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Andrey Tarkovski Sinemasinda Zaman-Imgesi: Ayna
The Time-Image on Cinema of Andrey Tarkovski: Mirror Movie
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Sinemanin imge yaratma kapasitesine odaklanan Gilles Deleuze, iki ¢esit sinematografik imgeden bahsetmektedir.
Bu iki imge tirii ayni zamanda sinema tarihinde iki farkli déneme denk diismektedir. ikinci Diinya Savasi’na kadar
olan dénemi hareket-imgesi kavramiyla tanimlayan Deleuze, burada eylemin ve aksiyonun éne ciktigini belirtmektedir.
Hareket-imgesi dénemi, Lumiére kardeslerin ilk filmleriyle baglayan ve ikinci Diinya Savasi sonrasina kadar “hareket”i
merkeze alan sireci ifade eder. Klasik anlati sinemasi ile érneklendirilen hareket-imgesi filmlerinde zaman, karakterin
eylemine gore ilerler. Filmdeki batuin eylemler dogrusal nedensellige gore belirlenir ve karakterler simdiki zamanla uyumlu
eylemler gerceklestirirler. Deleuze ikinci Diinya Savasi’ndan sonraki filmleri zaman-imgesi olarak nitelendirmektedir.
Filmde sunulan karakterlerin veya nesnelerin eylemine odaklanan sinemanin ¢ékmesiyle zaman-imgesinin ortaya
ciktigini belitmekte ve bu durumu “duyu-motor baglantisinin kopmasi” ile agiklamaktadir. Duyu-motor semasindaki
kopmayla birlikte optik durumlarin yikselisi de zaman-imgenin ortaya ¢ikisinda 6nem tasimaktadir. Gilles Deleuze’ln
hareket-imgesi ve zaman-imgesi tasnifinden hareket eden bu ¢alisma, Tarkovski sinemasini Deleuze’tn film kuramiyla
ele almayl amaclamaktadir. Tarkovski sinemasindan amach drneklem ydntemiyle secilen ‘Ayna’ (Zerkalo-1975) filmi
“zaman algisi, 6ykuleme bicimi, karakterler, ses-gorinti dgeleri, mekanin kullanimi” gibi sinematografik unsurlara gére
¢6zimlenmistir. Céziimleme sonucunda filmin zaman-imgesi sinemasi 6rnegi olarak degerlendirilebilecegdi sonucuna
ulagiimigtir.
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Abstract

Focusing on the image-making capacity of cinema, Deleuze defines two types of cinematographic image.These two
image types also coincide with two different periods in the history of cinema. Defining the period until World War Il with
the concept of movement-image, Deleuze sets forth that movement and action become prominent.The movement-
image period began with the first films of the Lumiére brothers and continued until after the Second World War. It refers
to the period that centered the “movement”. In movement-image films, exemplified by narrative cinema, time progresses
according to the action of the character. All actions in the movie are determined by linear causality, and the characters
perform actions consistent with the present. Deleuze describes films after World War Il as time-images. He states that
the time-image emerged with the collapse of the cinema, which focuses on the actions of the characters in the film,
and explains this situation with the “disconnection of the sensory-motor connection”. The rise of optical states along
with the break in the sensory-motor scheme is also important in the emergence of the time-image. The movie ‘Mirror’
(Zerkalo-1975), which was selected from Tarkovski’s cinema by purposive sampling method, was analyzed according to
cinematographic elements such as “time perception, narrative style, characters, audio-visual elements, use of space”.
As a result of the analysis, it was concluded that the film can be evaluated as an example of time-image cinema.
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Giris
Maksim Gorki, 1896 yilinda Auguste ve Louis Lumiere kardeslerin gerceklestirdigi bir sinema
gOsterimine gider. Gdsterimden sonra renksiz ve sessiz bir dinya olarak nitelendirdigi sinemayi
“Hayat degil bu, onun gélgesi ancak; devinim degil, sessiz hayaleti...” (Ling, 2011, s. 1) olarak
tanimlar. Gorki, sinemanin énemini kavrasa da filmin sanata nasil bir yenilik getirdigini tam olarak
anlayamamistir. Glnkd sinema, kendini 6nceleyen heykel, resim, fotograf gibi sanatlarla nesnenin

benzer bir gérintlisini yaratma noktasinda kesigsmekle birlikte filmi onlardan ayiran temel bir farklilik
bulunmaktadir.

Arthur C. Danto, (2013, s. 2) bu farkliligi séyle aciklar: “Portre, peyzaj, naturmort ve tarihsel resim
gibi tdrlerden olusan sanatin hareketi gdsterme olanaklari sinirliydi. Birinin hareket ettigini gérmek
mumkindl ancak onu gercekten hareket halinde gérmek degildi.” Danto’ya gére film, kendini
Onceleyen sanatlarin eksigi olan “hareket’i kendine ekleyerek o6zgunlesir. Sinemayi ‘Gdlgeler
Kralligi’ olarak nitelendiren Gorki de benzer olarak filmin, izleyiciye devinimi vermese de onu,
hareketin sessiz hayaleti yani “imgesi™ ile bulusturdugunu ifade eder. Sinematografik aygit, seyirciyi
hareket-imgesiyle bulustururken aslinda ona “zaman”in dolayli bir “imgesi’ni de sunar. iste filmi
diger sanatlardan farkl, yeni ve gliclii yapan sey tam olarak budur: izleyiciye hareket-imgesi ve
zaman-imgesini birlikte vermesidir (Bozkurt Avci, 2018, s. 121).

Sinematografik imgenin diglnsel arty6resine bakildiginda, bunun Eleali Zenon’un paradokslarina
kadar uzandigi goérular. Eleali Zenon, sinematografin icadindan asirlar énce, kendi ismiyle
anilan hareket paradokslariyla hareketin bir yanilsama oldugunu dile getirir (Deleuze, 2014,
s. 12). Parmenides’in zamani olmayan ve degismeyen varlik disincesini temel alan Zenon,
coklugun ve hareketin digunulemeyecegini, dusunulse dahi bu durumun birtakim celigkilere
neden olacagini ifade eder. Zenon, zaman ve uzamin noktalar ve anlardan olustugu fikrine karsi
cikarak coklugu bir yanilsama olarak nitelendirir (Platon, 2016, s. 103-105). Buna gére zaman ve
mekanin bélinmesi mumkin degildir. Eleali Zenon, maddenin hareket etmedigini fakat hareket
ediyormus gibi gérindigini kanitlamak tzere doért hareket paradoksu 6ne surer (Sofuoglu, 2004,
s. 14). Aristoteles, Fizik’ isimli metninde “ikiye bélme paradoksu, Akhilleus (Ceviklik Simgesi) ve
kaplumbaga arasindaki yars paradoksu, durgun ok paradoksu ve pistte devinenler paradoksu”
(Aristoteles, 2001, s. 239b-240a) olarak nitelendirilen bu paradokslar Gzerinde durur. Bu celigkilerden
dclnclsa yani “duran ok paradoksu” sinemanin hareketi nasil yeniden Urettigini ortaya koymasi
acisindan 6nem tagir. Duran ok paradoksuna gore, bir yaydan ¢ikan ve baska bir noktaya ilerleyen
ok durgundur. Cinku “herhangi bir sey kendine esit yer kapladiginda durur demekse, (havadaki) ok
da her an kendine esit yer kapladigindan duruyor demektir’ (Sofuoglu, 2004, s. 14). Daha acik bir
ifadeyle sonu olmayan bir yolda hareket halindeki ok, strekli bir hareket olusturmamakta, yalnizca
duragan durumlarin birbirine eklendigi anlardan olugsmaktadir. Buna gére havadaki Ok’un devinimi
mumkuin olmadigindan hareket de imkansiz olarak gérinmektedir (Kilig, 2012, s. 270-271). Hareket
olarak adlandirilan sey yalnizca bir yanilsamadir. Filmde hareketin elde edilmesi de Zenon’un
ortaya koydugu uguncu celigkiyle benzer bir paradoks olusturur. Clnku gergekte Zenon’un OK’u gibi
hareketsiz olan film kareleri ancak insan zihninde birleserek hareketlenir (Sofuoglu, 2004, s. 16).

Zenon’un yuzey Uzerindeki hareketi bir yanilsama olarak ortaya koymasindan yuzyillar sonra Henri
4 Henri Bergson, “imge” kavramini yalnizca gértndrlik ya da gérinur olanla sinirlandirmamaktadir. Hem beynini hem de bedenini bir

imge olarak nitelendiren Bergson icin imge, “ontolojik bir tabandir. Algilanan ve algilanmayani, gériinen ve gérinmeyeni kapsayan
butiincdl bir varliksal tabandir” (Deleuze, 2014, s. 9).
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Bergson, Uclinct paradoksunu “sinematografik illizyon” olarak isimlendirir. Buna gdre sinema,
imgeyi hareket ve zaman bloklarindan olustursa da aslinda eski bir illizyondan ibarettir (Sutcd,
2021, s. 158). Sinemanin hareketi, hareketsiz gérintilerden olusturdugunu belirten Bergson, (1991)
‘Madde ve Bellek’ (Matiere et Mémoire-1896) isimli calismasinda “imge” kavramina odaklanmakta
ve imgenin nasil olustugunu aciklamaktadir. ‘Yaratici Tekdmdil’ (L’évolution Creatrice-1907) metninin
son béliminde ise sinematografik dislnce lzerine egilmekte ve bu mekanizmanin igleyisini ele
almaktadir. Bergson sinematografik mekanizmayi su sekilde anlatir:

Sinema seridinin agiimasiyla sahnenin muhtelif fotografilerini birbiri ardindan sira ile ekrana getirmek suretiyle
bu sahnenin her aktériine hareketleri yeniden kazandirilir. Artik sinema seridinde gdriinmeyen hareketin sinema
makinesinden gelen hareket sayesinde art arda gelen hareket halinde canlandigi gériiliir. Bu yapis, kisaca bdittin
resimlere has hareketlerden “umumi olarak hareket” denilebilecek gayrisahsi, soyut ve basit bir hareket ¢ikartmak
ve resimleri sinema makinesine koyarak her 6zel hareketin ferdiyetini, bu anonim hareketin sahsi duruslarla
karsilastirlmasi sayesinde yeniden insa etmekten ibarettir (Bergson, 2017, s. 352).

Bu ifadeden anlasilacagi Uzere, sinematografik aygitin isleyisi gercek bir hareket degil; duragan
fotograf karelerinin art arda eklenmesiyle olusturulmus “mekanik (bir) yanilsama’dir (Bergson,
2017, s. 353). Bergson’un sinemayi bir yanilsama olarak kavramasinda o dénemin filmlerinin
henlz Lumiereler’in icra ettigi ilkel sekliyle yapilmasi etkili olmustur. “Mekana bagh” ve “hareketsiz”
cekimlerle 6ne cikan sinema, tek bigcimli ve soyut bir zaman algisini ifade eder. Sinema, ancak
“montaj, hareketli kamera ve ¢ekimin 6zgurlesmesi” ile kendi evrimini gergeklestirebilmistir (Deleuze,
2014, s. 14). Filmin teknik anlatim olanaklarinin farkina varilmasiyla bu imkéanlar bilingli olarak
kullanilmaya baglanir. Bdylece sinemanin bir “yanilsama” oldugu dusuincesi yerini “hareket-imgesi”
kavramina birakir (Baker, 2017, s. 277-278).

Bergson’un “hareket, zaman, slre, bellek, imge” gibi kavramlarindan yola ¢ikan Gilles Deleuze,
sinemanin imge yaratma kapasitesine odaklanir. Deleuze, iki ¢esit sinematografik imge olduguna
dikkat ¢ekerek aralarindaki farkhliklari ortaya koymaya calisir. Ontolojik bir yaklasim benimseyen
Deleuze’e gbre sinematografik imgenin farklilagsmasi “iki ¢cag arasindaki kopusa isaret etmektedir”
(Ranciére, 2016, s. 117). Bu kopus, hareket-imgesinden zaman-imgesine gecistir. Diger bir ifadeyle
sinema, ikinci Diinya Savasi 6ncesi ve sonrasi olarak ikiye ayriimakta, Deleuze de modern insanin
insana, hayata ve dinyaya olan inancinin bu iki ddnemde imgelerle yeniden Uretimini ele almaktadir
(Yetiskin, 2011, s. 128). Deleuze, hareket-imgesi kavramini “zamanin harekete tabi oldugu filmleri”
(Martin-dones, 2014, s. 109) tanimlamak icin kullanirken zaman-imgesinde artik izleyiciye bizatihi
“zamanin kendisinin sunuldugunu” (Colebrook, 2013, s. 46) belirtmektedir. Deleuze, eylemi ve
aksiyonu temel alan klasik Amerikan filmleriyle montajin 6n planda oldugu Sovyet montaj sinemasinin
filmlerini hareket-imgesi sinemasinin tipik drnekleri olarak nitelendirmektedir (Deleuze, 2014). ikinci
Diinya Savasi’ndan sonra Bati Avrupa’da ortaya cikan italyan Yeni Gercekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga
hareketini olusturan yénetmenlerin filmlerinin de zaman-imgesi sinemasina érnek olusturdugunu
belirtmektedir (Deleuze, 1989).

Sinemay! hareket-imgesi ve zaman-imgesi kavramlariyla ele alan Deleuze, ¢agdas film kuramcilar
icinde 6nemli bir yere sahiptir. Andrey Tarkovski ise sinema tarihinin &nemli ydnetmenleri arasindadir.
Fakat Deleuze’n sinema kurami ile Tarkovski'nin filmlerini ele alan fazla sayida calisma
bulunmamaktadir. Dolayisiyla bu ¢alismanin amaci Tarkovski sinemasini Deleuze’ln film kuramiyla
ele almaktir. Butemel amag dogrultusunda Tarkovsi’'nin ‘Ayna’(Zerkola-1975) filmi amagcsal 6rneklem
yéntemiyle secilmistir. Orneklem olarak segilen filmde “zaman algisi, dykiileme bicimi, karakterler,
ses-goriintl 6geleri, mekanin kullanimi” (isler, 2018, s. 6) ve duyu-motor baglantilarin durumu gibi
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unsurlar degerlendirilmistir.

1. Sinematografik imgenin Taksonomisi

Gilles Deleuze, 1970’li yillardan itibaren Cahiers du cinéma dergisi ve derginin editéri Jean Narboni
ile uzun bir sdre iligki icine girer. Deleuze, Narboni’nin daveti Uzerine derginin 6zel bir sayisi igin
Bergson ve Godard Uzerine bir makale kaleme alir. Sonrasinda dergiye duzenli olarak yayinlar
ve roportajlar yapar. Diger yandan 1981 yilinda Université de Paris-VlI'de sinema b&élimdndn
kurulmasina yardimci olmak icin sinema (izerine bir dizi seminer verir. ilk seminerini ‘/mage
Movement, Image Time’basligiyla sunarak bunu ‘Hareket-imgesi’ Gizerine yazdig ilk cildin aciligin
olustururken kullanir (Young, Genosko ve Watson, 2013, s. 65). Batiun bunlar, Gilles Deleuze’lin
‘Hareket-Imgesi’ve ‘Zaman-imgesi’olarak adlandirdidi iki ciltlik sinema felsefesi kitabini yazmasinda
etkili olur. Deleuze’ln kitaplari bir sinema felsefesinin grafigini cizmek igin karsilikli iligki icindeki dort
temel kavramdan olusur. Bu kavramlar hareket, imge, tanima ve zamandir (Colman, 2005, s. 141).
Deleuze bu kavramlardan hareketle sinemayi tasnif ederken ‘hareket-imgesi’ ve ‘zaman-imgesi’
filmlerinin “6Gyklleme, karakter, zaman, mekan, ses ve gérunti unsurlan” gibi 6geleri kullanirken nasil
farkhlastiklarina odaklanir. Bu dogrultuda klasik anlati filmlerini “hareket-imgesi” olarak isimlendirerek
‘Cinéma I: L’image-mouvement’ (Sinema 1 Hareket-imgesi-1983) calismasinda aciklar. Modern
anlatiyi kullanan filmleri de “zaman-imgesi” olarak nitelendirerek ‘Cinéma II: L'imagetemps’ (Sinema
2 Zaman-imgesi-1985) bagslikll metninde ortaya koyar. Deleuze, bu kavramlari Bergson’un hareket
tezleriyle iligkilendirerek temellendirir. Bergson’un hareket tezlerinden ilkini “hareket ve an” olusturur.

1. Tez (Hareket ve An): Birinci tezin temel argimani hareketin bir yanilsamadan ibaret oldugudur.
Bergson bunu “sinematografik illizyon” olarak adlandirir:

Hareket, kat edilen mekanla karistirlmamalidir. Kat edilen mekdn gecmistir; hareket simdidir, kat etmenin edimidir.
Kat edilen mekan béliinebilirken, hatta sonsuzca bdéliinebilirken, hareket béliinemez ya da her béliindisiinde dogasi
geregi degismis olacaktir. Bu da simdiden daha karmasgik bir fikri varsaymaktadir: Kat edilen mekanlarin hepsi bir
tek ve ayni homojen mekana aitken; hareketler heterojendir, birbirlerine indirgenemezler (Deleuze, 2014, s. 11).

Bu teze gbre sinema, izleyiciye gercek olmayan bir hareket sunar. Filmde hareket, hareketsiz
kesitlerle yeniden kurulurken aslinda asirlar 6nce Antik Yunan’da Zenon’un yaptigindan farkh bir
sey yapilmamaktadir (Sofuoglu, 2004, s. 150). Fakat Deleuze, sinemanin “hareketsiz kesitlerle
saniyede yirmi dort kareyle isledigini” belirtmektedir. Bu durumda sinema hareketin ilistirildigi ya
da eklendigi bir fotogram degil; hareketin dogrudan verildigi bir imgedir. Oyleyse sinema, izleyiciye
“hareketin eklendigi bir imge degil; dolaysiz bir hareket-imgesi vermektedir” (Deleuze, 2014, s. 13).

2. Tez (Ayricalikli Anlar ve Herhangi An): ilk tezdeki gibi yine bir yanilgidan olusan ikinci tezin
temelinde “hareketi anlar ya da konumlarla yeniden olusturmak yatmaktadir. Fakat bunu yapmanin
antik ve modern olmak Uzere iki yolu vardir” (Deleuze, 2014, s. 14). Antik bilimde hareketsiz
bicimlere veya idealara baglanan hareket, “bir bicimden digerine kuralli bir gecis, yani ‘pozlarin’
ve ‘ayricalikli an’larin bir dizenidir (Deleuze, 2014, s. 14). Modern bilimde ise hareket, ayricalikli
anlarin duzenlenmesiyle degil; ‘herhangi an’ ile iligkilendirilerek acgiklanir. Bu ddnemde hala yeniden
olusturulan hareket, artik Antik cagda oldugu gibi “askin sekilsel 6geler olan pozlardan degil; ickin
maddi égeler olan kesitlerden yaratiimaktadir” (Deleuze, 2014, s. 15). Antik distnce illizyonist
hareketi; modern bilim ise mekanik hareketi gerektirmektedir. Fakat iki dénemin hareket anlayisi
da hareketi aciklamada yeterli degildir (Sitcu, 2005, s. 88-89). Sinema bu noktada ayricalikli bir
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konuma sahiptir. Ciinkt sinema, hem Antik dbnemdeki gibi ‘ayricalikli anlar’ hem de modern zaman
anlayisindaki gibi ‘herhangi an’ ile islemektedir (Sofuoglu, 2004, s. 152). Ancak sinemanin ayricaligi
iki hareket anlayisi Gzerine gelismesinden kaynaklanmaz. Sinemanin asil ayricaligi, ‘herhangi an’
ile iligkilendirilen tekil hareketi Ureterek modern dusidncenin olusumu ve gelisiminde 6nemli bir
gOrev Ustlenmesiyle ilgilidir (Sttct, 2005). Film, bu yénuyle eski illizyonun degil; yeni gercekligin
mukemmellestirici aygitidir (Deleuze, 2014, s. 19).

3. Tez (Hareket ve Degisim): “An sadece hareketin hareketsiz bir kesiti olmakla kalmaz; hareket
de surenin yani ‘Batin’dn ya da bir butinun hareketli bir kesitidir. Bu da hareketin daha derin bir
seyi, suredeki ya da butiindeki bir degisimi ifade ettigini ima etmektedir’ (Deleuze, 2014, s. 19).
Uclincll tezde siirenin bir ‘degisim’ oldugunu belirten Bergson hareketi de uzamdaki bir ‘aktarma’
olarak nitelendirmektedir. Hareket mekéandaki parcalarin aktarimi ise buttnde niteliksel bir degisimin
olmasi gerekmektedir. Buna gdre hareket, “stredeki ya da butiindeki degisimdir” (Deleuze, 2014,
s. 20). Bergson, sureyi birgcok 6rnek Uzerinden agiklar. Bu 6rneklerden en bilineni bir bardak suya
atilan sekerin erimesidir. Seker eriyip suyun icinde yizmeye baglayinca aktarma s6z konusu olur.
Aktarma hareketi bardagin icerigini yani ‘butiin’a degistirmekte, icinde bir miktar seker olan su,
niteliksel olarak sekerli suya dogru gegmektedir (Deleuze, 2014, s. 14). Bergson, sekerli su érnegini
su sekilde formtle eder:

Hareketsiz kesitler Hareketli kesit olarak hareket

Hareket Niteliksel degisim

Sekil 1: Hareket ve Degisim Tezinin Formull (Deleuze, 2014, s. 21).

Esitligin iki tarafi arasindaki farka goére, soldaki iligki bir illizyon iken; sagdaki bir gercekligi ifade
etmektedir. Bergson, sekerli su érnegiyle beklemenin zihinsel ve tinsel bir gerceklik olarak sureyi
ifade ettigini vurgular (Deleuze, 2014, s. 21).

Bergson’un hareket tezleri Deleuze’lin hareket-imgesi ve zaman-imgesi kavramlarini anlamak igin
Onemlidir. Cunku Deleuze, hareket-imgesini (madde-imge) temellendirirken Bergson’un ‘Hareket ve
An’ile ‘Ayricalikli Anlar ve Herhangi An’olarak nitelendirdigi ilk iki tezinden faydalanir. Zaman-imgesi
(bellek-imge) kavramini da ‘Hareket ve Degisim’olarak adlandirilan tGguncu tezi ile temellendirir.

1.1. Hareket-imgesi

Gilles Deleuze, hareketi, zamani ve yasami bitinlik icinde kavramak ve yirminci yizyilda 6zellikle
de ikinci Dinya Savasl sonrasinda zaman anlayisimizin nasil degistigini ortaya koymak igin
sinemadan faydalanir (Martin-Jones, 2014, s. 109). Colebrook’a (2013, s. 44-45) gbre Deleuze’iin
sinemayi segmesinin nedeni, film ile kargilagsmanin insanin éniinde yeni bir felsefe yapma olanagi
sunmasidir. Deleuze’lin sinemaiile ilgili dusuincelerinde Bergson’un hareketten “6z0 olan hareketliligi”
cikarma arzusu ile Proust’'un “saf halinde biraz zaman” elde etme arzusu birlesir. Basladigi andan
itibaren safligi geri getirmeyi basaran sinema, her zaman zamani da seyirciye verebilmigtir (Marrati,
2008, s. 68). Bu dogrultuda Deleuze, felsefeyi donlstirdaguni distiindigi sinemayi hareket-imgesi
ve zaman-imgesi olarak iki kavram uzerinden ele alir. Hareket-imgesi dénemi, Lumiére kardeglerin
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ilk filmleriyle baglayan ve ikinci Diinya Savasi sonrasina kadar “hareket’i merkeze alan siireci ifade
ederken, zaman-imgesi dénemi ikinci Diinya Savasi sonrasi sinemasinda “durum ve eylem birliginin
parcalanmasi” sonucunda “zaman”in baskin olmasiyla baslayan ve giinimuize kadar devam eden
sureci kapsar (Sutcu, 2015, s. 138).

Hareket-imgesi, sinemasanatinin formlarini “imge-maddenin olaylari analiz etmesi” olarak ele alirken,
zaman-imgesi de s6z konusu formlari, “imge-digtncenin formlari olarak analiz eder” (Ranciére,
2016, s. 123). Hareket-imgesi, duyu-motor semanin mantigina gbére dizenlenen imgedir. Klasik
anlati sinemasi ile 6rneklendirilen hareket-imgesi filmlerinde zaman, karakterin eylemine gére ilerler.
Filmdeki batin eylemler dogrusal nedensellige gére belirlenir ve karakterler simdiki zamanla uyumlu
eylemler gercgeklestirirler. Deleuze, klasik anlati sinemasini “hareket-imgesi> duyu-motor semasi>
anlatl” olarak formule eder (Sofuoglu, 2004, s. 184-185). Deleuze, hareket-imgelerinin bir belirsizlik
merkezi araligiyla iligskisinden sonra “algilanim-imgeler, eylem-imgeler, duygulanim-imgeler” olmak
Uzere U¢ ceside bolindugunden bahseder (Deleuze, 2014, s. 95). Bu U¢ hareket-imgesi dogrudan
canliimgenin duyu-motor semasi faaliyetlerine baghdir. Algilanim-imge, canli imgenin gereksinimleri
ve ideolojisi dogrultusunda bazi unsurlari gérmezden geldigi bazilarini gérdugu bir ¢cercevelemeyi
ifade eder. Bu imge tirQ, canli imgenin secici olarak ¢erceveledigi diinyanin parcasidir (Bogue,
2021, s. 44-47; Rodowick, 2018, s. 92). ikinci imge tiirii olan eylem-imge nedensellik zincirleri ya da
gercek baglantilar ile baglhdir. Eylem-imge, her zaman ardigiklikla ve nesnelerle insanlar arasindaki
eylem ve tepkilerle ilgilidir. Bu nedenle eylem-imge bir duyu-motor butin olarak nitelendiriimektedir.
Eylem-imgede algilayan 6zne icin dunyanin temsil edilebilirligine ve 6zneyle dinyanin birligine
inanan organik bir temsille iliskilendiriimektedir (Rodowick, 2021, s. 116). Duygulanim-imge ise
canli imge ile diger imgeler arasindaki etki ve tepki uyusmasindan kaynaklanmaktadir. Diger bir
ifadeyle duygulanim-imge, 6zne ve nesnenin uyumudur. Canli imge; algilanim-imge, eylem-imge ve
duygulanim imge olmak Uzere U¢ hareket-imgesi tlriintn birlesimiyle evreni kavrar. Sinema da tipki
canli imge gibi bu ¢ imge tiriine goére calisir (Sutcu, 2015, s. 97).

1.2. Zaman-imgesi

Gilles Deleuze, (2021, s. 11) zaman-imgenin filmde sunulan karakterlerin veya nesnelerin eylemine
odaklanan sinemanin ¢dkmesiyle ortaya ¢iktigini belirtmekte ve bu durumu “duyu-motor baglantisinin
kopmas!” ile aciklamaktadir. Duyu-motor durumlarinin kopusu, ikinci Diinya Savasi sonrasinda
gerceklesmis ve bu durum sinemada ilk kez zaman-imgesinin olugsmasina imkan vermigtir (Bell,
1997, s. 1). Fakat duyu-motor baglantisindaki ¢cokus, yeni birimgenin ortaya ¢ikmasi i¢in tek basina
yeterli degildir. Duyu-motor semasindaki kopmayla birlikte optik durumlarin yukselisi de énem
tasir (Bogue, 2021, s. 118-119). Amy Herzog (2000, s. 4) bu iki durumun sonucu olarak zaman-
imgesinde asil vurgunun goérantulerin mantiksal ilerlemesinden kendinde gérintinin deneyimine
kayma oldugunu belirtir. Burada anlatisal ilerleme tarafindan engellenmemis, bos ve herhangi bir
alanla baglantisiz saf optik ve ses durumlar s6z konusudur. “Eylem”den “algilama”ya dogru olan bu
gecis, “araci” olmayi birakip “géren” haline gelen karakterleri filmin icine tasir. Deleuze, italyan Yeni
Gercekgiligi ile baglayan bu durumu “artik bir eylem sinemasi degil; durugéri sinemasi” (Deleuze,
2021, s. 10-11) olarak nitelendirir. Saf gérmenin 6ne c¢iktigi zaman-imge “zamanin kristallesmis
g6rantisit” (Sofuoglu, 2004, s. 187) olarak tanimlanmaktadir.

Eylem-imgenin kriziyle agiklanan zaman-imgesi, hareket-imgenin temelini olusturan duyu-
motor baglantisinin zayiflayip dagiimasiyla olusur. Boylece “gezi, basibosluk, gezinti, kimseyi
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ilgilendirmeyen olaylar vb.” gibi saf optik ve sessel durumlar ylikselise gecer. Saf optik ve sessel
durumlarin “nesnel ile 6znel, gercek ile hayali, fiziksel ile zihinsel” olmak Gzere iki kutbu olabilir.
Optik ve sessel durumlar, karsilikli kutuplari sdrekli iletisime sokarak ayirtedilemezlik noktasina
gotarar. Deleuze, burada geleneksel gercekgi tasvir ve yeni gercekgi tasvir arasindaki ayrimdan
hareket eder. Geleneksel gercekgi tasvirde nesne bagimsizdir, bu nedenle gercek ve hayali olan
birbirinden ayirt edilebilir. Yeni gercekgci tasvirde ise kendi nesnenin yerini aldigi igin bir yandan onun
gercekligini siler ya da yok eder diger yandan ise hayali ya da zihinsel olanin s6z/géru ile olusturdugu
gercekligin guclu bir sekilde ortaya ¢cikmasina olanak tanir. Bu dontisum, saf optik gostergeleri ve ses
gostergelerini olusturur (Deleuze, 2021, s. 19). Deleuze optik gbsterge (opsigne) ve ses gosterge
(songsigne) kavramlarini “duyu-motor baglari kiran, iligkileri sinirlarindan tasiran ve kendisinin artik
hareket terimleriyle ifade edilmesine izin vermeyip dogrudan dogruya zamana agilan, saf gérsel ve
isitsel imge” (Deleuze, 2014, s. 280) olarak tanimlar. Rodowick, zaman-imge sinemasinin 6n kosulu
olarak nitelendirilen saf optik ya da sessel imajlarla ilgili sunlari séyler:

(Hareket-imgede aktif olan) duyu-motor semasi, hareketi fiziksel bir yer ya da mekandaki degisimle sinirlar;
imaja ve imajdan tireyen anlati mantigina sinirli bir anlam verir. Duygularin, mizanseni kuran mekansal imajlara
terctime edilmesi gerekir. Bu da bir dizi etki ve tepki, catisma ve ¢b6zlm gerektiren durumlar olanagini yaratir (...)
Duyu-motor semasi, rasyonel araliklar ve organik yapi araciligiyla bir eylem hatti olusturup imajin mekansal ve
zamansal koordinatlarini belirler (...) Fakat duyu-motor semasi ¢bkerse imajda yeni bir potansiyellik kiimesi acilir.
Artik etki-tepki, neden-sonug iliskisinin tanimladigi mekansal ve zamansal bir dizide takili olmayan imaj “bigcimsiz
kiime” ya da “baglantisiz” mekan haline gelir. Baglantisiz mekan, kendi tekilliginde, ne dogru bigimiyle herhangi
mekéan olarak tanimlanir. Tanimsizdan ziyade belirsiz bir seydir; bir sanal kesisim, bir rastlantisal olasiliklar
kiimesi. Imaj artik bir eylemin ya da catismanin ¢éziimiinde kullanilimadiginda imajin isleviyle potansiyel anlamin

degistigi bir ‘bos’ mekan haline gelir. Imaj, okunmasi gereken bir mekan olur. Bir eylemi takip etmekten ziyade

gbérme ve duyma halinde desifre etme, absorbe edilecek ya da tepki verilecek bir eylem-imajdan ziyade okunakli
imaj ya da okuma-gésterge s6z konusu olur (Rodowick, 2018, s. 104-105).

Deleuze, butin bunlari optik gbstergeler ve isitsel gdstergeler olarak nitelendirmekte ve optik
gdstergenin zaman-imgesine kendini nasil actigini anlamak icin sirasiyla hatiralarla riyalari, zaman
kristallerini ve son olarak da krono-gdstergeleri inceler. Ronald Bogue burada “bir ani, baska bir
ana, gelisiglizel simdiki zaman anlarindan baska ne baglayabilir?” sorusunu sormakta ve bunun
hafiza ile mimkun olabilecegini belirtmektedir. Bergson’un otomatik ve dikkatli tanima analizinden
hareket eden Deleuze, otomatik tanimanin herhangi bir hatiranin midahale olmadan bedenin yetkin
oldugu bir tanima oldugundan bahsetmektedir. Otomatik tanimada duyu-motor sema aktiftir. Dikkatli
tanimada ise bilin¢li olarak nesneye dikkat edildiginde nesnenin hatirlanmis bir imaji ¢cagrilir ve bu
imaj algilanan nesnenin Uzerine eklenir. Burada duyu-motor semasi gevsektir ve eylemde hafiza
ile algi arasindaki alisiimis bag kesintiye ugrar (Bogue, 2021, s. 121-123). Benzer olarak saf optik
durumlarda duyu-motor semasi askiya alinir. Deleuze bu géstergelerin bazen giindelik siradanliga
bazen istisnai ve sinirli kosullara bazen nesnel imgelere (raporlar ve instatlar) bazen de 6znel
imgelere (¢cocukluk hatiralari, riyalar, fantazmalar vb.) génderdiginden bahseder (Deleuze, 2021,
s. 15).

Bir hafiza-imge olarak nitelendirilen zaman-imge sinemasinda, hafizanin zamanda bir alt-Ust
olus olarak araliga ihtiyaci vardir. Zaman-imgede aralik artik mekanda bir sureklilik olarak degil;
zamanda bir dizi alt Ust olus olarak islemektedir. Bu alt-Ust oluglar ise simdiki zaman ve gegmis
zaman arasindaki dogrusal ve kronolojik olamayan iligkileri kapsamaktadir. Deleuze’iun ifadesiyle
zaman, mekansal anlarin cizgisel ve ardisik toplami degildir; surekli gecen bir simdiye, saklanan bir
gecmise ve bilinmeyen bir gelecege bélinmektedir (Rodowick, 2018, s. 119). Deleuze’lin zaman-
imge kavraminin temelini olusturan kristal-imge de kaydedilmis ge¢mis ile izlemenin simdiligini
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kaynastiran bir gérunti olarak nitelendirilir. Kristal-imge iki yuzlU bir aynada oldugu gibi simdiyi
iki farkh yoéne bdlerek sekillendirmektedir. Bunlardan biri gelecege yonelirken, digeri ge¢cmise
katilmaktadir. Kristal-imge gecmisin sanal katmanlari ile simdinin doruklarinin edimsellesmesini
ifade eder (Sofuoglu, 2004, s. 187-188). Kristal-imge zaman olmamakla birlikte kristalde zaman
gérunmektedir. Kristalde daima kronolojik olmayan zamanin kurulusu s6z konusudur. Kristal, gecen
simdinin aktlel imgesi ile korunan ge¢cmisin virtliel imgesini strekli degis-tokus ederek sinirda yasar
(Deleuze, 2021, s. 100-105).

Zaman-imgesinde bizatihi zamanin kendisi, yani saf durumdaki bir zaman s6z konusudur. Filmde
degisen sey zamandadir. Ol dogalar, degisen bir vazo zamanin saf ve dolaysiz imgeleridir. Zaman,
doluolandir, yanidegisimin doldurdugu degismez bigcimiifade eder. Glindelik siradanligin, aleladeligin,
0lu zamanlarin 6ne ciktigr zaman-imgesinde mekéanin da duyu-motor baglantilarin oldugu hareket-
imge sinemasindan farkllastigi gérilmektedir. Duyu-motor baglantilarin uzami, 6zellikleri belirlenmis
bir ortam olarak onu ortaya c¢ikaran ya da dénuastiren bir tepkiye yol acan bir hareketi varsayar.
Oysa saf optik durum ‘herhangi mekan’ denilen bir ortamda kurulur ve bu uzam bazen baglantisiz
bazen de bosalmis bir mekani ifade eder. Karakterlerin ya da hareketin olmadigi bos mekénlar
ise sakinlerinin olmadigi ic mekanlar, issiz dis mekanlar veya doga manzaralarindan olusmaktadir
(Rodowick, 2018, s. 104-105). Bu mekanlar, filmin hikayesinin nedensellikle iliskilendiriimedigi ve
karakterlerin kopuk eylemlerinin 6ne ¢iktigr uzamlardir.

Gilles Deleuze (2021, s. 11) yeni sinema/zaman-imgesi i¢in yeni tirde bir karakter oldugundan
bahsetmektedir. Hareket-imgesinde karakterler eylemin gidisatina gbére glgsuz kaldiklarinda dahi
bir sekilde tepki vermektedir. Burada izleyicinin karakterlerle 6zdeslesme yoluyla katildigi duyu-
motor baglantilar aktiftir. Fakat zaman-imgede 6zdeslesme ters yiz edildigi icin filmin karakteri bir
cesit izleyiciye donusur. Karakter ne kadar eylem halinde olsa da icinde bulundugu durum onun
duyu-motor kapasitesini agmakta ve artik eylemin kurallari geregince degerlendiriimeyecek bir seyi
gbrmesini ve duymasini saglamaktadir. Karakter tepki vermekten veya bir harekete katilmaktan
ziyade; bizatihi izledigi gériye teslim olmaktadir. Yeni sinemanin gezinti karakterleri kendi baglarina
gelenlerle dahi pek ilgilenmez gérinmektedir (Deleuze, 2021, s. 31).

Deleuze’un zaman-imgeyi agiklarken tzerinde durdugu diger bir konu da organik ve kristal rejim
dogrultusunda kurulan éykuleme bigimidir. Bu dogrultuda organik dykileme ve kristal éykuleme
olmak uzere iki farkli hikaye anlatma biciminden s6z edilmektedir. Hareket-imgesinde 6ne cikan
organik dyklulemede olaylar nedensellik bagi ile birbirine baglanmakta, karakterler anlati icinde
olaylara tepki gbéstermekte ve eylem halinde bulunmaktadir. Zaman-imgenin dayandigi kristal
Oykllemede ise olaylar nedensellik icermeyen imgelerle birbirine baglanmakta, saf gérsel ve sessel
durumlar éne ¢cikmaktadir (Satcl, 2015, s. 148-153). Deleuze’ln ifadesiyle organik rejimde duyu-
motor baglantilar dogrultusunda zamanin dolayli bir imgesi yakalanirken; kristal rejimde artik saf
optik ve sessel durumlarla dolaysiz zaman-imge s6z konusu olmaktadir (Deleuze, 2021, s. 160).

2. Amac ve Yontem

Sinema Uzerine ¢alismalar yurlterek hareket-imgesi ve zaman-imgesi kavramlarini ortaya koyan
Gilles Deleuze ¢agdas film kuramcilari icinde énemli bir yere sahiptir. Andrey Tarkovski ise sinema
tarihinin 6nemli yénetmenlerindendir. Fakat Deleuze’lin sinema kurami ile Tarkovski filmlerini ele
alan calismalarin sayisi sinirlidir (Kozin, 2009; Efird, 2014; Powell-dones, 2016). Dolayisiyla bu
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calismanin amaci Tarkovski sinemasini Deleuzeyen film kuramiyla birlikte ele almaktir. Bu temel
amag dogrultusunda Tarkovski’nin ‘Ayna’ filmi amagsal 6rneklem ydntemiyle segilmistir. Amagcsal
Orneklem “arastirmacinin kendi yargilarina ya da edindigi bilgilere gére arastirmanin amacina en
uygun oldugu dasinulen birimlerin 6rneklem olarak secilmesidir” (Taylan, 2015, s. 79). Andrey
Tarkovski’'nin butin filmleri zaman-imge 6zelligi gostermekle birlikte Ayna filmi katmanli zaman
kullanimi, klasik anlatidaki nedenselligin disina cikarak cerceve disinda birakma, duyu-motor
semasinin kopmasi, kristal-imge, ayna-imge gibi Deleuzeyen kavramlarin yogun olmasi nedeniyle
tercih edilmistir. Calismanin yéntemini Deleuze’lin film kurami dogrultusunda gergeklestirilen film
elestirisi olusturmaktadir. Bu dogrultuda “zaman algisi, éykileme bicimi, karakterler, ses-gérinti
dgeleri, mekanin kullanimi” ve duyu-motor baglantilarin durumu (isler, 2018, s. 6) gibi unsurlarin
Ayna filminde nasil kullanildigi degerlendirilmigtir.

3. Ayna Filminin Zaman-imgesi Sinemasinin Unsurlarina Gre Céziimlemesi

Cahsmanin bu bélimunde filmden kisaca bahsedilerek film, zaman-imge sinemasinin unsurlarina
gore incelenmigtir.

3.1. Filme iliskin Bilgiler

Belirgin bir dykust olmayan ‘Ayna’ filmi guncel sahneler, karakterin ¢ocukluk anilari ve cesitli
donemlerde gerceklesen aktiel olaylara iligkin goruntulerin bir araya gelmesiyle olusturulur. Filmin
bazi bélimlerinde araya giren dig ses siirler okur. Tarkovski Ayna filminin kadinlari ve gocuklari
birlestiren bir adami konu aldigini, bir ogul ve koca olarak basarili olmayan adamin -hikayeyi anlatan
kisinin- altl yasinda, savas sirasinda ve on iki yasinda gosterildigini sdyler (Tarkovski ve Hunter-
Blair, 1989, s. 53). Anlaticinin hafizasi, genis bir ulusal ge¢cmisi yeniden insa etmek icin kullanilir.
Bu gecmis icinde; ispanya i¢c Savasi, Stalinist 1930’lar, ikinci Diinya Savasi ve Cin-Rusya ¢atismasi
vardir (Powell-Jones, 2016, s. 63). Tarkovski donemin bahsi geg¢en olaylarina ait akttel gérintilere
de yer verir. Tarkovski ‘Muhdrlenmis Zaman’ kitabinda filmle ilgili sunlari séyler: “Romandaki
cocukluk bélimlerini, annemle dogrudan bir réportajin parcgalariyla birlestirerek, izleyici igin birbirine
cok yakin ama farkli kusaklardan iki insanin anilarinda, o ge¢misin iki farkli projeksiyonunun
etkilesiminde sekillenecek olan iki karsilastirmali gegcmis algisini (annenin ve anlaticinin) yan yana
getirmek istedim. Hala bu yolun bizi ilging, dngérilemeyen sonuglara géturebilecegini distiniyorum”
(Tarkovsky ve Hunter-Blair, 1989, s. 129). Baslangicta savas zamanindaki tahliye hakkinda bir roman
olarak tasarlanan ve daha sonra annesiyle bir rOportaj olarak dusunulen filmde Tarkovski, hikayenin
her zaman gecmisin, buglnin ve gelecegin dogrusal kronolojisini; paylasilan, anlatilan ve hayal
edilen bir gecmis lehine baltalamayi amacladigini séyler (Powell-Jones, 2016, s. 63). Dolayisiyla
zaman-imge sinemasinin énemli bir 6rnegi olarak degerlendirilen Ayna filminin en 6ne c¢ikan 6zelligi
zamanda olusturdugu catlaklardir denilebilir.

3.2. ‘Ayna’ Filmindeki Zaman-imgesi Unsurlari
3.2.1. Kamera Kullaniminda Duyu-Motor Baglantilarin Askiya Alinmasi ve Cerceve Disinda Birakma

Gilles Deleuze, duyu-motor zincirlemelerin kekeleme, 6ksurme gibi engellere takilarak ¢éktugunu
ifade eder (Deleuze, 2021, s. 20) Ayna’nin hemen giris sahnesinde kekeme oldugunu gérdagimiiz
Yury Zhary’ye hipnoz yapilir. Béylece filmin hemen baginda duyu-motor baglantilarin askiya alindigi
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sOylenebilir. Filmin bir sonraki sahnesinde Aleksei’nin ¢gocukluk déneminde kir evlerinin kargisinda
baska bir evde yangin c¢iktigini gérurtz. Gunlik yasamin rutin akisinda karakterlerin bu yangina
bir sekilde tepki vermeleri, séndirmek icin ¢caba sarfetmeleri beklenir. Oysa filmde hem Aleksei’nin
annesi hem de diger karakterler yalnizca yangini izlemekle yetinir. Filmin bir eylem-imge’den
ziyade bir goru sinemasi oldugunu hemen baglangicta sezeriz. Deleuze, hareket-imge sinemasinda
karakterlerin eylemin gidisatina gbre glicslz kaldiklarinda ya da elleri kollari baglandiginda bile tepki
verdiklerini ifade eder. Fakat zaman-imgede duyu-motor baglantilarin askiya alinmasiyla karakterler
bir eyleme tepki vermemekte, yalnizca eylemin kurallar geregince degerlendirilemeyecek bir seyi
gbrmeye ve duymaya odaklanmaktadir. Karakter tepki vermekten, bir eyleme katilmaktan ziyade
kaydetmekte, bizatihi izledigi gériye teslim olmaktadir (Deleuze, 2021, s. 14).

Ayna filminde kamera kullanimi hareket-imge sinemasinda gérilen neden-sonug¢ zincirine hizmet
etmemektedir. ilk olarak kir evinde komsu evin ahirinin yandigi sahnede, cocuk Aleksei ve kardesi
evde yemek yerlerken Maria camdan disaryi izlemektedir. Birden disaridan gelen bagirma sesleri
duyulur. Maria, sesin geldigi tarafa gitmek icin odadan ¢ikar ancak kamera onu takip etmek yerine
cocuklarla birlikte evin icinde kalir. Bir siire sonra Maria geri gelerek ¢ocuklara yangin oldugunu
soyler. Cocuklar kosarak evin baska odasina gitmelerine karsin kamera bos duran yemek masasina
odaklanir. Komsularin bagiriglari ve yangin sesleri duyulurken bos yemek masasini izlemeye
devam ederiz. Daha sonra kamera yavas bir sekilde geriye dogru ¢evirinerek evin diger odasindaki
camdan disari bakan cocuklari ve arkasindaki yangini uzaktan gésterir. Bu blyuk ve korkutucu
olay1 géstermek icin hi¢ acele etmez. Benzer sekilde Maria ve ¢ocuk Aleksei doktor olan komsularini
ziyaret ettiklerinde kamera hareket-imge sinemasindaki gibi konusan karakteri takip etmez. Komsu
kadin bebegini Maria’ya géstermek ister ve kapidan yatakta uyumakta olan bebegi izlerler. Kamera
bir sire bebegi gdsterdikten sonra konusan karaktere dénmek yerine Maria’nin eli, Aleksei’nin
saclari gibi detaylar gosterir. Filmde kameranin buna benzer kullanimlarina ¢ok sayida 6rnek
bulmak mimkuindur.

Diger taraftan yetigkin Aleksei’nin yizindn filmde hi¢ gosteriimemesi zaman-imge sinemasinin
bir 6zelligi degil de ydénetmenin bilingli bir segimidir. Tarkovski bunun nedenini su sekilde agiklar:
“Filmim kadinlari ve ¢ocuklari birlestiren bir adami konu aliyor. Fakat bu adam bir ogul ya da koca
olarak basarili degil, cocuklar bir erkekten, bir babadan yoksunlar. Bu ylizden de adam, hikayeyi
anlatan kisi, beyazperdede gériinmuyor” (Devarrieux, 2009, s. 53). Dolayisiyla yetigkin Aleksei’nin
annesiyle yaptigi telefon konugsmasinda kameranin evin icini dolasmasi ve Aleksei hari¢c her seyi
gOstermesi; Natalie ve Aleksei arasinda gecen konugmalarda kameranin sadece Natalie’'ye donik
olmasi, Aleksei’nin filmin bitininde sadece ses olarak yer almasi Tarkovski’'nin tercihidir. Hastalanan
Aleksei yatakta yatarken Ustline yorgan Ortilmuas bedeninin bir kismi ve eli gérindr ancak yizu
gérunmez.

3.2.2. Aynal’)da Zamanin Katmanlari: Gecmis, Simdi ve Riiya

Ayna filminde Aleksei karakterinin 1930’lar ve 1940’larin basinda yasanan c¢ocuklugu ve yaklasik
olarak 1975 dolaylarindaki yetiskin donemi birbiriyle i¢ ice gecerek ve kronolojik sira izlemeksizin
islenir. Bu iki ana donemin yani sira riya sahneleri ve 1930’lara ve 1940’lara ait aktlel goruntuler
simdiki zaman ve gegcmis zaman gegcislerinde -bazen de i¢lerinde- sik sik yer alir. Deleuze’e (1989,
s. 271) gbre zaman-imgedeki zaman kavrami, kendi icinde parcalandigi, basi ve sonu olmayan,
birbirini izlemeyen, devamliligi olmayan bir bicime dénastugu icin bilinen zaman kavramini yikmigtir.
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Ayna filminin, geriye dénuslerle ¢cocuklugunu hatirlayan bir yetiskin dykusu oldugunu sdylemek
oldukga guctur. Her ne kadar anlatici olarak yetigkin Aleksei filmin baginda 6ykuyu simdiki zamandan
kursa da bakis acilari Maria (annesi), Natalie (karisi), Igrid (oglu) arasinda bélinir ve her biri kendi
gercekligini kurarak filmi ilerletir. Tim bunlara soyut, siirsel rilya sahnelerinin ve déneme ait aktuel
goruntulerin eklenmesiyle film ayni anda hem daha bireysel hem de daha evrensel bir boyut kazanir.
Deleuze’e gbre, zamanda aglilan catlaklar ile strekli olarak ayni olay yeniden dirilir, yok edilir, degisir
ve yaratilir. Deleuze bunun zaman-imgesinin gici oldugunu sdyler (Deleuze, 1989, s. 101). Tarkovski
yalnizca tarihsel zamani degil, her maddede, seyde ve kiside yasadigi sekliyle zamani sunar (Kozin,
2009, s. 67). Kristal-imge, gercek ile hayali, simdi ile gegmis ya da gercek ile sanal arasindaki
karsilikh degis tokus yoluyla surekli olarak birbirine dénlsen iki tarafa sahiptir. Bu ayirt edilemezIigin
izleyicinin algisindan kaynaklanmadigini, gérintinin dogasina dayandigini belirtmek 6nemlidir
(Aydi, 2021, s. 215). Deleuze’lin analiz tira, tam olarak gercekten sanala, bir ayna gorintlisine
dogru hareketle ilgilenir; bu nedenle, semiyotik “ayna” kavrami Deleuze’ln felsefesinin tamami icin
6nemlidir (Kozin, 2009, s. 109). Deleuze’e gére “Ayna, onu gbérinmez karakterle iliskilendirirsek
iki yzU olan dénen bir kristaldir... ve kristal kendi Uzerine déner” (Deleuze, 1989, s. 88). Bir baska
deyisle sinema, aktlel ile sanalin dinamik olarak ayirt edilemezligini gdsterir: “Kristal onu olugturan
iki ayri imgeyi, gecen simdinin aktiel imgesi ile korunan gec¢misin virtlel imgesini degis tokus edip
durur: Bunlar ayri ama ayirt edilemez, ayr olduklari oranda ayirt edilemezdir zira hangisinin hangisi
oldugunu bilemeyiz” (Deleuze, 2021, s. 103).

Ayna filminde bahsedilen zaman periyodlarinin ne denli i¢ ice gectigini ve ayni anda ayni yerde
geciyormuscasina igslendigini gbstermesi bakimindan U¢ sahne Ustinde durulmaya degerdir.
Deginilecek sahnelerdenilki filmin sonunda yer alir. Bu sahne kronolojik anlamda filmsel 6ykinin hem
en gerideki noktasini hem de en ilerideki noktasini birlestirir. Sahnede Aleksei’nin annesi ile babasi
hentz evli degillerken dolayisiyla Aleksei henliz dogmamisken kir evinin bahcesinde uzanirlarken
gOsterilir. Babasi annesine “Kiz mi istersin erkek mi?” sorusunu yoneltir. Bunun UGzerine saskinlikla
karisik bir mutlulukla dogrulmus olan Maria bir stire duragan bir cercevede gosterilir. Seving, saskinlik,
endise, rahatlama gibi duygulari art arda ya da ayni anda Maria’nin yiztinden okumak mimkuindur.
Gdzyaslarini silen Maria birden gerisinde gérilecek bir sey varmis gibi kafasini ¢evirip arkasina
bakar. Kesmeyle farkli isik degerinde c¢ekilmis kir evinin bahgesinin detaylari gésterilir. Mekan ayni
mekandir ama aradan gecen zamanla bagka bir yer gibi olmustur. Maria’nin yaslanmig hali Aleksei
ve kardesinin cocukluguyla birliktedir. Maria kendi gelecegine bakmaktadir. Deginilecek ikinci ve
dglncl sahneler Maria’'nin ani olarak yasliliga gegisini gdsteren riya mi hayal mi oldugu tam olarak
anlasilamayan sahnelerdir. Maria’yi yasli olarak gdsteren ilk sahne filmin gérece baslarinda yer alir.
Yatakta uyuyan cocuk Aleksei, riyasinda ormandan kir evine dogru esen bir riizgar gérir. Ruzgar
agaclar ve otlari guclu ve Urkaticl sekilde sarsmaktadir. “Baba” diye fisildayarak uyanan Aleksei
yataktan kalkar ve odanin kapisina dogru gider. Kapiy! aginca diger odada babasini annesinin
saclarini yikarken gértr. Riyadan uyanmis oldugu igin tekrar riiya gérmesini beklemeyiz ancak
g6runtulerin siyah beyaza ve agir cekime dénmesi tekrar rilya gériyor olabilece@i konusunda bizi
tereddute dusurur. Kameranin genel plana ¢cikmasiyla gercek olamayacak bir sahnenin gdsterildigi
anlagsilir. Odanin tavanindan sular akmakta, komodinin Uzerinde ates yanmakta ve tavandan blyuk
siva parcalari dokulmektedir. Gen¢ Maria saclarini dizelterek aynaya yaklasir. Kamera yatay
cevrinmeyle Maria’yl geride birakarak aynadaki gérintisunu goésterir ve aynadaki yansimasini
da geride birakarak ¢evrinmeye devam eder. Bu kez kuru saglariyla ve farkli kiyafetleriyle Natalie
kadraja girer ve kesmeyle ayni kiyafetler icinde yasl Maria’nin camdan yansiyan goérantusu gosterilir.
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Bu rliya, hayal ya da sanri olan sahnede ic zaman periyodu birbirine baglanmis olur. Son olarak
ustinde durulacak tguncu sahne filmin sonuna dogru cocuk Aleksei’nin kir evinden ¢ikip bahcede
sigara icen annesinin yanina gittigi sahnedir. Evin icinde dolasan kamera ac¢ik pencereye yaklasir ve
ilerde arkasi dénuk sekilde sigara icen Maria ve yaninda kicuk kizi gérullr. Cocuk Aleksei bahceye
cikip onlarin yanina gider ve annesine sobanin tattuguni sdyler. Annesi kafasini ¢cevirince yash hali
g6rulir. Annesi cevap verir ve sahne olagan akisinda devam eder.

3.2.3. Mekanin Kullanimi

Ayna filminde mekan kullanimi, 6zellikle Gzerinde durulmasi gereken bir konudur. Film karakterler
arasindaki sinirlart muglaklastirdigi gibi mekanlara dair varsayimlari da bozar. Simdiki zaman, gegcmis
zaman, ruyalar ve sanrilar i¢ ice gectigi icin bir tir gorsel siir gibi degerlendirilebilecek sahneler de
anlatiyla i¢ ice geger. Ornegin filmde énemli bir yer tutan kir evi bir rilya ya da sanri sahnesinde
eskimig, su basmig ve duvarlari parcalanirken goésterilir. Filmsel 6ykinan simdiki zamaninda yer alan
Aleksei’nin evi ise alisilagelen kullanimlardan farkli sekilde gésterilir. Ornegin Aleksei’nin annesiyle
telefonla konustugu sahnede kamera Aleksei’yi gbstermek istemese bile, duragan bir cercevede
kalmak yerine, odalardan odalara dolasarak evin biyuk bir kismini izleyiciye gosterir. Diger taraftan
ayni evde Aleksei’nin misafirlerinin oldugu kalabalik bir sahnede mekan, genel planda veriimek
yerine oldukca dar bir kisminin verilmesiyle yetinilir.

Uzerinde durulmasi gereken diger bir mekan Maria’nin calistigi matbaadir. Oldukga uzun bir sekans
olan matbaa sekansi, Maria’nin yazimda bir hata yaptigindan endiselendigi icin matbaaya dogru
kosmasiyla baslar. Matbaanin 6niindeki sokaktan gecerken yagmur baglar. Dis duvarlardan gecerek
avluya ulasan Maria avluyu da gectikten sonra merdivenlerden alt kattaki giris kapisina iner. Alt katin
bahcgesinde biyldk kagit yiginlari islanmaktadir. Maria’nin iceri girmesiyle birlikte tek planlik uzun
cekimler baglar. Maria calisma masasini karistirip kagitlarini arar ama bulamaz. Calisma arkadaslari
da gelir, kagitlarin dizgi kutusunda olabilecegini dusunip oraya yonelir. Devasa oldugu anlagilan
binanin koridorlarindan ve cesitli birimlerinden gecerler. Sonunda dizgi odasina girip kagitlarina
ulasan Maria, etrafina toplanan kalabaliktan siyrilarak cam kenarinda bir masaya oturur ve sayfalari
kontrol eder. Kontrolu bitince kagitlar tekrar gotirup dizgi kutusuna koyar ve oradan cikarak kirk
bes saniye boyunca devam eden bu uzun ¢cekimle koridorda yurar.

Filmin giris sahnesinden itibaren birgok yerinde genis doga manzaralarinin mekén olarak kullanildigi
gorilmektedir. Ozellikle son sahnede Aleksei’nin artik yaslanmis olan annesi iki kiiclik cocugunun
elinden tutarak kir evinin yakinlarinda otlarin iginde yuruyerek ilerler. Kamera yasli kadini ve ¢ocuklari
agaclarin arkasindan takip eder. Filmde gerek i¢ gerekse dis mekénlarin zaman-imge sinemasina
uygun olarak birbiriyle baglantisiz, bosaltiimis oldugu gértulmektedir. Filmde genellikle karakterlerin
ve eylemlerin olmadigi bu bos mekanlar, kargimiza sakinlerini barindirmayan i¢c mekéanlar, kimselerin
olmadigi dis mekénlar ve doga manzaralari olarak ¢ikmaktadir.

3.2.4. Filmin Karakterleri

Filmde karakterlerin de zaman-imge sinemasiyla ortistigu goérilmektedir. Deleuze yeni sinemayla
birlikte yeni bir karakterin ortaya ¢iktigindan bahsetmektedir. Buna goére karakterler kendi baslarina
gelen olaylarla dahi ilgilenmemekte ve tepki gdstermemektedir (Deleuze, 2021, s. 31). Ayna’nin
hemen basinda Aleksei’nin annesi ¢itlerde oturmakta ve doga manzarasini izlemektedir. Uzaktan
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gelen doktor, kadinin yanina citlere oturur ve citlerin kirllarak digsmelerine neden olur. Geng¢ kadin,
dustugu yerden kalkmak diginda hicbir tepki vermez. Yine benzer olarak yangin sahnesinde de
Maria’nin ve diger karakterlerin yangina kargi bir tepki gdstermediklerini yalnizca izlediklerini
goraruz. Filmde babasi tarafindan terk edilen Aleksei ve ailesi bu duruma da belirgin bir tepki
gbstermez. Eylem-imgeden kopuk olarak nitelendirilebilecek filmin karakterleri Deleuze’in belirttigi
gibi “profesyonel bir bicimde aktér olmayanlar veya daha ziyade eylemekten ziyade gérmeye ve
yapmaya, yanit vermekten ve bir diyalogu takip etmekten ziyade kah sessiz kalmaya kah herhangi bir
konusmayi sonsuzca surdirmeye muktedirdirler” (Deleuze, 2021, s. 31-32). Ayna filminde Tarkovski
profesyonel olmayan kisilere 6zellikle aile bireylerine yer verir.

3.2.5. Oykiileme Bicimi

Ayna filminde O6yklleme teknigi olarak zaman-imgede 6ne cikan kristal dykuleme teknigine
basvuruldugu gérilmektedir. Filmde belirgin bir olay 6rgisi ya da konu olmamakla birlikte
karakterlerin eylemleri nedensellik baglariyla birbirine degil; glincel konular, durumlar, gegmige ait
anilar, riyalar ve dnceki dénemlere ait aktlel olaylarla birbirine baglanir.

Sonuc

Gilles Deleuze, sinemanin imge yaratma kapasitesine odaklanarak hareket-imgesi ve zaman-
imgesi olmak Uzere iki gesit sinematografik imge tanimlar. Hareket-imge sinemasi duyu-motor
baglantilarinin oldugu, karakterlerin eylemlerine odaklanan, neden-sonug iligkisinin oldugu, organik
Oykulemenin 6ne c¢iktigi, mekani 6nceleyen sinemadir. Zaman-imge sinemasi ise duyu-motor
baglantilarinin askiya alindigi, eylemlerden ziyade durumlara odaklanan, nedenselligin olmadigi,
kristal 6ykulemenin kullanildig filmleri ifade etmektedir.

Cagdas film kuraminin énemli isimlerinden olan Gilles Deleuze’in film kuramiyla Tarkovski’nin
‘Ayna’ (Zerkalo-1975) filmini birlikte ele alan bu ¢alismada film zaman-imgesinin unsurlarina gére
degerlendirilmigtir. Filmin Deleuze’in sinema kuramina gére yapilan elestirisinden elde edilen
sonuglara gére, Ayna filminde zamanin klasik anlati filmlerinde oldugu gibi diz ve c¢izgisel olarak
ilerlemedigi gbrulmektedir. Film, zaman-imge sinemasinda oldugu gibi katmanl, parcali ve déngusel
bir zaman anlayigina sahiptir. Filminde Aleksei karakterinin 1930’lar ve 1940’larin basinda yasanan
cocuklugu ve yaklasik olarak 1975 dolaylarindaki yetigkin dénemi birbiriyle i¢ ice gecerek ve kronolojik
sira izlemeksizin iglenir. Bu iki ana dénemin yani sira riya sahneleri ve 1930’lara ve 1940’lara ait
aktuel goéruntaler simdiki zaman ve gecmis zaman gegcislerinde -bazen de iclerinde- sik sik yer alir.
Filmde farkh zaman dilimleri, riyalar, hayaller ve sanrilar o kadar i¢ ice gecmis sekilde verilmigtir ki
bazen birbirlerinden ayirt etmek mimkin olmamaktadir. Diger taraftan kamera kullanimi hareket-
imge sinemasinda gérilen neden-sonug zincirine hizmet etmemektedir.

Filmin bircok sahnesinde kamera, olay akisini ya da karakterleri takip etmemekte, karakterlerle
birlikte konulari da ¢ergevenin diginda birakmaktadir. Bu durum izleyicinin karakterlerle 6zdeglesme
imkanini ortadan kaldirmakta ve filmde duyu-motor semasinin igleyigini bozmaktadir. Film,
karakterler arasindaki sinirlari muglaklastirdigr gibi mekénlara dair varsayimlari da bozar. Ayna’da
simdiki zaman ve ge¢misin katmanlari i¢ ice gecmekle birlikte riyalar ve sanrilar da anlatiyla i¢ ice
gecer. Dolayisiyla filmin énemli bir kisminda géruntilerin mantiksal ilerlemeden koparak kendinde
gOruntu niteligine birindigu sdylenebilir.
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Filmde zaman-imge sinemasinin 6zelliklerinden olan anlatisal ilerleme tarafindan engellenmemis,
bos ve herhangi bir alanla baglantisiz saf optik ve ses durumlar da baskin olarak yer alir. Kristal
imgeler filme adini veren “ayna’da oldugu gibi -ancak bu kez ¢ift tarafli bir ayna olarak- zamani biri
gecmise dénmek lzere ikiye béler. Sonug¢ olarak Ayna filminin Deleuzeyen film kuraminin énemli
kavramlarindan olan zaman-imge sinemasinin énemli bir 6rnegi oldugu sdylenebilir.
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Extended Abstract
Purpose of Research

Based on Gilles Deleuze’s (2014) classification of motion-image and time-image, this study aims
to reveal whether the movie ‘The Mirror’ (Zerkalo-1975) selected through the purposive sampling
method from Andrey Tarkovski’s cinema can be considered an example of time-image cinema.

Research Questions
This study seeks to answer the following questions:

-Is Andrey Tarkovski’s Mirror film an example of time-image cinema?

-What elements of the film make it an example of time-image cinema?

Literature Review

Gilles Deleuze (2014) deals with cinema, which he describes as a way of thinking, in a historical
process and defines two different types of images. Deleuze (2014) conceptualizes the pre-Second
World War as motion-image cinema. The movement-image is the dominant characteristic of the
period based on the organic regime, in which the actions of the characters come to the fore, time
progresses linearly, the narrative -consisting of the introduction, development and conclusion- is in
accordance with the classical dramatic structure. In the motion-image cinema, where time progresses
according to the actions of the characters, the events are connected by a causal bond. After the
Second World War, cinema that focused on the actions of the characters goes into decline. Deleuze
(2021) mentions that with the loss of dominance of motion-image cinema, the era of time-image
cinema has begun. Time-image cinema is explained by the disconnection of the sensory-motor and
the rise of pure optical and sonic indicators. The time-image is seen as the period of cinema based
on the crystal regime, in which the modern narrative structure is used, prioritizing time. Time-image
cinema expresses the shift from the idea that images progress in a causal and logical manner to the
experience of the image in itself (Deleuze, 2021).

Methodology

‘The Mirror’ (Zerkalo-1975) selected by the purposive sampling method from Andrey Tarkovski’s
cinema. Text analysis method is used in the study. Text analysis is a form of analysis “to understand
the mechanisms behind the production of meaning by making use of the approaches used in film
and literary criticism” (Mutlu, 2004: 210). In this direction, it was evaluated how elements such as
“time perception, narrative style, characters, sound-image elements, use of space” (isler, 2018, p.
6) and the state of sensory-motor connections were used in the movie Mirror.

Results and Conclusion

Starting from Bergson’s concepts such as “movement, time, duration, memory, image”, Gilles
Deleuze (2014) defines two types of cinematographic image, focusing on the image creation capacity
of cinema. Motion-image cinema is a cinema that has sensory-motor connections, focuses on the
actions of the characters, has a cause-effect relationship, where organic narrative comes to the fore,
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and prioritizes space. Time-image cinema, on the other hand, refers to films in which sensory-motor
connections are suspended, focus on situations rather than actions, there is no chain of causality,
and crystal narration is used. According to Deleuze, (2021) the concept of time in the time-image
has destroyed the known concept of time because it is fragmented within itself, turns into a form that
has no beginning and no end, does not follow each other, and has no continuity. In the movie Mirror,
the childhood of the character Aleksei in the 1930s and early 1940s and the adult period around
1975 are intertwined and are handled without following a chronological order. In addition to these
two main periods, dream scenes and actual images from the 1930s and 1940s frequently appear
in the present and past tenses. In the movie Mirror, different time periods, dreams, daydreams and
delusions are given so intertwined that sometimes it is not possible to distinguish them from each
other. On the other hand, the use of camera does not serve the cause-effect chain seen in motion-
image cinema. In most scenes, it is seen that the camera does not follow the event flow or the
characters, leaving some subjects out of the frame. The film not only blurs the boundaries between
the characters, but also distorts the assumptions about the places. Just as the present, the past,
and the layers of the past are intertwined, dreams and delusions are intertwined with the narrative.
Therefore, it can be said that in a significant part of the film, the images break away from the logical
progression and take on the quality of images in themselves. Pure optical and sound situations,
unhindered by the narrative progression, which is one of the characteristics of time-image cinema,
empty and disconnected from any space, are dominant in the film. Crystal images, as in the “mirror”
that gives the film its name - but this time as a double-sided mirror - divides time into two, one of
which goes back to the past. In conclusion, it can be said that Mirror is an important example of
time-image cinema.



