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Ozet

Sairane Gergekgilik akimi, 1930’lara dogru Fransa’'da ortaya cikan; siirsellik ile gercekgiligi birbirine yakin-
lastiran; filmlerinde karamsarlik, umutsuzluk, garesizlik, hizin, intihar, sefalet gibi konulari igleyen bir doneme
karsilik gelmektedir. Akim, Marcel Carné ve Sisler Rihtimi filmiyle 6zdeslesmis olsa da ortaya ¢ikmasinda Jean
Vigo, Marcel L'Herbier ve Julien Duvivier gibi ydnetmenlerin blylk etkisi vardir. Sairane Gergekgi filmler, Gretilmel-
erinin ardindan uzun bir zaman ge¢gmesine karsilik etkilerini bugtine degin surdirmustur.

Fransiz filozof Gilles Deleuze, bir ydnetmenin niteligini belirleyen seyin imgelerle diigtinebilmesi oldugunu belirt-
mistir. Sairane Gergekgi yonetmenlerin olusturduklari imgeler onlarin bugtine degin siren etkilerinin temel nedeni
olarak degerlendirilebilir. Emin Alper tarafindan yazilan ve yoénetilen 2019 yapimi Kiz Kardesler filmi de Sairane
Gercgekei etkilerin gérintmlerini igerisinde barindirmaktadir. Film; konusu ve mekan segimleri, karakterler ve
atmosferin yaratimi konularinda Sairane Gergekgi izlerle bezeli bir yapi ortaya koymaktadir. Bu galisma, Kiz
Kardesler filminin Sairane Gergekgilik akiminin genel kaliplarini takip ettigi 6n varsayimindan hareket etmektedir.
Bu varsayimdan hareketle galisma iki temel agsamada gerceklestiriimistir. Oncelikle, Alper’in filminde Sairane
Gergekgilik akiminin izlerinin neler olabilecegi tartismaya acilmistir ve bu izlerin filmdeki goérintimleri akimin
icerisinde yer alan 6nemli filmlerden Orneklerle ortaya koyulmustur. Ardindan, bu gortinimlerin yarattigi imgeler
Deleuzeyen bir sorgulamaya tabi tutulmustur. Betimsel analiz tekniginin kullanildigi, karsilastirmali imge analizleri-
ni igeren bu galisma Deleuze ve kavramlarinin Turkiye film arastirmalarinda kullanilabilirligi agisindan énem arz
etmektedir.

Anahtar Sézciikler: Sairane Gergekgilik, Zaman-imge, Hareket-imge, Deleuze, Kiz Kardegler

Abstract

The Poetic Realism movement emerged in France at the turn of the 1930s. The films in this movement
bring poetry and realism closer together. It deals with topics such as pessimism, hopelessness, despair,
sadness, suicide, and misery. Although the movement is identified with Marcel Carné’s Port of Shadows,
directors such as Jean Vigo, Marcel L'Herbier and Julien Duvivier had a great influence on the emergence
of the movement. Although a long time has passed after the production of Poetic Realistic films, their effects
have continued until today.

The French philosopher Gilles Deleuze claimed that what makes a director qualified is that director’s think-
ing with images. The images created by Poetic Realist directors can be considered as the main reason for
the effect they leave. The 2019 film A Tale of Three Sisters, written and directed by Emin Alper, also contains
traces of Poetic Realism. The film contains Poetic Realistic traces in terms of the subject it deals with and
the chosen places, characters and the creation of the atmosphere. Therefore, this study is based on the
assumption that the film A Tale of Three Sisters follows the general patterns of the poetic realism movement.
Based on this assumption, the study was carried out in two main stages. In the study, firstly, the effects of
the Poetic Realism movement in Alper’s film were investigated and the appearance of these effects in the
film was revealed with examples from the films included in the movement. Then, the images created by
these appearances were subjected to a Deleuzian questioning. In this study, descriptive analysis method
was used and it includes comparative image analysis. The study is important in terms of the usability of
Deleuze and his concepts in Turkish cinema research.

Keywords: Poetic Realism, Time-Image, Movement-Image, Deleuze, A Tale of Three Sisters
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Giris

Gilles Deleuze (1925-1995), felsefenin distince Uretimi ile sinemanin imge ve gdsterge Uretimini birbir-
ine 6zdes sayar. Bu 6zdeslik, yonetmenlerin imgelerle distnen filozoflar olarak degerlendirilebilece-
klerini kavramaya olanak saglar. Hareket-imge ve zaman-imge kavramlarini ortaya koyan Deleuze’e
gbre “blyulk yonetmenler, kavramlar yerine hareket-imgelerle ve zaman-imgelerle dustnurler”
(Deleuze, 2014, s. 10). Deleuze’lin kurdugu 6zdesimin igerisinde birbirini aragsallastiran iki taraftan
ziyade es degere sahip, birbirinin yerine gecebilen ve birbirini Uretebilen iki taraf yer almaktadir.
Deleuze’lin felsefesi insan deneyimlerinin sorgulamasini yaparak felsefeyi kavramlarla, sanati ise
duyumlarla bir yaratim alanina yerlestirmek ¢abasindadir: Ona gore kavram yoktur, yaratilacaktir, “her
kavram bir yaratimla varliga gelecektir’ ve bdylelikle imge yoktur, imge bir yaratimla varlik kazanacaktir
(Sutgu, 2015, s. 23-27). Felsefe bir disiinme etkinligi olarak kavramin yaratimi pesinde iken sinema,
verili teknik araglar yoluyla bir distince etkinligi olarak yaratilacak imgenin pesindedir (2015, s. 52-53).

Hareket-imge ve zaman-imge kavramlarini ortaya koyan Gilles Deleuze’lin, 1980’li yillarda yayinlanan
ve adini yine bu kavramlardan alan iki ciltlik kitabinda beslendigi kaynaklar cesitlidir. Deleuze’lin sine-
maya iliskin boyle bir katki gabasini yetistiren ana unsurlar su sekilde siralanabilir: Cahiers du cinéma
dergisi yazarlariyla 1970’lerden stregelen iligkileri, derginin editorlerinden Jean Narboni'nin daveti
Uzerine Bergson ve Godard hakkinda yayinladigi makale, Université de Paris-VlIl'de bir sinema
bolimandn kurulabilmesi igin verdigi bir dizi seminer ve son olarak da Bergson’'un Madde ve Bellek
isimli calismasi lzerine “imaj-Hareket, imaj-Zaman” baslkli semineri (Young, Genosko ve Watson,
2013, s. 66). Deleuze’lin imgeyi kavrayis bigimi Bergson’un diislince bigimine dayanir. Bergson’a gore
madde imgenin Otesinde bir sey degildir ve bu durumda algilayis imge ile ayni dogada yaratilir
(Deleuze, 2006, s. 30-31).

Deleuze’lin sinema felsefesi her seyden dnce bir zaman felsefesidir (Rodowick, 2018, s. 11) ve gagdas
film kuramina karsi gelistirdigi argimanlardan beslenir: Cagdas film teorilerinin gdrinmeyenlerini
gOstermek; imge, anlam ve izleyicilik Gzerine yapilan felsefi bakiglara karsi direnisi sorgulamak onun
sinema felsefesinin ana gergevesini olusturmaktadir (2018, s. 10). Deleuze’e gore sinemanin igerisinde
bulundugu diinyada yasanan gelismelerin tarihselligi ve bu tarihselligin organik bagi dolayimiyla sine-
manin anlaminda bir degisiklik yasanmistir. Bu baglamda Deleuze’in sinemaya bakisindaki temel hat
tarihsel art alani kapsayan bir hattir ve Deleuze bu tarihselligin igerisindeki degisimleri imge ve dislince
arasinda bir képri kurmak yoluyla “yaratilan” imgelerin anlamlarini tartismaya agmaktadir.

Deleuze’e gore duslince devinime gereksinir ve disincenin imgesini kuran sey de bu gereksinmenin
bir sonucu olarak kendini ortaya koymaktadir (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 40-42). Boylelikle, imgeler
ve Uzerine kurulan dusunceler bir sureklilik kazanirlar. Deleuze, devinimi sireklilige gereksinen bu
imgelerin sinema alanindaki gériinim noktalarini agiklamakta hareket-imge ve zaman-imge kavram-
larini kullanir. Bu kavramlar 1s1ginda sinemayi imgelerin ve gdstergelerin diizenlendigi bir yarati alani
olarak kavrar (Deleuze, 2003, s. 208).

imgenin yaratim bigimi Sairane Gergekgi akimin dzellikleri gergevesinde degerlendirildiginde, fotografik
imgelerle bezeli bir butin olarak Kiz Kardesler (Emin Alper, 2019) filminin akimin &zelliklerini takip eden
bir yapi ortaya koydugu soéylenebilir. Gergeklestigi varsayilan takip; 6zellikle konular, mekanlar ve
karakterlerin yaratimi baglaminda ortaya ¢ikmaktadir. Bu ¢alismada, Kiz Kardesler filminde Sairane
Gergekgi akimin izlerinin surilmesi ve bu izlerin Deleuzeyen bir bakis agisiyla sorgulanmasi amaglan-
maktadir. Sinematografik agidan bakildiginda Emin Alper imge ve goOsterge Ureten bir ydnetmendir.
CGalismanin dayanmis oldugu bu temel varsayim dogrultusunda yénetmenin kompozisyon ve disunc-
eyi olusturma enstrimanlarindan ikisi olan hareket-imge ve zaman-imge kavramlari film Uzerinden
anlamlandiriimaya c¢ahlisiimistir. Bunu yaparken Sairane Gergekgi akimin izlerinin Kiz Kardesler filmind-
eki goéranumleri; akimin igerisinde dne ¢ikan, amagcl érneklem yoluyla segilen filmler [Sisler Rihtimi
(Marcel Carné, 1938), Harp Esirléri (Jean Renoir, 1937), Cezayir Batakhaneleri (Julien Duvivier, 1937),
Gegip Giden Catana (Jean Vigo, 1934)] baglaminda degerlendirilmis ve ortak ozellikler ile ortak imge
bicimleri ortaya koyulmustur. Betimsel analiz tekniginin kullanildidi bu ¢alisma Deleuze ve kavram-
larinin TUrkiye film arastirmalarinda kullanilabilirligi agisindan énem arz etmektedir.
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1. Sairane Gergekgilik Akimi

24 Ekim 1929 yilinda Amerika Birlesik Devletlerinde baglayan ve kisa sure igerisinde diinyanin pek ¢ok
yerinde yikici etkilere neden olan Dinya Ekonomik Bunalimi (Blylk Buhran); sanatsal tretim, anlayis
ve algilayis bicimlerinde de 6nemli dedisikliklere sebep olmus ve sinemada yeni bir ddbnem yaratmistir.
Fransiz Sinema Endustrisi, Blyuk Buhran’in tim dinyaya dalga dalga yayilan etkilerini 1932 yilinda
tam anlamiyla hissetmistir (Lanzoni, 2015, s. 69). Fransiz sinemasinin sesli sinema deneyimine
alismasinda yasadigi zorluklar; stidyolarin sesli gekime ve salonlarin sesli gosterime musait duruma
getirilmesi igin blyUk yatirimlarin gerekli olmasi, yabanci dildeki filmlerin altyazili olarak gosteriimesine
seyircinin gosterdigi tepki gibi unsurlar biylk yapimevlerini iflasin esigine getirmistir (Teksoy, 2012, s.
234).

Yasanan ekonomik ve politik sorunlar birgok yénetmenin siirsel, felsefi, psikolojik ve entelektiel bir 6ze
sahip ancak riskli de olan yapimlara yénelmesine katkida bulunmustur (Lanzoni, 2015, s. 69). Sairane
Gergekgilik, Marcel Carné ve onun film yapma bigimi ile 6zdeslestiriimis ve kendisi igin akimin tek
temsilcisi oldugu iddia ediliyor olsa da bu akimin ortaya ¢ikmasinda ve sinemaya hem maddi hem de
sanatsal anlamda 6nemli katkilar sunan Jean Vigo, Marcel L’Herbier, Julien Duvivier ve Jean Renoir
gibi isimlerin ¢calismalarinin énemli bir yeri vardir (Onaran, 2012, s. 143; Rotha, 2000, s. 227-228). Bu
yonetmenler yalnizca sinemanin 6zgun bir dili oldugunu énemsemekle ve savunmakla yetinmeyip
filmlerin toplumsal icerigini de 6n plana gikarmislardir ve bdylelikle olabildigince ¢ok sayida izleyiciye
ulasmayi1 amag edinmislerdir (Teksoy, 2012, s. 234).

ikinci Diinya Savasi’nin baglangicina degin siiren, orijinal ismiyle Réalisme Poétique denilen bu dénem
Tlrkce ve uluslararasi literattrlerde farkli isimlerle anilmistir: Atilla Dorsay (1999) tarafindan “Siirsel
Gergekgilik”, Nijat Ozon (1985) tarafindan “Ozansi Gergekgilik”, Alim Serif Onaran (2012) tarafindan
“Sairane Gergekgilik” ve bazi arastirmacilar tarafindan ise “Fantastik Toplumsal” olarak da adlandiril-
maktadir (Biryildiz, 2016, s. 57 ve Lanzoni, 2015, s. 80). Akimin kendini gdosterdigi on yillik donem
icerisinde, toplumsal ve politik olaylarin bigimlendirdigi 1930’larin Fransiz yénetmenleri, kendilerinden
yillar sonra dahi s6z ettirecek, sanatsal Uretim bicimlerinin izleri bugliinde dahi surtlebilecek 6nemli
basyapitlar ortaya koymuslardir (Lanzoni, 2015, s. 59).

Sairane Gergekgilik ekolliniin temel gayesi gergekgilikteki siiri veya siirdeki gergekgiligi yakalamak ve
bunu harekete baglamaktir (Dorsay, 1985, s. 123). Sairane Gergekgilik glindelik olan ile siirsel olani
birbirine yakinlastirmaktadir. Birbirine yaklastirdigi bu iki pargayi iliskilendirmekte ve gindelik olanin
icinde yatan siiri aciga c¢ikarmak gayesi tasimaktadir (Ulusay, 2011, s. 76). Bu anlamda Sairane
Gergekgi filmler, “sanatsal bir aracin perspektifinden yasamin yaygin olarak kabul edilen temsillerini
yeniden olusturmaya yonelik yaratici bir caba” olarak degerlendirilmelidir (Lanzoni, 2015, s. 79).
Akimin 6énemli yonetmenlerinin filmlerinde “siirsel anlatim” atmosferin ve karakterlerin yaratiimasinda
kendini bulmaktadir: Cevre segimlerinde islak caddeler, sisli mekanlar kullanilirken; erkek karakterler
asker kagaklarindan, umutsuz katillerden; kadin karakterler ise mutsuz evlilikler yagamis, yeni agklarin-
da mutlulugu arzulayan ve arayan kisilerden olusmaktadir (Biryildiz, 2016, s. 57; Onaran, 2012, s. 143).
Teknik kullanimlara bakildiginda ise ustaca diyaloglarla karakterleri zariflestiren 1s1k-gélge oyunlarina
(chiaroscuro) dayali aydinlatma tercihleri, ustalikla yaratilan gorsel betimleme icin olusturulan stilize
kamera kullanim teknikleri 6ne gikmaktadir (Lanzoni, 2015, s. 81, 86).

Akimin kendini gértunur kildigi bir diger 6zellik ise karakterlerin kendi trajik yazgilarini yasiyor olmasidir;
ornegin Jean Gabin filmlerinin gogunun sonunda 6lmektedir: La Bandéra (Escape from Yesterday,
1935), Cezayir Batakhaneleri (Pépé Le Moko, 1936), Sisler Rihtimi (Le Quai Des Brumes, 1938), Hay-
vanlasan insan (La Béte Humaine, 1938) ve Giin Adariyor (Le Jour Se Léve, 1939) (Lanzoni, 2015, s.
80-81). Akimin “gercekgi” tarafi, karakterlerin karsilarinda duran yasamin zorlugu; polis, gangster gibi
hayatin katihgini temsil eden karakterler tarafindan vurgulanmistir (Onaran, 2012, s. 143). Konu segim-
lerine bakildiginda, sinirlarinin muglak oldugu gérilen bu akimin filmlerinde genellikle Paris’te yasa-
makta olan is¢i sinifi gevrelerinin sug ve romantik anlatilarla bezeli karamsar sehir dramalari oldugunu
sOylemek mumkindir (Vincendeau’dan aktaran Ulusay, 2011, s. 76). Akimin amaci gergek olani
gercekgi bir bicimde, siradan burjuva dramalarinin ve heyecanlarinin yerine koymaktir (Lanzoni, 2015,
s. 80).
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2. Zaman-imgenin Kaynag:: Sairane Gergekgi izlerde Hareket-imge

Hareket-imge, en genel anlamiyla kronolojik, yani dogrusal bir zaman igerisinde dizilmis, nedensellik
bagiyla 6rtlmus bir hareketler bitiiniinden yaratilan ve algilanan imgeyi ifade eder. Deleuze’lin hare-
ket-imge kavrayisini temellendirmesinde ve sinematografik diisinmeyi giindeme getirmesinde Berg-
son’un disuncelerinin 6nemli bir yeri vardir (Yetiskin, 2011, s. 125). Sinema, hareket-imgelerin ve
zaman-imgelerin birliginden s6z edilebilecegi durumlarda varligini Bergsoncu bir bigimde ortaya koyan
bir sanattir (Marrati, 2008, s. 76). Bergson'un birinci tezine goére, “...hareket, kat edilen mekanla
karistirlmamaldir. Katedilen mekan gegmistir; hareket simdidir, katetmenin edimidir. Katedilen mekan
bollinebilirken, hatta sonsuzca bolUnebilirken, hareket bolinemez, ya da her bolinlusinde dogasi
degismis olacaktir” (Deleuze, 2014, s. 11). Hareket, katetmenin bir yandan edimi iken 6te yandan Berg-
son’a gore hicbir madde edimsel olarak var degildir; edimsel olan her sey virtiel imgelerle gevrilidir ve
distince virtiel olani agimladigi vakit bir anlam yaratim slreci ortaya gikacaktir (Deleuze, 2006, s. 40).
Sinema ontolojik varhidini; bélinmez bir bitlin olarak, belirli sayidaki fotograf karelerinin bir araya
gelmesiyle beraber olusturdugu hareket yoluyla ortaya koyar. Film birbirini tamamlayan, ani i¢ceren
karelerden olusur ve yaratilan akis birbirinden ayrilamaz bir bitiindar. “Oyleyse sinema bize sahte bir
hareket vermektedir; sahte hareketin tipik bir 6rnegidir sinema” (Deleuze, 2014, s. 12). Dolayisiyla sine-
mada hareket, imgeden ayri dusunulemez ve sinema imgeyi degil, hareket-imgeyi verir. Virtiel olani
agimlayacak olan seyirci imgeyi hareket etrafinda degerlendirir ve dolayisiyla izleyicinin algilayisi hare-
ketin anlamlandiriimasini igermektedir.

Deleuze, filmin devingenligi ve igerdigi degisimleri distinirken, Bergson’un hayati boliinmez bir butiin
olarak kavrayisinin bir sonucu olarak ortaya koydugu “stre” kavramini kullanir (Sitgt, 2005, s. 63).
Buna gore; “An sadece hareketin hareketsiz bir kesiti olmakla kalmaz, hareket de surenin, yani
Batlindn, ya da bir batindn hareketli bir kesitidir” (Deleuze, 2014, s. 19). Surenin varolus ilkesi degisim-
dir; hareketin bir parcasi olmasiyla beraber biitiiniin ilkesi de bir degisime odaklidir. Sinema ilk yillarin-
da kameranin hareketsiz olusu nedeniyle sure ve hareket mefhumlarindan yoksundur, hareketi olustur-
an kadrajin icerisindeki 6zne ve nesnelerdir; bu donemde bir hareket-imgeden sz edilemeyecedi gibi
hareket yalnizca imgenin “ilkel bir varolus” halini verir (Deleuze, 2014, s. 41). Harekete gegisten algilan-
masi gereken sey yalnizca kameranin ¢evrinme hareketlerinden ibaret degildir. Kamera hareketleri
cesitlidir, verili teknik imkanlarla yaratilir ve teknigin anlama déniistiriimesinde genis bir yelpazede
faaliyet gosterir. Bu baglamda, yonetmenin bir tercih olarak alan derinligi kullanimi bir hareket-imgeyi
yaratabilirken, kamera ve 6zne hareketlerinin birbirine baglanmasiyla da hareket-imgenin olugsmasin-
dan s6z etmek mumkundur.

Hareket-imgenin yaratilmasinda iki enstriman 6nem arz eder: Kamera ve montaj. Kamera ontolojik
acgidan yaratici bir aygittir; Deleuze, “imgenin icinde mevcut bulunan her seyi, dekorlari, kisileri, aksesu-
arlari kapsayan kapali, gérece kapali bir sistemin belirlenmesine kadraj” denildigini dogrular ve
gercevenin ¢ok pargali imgelerden meydana geldigini belirtir (Deleuze, 2014, s. 25). Buna gore, imgeyi
olusturan kadrajin hareketi, imgenin de harekete tabi oldugunu gosterir. Cesitli kimelerden olusan bir
bitlinin degisimlere ugramasiyla olusan plan hareketlidir; “plan, hareket-imgedir” (Deleuze, 2014, s.
38). Hareket, kameranin kadrajiyla yaratilabildigi gibi montajla da yaratilabilir. Montaj, farkli hareketli
planlarla yeni bir hareket yaratabilecegdi gibi bir hareketsizligi de ortaya koyabilir ancak hareketsizligin
ya da “yavas montajin” da bir hareketi igerisinde barindirdigi unutulmamalidir. Deleuze, montaji tanim-
larken Bergson’un hareket tezlerinin Gglnclsine basvurur ve montaji batindn belirlenmesi olarak
kavrayarak hareket-imge ile etkilesimini su sekilde agiklar: “Montaj; biitiinii, ideay1, yani zamanin imge-
sini ortaya ¢ikarmak igin hareket-imgelere dayanan islemdir. Bdyle bir imge zorunlu olarak dolaylidir,
zira hareket-imgelerden ve onlarin birbirleriyle kurduklari iligkilerden elde edilmistir’ (Deleuze, 2014, s.
47). Montaj, filmin bitinine bir hareket-imge kazandirmak igin belirli anlari seger. Kamera ile olusturul-
mus hareket-imgelerin yeniden Uretiminde montaj, butiind ve butundeki duaslnceyi olusturmaktaki
amaciyla iglevselci bir konumda degerlendirilebilir. “Montaj hareket-imgelerin, zamanin dolayli bir imge-
sini olusturacaklar sekilde diizenlenmesi, kompozisyonudur” (Deleuze, 2014, s. 48).

Deleuze, hareket-imgeyi belirleyen ¢ tlir imgeden s6z eder: Algilanim-imge, eylem-imge ve duygu-
lanim-imge. Deleuze’e gore sinema imgelerin sunumunda dogal algidan daha islevsel bir konumdadir.
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Her sey algilama ile baslar ve algilanim 6znel bir aksiyonu icerir. “Bu da hareket-imgenin ilk blylk
donlsUmudar: Bir belirsizlik merkeziyle iligkilendirildiginde, algilanim-imgeye dénusmektedir” (Deleuze,
2014, s. 92). Burada, gorilmekte olan seyin gercekligi ile algilanan gerceklik arasindaki ayrim,
gbrilmekte olanin nesnelligini biikerek 6znel bir diizlemde eyleme dénusiir. Oznellik ekseninde algila-
nan imgeye karsi ortaya ¢ikan refleks eylem-imgeyi olusturur. “Aslinda, algilanim bir yani da eylem olan
mesafenin diger yanindan baska bir sey degildir. Tam olarak sGylenecek olursa, eylem diye adlandirilan
sey, belirsizlik merkezinin gecikmis tepkisidir’ (Deleuze, 2014, s. 93). Algilanim-imgeyi belirleyen algila-
mak eylemi bir segicilik dolayimiyla ortaya gikar. Algilama gibi eylemde de ayni segicilik mevcuttur. Son
olarak, Deleuze’e gore “Duygulanim-imge yakin plandir ve yakin plan da ylGzduar” (Deleuze, 2014, s.
120). Duygulanim-imgeyi yaratan sey algilanan nesneye verilen tepkinin kisi Uzerindeki etkisidir.
Duyu-motor sisteminde, algilanimdan eyleme gecerken ortaya cikan “6znel” duygu, yakin plan ile bera-
ber varligini ortaya koyar. “Bu Ug tur ¢ceside, mekansal olarak belirlenmis Gg tir plan karsilik gelebilir:
Uzak plan 6zellikle bir algilanim-imge olustururken, orta plan bir eylem-imge, yakin plan da bir duygu-
lanim-imge olacaktir” (Deleuze, 2014, s. 100). Emin Alper, Kiz Kardesler filminde yakin planlari ve uzak
planlar diger dlgeklere oranla yogun bir bicimde kullanmistir.

Kiz Kardesler’de mekanin olusturulmasinda algilanim-imgeler 6n plana ¢gikmaktadir. Mekan genel plan-
larla taranmaktadir. izleyiciye mekani tanitan bu planlarda tagranin “sikistirici” etkisi dért tarafi daglarla
gevrelenen bir diiziemde verilmistir. izleyici dis diinyadan kopuk, kapali bir cevrede yasananlara tanik
olmaktadir. Halihazirda kameranin mercegi, dort tarafi daglarla gevrili ve ilk sahneden de anlasildigi
Uzere bir tepede kurulmus bu yerlesim yerinin sinirlarini asamamaktadir. Dis dinyadan kopartiimis ve
icerisine “sehirli” olarak yalnizca doktorun girmesine izin verilen bu mekanda tasra hayati virttiel olan ile
edimsel olanin birlesiminde kendini gorunur kilmaktadir. Dig dunyadan girise ac¢ik ancak iceriden
disariya ¢ikisin kapali oldugu tasranin varhgi filmin timuayle virtGel bir imgeye karsilik gelebilecegi izlen-
imini uyandirmaktadir. Virtteldir glinkl Kiz Kardesler zamansiz ve “mekansiz” bir dizlemde gegmekte-
dir. Tagraya ulagsmak igin engebeli yollardan gegcmek gerekir ancak izleyici bu engebeli yollarin sadece
tasraya en yakin uzakliktaki kismini goérebilmektedir.

Filmde Sairane Gergekgi izlerin slrtlebilmesine olanak taniyan en énemli 6zellik karakterleri sikistiran
ve virtlel imgeyi olusturan mekanlarin varligidir. Sairane Gergekgi filmlerde karakterlerin sikismigliklari-
na bakildiginda, Gegip Giden Catana’da sehir hayatini arzulayan tasrali Juliette’in sikismighgi L’Atalan-
te adindaki bir gcatanadaki varligiyla gértilmektedir. Catana, Paris’e vardiginda Juliette kamarasindan
¢ikip sehre mutlulukla bakmaktadir ve sehri gezmek istemektedir ancak bunun igin bir firsat bulamaya-
caktir. igerisinde sikismis hissettigi gatanadan kagisi bu istegini yerine getirmek ve tasradan kurtu-
lusunu kendisine ispatlayacagi anlamina gelmektedir. Juliette’in sikismishgi en nihayetinde bulundugu
yerden kagisina neden olacaktir. Juliette her ne kadar kendisini ¢gatananin sikistirici atmosferinden
kurtarmis olsa da sikistiran bu mekana geri donecektir.

Cezayir Batakhaneleri'ne bakildiginda, Pepe’nin hapsoldugu ve igerisinden gikmak istediginde lim
tarafindan enselenecegdini bildigi Casbah’taki varhdi kendisini sikismislik yoluyla gdstermektedir.
Casbah, “hirsizlar prensi Pepe” icin bir hapishaneye benzemektedir. Pepe hapsoldugu bu labirentin
icerisinden ¢ikabilmeyi arzulamaktadir; sehirden istedigi zaman gidebilecegini defalarca kez dile getirse
de sehirden ¢ikmasiyla trajik yazgisina kavusmasi beraberinde gelecektir.

Harp Esirleri'nde, savas ortamindan kurtulmaya galisan Maréchal ve Rosenthal’i ¢gevreleyen Alman-
ya’dan kagis micadelesinde karakterleri sikistiran pek ¢ok mekan bulunmaktadir. Bu mekanlar
Maréchal 6zelinde cesitlilik kazanmaktadir: Maréchal toplu yatakhanelerin oldudu bir salonda, bir
hicrede, 6nceki hapishanelerinden sevk edildikleri yiksek gluvenlikli bir kalede ve en sonunda kendis-
ine asik olacag! Alman bir kadinin yasadigi kulibede savas dolayimiyla sikismaktadir.

Sisler Rihtimr’nda ise Jean bir gegis noktasi olarak kullanmaya galistigi Le Havre kentinde sikistirilmak-
tadir. Bu sikismishgin bir sonucu olarak sevdigini gérmek ugruna trajik yazgisiyla yizlesmesi kaginil-
maz bir hal alacaktir. Kiz Kardesler'de ise mekan dolayimiyla yaratilan sikismislk ¢ kiz kardese ek
olarak Veysel'in tagradan “kurtulma” gabasi ile kendisini gorinur kilmaktadir. Tim bu filmlerde sikistiran
bir mekan ve bu mekandan siyrilmaya calisan karakterler, kurtulug yolundaki micadeleleri 6zelinde
ortak 6zellikler barindirmaktadir.
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Kiz Kardesler’in anlati bigiminde déngusel olani masalsilastiran bir tavrin agir bastigi gérilmektedir.
Filmdeki siirsel anlatim, atmosferin ve karakterlerin yaratiminda varlik kazanmaktadir. Atmosferin
yaratiimasinda, belirsiz ve sikistiran bir mekan olarak tasranin varhdi ve bu mekan dolayimiyla
yaratilan fotografik imgeler dikkat cekmektedir. Karakterlere bakildiginda, erkek karakterlerin zithklar
(sehirli ve tasrali olarak Necati ve Veysel) ve gatismalari, Veysel'in sahip oldugu trajik yazgisi; kadin
karakterlerin evliliklerinden yahut yasamlarindan duyduklari mutsuzluklarina karsin mutlulugu arayan
ve arzulayan Kigiler olmalar 6ne ¢ikmaktadir. Teknik kullanimlara bakildiginda ise Sairane Gergekgci
filmlerde oldugu gibi 1s1k gélge oyunlarina dayal bir aydinlatma tercihinin kullanildidi ve gorsel betimle-
melere fotografik imgeler yoluyla ulasildigi gorilmektedir. Filmin gercekgi yonu, tipki Sairane Gergekgi
filmlerde oldugu gibi karakterlerin yasamin zorluklariyla ve tzicl yanlariyla yiz yluze getiriimeleriyle
saglanmistir. Filmin Sairane Gergekgi akimdan ayrildigi en énemli nokta ise bir sehir dramasi olma-
masinin yaninda hikayenin karakterleri icerisine sikigtiran bir tagrada geciyor olmasidir.

Kiz Kardesler ve bu calisma igin segilen Sairane Gergekgi filmler karsilastinldiginda, mekanlar ve
karakterler 6zelinde belirli “ortak” zitliklardan s6z etmek mumkindar. Bu zitliklar iyi-kétu, sehir-tasra,
sehirli-tagrali gerilimlerini igerdigi gibi zengin-fakir, Ust-alt sinif ayrimlarini da igerisinde barindirmak-
tadir. Bu ayrim: Cezayir Batakhaneleri filminde mekan baglaminda sehrin diginda kalan ve Casbah’in
karsisinda yer alan ihtisaml Paris ile verilirken, karakterlere bakildiginda Casbah’ta yasayan fakir
halkin karsisinda Parisli, zengin bir is adaminin sevgilisi olan Gaby’nin g6z kamastiriciligi ile; Harp
Esirleri'nde birbirinden farkli sosyal siniflara mensup karakterlerin aralarindaki iligkilerde, 6zellikle
Fransiz subay Boeldieu ile Alman subay Rauffenstein’in sinifsal yakinliklari dolayimiyla kurduklari iligki
baglaminda; Gecip Giden Catana’da Juliette’'nin tasradan geldigi vurgulanarak ve sehirde yasamaya
duydugu kuvvetli arzuyu gostererek; Sisler Rihtimi’nda ise bir asker kagagi olarak Jean’in karsisina
Nelly yerlestirilerek yaratiimistir. Kiz Kardegler filminde ise bahsi gegen filmlerde oldugu gibi sinifsal
ayrimlar oldukga belirgindir. Sehirli bir doktor olan Necati’nin tasrali goban Veysel karsisindaki Ustiin-
IGgu egitim, yasam kosullari ve sosyo-ekonomik statii baglamlarinda gerek kamera kullanim teknikleri
araciligiyla gerekse diyaloglar Gzerinden gértnur kilinmistir.

Kiz Kardesler'de, diyaloglar (zerinden kurulan modern insanin yersiz yurtsuzlasmasi problem de
yogdun bir bicimde islenmigstir. Kdyden sehre gégen insanlar kdye dair gelistirdikleri 6zlemi doda Uzerin-
den dile getirirken tagrada sikismis olanlar sehir yagsamini arzulamaktadir. Filmde yersiz yurtsuzlugun
en belirgin érnegdi Veysel karakteridir. Veysel’in sikismisliginin yaratici 6geleri hareket-imgelerde kendi-
ni gorundr kilmaktadir. Veysel sirtinda tifegiyle, tasrada koyun gobanldi yapmaktadir. Ancak tasranin
tekinsiz durumundan endiselidir ve bu isi birakip esi Reyhan ve ogullari Gékhan ile sehre tasinmak
istemektedir. Filmin girisinde, Veysel'in gobanhdini yaptigi koyunlari bir noktaya getirdigi ve hava
karardigi icin ates yaktigi gortlmektedir. Veysel atesin basinda uyuklamaktadir. Cinar agacinin
koklerinden gelen bir ses onu tedirgin etmektedir. Veysel'i cepegevre saran farkli 6lgekteki sabit gekim-
ler kimesi sahneyi butlne ulastiracak ve Veysel'in tedirginligini katlayacaktir. Uzak plan olmasina
ragmen acgik ve mekani sigdiramayan bir gergeveleme teknigi bu sahne igin algilanim-imge olarak
kabul edilebilir. Mekani siddiramayan, mekan ve eylemi bir alandan parcgalar almanin yaninda is
gbrmeyen bir gergceveye ileten tarz Jean Renoir’in bigim anlayisiyla benzerlik gostermektedir (Deleuze,
2014, s. 29). — Algilanim-imge, Vigo'’nun Gegip Giden Catana’sinda kayip Juliette’i suda (nehirde)
arayan Jean’in hatirlama-imgesiyle beraber aktiflesir ve ona bir durugéri saglayarak hakikatin virtiiele
doénlsmesine olanak saglar (2014, s. 109). — Veysel'in duydugu sesler ve bu seslere gosterdigi tepkinin
olus halini yaratan hareketler ise eylem-imgedir. Duygulanim-imge ise kendi varligini baska bir nesne
Uzerinden kuracak ve film boyunca da bu varligi sirdirecektir. Duygulanim-imgeyi olusturan sey
Veysel'in yaktigi atese yapilan yakin plan ¢gekimlerdir. Atesin bir parca olarak kiimeyle iligkilenisi filmin
atmosferinin olusturulmasinda yardimci bir 6gedir. Ates, tasra icin hayatin surdurllebilmesindeki
onemli gereglerdendir. Ates tasra igin 6nemli oldugu kadar Kiz Kardesler filminin diegesesi icin de
hayatidir. Tagra hayatinda ve filmde ates belirleyiciligini 1Isinma, aydinlatma, pisirme ve dekor olarak
kullanimlariyla ortaya koymaktadir. Medeniyetin kurucu bir 6gesi olarak atesin tasra hayatina iliskin
verdigi bilgiler ve karakterlerin duygu durumlariyla kosut olarak sekillenen aydinlatma tercihleri yonet-
menin sahneye koyma edimlerini olusturmasinda énemlidir.

Duygulanim-imgenin iki gostergesi vardir: Yakin plan ¢ekimler ve herhangi mekanlar (Deleuze, 2014, s.
148). Tasrada barinacak bir yer olarak evin disarisindaki her yer herhangi-mekandir. Herhangi mekan-
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larin varligi yersiz yurtsuzlasma dolayimli yabancilagsmanin da kaynagidir. Deleuze’e gore; homojenligi-
ni kaybetmis ve déngusellige acgik herhangi mekanlarin incelikli olusu ve “duygunun dogusunun, yol
alisinin ve yayilmasinin éntindeki engelleri kaldirmaya” yonelik giicti yakin plandan daha muktedirdir
(Deleuze, 2014, s. 149). Filmde herhangi mekanlarda yakilan atesler ve bunlarin yakin plan ¢ekimleri
duygulanim-imgenin goéranarlaganu tamamlamaktadir.

Deleuze’e gore kadraj; dekor, kostiim, aydinlatma gibi mizanseni olusturan, imgenin igerisinde bulun-
dugu her seydir (Deleuze, 2014, s. 25). Kiz Kardesler filmindeki kadrajlar, karakterleri sikistiran bir
yaplya sahiptir. Bu sikistirma eylemi gergeve icinde ¢erceve kullanimlariyla, yakin planlarla ve Veysel
Ozelinde Ust agiyla kendini gortinur kilar. Filmde karakterlerle bir 6zdeslesmeden s6z edilemez ancak
sinematografik bir 6zdeslesmenin varhgi filmin girisinde dogrudan gérilmektedir. Film, besleme olarak
sehre gonderilmis Havva’nin yaninda yasadigi aile tarafindan tasraya geri génderilmesini igeren bir
yolculukla baslamaktadir. izleyici bu yolculugun son anlarina taniklik etmektedir. Cerceve iginde
cerceve kullanimi arabanin sag 6n koltuguna yerlestiriimis kamerayla olusturulmustur. Dolayisiyla
cerceve icindeki gerceve arabanin 6n camidir. Bu ¢ergevede arag her iki tarafinda giderek ylkselen
daglarin aktigi, oldukg¢a dar bir yolda yokus yukari ilerlemektedir. Alper’in kurdugu bu kadraj sine-
matografik 6zdeslesmenin ilk basamaginda izleyiciyi dogrudan tasraya tasimaktadir. Aracta tasraya
yolculuk eden (g kisi vardir: Havva, Turan Bey ve izleyici. izleyici gergevenin igerisindeki gerceveyle
girdigi tasradan filmin sonuna kadar ¢ikamayacaktir, bir bakima oraya kilittenmistir. izleyiciyi tasraya
tasiyan ve karakterle beraber onu da bu ‘mekansiz’ mekanda yersiz yurtsuzlastiran hareket-imge
kendisine gercevenin icerisindeki ¢cercevede bir yer edinmigtir. Kurgu yoluyla zamanin dolayli yoldan bir
sunumunu veren bu giris Harp Esirleri’'nde Maréchal ve digerlerinin ylksek glvenlikli kaleye sevk sire-
cinde gecirdikleri tren yolculuguna benzer bir bicimdedir. Maréchal ve digerlerinin uzun tren yolculugun-
da yol ve dolayisiyla hareket zincirleme gegislerle, yani kurgu araciligiyla yaratilmigtir.

3. Eylem-imge’nin Krizi: Sairane Gergekgi izlerde Zaman-imge

Filmin stre baglamindaki yolculugu hareket-imgeden zaman-imgeye dogru bir seyir halindedir. Neden-
sel iliskiler aginin olusturdugu anlati formu filmin sonunda eylem-imgenin kriziyle son bulur. Eylem-im-
genin krizi zaman-imgenin yolunu agmaktadir. Filmde eylem-imgenin krizinde iki olay 6ne gikmaktadir.
Bunlardan birincisi, Doktor Necati'nin tasraya atfettigi degerin tasrada yasayanlar go6ziinde bir
sikismigliga neden olmasi durumudur. Sehirli insanin tasraya 6zlemini temsil eden Necati'nin karsisin-
da Veysel konumlanmistir. Tasranin goérindigiu kadar pirtipak ve guvenli bir yer olmadigi Veysel'i
cevreleyen tekinsizligin varhdindan anlasiimaktadir. Necati’'nin tasra yasamina deger atfetmesine
karsin Veysel'in tavri, bir klise olarak sehirli insanin yagsamina duydugu 6zlemin ve yénelimin énin(
kesmekte ve bu klisenin yarattigi duyu-motor baglarinin ¢ézilmesine neden olmaktadir.

Eylem-imgenin ikinci krizi, filmin sonunda Nuran’in cigerlerindeki hastalikla micadelesine karsin kiz
kardeslerinin ve babasinin eylemsizliklerinden kaynaklanmaktadir. Eylem-imgenin krizi algilanimin
eyleme uzanmasini engelleyen durumlarda ortaya ¢ikmaktadir (Deleuze, 2021, s. 9). Burada 6lmek
Uzere olan Nuran’a Ust agidan yavasga yaklasan kamera hareketinin arkasinda duydugumuz “l¢
nankor kizin masalinin” anlatiimasi istegini tekrar eden diyalog etki-tepkinin varligini yok eder. Ayni
sahne icerisinde eylem-imgenin krizine olanak saglayan bir diger durum ise Azeri ninnisinin kameranin
hareketiyle beraber ylkselise gegcmesidir. Ninni ¢ocuklari uyutmak igin ezgiyle sdylenen kilttrel bir
Urtindur. Ancak bu sahnede ninninin varligi duyu-motor baglarinin ¢éziilmesine neden olarak Nuran’in
ebedi uykusunu, yani 6limdnd imlemektedir.

Deleuze, bireyin algi sisteminin Ikinci Diinya Savasiyla beraber bir degisime ugradiginin altini gizmek-
tedir. Bu degisim, gercgeklik algisinin ve kavrayisinin yeniden distunulmesine neden olmus ve nedensel-
lik bagiyla birbirine baglanmis, zaman-mekan butinlGgund koruyan hareket-imge sinemasi iktidarina
yeni bir boyut kazandirmigtir. Deleuze’lin, adina zaman-imge dedidi bu yeni boyut icin hareket-imge
éncil bir konumdadir ve varligini italyan Yeni Gergekgiligine borgludur. Ancak zaman-imge ile hareket
imge arasindaki ayrim Uretkendir ve “tarihsel/dénemsel” degil “mantiksal” bir ayrima isaret etmektedir
(Baker, 2015, s. 302-303). Vittorio De Sica, Roberto Rosselini ve Luchino Visconti gibi akimin énci
yonetmenleri sinemaya yeni bir bicim kazandirmiglardir. Klasik sinemanin hareket-imgeye dayall, izley-
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icisinin algilarini eyleme déndstiren ve dinyay degistirebilecegine yonelik bir inan¢ vadeden yontemi
italyan Yeni Gergekgi yonetmenler ile birlikte kendisini eylemden gok betimlemeye birakan ve tamam-
lanmamis tepkileri igeren bir ydnteme evrilmistir (Sauvagnargues, 2010, s. 179). italyan Yeni Gergekgi
yonetmenler; glinlik aktiviteleri, Gnli olmayan oyuncularla, bayagi mekanlarda kaydetmisler ve gercek
hayatin bir yansimasini olusturmuslardir. Hareket-imgeden kaynaklanan, kliseleri ters-ytiz eden bu
yaklasimla beraber kamera gundelik hayata, herhangi mekanlara yonelmistir (Deleuze, 1989, s. 5).
Yeni Gergekgi bigimi ortaya koyan nedenlerin arasinda yalnizca ikinci Diinya Savas! yoktur. Hare-
ket-imgenin duyu-motorla iliskisi itibariyle sinemanin bir propaganda araci olarak kullaniimasi, “"Ameri-
kan rlyasI" nin buttin yonleriyle sarsilmasi, azinliklarin yeni bilinci hem dis diinyada hem de insanlarin
zihninde imgelerin yikselisi ve enflasyonu, edebiyatta deneyimlenmis yeni anlati tarzlarinin sinema
tizerindeki etkisi, Hollywood'un ve eski janrlarin krizi...” gibi sebepler de italyan Yeni Gergekgilige dave-
tiye cikarmistir (Deleuze, 2014, s. 266).

Klasik sinema, zamani hareket araciligiyla ifade ederken modern sinema, hareket-imgede bulunan
duyu-motor sistemini bir kesintiye ugratir ve “ardindan eylemin gelmedigi algilamalar bagimsiz deger
kazanir. Algilamalar eylemin mantigi tarafindan degil, daha ¢ok zihinsel suregler tarafindan kontrol
edilir’ (Kovacs, 2010, s. 44). Zaman-imgeyle beraber, hareket-imgenin olusturdugu nedensellik baglari
Uzerinden tahmin edilebilir olay érglleri her ne kadar tam anlamiyla ortadan kalkmamis olsa da yeni bir
bicime yol agmistir. Zaman-imgede tezatliklar ve belirsizliklerin kesisimi vardir. izleyici tezatliklarin
farkindadir ancak zihninde bir belirsizlik yer alir; bu belirsizlikler gergek ile riyanin ayirt edilememesi
gibi durumlarda aciga ¢ikar.

Zaman-imgenin egemen oldugu modern sinemada kamera hareketleri geri plandadir ve gekimler
genellikle sabittir. Buna ek olarak, montajdaki kesme hareketinin kullanimi dolayisiyla 6zel efektlerden
imtina edilir ve kesme, optik goéruntiler arasindaki noktalama isaretlerine benzetilir (Deleuze, 1989, s.
13). Bu dolaysiz saflik ve siradanlik, glnliik yasam ve igerisinde gergeklesen “her an her seyin olabil-
irligi” fikri modern sinemanin temelini olusturur.

Deleuze, zaman-imgenin sinemaya yeni degerler ve bigimler katacagini dustinir (Rodowick, 2018, s.
15). Zaman-imge, hareket-imgede oldugu gibi temeline hareketi almaz ve zamani dolayli olarak
sunmaz. Eylem-imgenin krizi dolayimiyla zaman artik hareketten meydana gelmez ancak yine de hare-
ket zamanin élglst konumundadir (2018, s. 22). Zaman-imgenin verdigi sey zamanin dogrudan kendi-
sidir; bunu, saf optik ve ses imgelerini merkezine alarak yapar. Ornegin Sisler Rihtimr’'nda Jean ile
Nelly’nin kadrajin merkezinde yer alarak kulibeden gikislari zamanin dolaysiz bir sunumuyla verilmistir.
Modern sinemanin temel dnermesi izleyiciye birbirini takip eden hareketlerin olusturdugu buatina
dustindurmek degil, “ayristirici bir gii¢’ ile diisiincenin merkezine yoneltmektir’ (Yetigkin, 2011, s. 134).
Kiz Kardegler’de yer alan Olu anlar algilanim-imgelerin eylem-imgelere uzanmasini engellemektedir.
Zaman-imge, varhigini eylem-imgenin krizi yoluyla ortaya koymaktadir. Deleuze’'nin Yasujird Ozu
orneginde (Deleuze, 2021, 24-29) oldugu gibi Emin Alper de 6lu anlari siklikla kullanmaktadir.
Zaman-imgenin, organik bagin ortadan kaldirilmasinda kullandigi enstrimanlardan birisi belirlenim-
ciligin karsisindaki rastlantisalliklardir (Rodowick, 2018, s. 34). Ozu, filmlerinde 6lG anlari her seyi
alelade bir duruma getirmek ve siradanlastirmanin bir araci olarak kullanmaktadir (Deleuze, 2021, s.
25). Emin Alper ise 6l anlari duyu-motor sistemini kesen bir arag olarak kullanir. Oli anlar belirginligini
g figur Gzerinden kurar: Tasranin gevresinde dolasan tekinsiz iki eskiya (filmin sonunda katil olduklari
duyumsanir), yikilmak Gzere oldugu disunilen maden ocagina giden madenci ve taklalar atan kdytn
“deli” kadini. Bu Ug¢ figir de bitinin degisimine, gelisimine bir katki sunmamaktadir. Ancak katki
sunmamalari butiiniin bir parcasi olmadiklari anlamina gelmemektedir. Oli anlar kendilerine ézerk bir
yaplya sahiptirler ve zaman-imgenin duyu-motor bagini ¢ézen gtclne aittirler. Zaman-imgede buitlintn
olusturulmasinda imgelerin ve disuncelerin surekli ve ayni zamanda kopuk olmasi gerekir (Rodowick,
2018, s. 36). Filmdeki 6l4 anlarin varhgi da bu sirekliligin ve kopuklugun bir pargasi olarak gorinim
kazanmaktadirlar.

Sinemada zaman zorunlu olarak dolayli yoldan verilir, zamani Ureten sey hareket-imgeleri birbirine
baglayan montajdir (Deleuze, 2021, s. 50). Dolayisiyla, dislnceyi olusturan bitiine ulasmada
zaman-imgeler de varligini hareket-imgelerden kazanir. Bir diger deyigle hareket-imgeler zaman-imgel-
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erin yapi tasi konumundadirlar. Zaman-imgeler hareket-imgeler sayesinde gec¢mis ile gelecegi bir
batlne ulastirabilir. Hareket-imge simdinin pesindedir ancak zaman-imgenin igerisinde “eski bir simdiye
indirgenemeyen bir gecmisin ve gelecekteki bir simdiden olugsmayan bir gelecegdin musallat olmadigi bir
simdi yoktur” (Deleuze, 2021, s. 53). Simdinin gegmiste daralmasi sonucu hatirlama-imgeler meydana
gelir; hatirlama simdiden ge¢cmise, algidan hatirlamaya dogru degil, gegcmisten bugtine gelen hatirlama-
dan algiya dogru uzanir (Young, Genosko, ve Watson, 2013, s. 249). Hatirlama-imgenin meydana
gelisinde zaman-imgenin simdide olmayisi 6nemlidir. Hatirlama-imgeyi yaratan sey yine bir hare-
ket-imge igerigi olabilir. Kiz Kardesler’e bakildiginda hatirlama-imgenin en belirgin 6rnegi Reyhan’in ve
Necati’nin yuzleriyle verilir. Doktor Necati ve esi Neriman besleme olarak sehre goétirdutkleri Nuran’i
belirli sorunlar ¢ikarmasi dolayisiyla tasraya geri géndermeye karar verirler. Doktor Necati ve kiz
kardeslerin babasi Sevket'in, Nuran’in sorunlu birisi olduguna iliskin konusmalari sirasinda pencereden
bakan Reyhan ile Necati g6z gbze gelir. izleyici bu bakigi bir hareket-imge dolayimiyla gériir ancak bu
hareket-imge zaman-imgenin yapi tasi olan bir hareket-imgedir. Sevket, Necati ve Reyhan arasinda
kurulmus bakiglar Giggeninin Necati ve Reyhan gizgisi dogrudan bir hatirlama-imge olusturur. Bu hatirla-
ma-imge daha sonra Nuran ve Reyhan arasindaki diyalogda kendini belirgin kilacak ve Reyhan ile
Necati'nin iligkisini agik edecektir. Bu agiklik filmin ilerleyen sahnelerinde kendini daha da gérinlr
kilacak ve Veysel ile Reyhan’in birlikteliginden dogdugunu disindlen Gokhan’in aslinda Necati ve Rey-
han’in gizli iliskisinden dogdugu anlasilacaktir.

Benzer sekilde, Gegip Giden Catana’da Juliette ile Jean arasinda gecgen diyalogta Juliette’in bir batil
inanisa sahip oldugu gorulir. Juliette’in inanisina goére, kisi gozleri agik bir sekilde suya kafasini
soktugunda sevdiginin suretini gorar. Juliette’'nin Jean’a bunu sdyledigi an Jean suya kafasini daldirir
ancak bir sey gérmedigini sdyler. Jean’in suda yuzUunu gorebilmesi igin Juliette’nin ondan uzaklagmasi
ve film baglaminda zamanin akmasi gerekecektir. Gemiyi terk eden Juliette’yi suda gorebilecegine dair
bir inanis gelistiren Jean filmin son ¢eyreginde icinden gegmekte olduklari nehre atlar ve zincirleme bir
gegisle Juliette’in imgesi perdeye yansir. Jean'in arayisinin ardindan kesme ile birlikte Juliette’nin
gulimseyen suretini gorilmektedir. Burada yaratilan, virtlel ile i¢ ice gegmis hatirlama-imge Jean’i ve
izleyeni filmin ilk geyregindeki Juliette’nin inanisina goéturtr. Carné’nin Sisler Rihtimi’'na bakildiginda
hatirlama-imgeleri Jean ile beraber goérulmektedir. Jean bir asker kacagidir ve baslangigta bindigi
kamyondan filmin sonunda trajik yazgisi ile kavusacagi caddeye kadar gittigi her yerde hatirlama-imge-
leri beraberinde gétirmektedir. Jean’in beraberinde tasididi hatirlama-imgeler Jean’in yasadiklarina
iliskin gecmisi gostermemektedir, Deleuze’lin (2021, s. 71) deyisiyle “ge¢gmisin “ge¢mis oldugu” eski
simdiyi” vermektedir.

Hareket-imge ve zaman-imge dolayiml hatirlama-imgeye sure baglaminda bakildijinda; simdiden
gegmise, olaylarin ¢dzllmesiyle beraber sire baglaminda gegmisten simdiye uzanan bir yolu olustur-
makta ve hatirlamadan algiya dogru bir zamani temsil etmektedir. Saf hatirlama, zaman icinde korunan
ve simdiki zamani olusturan bir pargadir ve suireklilik tasir (Deleuze, 1989, s. 123). “Aktlel imgenin
hatira-imgeyle iliskisi flash-back’te belirir. Bu, simdiden gecmise giden oradan bizi tekrar simdiye
getiren tamamiyla kapali bir devredir’ (Deleuze, 2021, s. 64). Aktlel ile virtlelin beraberligi gérintiyu
Ozerk bir bicime sokar ve goriinti hareketten bagimsiz bir nitelik kazanir (Colman, 2011, s. 136). Hatira
bellekte virtleldir ancak simdiye ulastiginda aktlel bir imgeye doénusebilecektir. Bu anlamda bakis
yoluyla bir flash-back veren yonetmenler aktlel bir hatirlama-imge olusturmustur.

Zaman-imge sinemanin gorsel ve igitsel dilinin asilmasidir: Kristal-imgeler dilin 6tesinde dinya ile
iliskilenebilmek adina yeni alternatifler dogurur (Colman, 2005, s. 153). Kristal-imgeler aktiel ile
virtielin kesisim noktasinda bolinmez bir butln olarak yer alir. Kristal-imge, imgesi oldugu nesnenin
yerine gegebilen, onu yeniden yaratabilen ve ayni zamanda silebilirken onunla surekli gelisen veya
baska tanimlamalara olanak saglayan bir imgedir ve dolayisiyla zaman-imgenin 6zlUnde yer alan gene-
tik bir unsurdur (Bogue, 2003, s. 120). Deleuze, zaman-imgenin, somut bir nesneyi silerken o seyin
yerini alma egiliminde olan bir betimlemeyi ortaya koydugunu sodyler (Deleuze, 1989, s. 44). Kiz
Kardesler’in anlati kodlarini bigimlendiren ve somut bir gergekligi yikarak filmi pargalara bélen Hati-
ce’nin taklalarinin ve tagrayla iligskilenis biciminin tagradaki sikismigligi kristallestiren bir gérinime
sahip oldugu sdylenebilir. HGzUnIG bir keman ve ¢ello birlesiminin arka planda galmasina kosut olarak
Hatice’nin taklalarinin ardindan plansiz ve amagsiz bir sekilde glilliyor olmasi saf optik ve ses imgeler-
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ine ulasmamiza olanak tanir. Geleneksel anlati sinemasinda yer alan; bir duruma yonelik tepki verme,
harekete gegme Uzerine kurulu sema, zaman-imge sinemasinda bu tutumu igsellestirmeyen bir anlati
yapisi sergiler (Due, 2007, s. 160). Duyu-motor semasini bozuma ugratan bu sahneler algilanimin
Otesine gegemezler ve bir eyleme uzanamazlar.

Filmin sonuna yaklasirken, ¢ergeve icinde gergceve tekniginin diger kullanimlarinin disinda Necati'nin
koyu terk etmesini iceren sahnede kullanildigini gorilmektedir. Bu bir terk etmedir ¢linki filmsel
zamanin igerisinde Necati bir daha kdye donmeyecektir. Plan sekansin kullanildigi bu sahnede izleyici
filmin girisinde oldugu gibi aracin igerisinde yer almaktadir. Ancak filmin girisinde aracin 6n koltugunda
oturan kamera bu kez arka koltugunda oturmaktadir ve aracin arka camindan tasrada kalanlari izleme-
ktedir. Yalnizca bir aracin seyir edebilecegi dar yolda tasradan uzaklasan Necati’'nin ardinda biraktigdi
karakterler tagranin sikisikligindan kurtulamayacaklardir. Kameranin (ve dolayisiyla seyircinin) aragla
birlikte yavasca uzaklagsmasiyla gorinimun genisledidi tasra ve arka planda c¢almaya baslayan
keman-cello birlesimi muzik saf optik ve ses imgelerinden s6z edebilmemizi mimkin hale getirir. Clnk
Necati tasray! terk etmektedir ve tagralilar bu durumu yalnizca izlemekle yetinmektedir. Eylemsizlik
zaman-imgenin hicrelerinden biri olarak kendini ortaya koymaktadir ve bu plan-sekansta zaman-imge,
zamani dogrudan bir yolla vermektedir. Burada plan sekansin varligi duyu motor semasinin yeniden
sekteye ugratiimasiyla iliskilendirilebilir. Cunkl duyu-motor semasi islevsiz hale geldiginde zaman
acisindan hareketin de niteligi degismektedir (Rodowick, 2018, s. 111).
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Sonug

Deleuze, hareket-imge ve zaman-imgelerin birbirine déntsebilen imgeler olmakla birlikte birinin diger-
ine karsi bir Ustinligd ya da derinliginin olamayacagini sdyler. Burada temel mesele bir hareket-im-
genin bir zaman-imge vermedigidir ancak hareket-imgenin de zaman-imgenin bir birimi oldugunu unut-
mamak gerekir. Hareket-imgenin sinemaya sagladigi “sahte hareket” ile zaman-imgenin gercgeklik
tasvirleri arasinda bir film olan Kiz Kardesler, Deleuze’iin sinema felsefesiyle ayni frekans araliginda
yer almaktadir. Calismada, bu frekans aralidinda, Sairane Gergekgilik akiminin izleri striimustir.
Algilanimin eylem-imgeye uzanabildigi ve uzanamadigi durumlar bakimindan bir hareket-imge ya da
zaman-imge ortaya koydugu film Uzerinden orneklerle agiklanmaya cgalisiimistir. Tespit edilen ortak
Ozellikler, 6zellikle mekan ve karakterler baglaminda ortaya ¢ikmistir. Kiz Kardesler’in atmosferi tipki
érneklemde yer alan filmlerdeki gibi sikistirici 6zellikte imgelere sahip olmakla beraber anlati tarzinin
siirsel bir anlati formuna yakin oldugu goézlemlenmistir. Bu anlamda, Emin Alper’in Sairane Gergekgi
izleri takip eden ve hareket-imge ve zaman-imgelerle disinebilen bir ydbnetmen oldugu sdylenebilir.

Hareket-imgenin 6zu, hareketi bir nedensellik zinciri igerisinde, tutarl bir iligkiler blGtinU yaratarak,
birbirleriyle organik bir bag tGreten kiimeler olusturmaktir. S6z konusu kiimelerin igerisindeki yer alan
nedensellik zincirlerinin kirllmaya baslamasi zaman-imgelerin olusmasina olanak saglamaktadir. Kiz
Kardesler nedensellik baglarina sahip oldugu kadar bu baglari ¢ozlp duyu-motor semasini zayiflat-
abilen bir anlati yapisina sahiptir. Bu anlamda, filmde devinime gereksinen dislince, hareket-imgeler ve
zaman-imgeler yoluyla yaratiimistir. Ozellikle algilanim-imgelerin eylem-imgelere déniisemedigi
sahnelerde, eylem-imgenin kriz durumlari dikkat cekmektedir. Orneklemde yer alan filmler klasik anlati
sinemasinin 6zelliklerini icerisinde barindiriyor ve ¢alisma her ne kadar konu bakimindan farkli hikayel-
er anlatan gorsel metinleri karsilastirmay! iceriyor olsa da tespit edilen ortak 6zellikler yoluyla Emin
Alper’in Kiz Kardesler filminde Sairane Gergekgi bir tavri benimsedigini séylemek miumkunduir.

Filmde zamanin dolayli temsillerini olusturan hareket-imgeler, kamera hareketleri ve montaj araciligiyla
kendini goérundr kilmaktadir. Zamanin dogrudan kendisini veren zaman-imgeler ise kendini
plan-sekanslarla, hareket-imgeler kiimesiyle, hatirlama-imgelerle, saf optik ve ses imgeleri Gizerinden
kurmaktadir. Hareket-imgenin eyleme uzanan diziliminin yaninda eylem-imgenin krizde oldugu sahnel-
erle karakterlerin tasrada sikismisliklari anlatiy1 pargalayan 6geler olusturularak verilmistir. Sikismishgi
yakin plan yuzde duygulanim-imge aracihdiyla yaratan klasik anlati sinemasinin karsisinda yer alan
Kiz Kardesler'de; yonetmen, tasraya ait bir gergeklik olarak sikismishgi, dort tarafi daglarla gevrili tasra
hapishanesini, mekani tarayan genel planlarla goriinir kilmistir. Orneklemde yer alan Sairane Gergekgi
filmlerin timinde karakterleri sikistiran bir mekanin varligindan s6z etmek mimkindir. Bu baglamda
atmosferin yaratiimasinda birincil 6ge olarak mekanin segimi ve secgimin beyaz perdeye tasinmasi
islemleri hareket-imge ile zaman-imgenin 6gelerini igerisinde barindiracak bir sekilde bigimlendirilmistir.
Buna ek olarak, 1930’larin Fransa sehirleri ile 2010 — 2020’li yillarin Tarkiye tagrasi arasinda énemli
benzerliklerin oldugunu séylemek de mimkundur. Fransiz sehirlerinde bas gosteren; issizligin, glivenc-
esiz galisma kosullarinin, ufukta gériinen muhtemel bir savasin yaratmis oldugu buhran ile gevrelenmis
karakterlerin izleri Turk tasrasina benzer yollarla bir tekinsizlik durumu olusturacak sekilde
yansitiimistir. Bu benzerlikler atmosferin olusturulmasinda ve anlati unsurlarinin yapilandiriimasinda
islevsel olarak kullaniimigtir.
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