kagis ihtiyac1 anlamina gelmesine
ragmen, Italyan Yeni Gergekgiligi'nde kentsel gezintiye doniiserek ona yon veren etkin ve
duygulanimsal yapidan uzaklasmistir. Sinemasal yolculuk artik, raslantisal mekanlarda,
garlarda ve terkedilmis mekanlarda yapilmaktadir. Insanlar, kendilerini saran gorsel ve isitsel
kliselerin farkina varmuslardir ve sinema bu kliselerin ifsa edildigi bir alan haline gelmistir.
Bu baglamda Deleuze’e gore yeni imgenin 6zellikleri dagitici durum, kasith olarak zayaf
baglantilar, yolculuk bicimi, kliselerin bilincine varis ve komplonun ifsasidir (2014: 266-270).

Ise Yarar Bir Sey, aslen siirsel bir bakis ve Deleuzecii anlamda zamanin vurgulandig:
gorme sinemasidir. Bir hareket imgesi olarak tren istasyonunda baslayan film, tren camindan
gecip giden imgeler ve yansimalarla birlikte sezgisel zamana ve duygular evrenine acilarak
bir “gorme sinemasi”na dontisiir. Nitekim bu baglantiy1 Esmer, “gormek, duymak gibi, hizla
yitirmekte oldugumuz duyularimiz ancak o yavashkta yeniden islemeye basliyor ¢tinkii”
diyerek agiklar (Bora, 2017). Leyla'nin yasaminda da bir kriz an1 s6z konusudur. 25 yildir
lise yemegine gitmeyen Leyla, ge¢gmisine doniip bakma, ona tutunma ve bilinmezliklere
ragmen iyi hissetme {imidi ile bir yolculuga c¢ikar. Film boyunca basvurulan Leyla'min
yakin plan goriinttisii ve bu goriintiintin gesitli yansimalari, giderek izleyiciyi icine alan bir
anlatim bicimine donusiir. Deleuze, kameranin akis halindeki gerceklikten aldig1 imgelerle
bir hareket ve zaman yaratildigindan s6z eder. Trenin akis1 ve yansimalar gerek akip giden
zaman imgesine gerekse buiytik kentlerde yasayan insanlarin karsilikli iliskilerinin belirleyici
bir 6zelligi olan gorme etkinligine vurgu yapar. Simmel, kent yasaminda goziin etkinliginin
kulagin etkinliginden daha fazla oldugunu soyler. Ona gore bunun temel nedeni insanlarin
toplu tasima araclarinda birbirlerine bakarak zaman gegirmek zorunda kalmalaridir (aktaran
Benjamin, 2004: 242). 20. ve 21. ytizyildan 6nce boyle bir deneyim yasamak zorunda kalmamig
insanlar igin goziin etkinligi baskin hale gelmistir. Savas sonrasi imgenin hareket imgeden
zaman imgeye kaymasi gibi ve bunun bir kriz ve travmayla iliskili olmasi gibi Leyla’nin da
meslegi ve yasamu ile ilgili yasadig igsel kriz de onun hareketten zaman imgesine kaymasina
neden olur. Leyla bir avukattir ama meslegine ait degildir. Leyla’nin zaman, sezgi ve iliskilerle
ilgili sorgulamalarina, Canan’in yasamsal istekleriyle ilgili catallanmalar eklenir. Boylelikle
anlati, eylem icinde varolan ancak kararsizlik, stiphe ve dogru-yanls ayrimlariyla boliinen bir
zaman-imgesi sinemast sunar (Oztiirk, 2018: 355).

Deleuze, sinematografik diistincede zaman olgusunu Bergson'un ‘siire’ ve ‘sezgi’
kavramlarini kullanarak irdeler. Bergson'un diistincesinde siire, uzam ile ilgilidir ve homojen
bir ortam bigimini varsaymaktadir (1950: 124-125)."® Onun i¢in siire “benin kendini yasamaya
biraktiginda biling durumlarimizin art arda gelislerinin olusturdugu formdur” (aktaran
Bozkurt, 2012: 208). Bergson insanlarin ayni zaman aralig: ile ilgili olarak farkli zaman
deneyimlerine sahip olmalarina sezgi kavramini kullanarak agiklamalar getirir. Ona gore sezgi,
hem deneysel bilginin hem de askinsal bilginin sunduklarini kapsayan tigtincii bir yontemdir
(1959: 159-162). Deleuze’e gore Bergson'un diistincesinde zaman, icinde oldugumuz, icinde

13 Bergson'un diistincesinde sanat, hakikati tanimamaizi saglar. Onun diistincesinde sanat yapitinin “(...)
gercekligi de tam olarak verdigi dersin etkililigi ile ol¢tiliir (...) Yapit ne kadar biiytik, sezinlenen gercek
ne kadar derin olursa, o ¢lctide etki beklenebilir, o ¢lciide de bu etki evrensel olmaya yonelecektir”
(2011: 94-95).
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hareket ettigimiz yasadigimiz ve degistirdigimiz i¢selliktir (1989: 82). Sezgi ise gercekligin
yeniden kesfedilmesini saglayacak bir yontemdir (Deleuze, 2009: 41).

Deleuze, metaforlar1 duyusal-motor kacislar olarak nitelendirir. Ona gore
deneyimlerimiz yoluyla, yasamin zorluklariyla basa ¢ikmak i¢in duyusal motor semalarimizi
kullaniriz. Durumumuzu, yeteneklerimizi ve zevklerimizi goz oniinde bulundurarak, karar
vermek, kararimizdan donmek veya ok giizel bir seyi 6vmek i¢in bu semalar1 kullaniriz.
Ctinkti duyusal motor semalarimiz birer kliseye dontismiuslerdir. Deleuze, Bergson'un
diistincelerinden yararlanarak soyle der,

(...) bir seyi ya da imgeyi biitiniiyle algilamaz, onu daima daha az algilariz; yalmizea ilgi
duydugumuz seyleri algilariz ya da ekonomik ¢ikarlarimiz, ideolojik inanglarimiz psikolojik talepler
ve imkdnlarimizdan dolayr algiladiklarinizi algilariz. Bu nedenle normalde yalmizca kligeleri
algilariz. Ancak, duyusal motor semalar sikisirsa ya da koparsa, farkli bir imge tiirii ortaya ¢ikabilir:
Saf bir optik ses imgesi, metafor icermeyen biitiin goriintii, tek basina, kelimenin tam anlamyla,
korku ya da giizelligin tistiindeki bir seyi ortaya ¢ikarir, radikal veya mazur goriilemez karakteriyle,
daha iyi veya daha kétiisti icin artik ‘dogrulanabilir’ olmas: gerekmez (1989: 20).

Buna gore, duyu-motor sistemden kopmak, metaforlardan ve kliselerden uzakta
saf optik bir ses imgesinin algilanmasini saglar. Optik ses-imge sadece bilissel siireglerle
algilanmaz; bunun yaninda diistinsel bilincin yogunlastig1 bir fark etme anindan s6z edilir. Bu
baglamda optik imge, “eylemin ileri dogru hareketini degil, zamansallig1 bellegin devrelerinde
sarmal bir yol izleyerek zihinde cagrisimlar uyandiran bir tefekkiir siirecini kiskirtir” (Deleuze,
1989: 46’dan aktaran Suner, 2006: 123). Filmde, trenin raylarda ¢ikardig: tikirtili ses, Deleuzecii
anlamda saf optik ses imgesidir. Bu imge kapal1 bir mekandaki ytiz ¢ekimlerine, kompartiman
camindaki yansima ytizlere ve gecip giden manzaranin goriintiisiine eslik eder.

Ise Yarar Bir Sey’in bigimsel ozellikleri diisuntildiigtinde, filmin gerek gergekgiligin
estetik ve bigimsel Ozellikleriyle, gerekse Deleuze’tin sinema kuramiyla iliskilendirilerek
tartisilabilecek dnemli kesisme noktalari oldugu fark edilmektedir. Anlatida tipki Italyan
Yeni Gergekgi filmlerinde oldugu gibi ince bir duyarliliktan stiztilmiis bir gerceklik hissedilir.
Insana iliskin konular, dogal mekanlarin pencereden gecisli goriintiisii esliginde tren
kompartimanlarinda verilir. Leyla’nin yakin ¢ekim ytiz gortintiisii filmdeki temel imgelerden
biridir. Kompartiman penceresinden gordiigtimiiz cerceve icinde gerceve teknigiyle ekrani
kaplayan disarinin akip giden goriinttisii ikinci bir imgedir. Diger bir gorsel imge ise grafiti
karga cizimidir. Filmde, bu yasa dis1 eylemi gergeklestiren erkegi Leyla, kompartimandaki
pencere camini acip uyararak kurtarmaktadir. Lavabo aynasinda gordugu karga cizimine
eklemeler yaparak aktif olarak degisimin parcast olur. Grafiti, duvara yazi yazma ya da
resim yapma, insanin kendinden bir iz birakma isteginin sonucudur. Grafiticiler igin tren
istasyonlarindaki duvarlar verimli alanlardir. Mesajlarimi yayabilecekleri bu alanlara hareket
ve Ozgunlik katan grafiticilerin bu girisimleri pek cok tilkede illegal sayilmaktadir. Kamu
binalarma graffiti yapmak tilkemizde de yasak bir eylemdir. Pek ¢ok insan icin sehre olan
aidiyet duygusunu artiran bu resim, yazi, sablon ve ¢ikartmalar sokak sanati olarak tanimlanan
etkinlik, sdyleyecek sozii olanlarin kamusal alana katilimi olarak tanimlanabilir. Artik “hig
kimseye ait olmayan bir kentte insanlar stirekli olarak kendilerinden, hayat hikayelerinden bir
iz birakmaya” (Sennett, 1999: 231-232) calismaktadirlar.

Leyla, sair oldugu igin gérme ve isitme duyularini oldukca yetkin bicimde kullanir.
Deleuze’tin zaman-imgesi sinemasi tasvirlerine benzer bicimde Leyla, goren ve izleyen bir
kadindir. Yansimalar, yonetmenin ilgisini ceker. Filmin gorsel yapisi, dar bir alanda hiz-akis ve
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hareket tizerine kuruludur ancak film duygu, zaman ve siireye iliskindir. Trenin gectigi yerler,
ovalar, daglik bolgeler ve kenar mahalleler genis ac1 ile gosterilir ve bu gortintiiye eslik eden
bir yansima vardir cogu kez. Mekanlardan gecip gidilir ama sanki mekanlara iliskin duygular
Leyla’nin bakislarinda kalir. Sahnelere, trenin tikirtili sesi eslik eder. Miizik son sahnede 6ne
¢ikar. Bu imgeler araciligiyla anlati filmin biittinti tizerindeki saf-optik durumlara agilir.

Sanatin kendine 6zgiti bir diinyas: oldugundan s6z eden Plehanov’a gore hakikati
mantiksal yoldan degil imgeler vasitasiyla dile getirmesi sanat eserini bilimsel eserden
ayiran bir 6zelliktir (aktaran Moran, 1981: 39). Sinemay1 gercegin ya da herhangi bir goruistin
dogrudan yansimasi olarak gormedigini sdyleyen Pelin Esmer, “(s)inema tespitin 6tesinde bir
seyler veriyorsa beni heyecanlandiriyor. Burada sair bir kadinin pesine diismek heyecaniyla
yola ¢iktim. Sonunda izleyene boyle bir dayanisma duygusu da gectiyse ne giizel ama bunu
hedefleyerek, buna dair bir film yapacagim diyerek yola ¢ikmadim” demektedir (Sert, 2017).
Ise Yarar Bir Sey, 6ykiileme bigimi, diyaloglari ve gozlemci bir kadin kahramandan yola ¢ikmast
bakimindan siirsel bir gercekciligin kapilarini estetizme agar.”* Oztiirk’iin vurguladigi gibi
gercekci, estetik ve estetik gercekci filmlerin nerede baslay1p bittigine iliskin dlgiitler sonuna
kadar tartisilabilir. Ancak gergek olan bir sey vardir ki, o da gergekgiligin estetizmle daha bir
giicli, kalic1 ve varsil oldugudur (Oztﬁrk, 1996: 16).

Yolculuk Igindeki Yansimalar: Disariya ve Igeriye Ayn1 Yiizeyden Bakmak

Arnheim (2009:104) sinema tekniginin kapasitelerini agiklarken yansima goriintiilerden
soz eder. Filmde, nesnenin kendisi yerine yansitict bir materyal tizerindeki goriintiistiniin
izlendigi bu teknige sikca yer verilir. Sinema kuramlarinda gergekgcilik ile yansimalar
arasindaki iliskinin agkin felsefi boyutu ise Platon’'un magara benzetmesine dayanir. Platon,
insanlarin yasam alanlari ile bir magara arasinda egretilemesel bir iliski kurar. Buna gore
bazi insanlar karanlik bir magarada bedenleri magaranin girisine bakmayacak sekilde
oturmaktadir. Magaranin disinda baslangicsiz, sonsuz ve miikemmel bir idealar alemi
vardir. Igeridekiler magaranin kapisindan giren 1s181n aydinlattigi duvarda kapinin dntinden
gecenlerin golgelerini izlemektedirler (1995: 199-225).

Filmde Leyla, Canan’a eslik etmeye karar vermesi ile salt yansimalar1/ golgeleri izleyen
biri olmaktan ¢ikmakta, kendi rizasi ile etkin bir rol oynamaktadir. Tren yolculugu boyunca
yansimalar: izleyen Leyla, kendinden yasca kiiciik bir kadina yardim etme istegi duymasi,
Canan’in anlattig1 hikayenin ilgin¢ ve nihai sonla yani 6ltimle ilgili olmas1 gibi nedenlerle
pasif bir izleyici/tanik olmaktan cikip etkin bir konuma ge¢mektedir. Esmer, anlatidaki bu
gelismeyi soyle anlatir: “(...) Ama Canan’a eslik etmeye karar verdigi andan itibaren sadece
tanikliktan bahsedemeyiz artik. Hayat1 boyunca onun pesini birakmayacak oldukga hayati bir
durumun tam gobeginde kendi rizasiyla etkin bir rol oynuyor. Tanik degil, mitidahil oluyor.
(...) Burada geng ve korkung bir stres altinda kalmis bir kadini kollama istegi de var, merak da
var ‘peki, kendini boyle bir durumun igine gercekten yerlestir de gor bakalim” diyerek kendi
kendine bir meydan okuma, bir stnama da var, boylece ise yarar bir sey yapmis olur muyum
acaba sorusu da” (Sert, 2017).

14 Gergekgiligin ve estetik¢iligin birbirine karsit olmadigini vurgulayan Bazen'e gore yaratici, 6zgiin
sanatsal bicemiyle kendi estetigini yaratarak gercekgi olabilir. Oykiileme bigimi, dogaclama soylem,
gozlemci bir belgecilik ve yazinsal gorsellik estetik gercekgiligin etkenleridir (Bazen 1995a,b’den aktaran
aktaran Oztiirk, 1996: 15).
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Boylelikle film, Platon’'un magara alegorisi ile sinema arasinda kurulacak iliskide
golgeler egretilemesini tersinden isleten acilimlar sunar. Platon’un savundugu diistincede
golgelere bakanlar aslinda gercekligi kacirmaktadirlar. Oysa Leyla'nin bakis acis1, yansimalar:
izlemenin de degisime, dontisiime ve aydilanmaya yol agabilecegini izleyiciye gosterir.
Filmde, yansimalar1 izlemenin idrak yetenegini artirdigi, bu idrakin golgeler sayesinde
miumkiin olabilecegi diistincesi belirir. Askin ve ickin felsefenin epistomolojik ve ontolojik
farkliliklarina ragmen sinemada bir araya gelebilecegini vurgulayan Oztiirk’tin belirttigi
gibi, “Platon’un magara alegorisindeki imajlar Platon’un diistind{igiintin tersine magaradan
kurtulmamiza yol agacak boyutlara sahiptir. Ancak (...) duyu-motor semasi bozulmadig:
stirece magaralarin farkina varmak zordur” (2017: 260).

Trene bindigimizde disariya bakariz. Filmde, bizim kameradan siklikla gordtigtimiiz
sey ise disariya bakan bir kadinin camdaki yansimasidir. Deleuze’e gore duygulanim imgenin
yani yiiziin, kameradan baska bir yone baktirilmasi ve bu sekilde izleyicinin ekranin ytizeyine
carpip geri sicrayan bir gortintiiyle karsilasmasi ile kismi bir yansima saglanir. Boyle bir
mekanda goriilen ytiz 151gm bir kismin1 yansitirken bir kismini kirar. Boylelikle yansimali
imgeden yeginsel bir imgeye doniis saglanir (2014: 129-130). Gerek yansima goriinttiler
gerekse Leyla'nin yakin plan cercevelenmesi yani ytiz cekimi ile psikolojik ifadeleri vurgulanir.
Yansimalarla birlikte cerceveleme, goriintiiniin ilgingligini artirirken, dis ses kullanimi
dramatik yapinin derinlesmesine olanak verir. Bu duygulanim imgeler yoluyla Elsaesser ve
Hagener’in ifadesiyle, “artik gegisli bir kuvvet kazanmis olan kendi bakisimiza bakariz” (2010:
153).

Deleuze’e gore, soz ve iletisim dogalar1 geregi bozulmustur. Bu nedenle “(k)onusmay1
kacirmak zorundayizdir. Yaratmak her zaman iletisim kurmaktan farkli bir sey olmustur.
Onemli olan iletisim olmayanlar, devre kesici bosluklar olusturmak olabilir, boylece
denetimden kurtulabiliriz” (1995: 175). S6zden ve iletisimden kacan bir yaratma eylemi
olarak sinema, diistinceyi hareket-imge ve zaman-imgeyle kavramlastiran ve yeni yasam
olasiliklarini arayan bir tiretim etkinligidir. Film, “iliskiler”le ilgilidir. izleyicisine bu meseleyi,
yansimalarla, yakin planlarla ve Leyla'nin yiiz cekimleri ile aktarir. Yakin ¢ekim Balazs
tarafindan ilk kez kuramsal olarak ifade edilir. Ona gore “(g)ercekten sanatsal bir filmde, iki
insan arasindaki dramatik doruk her zaman ytiiz ifadelerinin yakin ¢ekimdeki diyaloguyla
gosterilecektir” (aktaran Elsaesser ve Hagener, 2010: 112). Yakin ¢ekim, Deleuze’a gore hareket
imgenin 3 baskin eklemlenme bi¢ciminden biridir. Hareket imgeyi, alg1 imge, aksiyon imge ve
duygulanim imge olarak ayiran Deleuze’e gore duygulanim imge, yakin ¢ekim yani ytizdiir
(Deleuze, 2014: 120; 135). Deleuze, ytuizii duyumsanabilir, okunabilir ve ¢oztimlenebilir bir
metin olarak goriir.” Eisenstein’m yakin ¢ekimlerin filmin biitiintine duygulanimsal bir
okuma kazandirdig diistincesinden yola ¢ikarak yakin planlari inceleyen Deleuze’e gore ytiz,
yakin ¢ekimdeki en belirgin duygulanim imgedir.'* Bununla birlikte, yakin planda gosterilen
tim objelerin “ytizlestirildigini” vurgular. Bu gibi cekimlerde, izleyici objeye bakarken ayni
anda obje de izleyiciye bakmaktadir (Deleuze, 2014: 121). Doane’ye gore de, izleyiciler yakin
¢ekim ile devasa ayrintilari, olasiliklar: ve 6zellikleri incelemeye davet edilirler. Yakin ¢ekim
izleyicide, hayranlik, sevgi, korku, empati, act ve huzursuzluk gibi duygularin dogmasinm

15 Deleuze’e gore hareket imgelerin her biri yakin ¢ekimde duygulanimsal, orta cekimde etkin, uzak
¢ekimde algilanimsal durumdadir (2014: 100).

16 Eisenstein duygulanimsal bir kazanim olarak tanimladig1 yakin ¢ekim bakimindan Griffith ile
kendisi arasindaki fark: agiklar. Buna gore Griffith'in, yakin ¢ekimi ¢agrisimsaldir, izleyiciye énceden
bir seyleri tahmin ettirmeye yoneliktir. Eisenstein’in yakin c¢ekimleri yeni bir nitelik tirettikleri icin
diyalektiktir (Deleuze, 2014: 125).
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saglar (2003: 90). Filmin temel 6geleri korku ve giivensizlik degil, giiven ve inanctir. Yakin plan
yiliz cekimleri ile verilen bakislardaki derinlik, bu duygularin sinema perdesinden izleyiciye
yansimasini saglar. Filmin farkliligi, Giilten Akin'in “boyle bir ortamda siir umuttur” (2001:
123) sozlerinde oldugu gibi, insanin, zorluklar karsindaki giicstizliigiinti degil, umudunu
sunmasindan ileri gelir.

Filmdeki aynanin en belirgin kullanimi, Leyla’nin Canan ile birlikte Yavuz'un evine
giderken duvar grafitisinin bir parcasi olan kirik aynaya baktig1 sahnededir. Aynanin
kullanimina iliskin ilk egemen sinematografik nosyon, Elsaesser ve Hagener’in belirttigi gibi,
aynaya bakisin bilin¢disina acilan bir pencereye ve benligin ayna tarafindan ifsa edilebilecek
bir asirilik tasimasina isaret etmesidir. Ikinci nosyon ise, aynadan gosterilen seyin diistintimsel
olarak mislilesmesi ile ilgilidir (2010: 122). Genellikle psikanalitik teoride Lacan’in ayna
evresi ile sinemadaki ayna kullanimu iliskilendirilir. Lacan, ayna evresinde gocugun alt1 aylik
olduktan sonra aynada kendi yansimasimi gordiigiinde yasadigl 6zdeslesmeden s6z eder.
Bebek aynada gordiigiiniin kendisi oldugunu fark eder. Bu evre aydinlanma evresidir. Bebek
biittinsel imgesini kazanmak icin aynada kendi imgesi ile 6zdeslesir (1995: 2). Deleuze’e gore
ise modern anlatilardaki imgeler acgik¢a sunulan bir kesinlik iginde var olmazlar. Modern
cagda, organik stratejilerle isleyen anlat1 yapilar1 yerine baslangic ve bitisleri kesinlik arz
etmeyen hikayeler vardir. Boylelikle izleyici basi sonu belli bir hikdyeyiizlemez; farkli diistinsel
baglantilarin olabilecegi kesitleri izler (Deleuze, 1997: 26). Zaman-imge kavrami, bu ¢oklugu
kavramsallastirmas: bakimindan nem tasir. Zaman-imge ile sinema, 15181n kristallesmesi
gibi, renklerin/imgelerin birbirinden bagimsiz da olabilecegi, her imgenin baska bir imgeye
dontiisebilecegi bir evren sunmaktadir.

Olme Arzusu ve Oliimii Sonraya Birakma Zamam

Hastalik ve tibbi stiregler Yavuz'un hareketlerini sinirlandirir ve onu psikolojik olarak
yipratir. Bu noktada Yavuz'un diinyasinda olim istegi belirir. Kendisi yapamadig icin
bir bagkasindan kendisini 6ldiirmesini ister. Boylelikle acilar1 da kendi varlig: icinde yok
olacaktir. Oliim ve zamanin iligkisi Heidegger tarafindan ortaya konulmustur. Yavuz'un her
seye hazir olmasi, kendi ¢ltimiine kars: kaygi ve korku duymamasi onun igsel bir rahatlama
hissettigi anlamina gelir. Heidegger’e gore 6liime hazir olmak pasif bigimde oltimii beklemek
demek degildir. Ona gore ancak 6liime yonelik yasayan insanlar gercekte olduklar1 kisi haline
gelebilirler; bu biling onlarin tutkulu bi¢cimde kendi 6zgiirliiklerinin farkina varmalarii da
saglar (Critchley, 2016). Levinas’a gore de “(...) 6liim, zamanin kesintisiz akisi igerisinde
bir varligin stiresinin bitmesidir, sonu’dur” (2014: 41). Yavuz'un 6lme istegi dogrultusunda
belirledigi senaryo, varolusunu sorgulayan bir erkegin kendine 6zgii bir 6ltim bicimi
yaratmastyla iliskilidir. Sorgulama sonucunda 6liimiinii iistlenecek birini arar. Oliim kaygisi ve
yasantiy1 bitirme korkusu olmayan Yavuz, Leyla ile siir dolayimiyla kurdugu bag neticesinde
bu korku ve kayg1 evrenine geri doner ve Heidegger’in belirttigi gibi insan bu durumda ancak
“gevezelik” edebilir (aktaran Levinas, 2014: 58). Boyle bir durumda gevezelik, kendini unutma
ve olimden kagma anlamina gelir. Yavuz ve Leyla arasindaki bagin kuruldugu andan sonra
olum, Yavuz i¢in de olabilen, ama su an igin hentiz gelmemis olandir. Levinas bu durumu
“insanlar oliir ama ben degil, hentiz degil” biciminde agiklar (2014: 58). Yavuz, Leyla ve Canan
ile sohbet ederken, giindelik yasamin heyecanlarina yeniden eklemlenir. Leyla ile Yavuz'un
sohbeti uzayip gittikce 6liim randevusunun zamani da 6telenir. Ciinkti sohbet, Yavuz'u kendi
olumiintin kesinliginden uzaklastirir, en azindan onun 6lme istegini “sonraya birakmasini”
saglar. Sezgisel zamanin gercek zamandan ¢ok daha farkli bir sey oldugunu hissettiren bu
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uzayip gitme ani, kisinin kendi yasamindaki boslugu deger verdigi bir insanla konusarak
doldurmasindan tiiretilir.

Bergson'un ve Deleuze’tin zaman kavrayisinda oldugu gibi film, boylelikle zamanin
degisik diizeyleri oldugunu izleyiciye aktarir. Bat1 diistincesinde zaman 6lgtilebilir mekanik
bir seydir. Ancak Bergson “stire” kavramini kullanarak, insan zihninin ge¢misin ytikiinii icinde
tasiy1p algilayabildigi bir zamandan s6z eder. Bu kavrayista her an zihnimiz ge¢misi yeniden
yapilandirir.” Yavuz'un ¢lme isteginin karsisina yasam isteginin yerlesmesi Bergsoncu
anlamda “stire”nin 6ne ¢iktig1 bu sahnelerde gergeklesir. Bergsoncu anlamda siire, yasamsal
atilim anlamina gelir (Bergson, 2017: 153; Deleuze, 2009: 46). Bu baglamda Yavuz'un, Canan’in
ve Leyla’nin birbirlerinin yasamina icsel olarak katilmasi Bergsoncu anlamda yasamsal bir
atilim anina géonderme yapar.

Lukacs, sanat ve gercekcilik iliskisi tizerine yazan elestirmenlere bir tavsiyede bulunur.
Buna gore elestirmen, eseri inceleyerek bir yazarin diinya gortistiniin yasama iliskin bir sorunun
(boguntu diye adlandirir Lukacs) benimsenmesine mi yoksa reddine mi dayandigin ortaya
koymalidir. Ona gore elestirmenin asil sorunu, eseri ortaya ¢ikaranin goriisiiniin toplumsal
iliskileri devingen, karmasik ve ¢oziimsel bir acidan yansitip yansitmadig1 olmalidir (Lukacs,
1979: 94). Ise Yarar Bir Sey, yasamsal bir atilim anim ve umudu ortaya koymasi, yasamin
zorluklarini sanatsal bir duygulanimla aktarmasi bakimindan dontistimsel bir gercekei filmdir.

Sonug

Pelin Esmer’in hastalik, caresizlik, yalnizlik, 6liim istegi ve yardim istegi gibi 6geler
barindiran insana iliskin dramlar1 yakin ¢ekim, yansimalar, uzun dogal planlar ve derinlik
etkisi gibi sinema dilinin sagladig1 gercekci olanaklar araciligiyla filmlestirdigi gortilmektedir.
Filmde sair bir kadin kahramanin tren yolculugu gercekgi tislubun estetik bir yansimasinm
sunmaktadir. Film, Deleuze’iin “gdrme sinemasi” olarak tanimladigi sinemasal tisluba
yakindir ancak yeni gercekciligin belgeselci tavra yaklasan kisilerarasi iliskilerin ve olay
orguisiiniin zayif baglantilar icinde olmasi bigiminde tanimladig: 6zelliklerini tasimamaktadir.
Filmin temel 6geleri korku ve giivensizlik degildir; giiven ve inanctir. Yakin plan ytiz ¢ekimleri
ile verilen bakislardaki derinlik, bu duygularin sinema perdesinden izleyiciye yansimasin
saglamaktadir. Filmde kahramanin sadece yansimalarin pasif izleyicisi olmamasi, aktif bir
yasamsal evreye gecerek yardim etme ve ¢6ziim tiretme amaciyla harekete gegmesi anlatiy1
dontistimsel, miicadeleci bir gercekcilige gotiirmektedir. Bu anlamda filmin farkliligi, diinyanin
kottctlliigint ve insanin bunun karsindaki gtigstizliigiint degil, umudunu sunmasimdan
ileri gelmektedir. Film, siir ve miizigi bu umudun imgeleri olarak kullanir. Film, toplumsal
anlam ve iliskilerin yapici bigimde olusturulabilecegi bir cerceve sunmaktadir.
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