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Dervis Zaim’in Geleneksel El Sanatlar1 Uclemesinin Gilles Deleuze’iin Zaman-
Imgesi Kavrami A¢isindan Okunmasi

Bihter Isler*

Ozet

Zaman-imge sinemasinda klasik anlati sinemasimin neden-sonug iliskisi yoktur. Imgeler
arasindaki irrasyonel iliskiler, yeni sinematografik imgeleri ortaya c¢ikararak, izleyicide cegitli
diistincelerin ve duygularin dogmasina neden olur. Bu calismada, Dervis Zaim'in geleneksel el
sanatlari ticlemesi; Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2008) ve Golgeler ve Suretler (2011) adli filmler,
Gilles Deleuze’iin tammladigr zaman-imge sinemas: agisindan “zaman algist”, “mekdin” ve
“karakterler” gibi sinemasal 6geler cercevesinde incelenmistir.

Zaim'’in ticleme filmlerinde sikca karsilagilan sabit cekimler, hareketsiz ve duragan goriintiiler,
Deleuze’iin tamimladig zaman ¢atlagimin agilmasina neden olmakta ve zaman-imgesini goriintir kilan
bir sinematografik unsur olarak karsimiza gikmaktadir. Ote yandan, kamera hareketleri ve cekimleri
yavastir, cogu kez kamera degismeyen bir agidadir ya da sabit kamera kullamlir. Bu sekilde giinliik
yasamin siradanhig icinde goriilecek olanin yolu acilir. Geriye veya ileriye yapilan yolculuk, zamanda
gecisi saglayan bir teknik olarak kullamilir. Haftalar, giinler ve saatler séz konusu degildir. Cenneti
Beklerken'de bir goriintiiniin minyatiire doniismesi ile Golgeler ve Suretler’de tek planlik bazi
sahnelerin fotograf cercevesinde (donuk kare icinde) durdurulmas: bagka bir zamana gecisi saglayan
bir teknik olarak kullanilir. Nokta’mun tek planda cekilmesi ve filmin tek mekdnda ge¢mesi ile zaman
algisinda stireklilik elde edilir. Sonug olarak, Dervis Zaim'in geleneksel el sanatlari ticlemesinin pek
cok agidan zaman-imge sinemast niteligi tasidigr yargisina vanlnigtir
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Dervis Zaim’s Traditional Turkish Art Trilogy Films in the light of Gilles
Deleuze's The Time-Image

Bihter Isler*

Abstract

These films are stories that do not depend on cause and effect chains. The irrational cycle of
images releases those that the cinematographic image and gives rise to the varied images for the
audience. This study analyses Dervis Zaim'’s traditional Turkish art trilogy films, Waiting For
Heaven (2006), Dot (2008) and Shadows and Faces (2011) within the frame of cinematic elements

V/ami

such as “time perception”, “space” and “characters”.

Fixed shots, motionless and static images frequently encountered in Zaim'’s trilogy movies
cause the opening of the fork defined by Deleuze and appears as a cinematographic element that makes
the time image visible. On the other hand, camera movements and shorts are slow, the camera is
mostly at an unchanged angle or a fixed camera is used. In this way, the way is made for the ordinary
everyday life events. The journey backwards and forwards is used as a technique that enables passage
in time. In Waiting for Heaven, the transformation of an image into a miniature, and stopping some
single plan scenes in Shadows and Faces within the photo frame is used as a technique for a transition
to another time. Continuity in time perception is achieved by shooting Dot in one plan and in one
setting. The analysis of his above-mentioned films yielded the conclusion that Dervis Zaim’s trilogy
films have the characteristics of the time-image movies.
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Giris

Gilles Deleuze, II. Diiya Savasi’'ndan sonra Avrupa’da yikilmis, harap olmus ve terk
edilmis mekanlar1 “0ylesine-herhangi-mekan” seklinde tanimlamustir (1997, s. xi). Bu
mekanlarda hareketin devamlilig1 artik s6z konusu degildir. Dolayisiyla, hareket-imgesinde
etki-tepki ile ortaya ¢ikan duyu-motor durum bozulmus, duyu-motor semas: ¢okmdiistiir.
Duyu-motor semanin ¢okmesi ile “saf haldeki zaman”da bir catlak (the fork) aciga cikar.
Zihinde imgeler arasinda irrasyonel bir baglantiya yol acar ve yeni bir sinematografik imge
ortaya cikar. Sabit ¢ekimler, hareketsiz goriintiiler, duragan goriintiiler gibi sinematografik
unsurlar, sinemada zaman-imgesini goriiniir kilan bu ¢atlagin acilmasina yol acar (s. 22). Bu
catlakta, karakterlerin ge¢miste yasadiklar1 bir olay, ani, riiya ya da onlara ait bir fantezi
simdiki zamanda gortntr olur (s. 6). Bu bir geriye doniis degil, “gecmis”in kronolojik
olmayan bir diizen icinde su anda var olma durumudur (s. xii). Bu noktada, imge gortilebilir
ve isitilebilir hale gelerek kendini izleyiciye hissettirir. Filmler ¢oziimlenirken, filmlerde
“zaman catlag1l” acilmasma neden olan durumlar saptanmaya ve bunun ne anlama geldigi
aciklanmaya calisilmistr.

Zaman-imgesinin ortaya ¢ikmasi karakterlerin yasamlarindaki bir duruma denk gelir.
Saf optik ve ses durumlari, yasamin icinden bir kesittir. Giinlik yasamda aksiyonun
olmadig1 goriintiilerin yerine saf optik ve ses durumlar1 ge¢mistir (Deleuze, 1997, s. 15).
Deleuze’e gore, savastan sonra insanlar nasil tepki vereceklerini bilemedikleri bir durum
icinde kendilerini bulur. Onlar savasin yikintilarindan sonra karsilastiklar1 yeni ortamu
donuk bir halde sessizce izlerler. Zaman-imge sinemasi ile yeni bir karakter tipi ortaya cikar
(s. xi). Onlar gordiiklerine karsi cevap vermezler ve tepki gostermezler (s. 2). Onlarin
davraniglari, amaglar1 ya da planlari anlagilmaz. Ote yandan, karakterlerin duygular1 agikca
gosterilmez ve arasindaki iliski tam tanimlanamaz. Onlarin konusmalariyla degil de
konusma bicimleri, davraniglar1 ya da sessiz kalmalariyla durumu izleyici hisseder. Ote
yandan, zaman-imge sinemasinda karakterler hatalarinin vicdan azabin simdiki zamanda
cekerler, ge¢miste yaptiklar: ile simdiki zamanda yiizlesirler. Deleuze de, karakterlerin
gecmisinin zamansal bir harita gorevi gordiigunti, gecmisin karsisina sanal bir gercek olarak
ciktigimi ifade etmistir. Bu sanal gercek, “zamanin iginde korunan bir kesit veya
devamliliktir” (1997, s. 123). Bu calismada filmler incelenirken, bu ¢zelliklere sahip olan
karakterler tanimlanmuigtir.

Zaman-Imge Sinemasi

Sinemay: dustinsel bir yaratim alani olarak goren Deleuze, Cinéma 1: L'image-
mouvement (1983) ve Cinéma 2: L'image-temps (1985) adl1 kitaplarinda hareket-imge ve zaman-
imge kavramlarini aciklar. “Hareket-imge” kavramiyla II. Diinya Savas1 oncesi sinemasini,
“zaman-imge” kavramiyla savas sonrasi [talyan Yeni Gercekciligiyle olusmaya baglayan

sinemay1 ele alir.

Deleuze, Sinema I: Hareket-Imge'de Bergson’un tezlerinden yola cikarak “gesitleriyle
birlikte” hareket-imgeyi ele alir. Bergson'un hareket {izerine birinci tezine gore “hareket,
katedilen mekanla karistirrlmamalidir. Katedilen mekan gecmistir; hareket simdidir,
katetmenin edimidir. Katedilen mekan boliinebilirken, hatta sonsuzca boliinebilirken,
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hareket boliinemez ya da her boliintistinde dogast degismis olur. Bu da simdiden daha
karmasik bir fikri varsaymaktadir: Katedilen mekanlarin hepsi bir tek ve ayni homojen
mekana aitken, hareketler heterojendir, birbirlerine indirgenemezler” (Deleuze, 2014, s. 11).
Oyleyse “sinema bize sahte bir hareket vermektedir; sahte hareketin tipik bir 6rnegidir
sinema” (s. 12).

Bergson’un bir bagka tezinden yola ¢ikan Deleuze, hareketin bir biitiiniin, yani stirenin
hareketli bir kesiti oldugunu ve hareketin, biittinde yasanan bir degisikligi belirttigini soyler
(2014, s. 19). Biittindeki degisim, parcalarin yahut kesitlerin birbirlerine neden-sonug
iliskileriyle baglanmis olmalarini gerektirir. imgeler diger imgelerle tutarli halkalar olusturur
ve sinemasal biittinltige ulasilir.

Hareketsiz, duragan goriintiiler bir zaman catlagi acilmasina olanak verir. Sinemada
poz veren herhangi bir figiir veya varlik yoktur, ama poz terimi sinemadaki ¢ok uzun ve
hareketsiz cekimler igin de kullanilir. S6zgelimi Yasujiro Ozu'nun bombos ev iclerini ya da
Michelangelo Antonioni'nin 1ss1z manzaralar1 uzun uzun resmettigi sahneler, salt mekénlar:
gorilintiiye getirmelerine ragmen poz olarak degerlendirilirler (Baker, 2011, s. 144).

Deleuze, baslangicinda sinemanin dogal algilanimi taklide zorlandigini, sabit bir
planda oldugu i¢in mekansal, bicimsel olarak hareketsiz oldugunu; 6btir yandan soyut tek
bicimli bir zamana sahip projeksiyon aygitiyla ¢ekim aygitinin birbirine karistigini soyler.
Sinemanin montajla, hareketli kamerayla ve projeksiyondan ayrilan cekimin 6zgtirlesmesiyle
sinemanin evriminin gerceklesecegini belirtir. Boylece plan mekansal bir kategori olmaktan
cikip zamansal bir kategoriye dontisecektir; kesit de artik hareketsiz olmaktan ¢ikip hareketli
bir kesit olacaktir (2014, s. 13-14). Hareket-imge; ¢ekim (shot), kadraj (framing), kesme
(cutting) ve kamera hareketiyle gerceklestirilebilir. Kadrajla izleyiciye iletilmek istenen veri
sinirlanir. Kesme ile cekimin belirli hareketleri arasindaki stireklilik saglanir. Kamera
hareketleri ise, kendi icinde bir biittinselligi olan hareketin parcalar1 arasindaki iliskiyi ve
biittintin degisimini verir. Zamanin gegisi harekete bagh olarak dolayli yollardan aktarilir.
Hareket eden kamera acilar1 hareketin dolaysiz anlatimini miimkiin kilar, diistince, hayatin
hareketliligini kavrayabilir (Deleuze, 1997, s. 15-16). Eisenstein montaji etkin sekilde
kullanan yonetmenlerden biridir. Montajla saglanan ani etki izleyicinin zihinsel ve ruhsal
durumunu dontistiirerek kendi kavrayisinin 6tesinde diistince iiretimini olanakh kilar.
“Deleuze, kullandig1 montajla izleyicide ani etkiyi yaratma kabiliyeti ve hareket imgeyi etkin
kullanma kapasitesi sayesinde Rus bigimci Eisenstein’1t 6vmiistiir” (Degirmen, 2016).

Hareket imge, diistinceyi kurgu ve kamera hareketleri ile imgenin kendisinde verir.
Hareket-imge, insanin duyu-motor devinimini uyararak algilarin duygulari, duygularin
duygulanimi, duygulanimlarin eyleme evrilmesini saglayabilir. Boylece insami hareketin
merkezindeki bir fail olarak konumlandirir (Elsaesser ve Hagener, 2014, s. 287). Deleuze,
klasik Amerikan sinemasinda belirginlesen bu dizgesel yapimn seyirciyi rasyonel bir etki
alaninin igerisindeki bir noktaya yerlestirdigine isaret etmistir (ipek, 2017, 5.287).

Zaman-Imge Sinemasimin Ortaya Cikigt ve Italyan Yeni Gergekgiligi

Neden-sonug iligkileriyle bicimlendirilmis, zaman-mekan biitiinltigtine sahip, kendi
icinde tutarli bir diinya sunan hareket-imge sinemasi, 1940’11 yillarin ortalarma kadar
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egemenligini siirdiiriir. Savag sonrasi ortaya cikan Italyan Yeni Gergekgilik Akimi’yla birlikte
klasik sinema anlayis1 etkinligini yitirir. Bu yeni akim, yeni bir film anlayisi ve oykiileme
bigimi getirir. Italyan Yeni Gercekci yonetmenler Roberto Rossellini, Vittoria de Sica ve
Luchino Visconti yani sira Japonya’da Akira Kurosawa ve Yashiro Ozu, Hindistan’da Satrajit
Ray ve Fransa’da Andre Bazin ayni gercekci gelenegi savunmuslardir (Armes, 2011, s. 19-20).

Ikinci Diinya Savast sonrasi insanlarin hareket ile imge arasinda kurdugu iligki
degismistir. Savas sonrasi yikilan, toplama kamplar1 ve cesitli savas trajedileriyle dagilan
Avrupa’da evsiz, issiz, sakat kalan insanlar eylemleriyle diinyay1 degistirebileceklerine olan
inanclarmi kaybederler. Savas sonrasi Avrupa’sinda insanlar nasil tepki verecegini artik
bilemedigi durumlar ile karsilasmis; savas boyunca yikilmus, tahrip edilmis, harabeye
donmiis ve yeniden yapilandirilmaya baslanilan sehirleri nasil nitelendireceklerini
bilememislerdir (Deleuze, 1997, s. xi).

“”

Ote yandan, “ (...) Amerikan Riiyasinin her yoénden istikrarsizlig1, azinliklarin yeni
bilinci, hem dis diinyada hem de insanlarin zihinlerindeki imge enflasyonu, edebiyatin da
deneyimledigi sinema {izerinde etkisi olan yeni anlati tarzlari, Hollywood un ve eski film
turlerinin krizi...” (Aktaran Yetiskin, 2011, s. 133) de yeni sinemay1 cagirir. Tiim bu
nedenlerle, Deleuze, eski kavrayislarin terk edilerek yeni sinema ve yeni imge tipiyle

insanlarin diinyaya olan inanglarinin yeniden kurulmas: gerektigini belirtir (1997, s. 172).

Gergeklik goriiniiyorsa sinirlandirilmis demektir. Ote yandan, goriinenin ardinda yani
zihinde kendini gosterdigi zaman, gercek yeni bir anlam kazanir. Dolayisiyla gergegin
smirlar1 kaldirildiginda gercek, sinemasal bir otonom hakki elde eder ki bu zaman-imgesiyle
miimkiin olmustur. “Gergek”in sinemasal bir otonom hakki elde etmesi ilk [talyan Yeni
Gergek¢i Sinemasi’'nda gorilurken, bu gercekci sinemay1 kuramsal olarak kabul eden 6ncti kisi
Fransiz film kuramcis1 Andre Bazin'dir. “Kuskusuz, imgelerin tizerindeki sanatsal kontroliin
Ogrenilen giicti yerine, mekanik olarak kaydedilmis imgenin ¢iplak giictine olan inanca
dayali bir film gelenegi ve film kurami icin yakaran en onemli ve usta ses ona aitti”
(Andrew, 2010, s. 226).

Degerlerin zarar gordigii modern diinyada insanin diinyaya inanmaya ihtiyaci vardir
(Deleuze, 1997, s. 172). Insanin gordiigii ve duydugu seyle bag kurabilmesi i¢in ona inanmasi
gerekir. Insanin yeniden inanmasi zaman-imge ile s6z konusu olmustur. Zaman-imge
sinemasi inanci besleyen diistinceyi yaratir, filmde “tinsel” bir diistince tarzi tiretir. Boylece
zaman-imge sinemasmin diistince tiretmesi diisiinceyi salt olmaktan g¢ikarmistir. Artik
filmde diistinceye, duyumla ulasilmaya baslanmis ve duyumla inan¢ beslenmistir. Bundan
dolayi, imgelerle diistince iireten bir film, bir insani inandirabildigi icin diinya ile insan
arasinda bag kuran bir ara¢ haline gelmistir. Diistintilmeyenin (sira dis1 sekilde) duistintiltir
olabilmesi “inang” (the belief) duygusu ile kendini gosterecektir. Sinemadaki bu “inang”
yasama inanmamizi ve yasami kesfetmemizi saglayan, diinya ve insan arasmndaki iliskiyi
kuran bir bagdir ki bu bagin kendisi inancin yerine ge¢mistir. Kisacasi, sinema insan-diinya
arasindaki bag1 kurmus; filmlerde “inan¢” kendini gosterebilmis, diinyaya olan “inang”
filmlerde karsilik bulmustur (s. 170-172).
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Savas sonrasi Avrupa’sinda insanlarin nasil tepki vereceklerini bilemedikleri mekanlar:
Deleuze “6ylesine-herhangi-mekan” (the any-space-whatever) seklinde tanumlar (1997, s. xi, 5).
“Qylesine-herhangi-mekan”da, bir hareketin devamliligini saglayan biitiinliiklii bir yapr icin
planli sekilde hazirlanmis bir mekan yoktur, fakat hareket mantiginin gecersiz oldugu
birbirinden kopuk, parcalamis ve dagimik mekanlar s6z konusudur. Diger bir deyisle,
hareket-imgede etki-tepkiyle yaratilan duyu-motor baglantis1 kesilmis ve imgedeki hareket
birligi saglanamadig1 i¢in duyu-motor sema parcalanmustir. Duyu-motor semanin
coktugii/ parcalandigr (the breaking) durumda, diistincede imgeler arasinda “saf haldeki
zaman”da bir catlak (the forking) aciga cikar. “O halde, sinemanin Snermesi, izleyiciye
“biittin”t dustindirmek degil; izleyiciyi “ayristirict bir gii¢” ile diistincenin merkezine
yoneltmektir. Zira 6znenin kendini gelistirmesi ancak kendinden daha biiyiik ve askin olar
arastirarak ortaya cikardigi, onu astig1 6znellesme processes (siirecleri ve islemleri) iginde
miimkin olabilmektedir. Bu da zaman-imgeyi aciga ¢ikarmaktadir” (Yetiskin, 2011, s. 134).
“Boylece her imge kendi sonsuzluguna agilmak tizere digerlerinden ayrilir. Ve bundan boyle
baglantiy1 saglayan sey, baglantinin yoklugudur. (...) Bir imge, ne gordiigtimuiz seydir, ne de
seylerin ruhumuz tarafindan olusturulan bir kopyasidir” (Ranciere, 2016, s. 118-119).
Durumlarin artik eylemlilik tiretmedigi bu catlakta eylemsizligin oldugu ve sadece “goren
ve duyan” yeni bir imge; “zaman-imge” bir sinema yapma bi¢imi olarak ortaya cikar
(Deleuze, 1997, s. 271-272).

Bergson’un “Siire” Kavrami ve Ozerk Bir Gergeklik Olarak Zaman-Imge

Antikcag felsefesinde “zaman”, seylerin hareketiyle aciklanir; hareket ve yer
degistirmelerin tirettigi bir kavramdir. O nedenle antikcag filozoflarmin zaman taniminin
aciklayicr giicli, hareketin olmadig1 yerde dayanaksiz kalmaktadir. Bergson’daki zaman
algisy; gecmis, simdi ve gelecegi kapsayan bir stire (duration, Fransizca durée) degildir, zaman
degisim anlamina gelir. Zaman ge¢cmisten gelecege uzanirken biz simdiki an’da bu degisimi
algilariz. “Zaman igimizdeki siirede igsellestirilen sey degildir, zaman icinde hareket
ettigimiz, yasadigimiz ve degistigimiz yerdir” (Deleuze, 1997, s. 82).

Bergson gercegin oziintin “stire” oldugunu soyler. Stire nicel degildir, bilimin
Olgekleriyle bilinemez, tanimlanamaz; sezgi yoluyla bilinebilir, sezginin bize gosterdigi tek
gerceklik stiredir. Bilincimizdeki gercek zamandir. Bu nedenle Bergson zamani gercegin
kendisi olarak goriir (1997, s. 9).

Deleuze, icimizdeki siirenin 6znel oldugunu (1997, s. 82) ve disimizdaki stirenin de
“uzamin boyutlarina indirgenemeyen zaman” (s. 108) oldugunu ifade etmistir. Stire, mekan
ile diistinuldtigiinde zaman algisinda kronolojik bir stireklilik meydana gelir, ancak stire
parcalanamayan bir olgu oldugu i¢in bundan s6z edilemez. Siire ve stireklilik iliskisi zihinde
mekanlarm hatirlanmasini saglar. Ge¢mis simdi iginde yasamayzi stirdiiriir (Bergson, 1998, s.
11). Bellegi araciligiyla bir insan simdi ile gecmisi birlikte yasayabilir. Gegmis
kaybolmamustir, bellekte korunmaktadir (Bergson, 1997, s. 9). Deleuze, modern sinemay1
tanimlamak icin gelistirdigi zaman-imgesini ortaya koyarken Bergson'un iste bu “stire”
kavramindan yararlanir.
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Deleuze, kronolojik olmayan “dis stire” ile filmi boltimlere ayirir. Bu boltimlerin de
kartografik (zihinsel haritalar1) oldugunu hareket imgesi ve zaman-imgesinin “stire”yi
haritalandiran sinematografik imgelerin kendisi oldugunu ifade eder. Sinematografik
imgeler kartograflarin saf hali olmasindan dolayi, bu imgeler diistinceyi hareketlendirerek
manipiile edebilme yetisine sahiptirler. Sinematografik imgenin bu safhada zamansal
perspektif kazanmasi hareketi, dis diinyadaki gerceklerden yansiyan diistinceden kendisini
koparir ve kisiye 6zgti olanin ortaya ¢ikmasima sebep olur. Zaman-imgesi burada devreye
girerek, dis diinyada kabul gérmiis diistinceden kopar ve zihinde diistintilmeyeni meydana
getirir, zihinde daha 6nceden var olmayan diistinceyi ortaya ¢ikarir. Bu yeni dustince algisal
olarak “gecmis”, “gelecek” ve “simdi” olarak anlam kazanir. Diger bir ifadeyle, hareket
imgesinde s6z konusu olan ampirik diinyanin aksine, zaman-imgesi zihinsel bir tarzda
devam eden, diistincenin bizzat kendine bagvuran bir imgedir.

Zaman-imgedeki zaman kavrami, kendi iginde parcalandigi, basi ve sonu olmayan,
birbirini izlemeyen, devamlili§1 olmayan bir bicime dontisttigii icin bilinen zaman kavramini
yikmistir. Zaman-imge ampirik ya da metafizik degildir; “askinlik” s6z konusudur; zaman
“kendini” saf bir durum olarak gosterir (Deleuze, 1997, s. 271). Zaman-imge “saf optik ve ses
durumu”dur (pure optical and sound situation): “(...) Duyu-motor iliskisini kiran, iliskileri
siirlarindan tasiran ve kendisinin artik hareket terimleriyle ifade edilmesine izin vermeyip
dogrudan dogruya zamana acilan, saf optik-ses imgesi”dir (s. 272). Saf optik ve ses durumu,
filmde karakterin nasil tepki verecegini bilememesi, terkedilmis yerleri deneyimleyen ve
sonra yeni mekanlara giden ancak bu mekanlarin da neredeyse ayni olmasi ve ne yapacagina
karar verememe durumuna karsilik gelir. Karakter sadece, etki-tepki sirasinda kaybettigi
seyi “gorebildigi” bir durum icindedir. Hareket-imge izleyiciye “bir sonraki imgede ne
gorecegiz” sorusunu sordururken, zaman-imge “bu imgede goriilecek ne var?” diye
diuistinduriir. Hareket-imgeden farkli olarak zaman-imgede, durum duygularin araciligiyla
eyleme ge¢mez, eylemlilik tiretmez. Tim uzantilar kesilmis, tiim aktif uzantilar kendisi
olmustur. Bu bir duyu-motor durum degil, tamamen saf optik ve ses durumudur (s. 272).

Zaman-imge nedensellik baglantilarinin disinda ortaya cikar. Nedensellik iliskisiyle
aciklanamamasindan dolay1 zihinde goriinen seyin ne oldugu tamamen anlasilamaz. Bu
suregte, zihinde goriinen seyi anlamlandirabilmek igin onceden var olan “anilardaki
imgeler” (the recollection-image) hatirlanmaya baslanir (gagrilir). Imgeler zihinde spiral
(circuit) bir yolla devre olusturarak cagrisimlar ortaya cikar ve bir diistince stireci baslar
(Deleuze, 1997, s. 46-47). Diissel bir baglant1 s6z konusudur; imgelerin bu ¢agrisimi zihinde
an1 ve dis gibi algilanir.

Bagka bir anlatimla zaman-imge, hareket-imgedeki gibi goriinen seye karsi eylem
tiretmez ve bir duygu ortaya ¢ikmaz; islevsel degildir. Artik 6zerk (bagimsiz) bir “gerceklik”
kazanmustir.

Zaman-Imge Kavrami Perspektifinden Dervig Zaim’in Uglemesi

Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2008) ve Golgeler ve Suretler (2011) {iclemesinde
geleneksel Tirk el sanatlar;; minyatiir, hat ve golge oyunu konu edilir. Her biri farkli
zamanda, farkli cografyada ve farkli karakterlere dayandirilmistir. Cenneti Beklerken 17.
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ylizyllda gecen bir donem filmidir. Osmanli klasik minyatiir sanati1 ve “Frenk resmi” 6n
plana c¢ikarilir. Minyattir ustast nakkas Eflatun (Serhat Tulumluer) Osmanl
Imparatorlugu'nda yasayan karist ve oglunu kaybetmis bir adamdir. Filmde, Eflatun’un
Osmanli vezirinden gelen bir emirle, Danyal adindaki sehzadenin idam edilmeden ©nce
Frenk usulii portresini cizmek tizere Anadolu’ya bir yolculuga ¢ikmasi konu edilir.

Ikinci film Nokta ise, 13. yiizy1l, 2008 yil1 ve 2008 yilindan sonra (yillar sonra seklinde
geciyor) ti¢ farkli zaman diliminde yasanan ve suyu ¢ekilmis durumdaki Tuz Goéli'nde
gecen bir filmdir. Nokta’da vicdan azabiyla bas etmeye calisan Ahmet'in 6ykiisti anlatilir.
Ahmet (Mehmet Ali Nuroglu) arkadas: Selim’in (Serhat Kilig) kendi ailesinden caldig: tarihi
degeri olan Kuran hirsizligina aracilik eder ve kazara adam o6ldiirtir. Hattat olan Ahmet artik
yazamamaktadir.

Uclemenin son filmi Golgeler ve Suretler 1963 yilinda Kibris'ta gecen bir dykiidiir.
Kibrisli Rumlar Yunanistanla birlesmek isterler ve Tiirkleri yasadiklar1 yerlerden stirmeye
baslarlar. Ruhsar (Hazar Ergticlii) ve Karagoz sanatgist olan babasi Salih (Erol Refikoglu)
koylerinden atildiklar1 i¢in Ruhsar’in (baska bir koyde yasayan) amcasi Veli'nin (Osman
Alkas) yanina, koytiine giderler.

Saf Optik ve Ses Imgeleri

Deleuze’e gore, saf optik-ses imgesi bir tanima karsilik gelebilir: Bir imgenin
kisitlanmas1 ve net olmamasi ya da belirsiz olmasi. Bu her defasinda olaylara énemli bir
benzerlik katar, tiikkenmez olan bir seyi tasvir eder ve sonsuz sekilde diger tasvirlere gotiirtir
(1997, s 45). Iste bu, hareketin Stesine gecen, gercek bir optik gortintiidiir.

Eylemin Yitimiyle Kendini Gisteren Imgeler

Cenneti Beklerken filminin agilis sekansinda, padisahin adamlar1 bir konagin éniinden
gecerken, kamera konagn igine gecis yapar. Eflatun oglunun cesedine bakarak Frenk usulii
portresini yapmaktadir. Ardindan, Eflatun’un oglunun konagin 6éntinden kendi mezarina
dogru yiriiytistt ve kendi mezarma girisi gosterilir. Kamera sabit konumdadir, Eflatun
mezarin basina oturur. Konusma yoktur, sadece enstriimantal miizigi duyariz. Miizikle
birlikte filmin ve oyuncularin ismi goriiltir ve bu zamana kadar goriintiiyili cevreleyen -tablo
cercevesi bicimindeki- cerceve kaldirilir ve film devam eder. Bu planda, sabit kamera saf
optik-ses durumlarmi agiga ¢ikarmak igin kullanilir. “Gorsel imgenin bir bileseni olmak
yerine, sesin kendisi bir imge haline gelir” (Deleuze, 1997, s. 278). imgelesen enstriimantal
miuizik Eflatun’un yasini bize aktarir. Bu sekansta, kamera olay1 takip etmez, hareket etmez
ya da yer degistirmez. Sabit bir cerceve vardir ve insanlar bu cergeveye girip ¢ikarlar.
Kamera karakterlerin cerceveye girmesini beklerken, bosluktaki alanda izleyiciye diistinme
imkan1 saglar. Dolayisiyla, izleyici bu durumda pasif degil, aktif konumdadir. Zaman-
imgeye dayali sinemanin temel nitelikleri bu sekansta bir 6rnek olarak karsimiza gikar.
Bunlar, durumlarin eylemlilik tiretmedigi duragan goriintiiler ve saf optik-ses imgeleridir.
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Gorsel 1: Sabit gerceveye girip ¢ikan insanlar.

Kervansaraydaki adamlar ile vezirin adamlar1 arasinda kavga ciktig1 sekansta, miizik
esliginde diiz, yatay ve ters peribacas1 goriintiilerini tekrar gortirtiz ve ardindan yolculuklar:
minyatiir resimleriyle gosterilmeye devam edilir. Sonra ters peribacalar1 arasinda ardi ardmna
hem diiz hem de ters atlilar goriintiiye gelir. Peri bacalarinin ters gosterilmesi ve hem diiz
hem de ters athilar yasamin olagan seyriyle agiklanabilecek bir durum degildir ve burada
duyu-motor sistemi ¢oker ve bu goriintiiler saf optik-ses imgesi olarak karsimiza cikar.
Deleuze’e gore bu zamanin kendisidir. Degisikligi {ireten, degismeyenin formunu degistiren
sey zaman-imgesidir (1997, s. 17).

Gorsel 2: Eflatun ve vezirin adamlarinin ¢iktig yolculuk.

Bos Mekinda Ortaya Cikan Imgeler

Golgeler ve Suretler filminin bir sahnesinde de, sabit kamera agisina énce Hristo'nun,
sonra Veli'nin ve en son Anna’nin yiiriiyerek girisleri ve cikislar1 gosterilir. Ugti farkli yone
giderler. Bu planda ti¢ karakter arasinda bir bag kurulur; bir zaman catlag: ortaya cikar.
Karakterler gittikten sonra kadraj bos kalir. Sonra kadraj bir fotograf cercevesinde (donuk
kare) icinde durdurulur. Bos kalan ve dondurulan kadrajda izleyicinin diistinmesi amaglanir.
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Gorsel 3: Sabit cerceveye 6nce Hristo, sonra Veli ve en son Anna girer ve ¢ikar.

Salih ve Ruhsar’in koye geldikleri ilk giin, Veli, Anna’nin evine gider, onlar1 sehre
gottirmesini rica eder. Konusmalar: siirerken Anna’nin oglu Hristo evlerine gelir ve Salih
evden ¢ikar. Anna ve Hristo Rumca tartisirlar. Alt yaz ile Tiirkge ceviri yapilmadig: i¢in ne
soylediklerini anlayamayiz. Filmde Rumca konusmalar Tiirkceye cevrilmez. Terclime
edilmeden verilen Rumca konusmalar, o dili bilmeyen seyirci igin ¢cogul yoruma acik bir
imge haline gelir. Anna ve Hristo tartistiktan sonra sabit cerceveden cikarlar, yan odaya
gecerler ve kadraj bos birakilir. Bu sahneden, Veli'nin evine gecis yapilir. Ruhsar bir
fotografa bakmaktadir. Baktig1 fotograf bir onceki planda bos birakilan kadrajdur.

Gorsel 4: Anna ve Hristo tartistiktan sonra sabit cerceveden ¢ikarlar.

Ertesi giin, Salih ve Ruhsar sehre gitmek igin yola ¢iktiklarinda askerlerle karsilasip,
onlardan kactiklar1 sekansta Salih ve Ruhsar bir magaraya saklamirlar. ki Rum asker
peslerine diiser ancak Salih ve Ruhsar’t bulamazlar. Sabit konumdaki kameradan once iki
Rum askerin geldigini gortiriiz, daha sonra ayni gerceve askerler olmadan yinelenir. Salih
disaridaki durumu 6grenmek icin, Ruhsar’t magarada birakir. Salih magaradan cikarken,
kus sesleri ve miizik duyulur. Kus sesleri ve miuizik 6zgiirliik ve huzur arzusunu ¢agristirir.
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Deleuze, “6ylesine-herhangi-mekénlarin iki formdan olustugunu; birinin terk edilmis
mekani, digerinin ise bos alanlari temsil ettigini” sdylemistir. Karakterin ise kendini,
kendisinden oldugu gibi diinyadan da kopardigini ve “bu mekanlar”in karakterlerin bos bos
baktiklar1 mekénlara dontsttigtinti eklemistir (1997, s. 9). Bu bosluk ya da bos bakislar
karakter ya da mekdndan daha one cikarak “burada goriilecek ne var sorusunu” bize
sordurur.

Kronolojik Zamanin Kirilmasi

Filmlerde kronolojinin parcalanmasiyla yeniden baslayan, yenilenen, stirekli bir
simdiki “an” yasanir. Zaim’in amacinin bu yonde oldugunu anlariz, ¢ctinkii ge¢mis, simdiki
zaman ve gelecek stireklilik arz eden tek bir zaman gibidir.

Nokta tek planda gekilmis bir filmdir, boylece zaman algisinda stireklilik elde edilir. Bu
sureklilik, artik mekanla ilgisi olmayan “stireklilik arz eden bir stirenin strekliligidir”
(Deleuze, 1997, s. 108). Filmin kag giin stirdtigli, sahneler arasinda ne kadar zaman gectigini
bilinmemektedir. Ahmet'in Hamdullah hocayla birlikte oldugu anlar, Ahmet'in Selim’le
karistig1 olayla stirekli kesintiye ugrar. Nokta’da kronolojik sirasi bozuk, i¢ ice gecerek
sunulan sahneler salt betimlemelerdir. Deleuze’tin de belirttigi gibi “zaman-imgesi bir seyin
yerine gecen bir betimlemedir” (s. 44).

Golgeler ve Suretler’de de, Ruhsar kayip olan babasini aramak igin sehre gittigi sekansta,
karakolda komutan, babasinin ne zaman kayboldugunu sorar. Ruhsar emin olamamakla
birlikte “iic hafta ya da iki hafta” diye cevap verir. Belki de babasi sadece bir haftadir
kayiptir, ama bu Ruhsar’a ti¢ hafta gibi gelmistir. Izleyici Ruhsar’m zamaninin ne kadar agir
gectigini anlar. Zaman-imgeye dayali filmlerde zamamin akma hizi, zamanin giicli ve
baskinligi ile ilgilidir (Deleuze, 1997, s. 42).

Zaman-imge sinemasi 6zelliklerinden biri de karakterin nereye baktiginin kendisinden
sonra gelen planda gosterilmemesidir (Deleuze, 1997, s. 8). Hareket-imge sinemasimdaki
neden-sonug zinciri bu sekilde bozulmus, neden-sonug iliskileriyle bicimlendirilmis zaman-
mekan biitiinltigtine sahip, kendi iginde tutarli bir diinya sunumu ortadan kalkmuistir. Artik,
filmde imgeler birbirini tamamlayan neden-sonug iliskisi icinde yerlesik degildir. Mekandaki
tum alanlar filme dahil edilmez ¢iinkii cergcevenin disinda kalan bolge karakterin bakisina
birakilmustir (s. 8). Nokta’da Selim ve Ahmet’in bulustugu sahnede, her ikisi ayn1 yone dogru
kadrajin disina bakarak konusmaya baslarlar. Kadraj disina bakan karakterlerin nereye
baktigin1 goremeyiz. Ahmet ve Selim ayni yone dogru bakarken, Tuz Goli tisttinde noktasi
unutulan yazi menkibesi hakkinda konusurlar. Ahmet kadraj dismna bakmaya devam
ederken, “insan degisiyor” der. Karakterin kadraj disina bakmasi izleyiciye diistinme alani
acar. Tuz Golu sessizdir, ayn1 sahnede Selim de birka¢ defa Tuz Golii'niin sessizliginden
bahseder. Deleuze’e gore sessizlik tnemli bir seyin yerini doldurur; hatta énemli olanin
vurgulanmasi icin, kadraj disina bakislar uzun bir sessizlikle genisletilebilir (1997, s. 14). Agir
ritm ve karakterlerin sessiz kalmasi izleyicinin durumu diistinmesine firsat verir.
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Gorsel 5: Ahmet ve Selim kadraj disina bakar, baktiklar1 bolge gosterilmez.

Zaman-imgeye dayali sinemada eylem birligi yoktur. Olaylar kronolojik sirada
ilerlemez. Izleyici bir eylemin gerceklesip gerceklesmedigini her zaman goremez, ancak ne
oldugunu veya olabilecegini hisseder. Cenneti Beklerken filminde Las Meninas tablosundaki
yanilsama kimin kime baktig1; diger bir deyisle, bakan ve bakilan tizerinedir. Eflatun, Danyal
icin gelen bir cobana “Resim hem yapanin hem bakanindir” der. Zaman-imgeye dayali
sinemanin bir 6zelligi nesnel kameranin bir goz olarak kullanilmasidir. Bir plan sabit
kameramin gozii olarak izleyiciye gosterilir. izleyici bir siire sonra nesne ya da duragan
harekete bakmay1 keser, imgeyi gormeye baslar ve siradan goriintiiler anlam kazanir.

Benzer sekilde, Golgeler ve Suretler’de Ruhsar'm kimselere haber vermeden amcasi
Veli'nin evinden ayrildig1 sahnede, Veli Ruhsar’t aramak igin disar1 ¢ikar. Beyaz carsaflarin
arkasinda once Veli ve sonra Anna gosterilir. Kamera carsaflarin arkasina, karakterleri
izleyen bir g6z olarak konumlandirilmistir. Veli'nin flu olarak gosterilmesi, onun
caresizligini betimler. Filmde, Anna ve Veli arasinda gosterilmeyen ancak hissettirilen farkl
bir iliski vardir. Ikisi siklikla iletisim halindedir, ancak biri Tiirk digeri Rumdur. Alani
daraltan iki carsaf, izleyiciye Anna ve Veli'nin arada kalmisligini hissettirir. Burada

karakterlerin duygular1 klasik sinemadaki gibi agikca sergilenmemistir.

Gorsel 6: Carsaflarin arkasinda gortilen Veli ve Anna.

Zaman-imge sinemasinda, kameranin yeri ve hareketi cerceve ile sinirlandirilabilir ya
da goriintti net ya da flu yapilabilir. Sabit kamera agis1 ile hareketin Gtesine gecilebilir
(Deleuze, 1997, s. 22).

Zamamn Zaman I¢ine Girmesi Mekanin Yeni Bir Mekdna Ac¢ilmast

Cenneti Beklerken filminde, Eflatun’un Anadolu yolculuguna cikacagmi o6grendigi
sekansta, Gazal Efendi ile konusmalar1 sirasinda, aynadan aynaya goriintti gegisleri olur.
Once Anadolu’yu bir minyatiir resim olarak, sonra Eflatun ve Gazal Efendi'yi ve yine
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akabinde Anadolu’yu gortirtiz. Kamera ayna karsisinda sabitlendiginde, ayna icindeki
tigtirlerin minyatiir bir resim gibi perspektifi yoktur. Daha sonra yine ayna ve aynada
Eflatun’'un yolculugu, yolculugun resmedildigi minyatiir gortiliir. Aynada Eflatun’un
cikacagl yolculugun yansimalarini goriirtiz. Kamera aynaya, Eflatun’un yiiziine ve Gazal'a,
oldukca hareket yavaslatilarak pesi sira, tekrar tekrar yakinlasir, uzaklasir. Kameranin
aynaya, Eflatun’un ytiziine ve Gazal'a tekrar tekrar yakinlasmasi, uzaklasmas: ve eslik eden
ritmik ses, saf optik-ses imgeleridir ve kaygi icindeki Eflatun’un hizli kalp atislarim
hissettirmektedir. Deleuze aynadaki gecislerin gercekten sanala gegisler oldugunu
soylemistir (1997 s. 75-76). Filmde zaman zaman icine girer, mekan yeni bir mekéna acilir,

bunlar siirekli birbirine eklemlenir.

Gorsel 7: Aynada Eflatun’un ¢ikacag1 yolculuk bir minyatiirde resmedilir.

Eflatun ve Leyla'nin esir duistiikleri kervansarayda ytrtidiiklerini gortirtiz. Bu sirada
kamera saga dogru pan hareketi yapar ve arka planda Istanbul goriiliir. Kameranin pan
hareketi bize Istanbul'u gosterir. Bu goriintiiyle ciftin eve doénduigiini anlariz. Deleuze,
zaman-imge sinemasinda kamera c¢ekimlerinin oldukca yavas oldugundan, hareketin
yavaslatildigindan ve genellikle sabit cekim yapildigindan bahsetmistir. Sahneler arasi
kesmeler de basittir (1997, s. 13). Boylece, imgeler arasinda saf optik gegislere yol agilmistir
(s.13).
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Gorsel 8: Eflatun ve Leyla'nin Istanbul’a déndigii sahne.

Zamanin zaman icine girdigi ve mekanin yeni bir mekéna acildig1 benzer bir sahne de
Nokta filminde goriiliir. Nokta filminde kamera gokytiziine dogru agir ritimle kaydirilarak
zaman gegisleri yapilir. Gegisin ardindan sabit kamera filmdeki agir ritme katki sunar.
“Ekranin dikey goriinttisii hareket halindeki bir diinyay1 gormemizi saglayan geleneksel bir
anlam tasir. Ne zaman bu gortintti karakterlerin ve nesnelerin i¢inde oldugu, opak bir yiizey
(goruntii) haline dontistirse, bir seyler gosterilmeye calisihiyordur” (Deleuze, 1997, s. 266).

h .
hﬁ:‘

Gorsel 9: Kamera gokytiziine dogru agir ritimle kaydirilarak zaman gegisleri yapilir.

Golgeler ve Suretler filminde de bunun 6rnekleri vardir. Veli'nin Kibris'taki durumu
ogrenmek icin kahvehaneye gittigi sekansta, kahvehaneye dogru yiirtidiiginti ve kapiya
yoneldigini goriirtiz. Veli'nin ardindan elma yiyen Cevdet kadraja girer. Veli ve Cevdet
kahvehanenin i¢indedir. Kahvehanede cizirtili radyo haberleri vermektedir. Cizirtili ses, bir
saf ses durum olarak, Kibris’ta yasayan Tiirk ve Rum’lar arasindaki gerilimi imler.
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Gorsel 10: Kahvehaneye dogru yiirtiyen Cevdet'i bir anda kahvehanenin iginde goriirtiz.
Olay Zincirinin Eksik Birakilmmast

Zaman-imgeye dayali filmlerde olay zincirindeki bazi halkalar eksik birakilarak verilir,
durumun ne oldugu belirsizdir. Golgeler ve Suretler'de de koylerin ve sehirlerin isimlerinden
bahsedilmez. Karakterlerin ge¢misleri hakkinda bilgi verilmez. Duygular dile getirilmez ya
da gosterilmez, ancak algilanir. Veli ve Anna arasinda duygusal bir bag oldugu hissettirilir
ancak bunun nasil olustugu ve gelistigine iliskin davranislar, olaylar gosterilmemektedir.
Ote yandan, Nokta bir sonuca baglanmaz. Filmin son sekansinda, Tuz Gélii tizerinde ne
yaptigini bilmez bir halde ytirtiyen Ahmet akli dengesini kaybetmis gibidir. Kisa stire sonra,
oldugu yere yigilir. Filmin ilk sahnesinde 13. yiizyilda yasayan bir Hat ¢iraginin akibetini
bilmedigimiz gibi, filmin son sahnesinde de giintimiizde yasayan Ahmet’e ne oldugunu
ogrenemeyiz. Deleuze’e gore, zaman-imge sinemasinda, “karakterin ge¢misi tarafindan
emilen simdiki zaman, belirsizlik icinde akar” (1997, s. 116).

Zamanda Ac¢ilan Catlaklar

Deleuze’e gore, zamanda acilan catlaklar ile stirekli olarak ayni olay yeniden dirilir,
yok edilir, degisir ve yaratilir. Deleuze bunun zaman-imgesinin giicii oldugunu séyler (1997,
s. 101). Boylece, ge¢miste olan bir olay o anda yeniden ortaya ¢gikmustir.

Golgeler ve Suretler filminde ge¢misteki olaylar1 ¢agiran zaman catlaklar1 sikca ortaya
cikar. Veli Rum kahvehanesinde telefon etmek ister ancak telefonu kullanamaz. Salih’in
kayboldugu ilk giin de bir Tiirk kahvehanesinden telefon etmek istemistir. Her iki sahne tek
plandan olusur, her iki sahnede de Veli'nin arkasinda bir kap1 goriirtiz. Turk
kahvehanesinde Veli'nin arkasindaki kap1 agik, Rum kahvehanesinde Veli'nin arkasimndaki
kap1 kapalidir. Veli'nin Rumlar arasinda daha kisitlanmais, kistirilmis oldugunu hissederiz.

Gorsel 11: Kap1 sahnesindeki paralellikler.
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Nokta filminin prologunda hattat Eflatun’un bir anekdotu gosterilir. Bu sekilde, bir
zaman catlag1 acilir ve izleyici Eflatun tizerinden Cenneti Beklerken filmi ile Nokta filmi
arasinda bir bag kurar. Deleuze bir “ani”nin ge¢misin varligmi acikladigini veya
gelistirdigini belirtir (1997, s. 117).

Riiyalar

Deleuze’e gore zaman-imge sinemasmnda riiyalarmn da bir islevi vardir. Riiyalar
araciligiyla fanteziler veya ¢ocukluk anilar1 sanal an’lar seklinde ortaya cikar (1997, s. 56).

Cenneti Beklerken’de Eflatun, Mehdi'nin resmini cizerken kriz gecirerek bayilir ve
uykuyla uyaniklik arasinda bir riiya goriir. Eflatun’un arkasmndaki aynaya dogru kaydirma
yapilarak aynanin icindeki mekéana gecilir, yeni bir optik kaydirma ile aynalardan aynalara
Eflatun’un rtiyasma gegis yapilir. Riiyada, irmak kiyisinda bir g¢ocuk gorurtiz. Cocugun
yanindan arkasindaki aynaya dogru yeni bir kaydirma ile Eflatun’un o anda oldugu odaya
gecilir. Cocuk Eflatun’un yanina gelir, elinden tutar ve onu ayaga kaldirir. Eflatun bu ¢ocugu
oper, sarilir. Eflatun’unun elinden tutan ¢ocuk, onu bir eve gottirtir. Evin 6ntinde kucaginda
cocuk olan bir kadin vardir. Sonra, ¢ocuk Eflatun’u gercek zaman-mekéna birakir ve

yanindan ayrilir.

Eflatun'un riiyast Eflatun’un bellegini aktif hale getirerek, gecmisi bugtn gibi
yasamasini saglamistir. Bu c¢ocuk Eflatun’un cocuklugunu imler, Eflatun’un ¢ocuklugu
izleyici icin gortintr olmustur. Eflatun uyandiginda tepkisizdir, hareketsizdir sadece resme
uzun uzun bakar ve aglar. Eflatun kendi zamanini hissetmeye devam etmektedir. Eflatun
diinyaya ait hicbir seyle baglantis1 kalmamis gortinmektedir, sadece bakar. Bu gortintii bize,
Deleuze’lin agilan catlakla gegmisini iliskilendiren karakter tarifini hatirlatir (1997, s. 52).

Gorsel 12: Eflatun’un riiyast.

Golgeler ve Suretler’de bir gece Ruhsar bir riiya gortir. Golgesi ayaga kalkar, yiirtiyerek
beyaz perdenin arkasma geger. Perde aydinlanir, Karagdz ve Hacivat konusmaya baslar.
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Ruhsar uykuyla uyaniklik arasinda gozlerini acar. Beyaz perdenin arkasini kontrol etmek
icin ayaga kalkar. Karagoz ve Hacivat suretleri bir golge tarafindan oynatilmaktadir.
Rahatsiz edici ve yavas yiikselen bir ses ile golge odanin duvarinda biuiytir, Ruhsar ¢iglik
atarak uyanir. Golgeler, Ruhsar’in korkularmin yansimasidir.

Riiya sahnesinin bir riiya oldugunu Ruhsar'in uyanmasindan anlariz. Ancak Ruhsar
uyandiginda, sirti perdeye doniik durumda yatakta otururken perde tekrar aydinlanir,
Karagoz ve Hacivat suretlerini gormeye devam ederiz. Perde tekrar kararir. Bu sahnenin bir
ritya oldugunu izleyiciye anlatan renk, netlik degisimi vb. 6geler kullanilmamistir. Zaman-
imgeye dayal1 sinemada, ¢ogu kez izleyici riiya sahnelerini gercek 6ykiiden ayiramaz. Klasik
anlat1 sinemasinda da bazen riiya sahnesine dair bir teknik ipucu verilmez. Ancak filmin
sonunda bu sahnenin bir riiya oldugu aciklamasi yapilir. Zaman-imge sinemasinda ise
sahnenin riiya m1 gercek mi oldugunun ayrimi izleyiciye birakilmaistir.

Gorsel 13: Ruhsar'in riiyast.

Karakterlerin “Seyir” Hali ve I¢sel Yolculuk Deneyimi

Deleuze, karakterlerin nasil tepki vereceklerini bilmedikleri mekanlarda ortaya
caiktigmi ve karakterlerin yagmalanmis, terk edilmis mekéanlarda seyir halinde olup, ne
oldugunu anlamaya ugrastiklarini soylemistir (1997, s. xi). Zaman-imge sinemasinda, bir
toplulukta var olan duygularin gosterilmesi ya da karakterlerin igsel olarak gelisen
duygulariin aktarilmasi snemli degildir. Onemli olan kendini boslukta bulan birinin 6znel
bakis agisidir (s. 8).

Cenneti Beklerken filminde Deleuze’tin tanimladig1 karakter tipleri ¢okga karsimiza
cikmaktadir. Eflatun vezirin adamlari ile ¢iktig1 yolculukta, herkesin slduruldugi bir koye
gelirler, tuhaf bir sesin ardindan silahli saldirtya maruz kalirlar. Tuhaf ses ve silah sesleri,
ortamin korkunclugunu ve karakterlerin kaygisini imler. Silah sesleri sona erer, derin bir
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sessizlik i¢inde kus sesleri duyulur. Koye geldikleri zaman, karakterler gordiikleri karsisinda

saskin, cevreye bakarlar.

Gorsel 14: Yagmalanmus koyde Eflatun’un seyir hali.

Benzer bir saskinlik sahnesi, Eflatun’'un Mustafa ile ¢iktig1 son yolculuk sahnesinde
yasamus, Eflatun, Leyla’y1 kurtarmak icin isyancilara ates eder. isyancilar atesin geldigi yone
dogru kosmaya baslar, Eflatun sazliklarin arasina gizlenerek izini kaybettirir. Mustafa,
Osman ve Leyla’ya ne oldugu gosterilmeden Eflatun’un en son ayrildiklar1 kervansaraya
dondiigiinti goriirtiz. Kervansaray yagmalanmus, icindeki tiim insanlar oldiirtilmiistiir.
Eflatun dagilmis, harabeye donmiis bir mekdnda ne yapacagmi bilemez haldedir. Bos
kervansaray normal bir durum olmadigina isaret eder. “Eger bos mekanlar saf optik ve ses
duruma yol agarsa, yasamlar ters-yiiz edilmis demektir. Ters bir durum var demektir”
(Deleuze, 1997, s. 17). Zaman-imge sinemasi, karakterlerin davranislarini sinirlandirarak
yorum alani acar (s. 192-193).

Gorsel 15: Yagmalanmus kervansarayda Eflatun’un seyir hali.

Eflatun ve Leyla Istanbul'a doénmeden ©nce, Danyal elindeki tabloda babasinin
aynadaki goriinttisii yerine Mehdi'nin goriintiisiinii yerlestirmesini Eflatun’a emreder.
Eflatun tabloyla bas basa kalir, bu sahnede Eflatun’u “seyreden karakter” olarak yeniden
goririiz. Eflatun diinyaya ait hicbir seyle baglantis1 kalmamis gortinmektedir, sadece tabloya
bakar. Bu goruntii bize, Deleuze’tin acilan catlakla ge¢cmisini iliskilendiren karakter tarifini
hatirlatir (Deleuze, 1997, s. 52).

Golgeler ve Suretler filminde ise, acilis sekansinda Ruhsar ve Veli'nin koylerinden
kovulma sahnesi, Anna'nin Ruhsar ve Veli'nin kovuldugu koyti gordiigi sahne ve son
olarak Veli'nin koytinde Turk ve Rum’lar arasinda catismanin ¢iktig1 sahnede seyir halinde
karakterler vardir. Catismanin c¢iktig1 sahnede,  azinliktaki Tirkler sokaklarda ne
yapacaklarini bilmez bir halde kagisirlar. Rastgele acilan atesle, kimin kimi sldtirdiigi belli
degildir. Ruhsar ve Ahmet’in i¢inde oldugu bir grup Ttirk sehre kagmay1 basarir ve vurulan
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bazi yaralilar oliir. Bunlardan biri de Veli'dir. Bir sonraki sahnede, Ruhsar ve Ahmet’i, yan
yana dizilmis mezarlarin basinda goriirtiz. Burada da bir seyir hali vardir. Bu sahne yine bir
fotograf karesi icinde durdurulur ve izleyici diistinmeye terk edilir.

Zaman-imgeye dayali sinemada karakterler arayis halindedir. Deleuze bu tarz bir
anlatida karakterlerin degisiminin “salt betimleme olan tuhaf sahnelerle” i¢ ice gecerek bir
islev kazandigimi belirtmistir (1997, s. 135). Nokta filminde, Ahmet’in iyilesme cabasi filmde
sunulmustur. Bu ¢aba bir eylem seklinde degil, icsel yolculugunda sorularina cevap arama
bicimindedir. Ahmet'in artik yazi yazamamas1 onun ruhsal durumunu betimler. Yazmak
icin ruhsal temizlenmeye ihtiyact vardir. Ahmet gecmiste yaptig1 hatalarinin vicdan azabini
simdiki zamanda ceker. Zaman-imge sinemasinda, karakterler daimi bir yenilenme ve
degisim gosterirler (s. 10). Ge¢miste yaptiklari ile simdiki zamanda ytizlesir. Deleuze de,
karakterlerin ge¢misinin zamansal bir harita gorevi gordigiinii, gecmisin karsisina sanal bir
gercek olarak ciktigini ifade etmistir. Bu sanal gercek, “zamanin i¢inde korunan bir kesit
veya devamliliktir” (s. 123).

Nokta filminde tek planlik mekan, Ahmet'e daha ¢ok odaklanmamiza, Ahmet’in
tukenmislik, bitkinlik ve depresif ytiz ifadesine dikkatimizi ¢ekmeye neden olmustur.
Karakterlerin; bekleyis, bitkinlik ya da depresyon gibi yiiz ifadeleri onlarin sunumlaridir.
Film ilerledikce, karakterler kendi kendilerini insa ederler, cekimler onlar1 “sunmak”
amactyla yapilir. Film ilerledikce, onlarin sunumlar: filmde asil “gosterilmek isteneni” ortaya
cikarir. Ve “goriintii” senaryonun yerine gecmistir. Bu noktada, hikdye daha az anlatilmis ve
karakterler daha arka planda kalmis olur (Deleuze, 1997, s. 193).

Sonug

Sonug olarak, zaman algisi, mekéan ve karakterler cercevesinde degerlendirilen Dervis
Zaim’'in geleneksel el sanatlar1 tiglemesinin pek ¢ok agidan zaman-imge sinemas: niteligi
tasidig1 kanaatine varilmustir.

Filmlerde kronolojik bir stirekliligin olmamasi1 dikkat cekicidir. Yani sira, karakterlerin
stk sik kadraj disina bakmasi ve baktiklarr alanin gosterilmemesi de goze carpmaktadir.
Bazen eylemlerin nedeni, bazen sonugclar1 verilmez. Nokta filminin sonunda, Ahmet'e ne
oldugu sorusunun yamti verilmemistir. Filmlerde riiya sahneleri transparan ve opak
goriintiilerden olusur. Bu ticlemede gercek ile riiyalar arasmnda bir bag kurulur, ikisi tek bir
“an”da, sanal anda gosterilerek izleyiciye karakterlerin ruhsal durumu hissettirilir.

Zaman-imgeye dayali filmlerde karakterler yikilmis sehirlerden, kasabalardan kacar ve
yeni mekanlara gitmek zorunda kalirlar. Ancak gog ettikleri mekanlar terk ettikleri
mekanlardan farkli degildir. Ve karakterler ne yapacaklarini bilemez bir hale diiserler.
Golgeler ve Suretler ile Cenneti Beklerken filmlerinde, yolculuk esnasinda, gordiigtimiiz
yagmalanmis koy ve kervansaray zaman-imge sinemasinda anlatilan mekénlara benzerdir.
Karakterlerin yagmalanmis mekanlar1 gordiikleri zaman, saskinlik halleri onlarin seyir
durumunu Ornekler. Zaman-imge sinemasindaki karakterlere benzer olarak, Zaim’'in bu
filmlerinde bir¢ok sahnede karakterler “seyir halinde”dir. Onlarin terk ettikleri ya da terk
edilen mekanlardaki halleri, durumu seyreden ama elinden bir sey gelmeyen karakterleri
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imler. Yam sira, karakterlerin i¢sel yolculuk deneyimi {izerinden ilerleyen oykiiler zaman-
imge sinemasinin pek gok 6zelligini tasimaktadir.
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