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-Arastirma Makalesi-

Tarkovski Sinemasinda Diisiinceye Doniisen Resim:

Deleuze ve Artaud’nun Goriisleri Uzerinden Yeni Bir Analiz

Ahmet Fatih Yilmaz*

Ozet

Bu ¢alismada, Andrey Tarkovski'nin filmlerinde karsilasilan resimler, Gilles Deleuze'iin “Zaman-
fmge” kavramu ile Antonin Artaud’nun “vahset tiyatrosu”, “titresim” ve “sok etkisi” kavramlarinin
11§1 altinda tartisilmaktadir. Sinema tarihini Ikinci Diinya Savast dncesi ve sonrast olmak iizere yeni
bir taksonomiye tabi tutan Deleuze, savas sonrast sinemanin Zaman-Imge sinemast oldugunu savunur.
Sinemanin ilk doneminde zaman harekete bagimliyken, savastan sonra hareketin zamana tabi oldugu bir
sinema anlayist gelismistir. Deleuze'tin zaman oncelikli sinema diisiincesi, Henri Bergson’dan oldugu
kadar Tarkovski'nin fikirlerinden de kaynaklanir. Zaman-Imge donemi Hareket-Imge Krizi ile baslar ve
ardindan yeni yonetmenlerin yapimlariyla siivekli bir doniisiime ugrar. Tarkovski'nin filmleri Zaman-
fmge donemindedir. Onun sinemasinda savastan soz edilecekse, silahlar degil, savas karsit1 diisiinceler
ateslenmelidir. Bunu Tvansin Cocuklugu'nda Albrecht Diirer'in “Kiyamet” graviirleriyle yapar.
Resimlerle karsilagmalar izleyicinin duyu-motor aliskanliklarini kirma islevine sahiptir. Tarkovski’ye
g6re, insan bir basyapitla karsilastiginda, sanatciya ilham veren o sesi de duymaya baglar. Izleyicinin
derin bir sarsinti ve sok yasadigi boylesi anlar, adeta ruhsal bir temizlenme saglar. Ornegin Leonardo
Da Vinci'nin resimleri de boyledir. Onun resmettigi yiizler, yiice diistincelerin izlerini tagir. Tarkovski,
kariyerinin bagindan sonuna kadar filmlerinde, dzellikle Ronesans donemi Avrupa sanatcilar olmak
tizere, farkli sanatgilarin resimlerine yer vermeye devam eder. Resimleri sirasiyla Andrey Rublev,
Solaris, Mirror, Nostalghia, Stalker ve Kurban filmlerinde, “diisiindiiriicii sok” etkisini yaratmak
icin kullanir. Resimler, diinyaya inanmay: birakan insanoglunun yeniden inanmasin saglamaktadur.
Deleuze’e gire modern sinemanin en belirgin vasiflarindan biri de budur.
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-Research Article-

Picture Transformed into Thought in Tarkovsky Cinema:

A New Analysis on the Views of Deleuze and Artaud

Ahmet Fatih Yilmaz*

Abstract

In this study, the paintings encountered in Andrey Tarkovsky’s films are discussed in the light
of Gilles Deleuze’s concept of “Time-Image” and Antonin Artaud’s concepts of “violence cinema”,
“vibration” and “shock effect”. Deleuze, who has subjected the history of cinema to a new taxonomy as
before and after the Second World War, arques that the post-war cinema is the Time-Image cinema. While
time was dependent on motion in the first period of cinema, after the war a cinematic understanding
developed in which motion was subject to time. Deleuze’s idea of time-first cinema derives from the
ideas of Tarkovsky as well as from Henri Bergson. The Time-Image period begins with the Movement-
Image Crisis and then undergoes a continuous transformation with the productions of new directors.
Tarkovsky'’s films are in the Time-Image period. If war is to be talked about in his cinema, anti-war ideas
should be ignited, not guns. He does this with Albrecht Diirer’s engravings of “Apocalypse” in Ivan’s
Childhood. Artaud’s brutal cinema is exactly like that. Encounters with pictures have the function
of breaking the sensory-motor habits of the viewer. According to Tarkovsky, when one encounters a
masterpiece, one begins to hear that voice that inspired the artist. Such moments, when the audience is
deeply shaken and shocked, almost provide a spiritual cleansing. For example, the paintings of Leonardo
Da Vinci are like this. The faces he paints bear the traces of lofty thoughts. From the beginning to the
end of his career, Tarkovsky continued to include paintings by different artists, especially Renaissance
European artists. He uses the paintings to create the “reflective shock” effect in the films Andrey Rublev,
Solaris, Mirror, Nostalghia, Stalker and Kurban, respectively. Pictures make people who stopped
believing in the world believe again. According to Deleuze, this is one of the most distinctive features of
modern cinema.
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Extended Abstract

In this study, the still images used in Andrey Tarkovsky'’s films to give a sense of time and rhythm
to various shots and the different aspects of Time-Image, which Gilles Deleuze discussed in his book
Cinema 2, are discussed comparatively with the qualitative method. Dividing the history of cinema
into two as before and after the Second World War, Deleuze arques that post-war cinema is “Time-
Image” cinema. While a movement-oriented cinema concept was common in the first period of cinema, a
cinematic attitude that prioritized time developed after the war. The Time-Image period begins with the
Crisis of the Movement-Image and then undergoes a continuous transformation with the productions of
new directors. So much so that this period has neither a definite beginning nor an end. It is an ongoing
process.

Although Tarkovsky is one of the post-war Russian directors produced by Soviet cinema, his
films are different from the films of his predecessors, such as Eisenstein, Vertov, Pudovkin, who are the
well-known names of the generation that emerged after the 1917 October Revolution. The films of the
Soviet pioneer generation are in the Movement-Image period, while Tarkovsky's films are in the Time-
Image period. Tarkovsky does not engage in the propaganda of the revolution. He wants to stay away
from battle scenes that glorify the heroes of the Revolution. If war is to be spoken of, the thought of war
must be ignited, not weapons. He does this with Diirer’s engravings in Ivan’s Childhood. He then uses
the paintings to create the “thought-provoking shock” effect that Deleuze expresses in Andrey Rublev,
Solaris, Mirror, Nostalghia, Stalker and Kurban, respectively.

He has had his share of the problems created by the cinema industry under the domination of
the state, but the fact that he received the attention of Europe with his first film relieves him. For this
reason, Tarkovsky has tried to reflect his cinematic attitude that has developed over the years as much as
possible in his films. According to him, Eisenstein drags the audience into Pavlovian conditioning with
dialectical fiction. It's all about time and rhythm. Rhythm is the rhythmic connections between the plans
and each plan must have a dynamic rhythm within itself.

Tarkovsky'’s films fit into Deleuze’s distinction in the history of cinema. On the other hand, the
different aspects of Time-Image in his films allow for a Deleuzian reading. Paintings open a gap in
Tarkovsky, just as Deleuze expresses, and thoughts break away from their normal course. Deleuze also
benefits from Antonin Artaud’s thoughts on cinema while shaping his Time-Image philosophy. In the
study, with the literature review, Artaud’s concepts and Deleuze’s inferences are re-read with pictures
that turn into thoughts in Tarkovsky films.

Results of the study

Tarkovsky films meet the form, style and aesthetic suggestions of post-World War 1I cinema,
which Deleuze conceptualized as Time-Image. The paintings and engravings that Artaud prefers to use
especially in some scenes in his films, which are in harmony with the concept of “violence”, transform
“violence” into thought in general. When we look at what kind of images war is presented in classical

dramatic narratives, it is seen that Tarkovsky does not participate in almost any of these uses.

Giris

Bucalismanimamaci, Andrey Tarkovski'ninfilmlerinde perdeyeyansiyaniinliiressamlara
ait tablolari, Gilles Deleuze ve Antonin Artaud'nun gortsleri baglaminda degerlendirerek
resim-sinemailiskisi tizerine yeniden diistinmektir. Calismaylasu sorulara cevap aranmaktadir:
Bir resmin filme kaydedilmesi ne anlama gelir? Filmlerde goriinen her resim diistinceyle
iliskilendirilebilir mi? Tarkovski filmlerinde karsilasilan resimlerin diistinceyle iliskisi nedir?
Resimler, sinemasal anlatiya ve felsefeye nasil katki saglar? Tarkovski, hareketli imge ve
hareketsiz imgenin birliginden hangi diistincelere kap1 aralamak istemektedir? Tarkovski'nin
sectigi ressamlarin, seyircide harekete gecirmek istedigi diistincelerle bag: var midir?
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Bu sorulari cevaplamaya gecmeden 6nce, son yillarda daha fazla kabul goriiyor olsa da
halen tartismali olan ve sinemanin baslangicindan bu yana hakkinda mutabakat saglanamayan
diistince-sinema iliskisi tizerinde durmakta fayda oldugunu dustinmekteyim. Konuyla ilgili
son yillarda Tuirkcede yayinlanan eserler arasinda en dikkat gekici olan, Daniel Frampton’un
Filmozofi adl1 kitab1 olsa gerek. Frampton kitabinda, diistince-sinema iliskisiyle ilgili sinema
tarihi boyunca farkl fikirler 6ne stirmiis pek cok distiniir ve bilim insanminin gorislerini
elestirel olarak siralamaktadir. Bunlar arasinda, ¢ok parlak sekilde yasamaya devam edenler
olmakla birlikte, unutulup gitmis olanlar da mevcuttur. Bazin, Balazs, Bergson gibi filozoflar,
sinemanin insan diistincesi gibi isledigini kabul etmekle birlikte, sinemanin insan diistincesine
ne yaptig1 konusunda ayrilirlar. Frampton'mn Bergson’dan yaptig1 bir alint1 (2013, p. 36) bu
anlamda onemli goriinmektedir. Bergson, 1914 yilinda Le Journal gazetesine verdigi bir
roportajda sunlar1 soylemektedir:

Dogumuna tanik oldugum sinemanin, bir filozofa yeni seyler sunabilecegini fark ettim. Bellegin,
hatta diisiinme siirecinin sentezine katkida bulunabilir. Nasil ki dairenin ¢evresi bir dizi noktadan
olusuyorsa, bellek de, aynen sinema gibi, bir dizi imajdan olusuyor. Hareketsizken silik ve bir
nitelikten yoksun; ama hareketliyken, hayatin ta kendisi.

Bergson, buheyecanlikonusmaninarkasindan ortayaatacagi “sinematografik yanilsama”
tikriile sinemanin hareketi parcalayabiliyor olmasina karsi ¢ikar. Bergson"un fikirlerindeki gizli
cazibeyi kesfeden ise ondan yillar sonra Deleuze olur. Deleuze, sinema yapmanin da felsefe
yapmak gibi oldugunu savunur, sinemanin disiince ve kavram {iretimine sagladig1 biiytuk
katkinin farkina varir ve bu anlamda tiretim yapan filozof yonetmenleri destekler. Deleuze
i¢in sinema ve diisiince arasinda siki bir bag bulunmaktadir. Ki Antonin Artaud nun énemi
de bu noktada ortaya ¢ikmaktadir. Artaud’nun, sinemanin “noro-fizyolojik titresim”lerle
iliskili oldugunu 6ne stirtiyor olmasi, Deleuze’tin sinema felsefesi acisindan onemli bir islev
tstlenmektedir. Hatta Frampton (2013, p. 111), Artaud olmasa Deleuze’iin diistince-sinema
iliskisi konusunda bu derece ileri gidemeyecegini savunur. Artaud’ya gore, sinema yoluyla
tiretilen her imge diistince dogurmaz, fakat imgelerin mutlaka dustinceyi doguracak bir “sok”
etkisi ya da sinir dalgas1 yaratmas: gerekir. Gergekiistiiciilerin bile sinemanin bu giictinti gok
yanlis anladigini savunan Artaud, yeni bir riiya-sinema ileri siirer (Deleuze, 2021b, p. 203).
Artaud, Germaine Dulac’la basladig1 sinema sertiveninde savundugu tezin pratik 6rneklerini
de vermeye calisir ancak talihsizlikler pesini bir tiirlti birakmaz. Neticede sinemay1 birakmak
zorunda kalir.

Sinemanin diistince {iretebilecegini savunan diistiniirlere gore, sinemada diistinceye
ulasmanin birden fazla yolu vardir ve her yonetmen kendine 6zgii yontemlerle diistinceye
yon vermekte ya da yeni dustinceler dogurtmaktadir. Tarkovski'nin diistince dogurtma
yollarindan biri de izleyiciyi resimle karsilastirmaktir. Sinemada resimle karsilasmalar
bircok varyasyona sahiptir. Alman Disavurumcu sinemasi, perspektifle, formlarla ve algiyla
oynayarak olusturduklaricanliresim 6rnekleriyle bu diistinceyi¢okilerinoktalara tasimislardir.
Eisenstein, altin oranin sinematografik imge tizerindeki etkisini arastirmus; Dreyer ise yataylari,
dikeyleri, simetrileri, yukariy1 ve asagiyi, siyahin ve beyazin déntistimlerini incelemistir. John
Ford"un filmlerinde doganin biiytik unsurlarmi birbirinden ayiran cizgiler temel bir role
sahiptir (Deleuze, 2021a, p. 26). Resim sanatindan sinemaya asilanan bu geleneksel teknikler,
hareketli ve hareketsiz-imgelerle dolayli veya dolaysiz olarak diistinceyle bag kurmanin
bircok yolu oldugunu ortaya koymaktadir.

“Sinema, diistincede diistiniilmeyene ve gormede goriilmeyene yonelir” (Deleuze,
2021b, s. 207) diyen Deleuze, sinema felsefesini temellendirirken basta Henri Bergson olmak
tizere bircok sinema ve felsefe insanmin goriislerinden destek alir. Tarkovski ve Artaud da
bu isimler arasindadir. Deleuze’tin, modern sinemanin “zaman” 6ncelikli bir sinema oldugu
diistincesi, Bergson'la birlikte Tarkovski'ye dayanmaktadir. Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman
adli kitabinda, miizikteki ses ya da resimdeki renk gibi sinemada da zamanin temel esas
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oldugunu belirtir. Siirsel Sinema’da, sinemanin diger biitiin sanat formlarindan farkinin,
zamanin akisini yakalayip koruma becerisine sahip olmasi oldugunu soyler (2009, p. xiii).
Deleuze de Tarkovski'nin bu ifadesini Sinema II: Zaman-Imge kitabinda alintilayarak (2021b, p.
58) onunla hemfikir oldugunu ilan eder. Calisma kapsaminda bu isimlerin gelisen degil, kesisen
diistinceleri tizerinde durulmaktadir. Birbirini karsilayan ve ortiisen kavramlar tizerinden bir
glizergah belirlenmekte ve bu giizergahin catisin1 Tarkovski filmleri kurmaktadir. Filmlerin
ilgili boltimlerinden kisa ozetler verilerek, adi gecen yazarlarin goriisleri bu cercevede
tartisilmaktadir. Calismada, Deleuze'tin Francis Bacon-Duyumsamamn Mantig1 kitabinda
temellendirdigi resim kuramina deginilmemektedir. Yapilmak istenen, hareketli ve hareketsiz
imgelerintek tek ¢oztimlenmesi degil, resim-imgelerin tiirleri ve aralarindailiskileri belirleyerek
bunlarm dogurdugu diistinceleri ortaya koymaktir. Konunun kapsami, Tarkovski filmlerinde
karsilasilan resimlerle simirlandirilmistir. Deleuze’tin imgeye bakisini sekillendiren dustintir
Bergson’a gore her sey imgedir. Bergson'un diistinceleri tizerinden ilerlendiginde neyin imge
oldugunu tartismak icin bir sebep de kalmaz. Onemli olan neyin imge oldugu degil, imgelerin
tiirti ve imgeler arasindaki iliskidir. Hakan Y{icefer'in Bergsonculuk icin yazdig1 giristeki su
ctimleler, calismanin amac1 agisindan da onemlidir: “Deleuze Bergson'u ne amagla, hangi
felsefi ihtiyaci karsilamak i¢in ‘kullanir’? Deleuze’tin temel problemi, bastan beri, kavram
ile yasam arasindaki uzakligin asilmasi; diistincenin olayla, olaymn hareketiyle birlesmesi
olmustur” (Deleuze, 2021c, p. 9). Tarkovski ve Artaud i¢in de kavramlarla hayat, sanatla hayat
arasinda kurgulanan yapay uzakligin asilmasi; sanatin, diistincelerin daha dokunulabilir,
hissedilebilir hale gelmesi merkezi 6nemdedir. Resimlerin de Tarkovski'nin diistinceleriyle
izleyici arasindaki asilmaz goriilen ucurumlar: asmak yolunda benzer bir islev iistlendigi
degerlendirilmektedir.

Gormek diistinmeye - mutlaka - zemin hazirlar (Stitcti, 2021, p. 117). Bir film izlemek, film
boyunca art arda siralanan imgelere maruz kalmak ve bu imgelerin birligi tizerine pek ¢ok seyi
diistinmek demektir. Her imge bir otomatislevi gormekte, imgelere bagli diistinmeler de birbiri
ardina siralanmaktadir. Ancak insanin bu sinirsiz diistinme eylemi, her zaman bir “dtistince”
dogurmamaktadir. Hangi tiir film izleniyor olunursa olunsun diistinme eylemi kagmilmaz
olarak vardir ancak aslolan bu diistintisler neticesinde alinan sonuctur. Bu noktada, her filmin
diistince dogurup doguramayacagi konusu da tartismali hale gelmektedir. Siradan diistintisler
“kafadan gecenler” seklinde nitelendirilebilir. Deleuze’e gore, izleyicinin kafasindan gecen
her sey, karsilastig1 imgenin karakterinden gelmektedir (2021b, p. 129). Kafadan gegenlerin
diistinceye evrilmesi, imgenin karakterine, nerede ve ne zaman goriindugiine baglidir.
Diger yandan yonetmenlerin 6zel niyetleri ve seyircinin bilgi diizeyi de bu noktada etkilidir.
Tarkovski filmlerini, onun sanat ve insanlik tizerine diisiincelerinden habersizce izlemek,
imgeleri amaclanan islevinden uzaklastiracaktir. Dolayisiyla boyle bir durumda diistinceler,
kafadan gecenler olarak kendi mecrasinda akmaya devam edecektir.

Sinemadan beklenen, diistincenin dogal akisina miidahale etmesidir. Felsefenin bilerek
veya bilmeyerek gormezden geldigi gitinliilk hayati, giinlitk hayatin i¢indeki nesneleri,
iligkileri sinema gortiniir hale getirir (Oztﬁrk, 2018, p. 139). Duistince-resim-sinema iliskisi,
sinemanin icadindan itibaren hep var olmustur. Sinemanin atasi olarak bilinen Biiytliifener
de temel olarak hareketsiz resimlerin, hareketli hale getirilmesi ilkesine dayanir. Resimsel
ilkeler, kompozisyon, perspektif, derinlik, 151k, renk vb. kimi yonlerden sinemacilar icin de
goz oniinde bulundurulmas: gereken 6gelerdir. Bordwell, Film Sanati kitabinda, renklerin ve
bicimlerin diizenini sunmasiyla, bir filmin bircok acidan resme benzedigini savunur (Bordwell
& Thompson, 2012, p. 148). Filmlerde de gerceve, smirlari belirler. Kapilar, pencereler, aynalar
birer gergeve icinde gercevedir (Deleuze, 2021a, pp. 25-26). Aksi durumlar s6z konusu olsa da,
tablonun perdeyi tamamen kapladig1 durumlar gibi, tablolar da bu gerceveici cercevelerdendir.
Resmin sinemada gortinmesi, sinemanin sahip oldugu diistinsel potansiyelin (diistincenin
imgeye ve kavrama baglanmasi) aktarimidir/transferidir. Bu, resmin dogal algilanimdan
kurtulmasidir. Dogal alg1, sinemanin erken donemde 6ykiindtigii bir tekniktir (Stitcti, 2005, p.
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86). Resim boylelikle, dogal algilanimdan kurtulmakla, sinemanin sahip oldugu potansiyelden
pay alir. Tarkovski, filmlerinde yer verdigi resimlere, zamansal, tarihsel, mekénsal anlamlar
yiikler, bir anlamda “tinsel otomat1” devreye sokarak bir operasyon yapar.

Tinsel otomati resimler ya da tablolar da islevsel kilar. Resimler, “ickinlik diizlemi”nden'
gecerek hareketi ve zamani diistinceye baglar. Stitcii (2005, p. 35), ickinlik dtizlemi tizerine,
Deleuze’iin ifadelerinden yola ¢ikarak su degerlendirmeyi yapmaktadir:

Deleuze’e gore, antikcagin filozofu, her nasilsa evren ile kendi arasinda bir diizlem yaratmuistir.
Bu agidan, ilk felsefenin 6zii, bir diizlem tasarimindan baska bir sey degildir (...) Yunan diinyasi,
dusiince igin, kaosa iliskin bir taslak olusturarak ve onu belli bir bicimde diizenleyip sinirlayarak
bir plan elde etmistir. Bu tiir bir yaratim sadece kaosu smirlamanin degil, genel olarak diistince
eyleminin de 6ziinii olusturur. Bu diistince eylemiyle filozof; rahip, din adami ve bilgelerden
ayrilarak diisiinsel anlamda biiytik bir dontisiim gerceklestirmistir.

Tarkovski'nin sectigi resimler, seyirciye bu kavrayis giictinii yakalama, diistincenin
ontindeki engelleri asma kudreti saglar. ickinlik diizlemi, diistincenin imgesi olarak bu kudretin
cisimlesmesidir. Birbiri ardina siralanan imgeler serisi icinde, kameranin zaman duygusu ve
hareket kazandirdig: tek bir hareketsiz-imge, seyirciyi diistinceye sevk eder. Bu stireg, kurulan
¢ok basit bir baglantinin kesfedilmesi, i¢sellestirilmesi seklinde isler. Biitiin biiyiik yonetmenler
gibi Tarkovski de bu “basit” baglantilarla ilgilenmektedir. Hayati, gercekte oldugu gibi
basit sekilde ele almaya, seyirciyi de buna inandirmaya calisir. Glintimiiz insamn igin basit
baglantilar1 yakalayabilmek zordur. Giinliik hayatin kosturmacas: icinde akil celen, algiy1
manipiile eden, duyu-motor aliskanliklari kronik saplanti haline getiren pek cok diizenekle bas
etmek zorunda kalinmaktadir. Bir tinsel otomatlar zinciri olan insanin (Aktaran Sttcti, 2005,
pp- 111-112), birbirini takip eden siradan fikirlerine degisim ve yenilik getirecek olan, modern
sinemanin devrimci operasyonlaridir. Sinemada tinsel boyuta ulasmak i¢in Dreyer soyle bir
formiil dnerir: Imge mekansal olarak ne denli kapali, hatta iki boyuta indirgenmis olursa,
dordiincti bir boyuta, ki o da zamandir, ve besinci bir boyuta ki o da Tin’dir, agcilmaya o denli
uygun olacaktir (Aktaran Deleuze, 2021a, p. 31). Bu formiilden her filmin farkli katmanlardan
olustugunu dgrenmekteyiz. Buna gore, filmlerin bir goriinen bir de goriinmeyen boyutu
vardir. Cogu zaman seyirci, dis katmanda ilerler. Bir hikdye ve bu hikayenin icinde gesitli
karakterler bulunur. Bu dis ytizeyde ilerlemek yorucu degil, aksine kolay ve eglendiricidir.
Ginliik hayatin realitesinden uzaklasmak i¢in kurulan diizenekler bu birinci katmanda ya da
dis ytizeyde akmaktadir. Ancak filmin salt dis gergeklige hapsedilmesi demek, Frampton'in
deyimiyle, film tislubunun ve diinyasinin giizergahlarini kavramsal olarak kisitlamak, filmin
siir olanaklarini yok etmek demektir (2013, p. 17). Dreyer’in perspektif algtya dayal1 yukaridaki
formiiltinden ilerlenirse, imgenin mekénsal perspektif icinde hapsedildigi, sikistirildig1 anda
ortaya ¢ikan dordiincii ve besinci katmanlar ise, seyirciden bedensel, zihinsel ve tinsel caba
bekler. Bu, yorucu ve zahmetli bir siirectir. Daha sonra Zaman-imge bahsinde deginilecegi
tizere, baz1 yonetmenler ve onlarin filmleri duyu-motor baglarin ¢oziilmesini saglayarak
seyirciyi tekdiize/bagiml bir sinema anlayisindan kurtarmistir. Tarkovski de bu yonetmenler
arasindadir.

1 “Jckinlik diizlemi, bash basina, karmasik, cok-bilesenli bir felsefi kavramdir” (Jones & Roffe, 2014, p. 229). “(...)

bu, olus i¢indeki degisimleri ifade eden hareketlerin durmaksizin ortaya ¢ikip cogaldigi bir diizlemdir. O halde, za-
man1 icermektedir. Hareketin degiskeni olarak bir zamana sahiptir. Dahasi, Bergson diizlemin kendisinin hareketli
oldugunu sdyler” (Deleuze, 2021a, p. 86). “Kavramlar tipk: yiikselip alcalan sayis1z dalgalar gibidir, ama ickinlik
diizlemi onlar1 katlay1p acan yegéane dalgadir (...) Ickinlik diizlemi diisiiniilmiis ya da diistintilebilir bir kavram
degil, ama diistincenin imgesidir; diistinmenin, diistinceyi kullanmanin, diistince iginde yol almanin ne anlama
geldigine iliskin olarak diistincenin kendine verdigi imge...” (Deleuze & Guattari, 2001, pp. 39-40). “Eger felsefe
kavramlarin yaratilmasiyla basliyorsa, ickinlik diizleminin felsefe-dncesi bir sey gibi duistintilmesi gerekir (...) ic-
kinlik diizlemi felsefe-6ncesi’dir ve hentiz kavramlarla is gormez, bir tiir el yordamuyla ilerleyen deneylemeyi icerir
ve izledigi yolda pek itiraf edilemeyen, fazla akilc1 ve akla yakin olmayan araglara bagvurur” (2001, p. 43). “Ickinlik
diizlemi sanki, ayn1 zamanda hem diistiniilmesi gereken, hem de diistiniilemeyen seydir. Diistincenin i¢indeki
diistince olamayan o olsa gerektir (...) Diistincedeki en mahrem olandir, bununla birlikte mutlak disarisidir” (2001,
p- 58).
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Tarkovski filmlerinde karsilasilan resimlerin, cogunlukla optik degil “haptik” bir islev
yiiklendigi soylenebilir. Yunanca “apto-dokunmak” fiilinden gelmektedir. Haptik kelimesi,
goziin dokunmayla disa bagh bir iliskisini degil, bir bakis imkanini, optikten ayr1 bir goriis
tipini ifade eder. Ornegin Misir sanat1 bakisa dokunur, yakindan goériilmek igin tasarlanmistir.
Deleuze bu noktada Fransiz filozof Henri Maldiney’in “dokunma duyusu olarak isleyen
bakis” ifadesine basvurmaktadir. Avusturyali sanat tarihgisi Alois Riegl, Maldiney’in
kavramsallastirdigi dokunma duyusu olarak isleyen bakisi, su sekilde tanimlamaktadir:
Haptik islev, goz ile el arasinda zorlu bir baglanti meydana getirir. Bu durum, géziin dokunma
duyusu gibi islemesini saglamaktadir (Aktaran Deleuze, 2020, pp. 105-106). Dokunma duyusu
olarak isleyen bakis, Tarkovski'nin de Andrei Rublyov (Andrey Rublev, 1966) de uygulamaya
calistig1 bir bakistir. Bakan, goren, algilayan izleyiciye, dokunma duyusunun intikal etmesini
ister. Rublev’in ikonlarinin bu goriis-bakis icinde kavranmasini bekler. fkonlar olabildigince
yakindan ve agir hareketlerle goriintiilenmekte, Artaud'nun sindirim ve diistince arasinda
kurdugu bagin tersine bir diizenek islevsel hale gelmektedir. Bu neredeyse goziin dokunma
duyusundan rol kaparak elde ettigi bir sindirimdir.

Bakma, gorme, algilama arasindakiiliskiler ve resim sanatinin sinemayla iliskisi gtindeme
geldiginde bazi1 ressamlar ve onlarin eserleri daha fazla 6n plana ¢ikmaktadir. Rembrandt
ve Caravaggio gibi ressamlar, “15181n ressamlar1” olmalar1 dolayisiyla, yasadiklar1 donemde
hentiz sinema icat edilmemis olmasma ragmen, “ilk sinemacilar” olarak da amilmaktadir.
Gorsel bir sanat dali olan sinemada diistincenin somutlasmasi da gorsel diizenlemelerle
saglanmaktadir. Kompozisyon ilkeleri, aydinlatma yontemleri, kamera hareketleri ve bunlarla
ortaya konulan yaratict hileler. Icerik, oyuncularin yetkinligi, kurgu, diger dramatik unsurlar
(Mtikerrem, 2012, p. 14) ve tablo olarak resim. Resim sanat1 halen sinemaya yol gostermeye
devam etmektedir. Kadim ilkeler, resimde oldugu gibi sinemada da gecerliligi korumaktadir.
Buytik yonetmenler de resmin bu buyiik gilictinden faydalanmak, onlar1 sinematik hale
getirmek icin caba sarf etmektedir.

Tarkovski sz konusu oldugunda sinemayla iliskilendirilen ressamlar Vittore Carpaccio,
Pieter Bruegel, Albrecht Durer, Caspar David Friedrich, Leonardo DaVinci, Flaman ekoliinden
Jan Van Eyck gibi isimler sayilabilir. Deleuze ise Francis Bacon, Rembrandt van Rijn, Vasili
Kandinsky, Paul Klee, Fernand Leger gibi ressamlara atif yapar (Deleuze, 2021b, p. 262).
Tuvallerinde hareket izlenimi uyandirmaya calistiginin altim1 6zellikle cizen (2014, p. 69)
Leger, Abel Gance’a ovgu getirir. Gance’in La Roue (Tekerlek, 1923) filmiyle, sinema sanatini
plastik sanatlar seviyesine ytiikselttigini savunur:

Gortuintuyti sadece perdeye yansitmak bile nesneyi niteler ve nesne gosteri olup cikar. Ustaca
cercevelenmis bir goriintii sadece bu nedenle bile degerlidir. Hareketli goriintiiler tipki bir
‘tablo” halini alir. Hareketli ve hareketsiz kesimlerin dengesi 6zenle kurularak (etkiler arasindaki
kontrast) perde tam ortalanir; hareket eden bir makine tizerinde hareketsiz duran bir figiir,
egri ve dogru cizgilerin (gizgiler arasindaki kontrast) yarattig1 etki, geometrik bigimlerden,
cemberlerden, soyut bicimlerden olusan bir yiginla karsitlik kuran, egrileri belirginlestirilmis
yumusak cizgili bir el; gozalici, hayranlik verici hareketli bir geometri karsisinda saskinlik iginde

birakir (2014, p. 34).

Leger, resimlerisadecekamerayakaydetmeninbileonlaribirer gosteriye dontistirdtigiinii
savunurken, Tarkovski, gosteriden ¢ok daha fazlasin1 vadeder. Onun filmlerinde Da Vinci,
Bruegel, Durer gibi biiy ik ressamlarin resimleri tinsel boyuta ulasarak adeta ruha islemektedir.

Sinemanin yegane 6zgiilligii, Zaman-imge? doneminde, kendisi iin yaratilmig olmayan

2 Hareket-Imge ve Zaman-imge kavramlar1 sinemarun farkli dénemlerine isaret etmektedir. Hareket-imge dénemi

Ikinci Diinya Savas1 6ncesi, Zaman—imge donemi ise savas sonrasi sinemasidir. Deleuze, kanonik bakis agisinin
disinda yeni bir klasik sinema-modern sinema ayrimi yapar. Bu kavramsallastirma icerisinde Tarkovski sinemast
tarihsel ve sinematografik olarak Zaman-imge dénemindedir. Tarihsel olarak Zaman-imge donemindedir, ctinkii
Tarkovski'nin ilk filmini ¢ektigi y1l 1962"dir. Bir filmin Ikinci Diinya Savas1 sonrasinda gekilmis olmast, Zaman-im-
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imgeleri almasidir. Bunlar fotograf, televizyon imgesi [veya resim] olabilir (Deleuze, 2021b,
p- 226). Ancak sinema hareket-zaman bloklar1 kullanarak hikayeler anlatirken resimde ¢izgi-
renk bloklar1 vardir (Deleuze, 2003, p. 21). Sinema, Deleuze’e gore, resimden daha dolaysiz bir
sekilde zamanda bir rolyef, zamanda bir perspektif vermektedir. Sinema, zamanin kendisini
perspektif ya da rolyef olarak ifade eder. Bu nedenle hareket nasil yavaslayip hizlanma
glictine sahipse zaman da 6z itibariyle daralma ya da genisleme giictine sahiptir (Deleuze,
2021a, pp. 38-39). Deleuze’tin vurguladigl bu durumlar da her seye ragmen fotografin ya
da resmin sinema dolayimiyla farkli bir seye dontistiigli gercegini degistirmez. Deleuze’iin
romandan yola ¢ikarak verdigi 6rnek, resim i¢in de diistiniilebilir. Romanda miikemmel olan
bazi fikirler, sinemada da miikemmel olabilirler. Ama kesin olarak havalar1 birbirinden farkli
olur. Sinemanin kendine mal ettigi bir resim artik sinematografik siirece adanmustir, ona
aittir. Bu, sinemanin resimle girdigi “titresim”den kaynaklanmaktadir (2003, p. 25). Fernand
Leger’in Ballet Mecanique (Mekanik Bale, 1924) filminde ortaya koydugu gayret bu noktayla ilgili
gortilebilir. Resmin hangi diistincelere yol acabilecegi sorusunun cevabi, nerede, nasil, hangi
zaman diliminde, olay 6rgiistiniin hangi noktasinda, hangi karakter eliyle goriindtigtine gore
degisiklik gosterebilir.

Deleuze’tin Zaman—imge olarak kavramsallastirdig: sinema, duyu-motor semay1 cesitli
operasyonlarla bozmaktadir. Duyu-motor aliskanliklar, seyirciyi verili durumlar karsisinda
savunmasiz hale getirir. Deleuze, bu durumu 6ncelikle eylem (hareket) sinemasindan ¢ikarak
¢oztuimler. Burada karsilasilan durumlar verilidir, seyirci bu verili durumlar1 edinerek ise
baslar ve uygun tepkiyi bulur. Enformasyonun verili olmas1 durumu, duyu-motor semalarin
stirekli olarak tekrarlanmasi ve yeniden {iretimine baglidir. Seyirci kendisi icin “yararl”
olani bilir ve alimlar. Deleuze’iin goziinde bu akis basarisiz olmaya mahktmdur.’ “Kliselerin
basarisizlig1”, Tkinci Diinya Savasi'nin ardindan ortaya g¢ikan italyan Yeni Gergekgiligi ile
birlikte yeni bir donemi baslatir. Insan ile diinyanin organik bagini garanti altina alan duyu-
motor aliskanliklar kirilir. Kaosu kesip atan bir diizlem, ickinlik diizlemiyle birlikte seyircinin
diistinmesinin 6niindeki engeller de ortadan kalkar (Zourabichvili, 2011, pp. 72-74). Zaman-
Imge sinemasiyla birlikte varligini siirdiiren klasik dramatik anlati bigiminde, seyircinin
beklentileri eninde sonunda karsilanmakta ve uylasimlarla aliskanliklar beslenmektedir. Duyu-
motor evrenin verili kosullar1 iginde iyiler ve kotiiler bellidir. Karakterler cesitli engellerle
karsilasir, bu engeller karsisinda cesitli ¢oztim yollar1 gelistirir, neticede bu engelleri asar veya
asamaz. Seyirci, basindan itibaren bu verili diinyanin kodlarma gore diistinmeye zorlanr.
Ancak aliskanliklar onu bir stire sonra kolayciliga (diistinmemeye) iter. Duyu-motor semanin
bozulmasi ise Deleuze’e gore diistinceyi baslatan bir operasyondur. Bunu temsil sinemastyla
yapmak miimkiin degildir. Sinema temsile yaklastiginda, kendi {irettigi zenginliklerin
boslugunda bogulabilir. Temsil edilenin siddetiyle kana boyanmis bir keyfilige diistiliir.
Mizansenin ya da sinematografinin ihtisami, temsil edilenin ihtisamina dontisttigtinde beynin
uyarilmasi ya da diistincenin dogmasi da imkénsiz hale gelir. Sinema 06lse 6lse bu “nicel
vasatlik”tan oliir (Deleuze, 2021b, pp. 201-202). Peki, Deleuze’tin seytanlastirdig: bu “temsil”
nedir ve diisiincenin 6niinde nasil bir set olusturmaktadir?

18. ytizyildan bu yana imge, maddenin bir temsili olarak diistintilmisttir. Temsil, bir
anlamda, insan bilincinin disinda mevcut olan seylerin ig¢sel ve ikincil islenmis bir halidir.
Temsil yoluyla insan zihni maddi diinyadan koparilir, biling maddi diinyadan ayr1 bir sey

ge sinemast olabilmesi icin yeterli midir? Deleuze, Zaman-Iimge sinemas1 olabilmenin kriterlerini kitabinda sunar.
Bunu temellendirirken de Bergson’un fikirlerinden faydalanir. Sinema ilk ortaya ciktiginda Hareket-imge sinema-
sidir. Ciinkti duragan resimlerin cinematografla birlikte hareketli hale gelmesi yenidir. Filmler harekete odaklidir.
izleyici hareketten zamani cikarir. Yani zaman harekete bagimlidir. Algilanan, hissedilen, diistiniilen her sey bir
anlamda “eylem” icin vardir. Bu donemde hicbir imge kendi kendine “zaman”1 ifade edemez. Zaman, imgeler
arasindaki bagintidan “dolayli” olarak ¢ikartilir (Stitcti, 2021, p. 194).

3 Eylem-imge bir krize yakalanr, artik anlatacak bir hikayesi de kalmaz. Sinema kendi kendisini nesne olarak

almaya baslar ve Wenders de oldugu gibi kendi hikayesinden baska bir sey anlatamaz hale gelir (Deleuze, 2021b,
p- 97).
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olarak dustintliir (Rodowick, 2018, pp. 50-51). Sinematik imgeler, kendinden ¢nceki sanatlar
olan tiyatro, miizik, heykel, resim, siir ve romandan farkli olarak dolaysizdir. Bu dolaysizligin
hentiz kesfedilemedigi sinemanin ilk doneminde filmler sabit kamerayla tek plan olarak
¢ekilmistir. Ortaya cikan sonug ise seyircinin tiyatro sahnesinde gordiiklerinden farksiz
olmustur. Kameranin 6zgiirliigiine kavusmasi ve hareket etmeye baslamasiyla birlikte sinema
temsil arac1 olmaktan kurtulmus, gercek potansiyeli ortaya ¢cikmis ancak temsil anlayis1 devam
etmistir. Temsil, sinema haricinde hemen tiim sanatlarin temel ilkesidir. Hepsi de belirli
bir merkeze sahiptir ancak sinema, kameranin “merkezsizligi”, birden fazla merkeze sahip
olmasi nedeniyle diger sanatlardan farkli sekilde konumlanmaktadir. Bogue'nin ifadesiyle
(2021, p. 103), sinema disindaki sanatlar icin bu durum genel anlamda “heykelsi”, “plastik”
ya da “tiyatral” seklinde degerlendirilmektedir. Tiyatral sahne, gelecekteki bir eyleme vekalet
eden eylemler sekansidir. Temsil, bir sézctigiin yerine bir sozciik grubunun ikame edildigi
alegoride, miibalagada ya da ironide oldugu gibi bir kisinin yerine baska bir kisinin ya da bir
nesnenin yerine baska bir nesnenin ikame edilmesidir. Sinema perdesinde gordiiklerimiz “ne
ise 0”dur. Deleuze’e gore (2009, p. 221) sinematik imgeler varsayilan gercekligi temsil etmez,
kendileri tamamen gercekliktir. Temsili reddeden modern sinemanin Italyan Yeni Gergekgiligi
sonrasimndaki yeni konumunu tarif ederken Deleuze, filmlerdeki karakterlerin ve dolayisiyla
seyircinin ¢oken duyu-motor baglarmin yerini saf optik ve sessel durumlarin aldigin belirtir.
Bunlar belirlenemez, ayirt edilemez durumlardir. Artik neyin hayali neyin gercek, neyin
tiziksel neyin zihinsel oldugunu anlamak zordur ve hatta bunlar1 bilme/anlama ihtiyaci da
duyulmaz (2021b, p. 16). Saf optik veya sessel durumlar Deleuze’tin “herhangi mekan” olarak
tarif ettigi mekanda kurulur. Bunlar bazen baglantisiz, bazen bosalmis bir mekanlar olur
(2021b, p. 14). Deleuze’tiin Antonioni, Ozu, Fellini gibi yonetmenlerin filmlerinden trnekler
vererek acikladigi Zaman-imge sinemasinda Tarkovski'nin Zerkalo/Mirror (Ayna, 1975) filmi
ozel bir yer tutmaktadir. Ayna’da filmin biitintintin bir riiya gibi algilanmasinda, secilen
mekanlarin, Deleuze’iin tarifiyle ortiisen sekilde “herhangi mekan”lar olmasi dikkat ¢ekicidir.
Ayna’da resimlerle karsilasmalar da mekansal ve tarihsel/zamansal olarak belirlenemez,
ayirt edilemez durumdadir. Baskarakterin hayatinin hangi asamasinda oldugunu anlamak,
simdiden mi yoksa ge¢misten mi bahsedildigini ayirt etmek seyirci icin giderek giiclesir.
Zaman-imge sinemasinin karakteristik ozelliklerinden biri olarak éne stiriilen “6li doga”
da resimden alman bir formdur. “Olii doga zamandir” (Deleuze, 2021b, p. 28). Tarkovski
filmlerinde 6lii doga, zamanin sadece gecip gitmesi olarak degil, gecmis-simdi-gelecek
arasinda bir bag kurmak, zamanin akiskanligini seyircinin ruhuna islemek i¢in tercih ediliyor
gibidir. Deleuze’tin deyimiyle (2021b, p. 54) simdiki imgeyle birlikte varolan ge¢misi ve
gelecegi yakalar, onceyi ve sonrayi filme ceker. Solaris (Solaris, 1972) filminde Kris karakterinin
diinyadan ayrilmadan 6nce evin verandasinda yagmur altinda gortindtigii sahne, 6l doganin
modern sinemadaki essiz kullanimlarindan biridir. Yavaslatilmis kurguyla olusturulan bu
uzun plan ¢ekim, tinsel otomasyonun anlasilmasi agisindan da 6nem tasimaktadir.

Bu noktada Deleuze’iin temsil yaklasimiyla baglantili akttiel ve virtiiel tanimina da
deginmekte de yarar bulunmaktadir. Buna gore, gercek olan aktiiel nesneler ve sanal olan
virttiel imgeler birlikte var olurlar. Akttielle virttielin iliskisi her zaman dongitiseldir (Deleuze
ve Parnet, 2016, pp. 177-179). Bu iki kavram sinemada gergeklik, imge ve diisiince arasindaki
iliski baglaminda ele alinmaktadir. Sinemanin, kendisinden 6nceki sanatlardan farkl olarak
dolaysiz bir sanat olduguna yukarida deginilmisti. Deleuze burada da, sanatta gergeklik
tizerine bilinen tartismalardan farkli bir yaklasimla diinyanin gercekligi ile sinemanin
gercekligi arasinda bir ayrim kalmayana dek ilerler. Hatta sinemanin gercekligini, dis
diinyanin gercekliginden daha tistiin tutar. Sinemada virttielin (imge) akttiele dontistiigtinii,
bununla da kalmayip stirekli olarak birbirlerinin yerine gegtiklerini ve belirli bir asamadan
sonra ayirt edilemez hale geldiklerini ileri stirer. Virttiel olan, bir yontiyle de diistinceyi temsil
etmektedir ancak olanak ya da gerceklesebilirlik olarak diistince degil, hentiz belirlenmemis,
ne olacag1 belli olmayan bir diistincedir (Er, 2012, p. 132). Aktiiel nesneler, virtiiel imgelerle
cepecevre kusatilmistir ve her an virtiiellikten siyrilarak akttiellesebilirler. Tarkovski'nin Stalker
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(Izsiiriicii, 1979) filminin finalinde, engelli kizin yurtiyormus gibi goriindtigti sahne, virtiiel
olan durumun nasil aktiiellestigini gostermektedir. Kadraj genisleyip Izsiiriicti goriiniir hale
geldiginde engelli kizin aslinda ytirtimedigi, babasinin onu omuzlarinda tasidigr anlasilir.
Ivan’s Childhood (Ivan’in Cocuklugu, 1962) filminde bir sanat katalogunda goriilen Albrecht
Durer’in kiyamet graviirleri ile savas, Almanlar ve Naziler {izerine diistincelerin virtiiellikten
kurtulup akttiel hale geldigini soylemek mumkiindiir.

Avangart Donem ve Resim-Sinema Iligkisi

Avangart donem, resim-sinema iliskisi yoniinden oldukga zengin diistinsel bir zemine
sahiptir. Ornegin Bertold Bartosch'nun animasyon filmi L’idee (Diisiince, 1932)'de diisiince
¢iplak bir kadin bedeniyle 6zdeslestirilir. Burokratlar, askerler, hakimler diistinceye saldirirlar
ama onu ele geciremezler. Bu bir yaniyla temsildir. Diistince, kadin bedeninde cisimlesmistir.
Deleuze’un Hareket—imge donemi olarak adlandirdigl, sinemanin savas tncesi doneminde
gerceklesen bu deneyler, temsil sinemasinin yansimalaridir. Deleuze, temsile dair yaklagimini,
Bresson'un Sinematograf Uzerine Notlar kitabindan yaptig1 bir alint1 ile ortaya koymaktadir:
“Eger TEMSIL'e diisiilmek istenmiyorsa FRAGMANTASYON olmazsa olmazdir. Varliklar:
ve seyleri ayrilabilir parcalar1 i¢cinde gérmek. Bu parcalar: yalitmak. Onlara yeni bir bagimlilik
vermek i¢in onlar1 bagimsiz kilmak”* (Aktaran Deleuze, 2021a, p. 147). Bartosch’un ve avangart
donemden burada isimleri anilacak diger sinemacilarin ¢alismalari, Zaman—imge doneminde
yapilanlardan bu nedenle ayrilmaktadir.

Yine ayni donemden Jean Cocteau, sinemayi, “diistinceleri aktaran en giiclii silah” olarak
goriir. Cocteau, Le Sang D'un Poete (Bir Sairin Kani, 1932), Orphee (Orfe, 1950) ve Le Testament
d’Orphee (Orfe’nin Vasiyetnamesi, 1960) filmlerinde resim, siir, felsefe ve sinema arasinda farkl
diistinsel baglar kurmaya calisir. Orfe'nin Vasiyetnamesi filmi, Yeni Dalga i¢in de ¢ig1ir agic1 bir
film olmustur. Truffaut ve Godard bu filme maddi destek de vermistir. Filmin ¢ekildigi tarih,
ayni zamanda Yeni Dalga'nin da ilk filmleri olan Les Quatre Cents Coups (400 Darbe, Frangois
Truffaut, 1959) ile A Bout de Souffle (Serseri Asiklar, Jean-Luc Godard, 1959)'1n cekildigi tarihe
denk gelmektedir.

Yeni Dalga akimina fikirleriyle 6nctiliik eden isimlerden Alexander Astruc, “Diistincenin
ifadesi sinemanin temel problemidir” demektedir (Aktaran Deleuze, 2021b, p. 213). Diistinceler
sinema yoluyla ifade edilebiliyorsa eger, bunun farkli yontemleri olabilir. Tarkovski ve diger
baska yonetmenler, diistinceleri ifade edebilme giictine sahip olduklarm gordiikleri igin
resimlerden yararlanmstir.

Avangarde donemden bir baska isim, bu ¢alismanin da konusunu olusturan Zaman-
Imge sinemasi ve Deleuze agisindan daha fazla 6nem tagimaktadir. Fernand Leger, Deleuze’e
gore “sinemaya en yakin ressamlardan”dir (Deleuze, 2021a, p. 39). Dudley Murphy ile
birlikte yonettikleri, 1924 tarihli Ballet Mecanique adli filmlerinde resim, heykel, fotograf,
grafik gibi farkli sanatlarin tirtinlerinden de faydalanarak hareketli gortintiiler meydana
getirir. Kimi yonetmenler, ¢erceve diizenlenmesi yaparken, biiytik ressamlarin resimlerinden
esinlenmislerdir. Estetik ve stilistik acidan yapilan bu diizenlemeler, film evreninde mutlak
anlamda olmasa da seyirciye farkli agilardan diisinme imkan tanimaktadar.

Sinemanin ilk kuramcilarindan Hugo Miinsterberg, “resim goze, miizik kulaga, sinema
zihne hitap eden bir sanattir” der fakat giintimiizde sanatlar arasinda bu kadar keskin ayrimlar
yapmak miimkiin degildir. Sinema, daha 6nce de ifade edildigi gibi, kendisi icin yaratilmamus

4 Tarkovski, Deleuze ve Artaud'nun - niians farklari olsa da - temsil hakkindaki goriisleri genel anlamda uyumludur.
Tarkovski'nin “Sinematografik figiir tizerine” baslikli yazisina Deleuze 6zel 6nem vermektedir. Resim sanatina ait
kavramlardan olan “figiir” de sinema stz konusu oldugunda en az temsil kadar tartismali hale gelir. Tarkovski,
“tipik olani ifade eden ama bunu saf bir tekillik i¢inde, essiz bir bicimde yapan sey”e figiir demektedir. Deleuze’e
gore “gosterge” ve onun fonksiyonu da tam olarak budur. Bu fonksiyonun yerine gelmesi motor cagrisimlardan
uzaklasmaya baglidir. Tarkovski'nin dilegi ancak bu yolla gerceklesebilir ve sinematograf zamani duyular yoluyla
algilanabilir belirtileriyle sabitlemeyi basarir (Deleuze, 2021b, p. 59).
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olan imgeleri alir ve donusttirtir. Tarkovski, bunu farkl bir sekilde ifade etmektedir: “Sinema,
tiim sanatlarin toplamidir”. Sinema, tek basina resim ya da tek basina tiyatro degildir ancak
bunlarin hepsini icine alarak, 6nce yersiz-yurtsuzlastirir sonra tekrar yerli-yurtlu hale getirir ve
dontstiirtir. Bu durumu belki de Artaud nun ifadesiyle agiklamak yerinde olur. Artaud, Marx
Kardesler'in Animal Crackers (Hayvan Krakerleri, Victor Heerman, 1930) filmiyleilgili “btiytilii” bir
durumdan bahsederken soyle yazmaktadir: “Bu tiir bir biiytintin neye dayandigin sdylemek
zor, ne olursa olsun, sinemaya 6zgii bir sey degil belki, ama tiyatroyla da ilgili degil” (Artaud,
2021, p. 123). Artaud, diistinsel akisin yoniinti degistiren bir biiytiden bahsetmektedir aslinda
ve bu durum bir “ikiz” yaratir. Sinema perdesinde aniden ortaya ¢ikan “resim” de dustinsel
bir “ikiz” yaratmaktadir denilebilir. Bu ikizlik durumu, esiyle ayn1 olan/6zdes olan bir ikizlik
durumu degildir elbette. Ama ayni1 6zden dogan bir ikizliktir.

Tarkovski, sinemanin yavaslamasi gerektigini diistiniir ve onun filmlerinde goriinen
resimler ayn1 zamanda bir “hareketi yavaslatma” ya da “hareketi durdurma arzusu”na bagl
olarak degerlendirilebilir. Hareket, resimle birlikte durdugunda ya da yavaslatildiginda,
“bir motor durumun saf optik bir duruma dontismesi” (Aktaran Deleuze, 2021b, p. 128)
gerceklesmektedir. Yavaslatilmis kurgu, onun filmlerinde siklikla kullanilir. Ayna filminin
meshur tavuk kesme sahnesinde, yavaslatilmis kurgu kullanilmistir. Tarkovski bu sahnede,
karakterin igsel deviniminin izleyici tarafindan olabildigince algilanabilir hale gelmesini
arzular. Deleuze, Alain Robbe-Grillet'nin filmlerinden yola ¢ikarak bu kavrama ulasmaktadir.
Hareketi durdurma arzusu, bir karakterin hareketsizlestirilmesi, drnegin iple, kelepgeyle
baglanmas1 yoluyla veya Vertov'un yaptig1 gibi hareket eden goriintiilerin duraganlastirilarak
fotografa dontstiirtilmesi yoluyla da olabilmektedir (Deleuze, 2021b, s. 128). Bu durum
Tarkovski'ye geldigimizderesimler, ikonlar ve graviirler yoluyla olmaktadir. Hareket, devinim,
aksiyon devam ederken, cercevede giderek biiytiyen bir resim ortaya ¢ikar. Diyalog kesintiye
ugramaz, karakterler arasindaki konusmalari isitmeye devam ederiz. Onlar cercevedeki
resim {izerine de konusuyor olabilirler, baska bir konu tizerine de. Ama bu noktadan sonra
diistincenin yoni degisir. Bir kirilma yasanir. Hem diyaloglar1 duymak hem de Tarkovski'nin
gosterdigi, isaret ettigi resmi gormek motor baglar1 devre dis1 birakmaktadir. Jean Renoir'nin
tiyatro baglamindaki sorusuna benzer sekilde, (Tiyatro nerede biter, yasam nerede baslar)
(Aktaran Deleuze, 2021b, p. 109) soyle sorulabilir: Resim nerede biter, sinema nerede baslar?

Resim ve Diisiinen imgeler

Deleuze, Ikinci Diinya Savasi ve fasizmin ardindan ortaya ciktigmi savundugu
Zaman-Imge'nin, sinemay1 yeniden diistinceyle iliskilendirdigini vurgular. Savas dncesinde,
Eisenstein gibi yonetmenlerin filmleri dahi fasizme yol agmis ve diistincenin 6nitinti kesmistir.
Peki, Deleuze “diistince”yi nasil tamimlamaktadir? Deleuze icin “diistince nedir?” sorusuna
yaklasmanin en iyi yolu, diistinceyi yargiyla iliskilendirmektir. Hareket-imge i¢in diistinme
bir yargi meselesiyken; Zaman-Imge icin diisiinme, yargilamadan kaginma meselesi haline
gelir. Hareket-Imge filmlerini Zaman-imge filmlerinden ayirmanin baslica yollarindan biri,
birincisinin tipik olarak etik bir yargi yoluyla belirlenmesi ve ¢oztilmesidir. Bir Hareket-imge
filmi ilerledikge, birinin nasil se¢im yapmasi gerektiginin farkina varilir (Rushton, 2012, pp.
101-102). Klasik Hollywood filmlerinde, tek bir mekan ve zamanda eylemin kesintisiz ve
stirekli sunumunu garanti eden biittinlesik bir pratikler sistemi vardir. Deleuze, Ikinci Diinya
Savasi sonrasinda Hollywood'un hem icinde hem de disinda duyu-motor semanin® ¢cokmeye
basladigini savunur. Buna iliskin bes semptom vardir: Eylemler ve ortamlar arasindaki baglar
tamamen kopmamis olsa da gevsemistir, baglantilar kasten zayif kurulmustur; amagsiz bir
avarelik eylemi sarsar; basibos gezme (balad) ve stirekli yolculuklar vardir; modern diinya
parodi olarak ele alinir; yaygin teknolojik gozetlemeler ve daginik komplolar, anonim olay

> “Duyu-motor semast, her giin algiladigimiz diinyanin ortak mekan ve zaman koordinatlarini verir; klasik sinema-

ya ait gostergeler olan hareket-imaj gostergeleri de esas olarak bu ortak diinyanin koordinatlarina riayet eder. Buna
karsin modern sinemada duyu-motor semasi parcalanir ve bu semanin ¢okiistiyle birlikte yeni imajlar -zaman
imajlari- ve yeni gostergeler belirir” (Bogue, 2021, p. 15).
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orgiileri yayginlasir. Ancak duyu-motor semasidaki bu degisimler, Zaman-imge’yi olanakli
kilsa da tam olarak ortaya ¢ikmasina uygun sartlar1 dogurmaz. Deleuze, Bat1 sinemasindaki
erken Zaman-imge 6rneklerinden birini italyan Yeni Gergekgiliginde gormektedir (Bogue,
2021, p. 118). Italyan Yeni Gergekgiligi ile birlikte tamamen ¢6ken duyu-motor baglarin yerini
saf optik ve sessel durumlar almaktadir. Saf optik ve sessel durum, duyularin 6zgtirlesmesidir.
Ortamun gergekligi ile eylemin gergekligi arasinda kurulan sey artik motor bir uzanim degil,
ozgurlesmis duyu organlar1 yoluyla kurulan rtyavari bir iliskidir: Karakterler ve dekor
gercektir ancak aralarindaki iliski gercek degil, riiya iliskisidir (Aktaran, Deleuze, 2021b, p.
13).

Modern sinemanin operasyonlarindan biri de gorsel imgeye yazili 6geleri zerk
etmesidir. Bunlar defterler, mektuplar vs. olabilir. Bu, Deleuze’iin Hareket-imge dénemi
olarak tanimladig: klasik sinema déneminde de rastlanan bir durumdur. Ancak sessiz sinema
doneminde biri goriilen, digeri okunan (arabaslik) iki tiir imge ile karsilasilmaktadir. Modern
sinemada ise gorsel imge kendi adina bir arkeoloji, yani biitlintiyle onu ama sadece onu
ilgilendiren bir okuma kesfeder. Gorsel imgenin resim ya da heykelsi nitelikleri, Cezanne’in
kayalarinda oldugu gibi, jeolojik, tektonik bir giice baghdir. (Deleuze, 2021b, pp. 298-299). Bu
durumda, hareketli imgeye hareketsiz imge olarak resmin zerki de miimkiin olabilmektedir.

Yeni bir klasik ve modern sinema ayrimi yapan Deleuze, Hareket ve Zaman imge
sinemalar: ile birlikte “diistinsel beyin” ve “fiziksel beden” sinemasi da belirlemektedir.
Beden ve beyin sinemasi 6rnekleri, Zaman-imge donemindedir. Ornegin Godard bedenin
sinemasini, Resnais beynin sinemasini kurarken, Antonioni ise hem beden hem beyin
sinemasi kurmaktadir. Beden ve beyin burada, sinemanin kendisine verilmesini istedigi seydir
(Deleuze, 2021b, p. 249). Tarkovski igin diistintildtigiinde onun da hem beden hem de beyin
sinemas1 kurdugunu sdylemek miimkiin olabilmektedir. Deleuze, Resnais igin su ctimleleri
kullanmaktadir ki benzer ifadeler Tarkovski filmleri i¢in de kullanilabilmektedir: “(...) nesne
serileri tanik gorevi goriir. Fakat bu nesneler her seyden ¢nce islevseldir ve islev de Resnais’in
yapitinda basitce nesnenin nasil kullanildigi degil, ona karsilik gelen zihinsel islev veya diistince
diizeyidir” (Deleuze, 2021b, p. 150). Tarkovski Offret (Kurban, 1986) filminde DaVinci'nin “Ug
Krallarin Tapinist” resmi, reprodiiksiyon olarak karakterlerin tizerine konustugu bir nesnedir.
Resim giindeme geldiginde farkl: bir diistinsel islevle birlikte yeniden dogar.

Tarkovski'ye gore, sinemada diistinceleri ileri gotiiren, imgelerin izleyicide uyandirdig:
duygulardir (Tarkovski, 2009, p. xiii). Tarkovski'nin bu ifadesi, Deleuze’tin yeni modern
sinema taniminda yer alan “kamera-bilin¢” ve “diistinen imge” kavramlarina gottirmektedir.
Artik kameranin sadece bir seyleri takip etmesi degil, girdigi zihinsel baglantilar da 6nem
kazanmistir. Kamera-biling, Godard'm “Kan degil bu, kirmizi” seklindeki formiiliyle
neredeyse Ozdestir. Deleuze bu ornegi verirken, sinema-resim iliskisine de vurgu yapar.
Kirmizi boya artik sadece resme dair olmay1 birakip, Zaman-imge'nin dolaysiz kamerasimin
vizoriinden gecerek sinemaya 6zgii bir zihinsel donanim da yiiklenmektedir (Deleuze,
2021b, p. 35). Ttim bu baglantilarin, 6nem kazanmalar1 sinema tarihiyle esdeger olan riiya ve
bellek kavramlariyla da iliskili oldugu kabul edilmektedir. Bununla birlikte Deleuze Sinema
II: Zaman-Imge’de, hangi nedenle oldugu bilinmez, Tarkovski filmlerinin hafiza/bellekle ve
riiyalarla olan iliskisine deginmez. Tarkovski, modern sinema doneminde riiya-bellek iliskisi
tizerinde 1srarla duran sayili yonetmenlerdendir ancak Resnais, Deleuze i¢in daha 6nemlidir.
Deleuze’iin “bellek-makine” dedigi sey, hatirlamaya degil ama daha fazla gegmisin belirli bir
anin1 yeniden yasamaya iliskindir (2021b, p. 145). Bu tipki, son dénemde siklasan tamami
tek plandan olusan uzun metraj filmlerin gercege doniistiirmeye calistigl seydir. Victoria
(Victoria, Sebastian Schipper, 2015) filminin yonetmeni, “Bu bir banka soygunu filmi degil,
banka soygunu” derken gerceklikle ilgili derdini de ortaya koymaktadir. Bellek-makine de
gecmiste yasanmis bir olayi, sanki o an yasaniyormus gibi aktarir. Deleuze’tin bu iddias1
Zaman-imge'nin gerceklik boyutuyla ilgili bagin1 da kurmaktadir. Ornegin, Resnais, Van
Gogh’da (Alain Resnais, 1948) resimleri sanatcinin i¢ diinyasini da icine alacak sekilde (2021b,
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p- 150) bellege kazirken, gerceklik zeminini de kurmaktadir. Resimler kimi zaman “kamerasiz
sinema” olabilmektedir.

Bellek meselesi, ilk uzun metraj filmi Ivan’s Childhood (ivan’m Cocuklugu, 1962)’dan
itibaren Tarkovski'nin giindeminde olmaya devam etmistir. Zerkalo/Mirror (Ayna, 1975) bellek
konusunda en fazla ilerledigi filmdir. Ayna’da resim, babanin savas sirasinda ¢ocuklariyla
kisa bir stire bulustugu sahnede ortaya ¢ikmaktadir. Tarkovski, Leonardo DaVinci'nin
Lichtenstein’li Leydi resmini bu sahnede sonsuzluk boyutu katmak i¢in kullandigini belirtir
(Tarkovski, 2008, p. 93). Ona gore izleyici, resimleri kendi hayat1 baglaminda ele alarak bazi
diistinsel formiillere ulasabilmektedir. Biiyiik sanat eserleri dogalar1 geregi degiskendir ve
birbirinden farkli sayisiz inceleme imkanlarma aciktir (2008, p. 95). Deleuze, Resnaisnin
ifadelerinden® yola ¢ikarak, yazinin ve resmin, her ikisinin de bellek oldugunu soyler (Deleuze,
2021b, p. 151). Bu ifade, bir metin ya da bir resim, sinema perdesinde goriindiigiinde onlarin
bellekle ilgili oldugunu diisinmeye dairdir. Riiyalar s6z konusu oldugunda ise Deleuze’tin
basvurdugu temel kaynaklardan biri Artaud’dur. Ciinkii Deleuze’e gore, Artaud’da sinema-
diistince iliskilerinin hepsini alasagi eden bir sey vardir. Artaud, sinemanin noro-fizyolojik
titresimler meselesi oldugunu, imgenin diistinceyi doguracak bir sok ya da bir sinir dalgas1
tirettigini soylemektedir. Ancak ona gore riiya, diisiince problemi i¢in fazlasiyla kolayciliktir
(Deleuze, 2021b, p. 203). Artaud 'nun senaryosunu yazdig1 The Seashell and the Clergyman (Deniz
Kabugu ve Rahip, Germaine Dulac, 1928) filmi, insan diistinmesi {izerinedir. Artaud’ya gore
sinema basl basina bir riiya olmasa da riiya mekanizmasi olabilir. Sinema “saf bir diistince
isi”dir. Imgeden diisiinceye giden bir sok ya da titresim diisiincede diistinceyi dogurmalidir
(Deleuze, 2021b, p. 204).

Canli tabloya dontisen filmin diisiinceye karsit olusu tizerine iki fikir ve
Tarkovski filmlerinde diistinceye doniisen resimler

Deleuze’tin “canli tabloya dontismiis propaganda” ifadesi (Deleuze, 2021b, p. 202),
filmde kullanilan, filme gekilen tablo ile bir filmin tabloya dontismesi arasinda net bir
ayrim yaptigini ortaya koymaktadir. Benzer sekilde Tarkovski de bu ikisi arasinda net bir
ayrima gitmektedir. Tablonun sinematografik olarak kopyalanmasi, yani “canli tablo” haline
getirilmesi, yonetmene aferin getirir ama sinemaya bir sey kazandirmaz (Tarkovski, 2008, p. 64).
Diistinceye dontisen resimle kastedilen, resimsel veya fotografik cerceve degildir. Kast edilen,
duvara asilan, cergeveli ya da cercevesiz, kagida, cuhaya ya da baska herhangi bir zemine elle
¢izilmis, boyanmis resmin kameraya kaydedilmesi ve bunun “sok” ya da “titresim” yoluyla
diistinceye dontismesidir. Ayna filmini ele alirsak, ge¢mise donmek, hatirlamak tizerinden
diistintilebilir. Hatirlayan insan, daha 6nce yasadigy, bizzat icinde yer aldig1 olaylar1 bellekten
alarak, virttiellikten kurtardig: ve akttiel hale getirdigi olaylar karsisinda duyarsizdir, bakar
ve izler. Ayna’da olan da budur. Yangin baslar, ahir yanmaktadir ama hatirlayan karakter ya
da hatirlanan olaylar icinde izlenen karakter, sadece izler, bakar. Kosup yangini séndiirmeye
calisanlar baskalaridir.

Ayna filminde Ignat karakteri, bir sanat kitabinin sayfalarini cevirirken gortilmektedir.
Bu kitap, Da Vinci resimlerinin yer aldig bir katalogdur. Sahne, Ispanya ve Rusya savas
gortintiilerinin ardindan gelmektedir. Art arda gelen bu sahneler, izleyiciye tarih ve sanat,
savas ve sanat lizerine duistinme firsat1 verir. Pesinden gelen boltimde, Ignat, raftan bir defter
alir. Bu deftere anilar ve baz kitaplardan 6zet boliimler kaydedilmistir. Once Rousseau’dan
bir alint1 gelir: “Bilim ve sanat insan ahlakini nasil etkiler?” ctimlesi alintilanmistir. Sonra
okumasi gerekenin o boliim olmadig1 sdylenir. Baska bir boliime gecer, orada da Puskin’den
Cadayev’e Mektup'tan bir alint1 yapilmistir. Bu, 19.yiizyila ait bir eserden alintilanmis bir
metindir. Alint1 soyledir: “Kiliselerin boltinmesi bizi Avrupa’dan ayirdi. Hicbir 6nemli olayin
icinde yer alamadik.” Bu alintilar ne anlam ifade eder? Tarkovski, izleyicisini diistince tarihi,

6 Gergekte Alain Resnais, “bellek” sozctigiine itiraz etmektedir: “Bellek sozciigiine daima itiraz ettim ama imgesel

sozcligiine veya biling sozctigiine degil (...) Ben bellekten ziyade biling ve imgesel sozctiklerini tercih ediyorum
ama biling kesinlikle bellektir” (Aktaran Deleuze, 2021b, p. 151).
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medeniyetler tarihi, sanat tarihi, Rus tarihi vs. tizerine diistindiirmek ister. Buradan 6znel
tarihe dogru bir yolculuga, duistinsel bir sertivene ¢cikmak da miimkiindiir. Sonra kapz1 calar,
Ignat kapiy1 agmaya gider, kapida kimse yoktur, odaya geri doner, konustugu yash kadin
da yoktur. Yasl kadinin ¢ay bardaginin, masanin tizerinde biraktig1 buhar ise hala oradadir.
Buhar yavas yavas kaybolur, diistinceler gibi. Sonra, savastan dénen baba ve ardindan bir
Da Vinci resmi goriiliir. Bu resim, Da Vinci'nin Lichtenstein’li Leydi resmidir. Bu resim neden
oradadir? Tarkovski'ye gore, Lichtenstein’li Leydi, tipki1 Mona Lisa gibi farkli katmanlari olan bir
kadindir. Ayni anda hem gtizel hem cirkin olabilmektedir. Onu karisina benzetir. Terekova da
ayni anda hem gtizel hem cirkin olabilmektedir:

Da Vinci'nin tablolar1 her zaman iki 6zelligiyle insan etkiler: Sanat¢inin bir nesneyi disaridan, son
derece sakin bir bakisla ele alma gibi sasilacak yetenegiyle, bunun yaninda bu tablolara son derece
z1it duygular icinde yaklasabilmesiyle. Bu tablonun bizde yarattig1 nihai etkiyi tanimlayabilmek
miimkiin degildir. Kald1 ki bu kadinin gtizel ya da ¢irkin, cana yakin ya da sikic1 olup olmadig:
konusunda bile kesin bir sey soylemek miimkiin degildir. Kadin insani ayn: anda hem cekiyor
hem itiyor, hem aciklanamaz bir giizelligi iginde barindiriyor hem de insamn tirkiiten, sessiz bir
seytanlig1. Insana hi¢ de romantik anlamda cekici gelmeyen seytanca seyleri. (..) Ayna’da bu
tablodan olaya sonsuzluk boyutunu katmak icin yararlandik. Ayrica filmin kadin kahramanma
da iyi bir gonderme olacakti, ¢linkii bu rolii oynayan Terekova da ayni sekilde hem ¢ekici hem
de itici olabiliyordu.(..) Tablo bize, sonsuzlukla aramizda bir iliski kurma imkan1 taniyor ve bu
imkani yakalamak da ¢nemli bir sanat eserinin en ytice amacidir. (..) Leonardo’nun resmettigi
kadin cehresi yiice diistincelerin izlerini tasir, ne var ki kadma belli bir siradanlik da hakimdir,
sanki distik ihtiraslarin pengesine diismiis biridir kadin.(..) Otantik bir goriintti diistincesi,
izleyicisinde ayni anda hem son derece karmasik hem de celiskili, hatta zaman zaman birbirini
tamamen dislayan duygular yaratir (Tarkovski, 2008, pp. 94-95).

Olagan olana bakilip gecilir, olagandisi ise dikkati uyamik tutar. Duyu-motor
mekanizmanin ¢okmesi ya da devre dis1 kalmasi, olagandis1 olanda gergeklesir. Insan bir
bagyapitla karsilastiginda, sanatgiya ilham veren o sesi de duymaya basglar. Izleyicinin derin
bir sarsinti yasadigi boylesi anlar, adeta ruhsal bir temizlenme saglar. Zaman-imge'lerin
ardindan gelen duragan-hareketsiz resim de boyledir. Ayna filminde daha sonra kadin
karakteri (Nadezha/Larisa Tarkovskaya) baltayla horoz keserken goriiriiz. Vahsi imajlari,
Artaud tiyatro icin onermistir. Tarkovski'nin de Artaud’yla bu anlamda yakin bir iliskisi
vardir. Clinkti anilarinin yer aldigy Zaman Zaman Icinde kitabinda Tarkovski, film cekerken
yasadig1 sorunlardan dolay: tiyatroya donmek istedigini ifade eder (Tarkovski, 2011, p. 136).
Sinema igin tiretim yaparken, ayni zamanda tiyatro icin de tiretim yapar. Artaud da bir donem
sinemaya inanmis ancak daha sonra umudunu keserek tiyatroya donmdiistiir (Deleuze, 2021b,
p- 202). Tarkovski'nin sinemast ayn: zamanda tiyatrallikler de barindiran bir sinemadir.

[van'in Cocuklugu'nda Albrecht Diirer'in Kiyamet Graviirleri ile karsilasimaktadir.
Burada akis, filmsel zamanda verilen bir mola gibi yavaslatilir. ivan sorar: “Ressam Alman
mi1?” Ruslar, Nazilerle savas vermektedir. Bu sorunun icinde “Ressam Nazi mi?” sorusu
gizlidir. Bu sahnede zihinlere savas ve sanat tizerine diistinceler hiicum eder. Robert Bird,
Sinemanin Elementleri kitabinda Diirer’in graviirlerinin, modernitenin manevi krizini yansittig
belirtir. Filmde Ivan’m inceledigi graviir, kendi yasadig1 savas gercekligini yansitmasa bile
onun travmatik bir yansimasi olarak islev goriir. Ve Tarkovski, bu gortintiiyti kiyametin
anlami ile donatir (Bird, 2008, pp. 95-96). Resim diistintilebilir, diistince de resmedilebilir. Alain
Badio, Deleuze’tin Duyumsamanin Mantigi/Francis Bacon kitabina yazdig1 6nsézde bu ifadeyi
kullanmaktadir: Resim diistiniilebilir, diistince de resmedilebilir. Badio, bir resim felsefesi ya
da felsefenin resminden bahsetmektedir. Resim felsefesi, Badio’ya gore, “Philopainture” ya
da “pictophilosophie” olarak anilabilir. Bu anlamda diistince belki vicdan gibidir, diistince
susmaz ancak dustince bir hedefe yoneltilebilir ve yonlendirilebilir. Tarkovski'nin Andrey
Rublev filmi ise ikonlar tizerinedir. Tarkovski bu filminde bir ikon ressami olan Rublev’in
hayatindan kesitler sunmaktadir. Ona gore, “Andrey Rublev’in ikonlari, 15.ytizyil insani ile
20.ytizy1l insan1 arasinda bir koprii olusturur” (2008, p. 65). Tarkovski bu filmin ardindan,
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tarihsel acidan elestiriler alir. Yunan Teophanes’le Rublev cagdas degildir, nasil cagdasmais gibi
gosterilir diye itiraz ederler bu bakis agisina ama Tarkovski'nin yapmak istedigi de tam budur:
Tartistirmak, diistindtirmek. Rublev’in ayni manastirdan arkadas: olan Kirill'in Teophanes
resimleri karsisinda dilinin tutulmasindan anlayabiliriz bunu. Kirill, Teophanes resimleri igin
soyle demektedir:

“Renkler o kadar sakin ki!”
“Kelimeler kifayetsiz kaliyor.”

“Rublev yeteneklidir ama onda bir sey eksik. Sende olup onda olmayan sey korku ve inang.
Kalbinin derinliklerinden gelen inang yok ve sadelik yok. Senin ki gosterissiz bir sadelik.”

Sonra Kirill, Hz. Isa ikonuna bakar. Aslinda her sey bu ikonun “gozleri” 6niinde
gerceklesmistir ve gerceklesmeye devam etmektedir, biitiin bu vahset ve mezalim. [nsanlar
birbirlerine zulmederlerken Hz. Isa da oradadir ve o da onlardan zuliim gormdistiir. Film
boyunca vahsi imajlar ardi1 ardina gelir. Her sey Hz. Isa’nin gozleri oniinde gerceklesir. [konlar,
gozleri ontinde gerceklesen bu vahsete bakmaktadir.

Filmin tek renkli sahnesi olan final sahnesinde ise boyanin dokusu, ¢nce yakin plan,
sonra acilarak genel planda goriilmektedir. Kamera boyaya, boyadaki catlaklara yaklastikca,
izleyici tarihin i¢inde, zaman denizinde ytiziiyormus hissine kapilmaktadir. imgeler adeta
zamandaki bir catlaktan, ickinlik dtizleminden sizip gelir. Tarkovski, ge¢misi simdiye
baglarken, sinemasinin bellekle olan bagin1 da yeniden kurmaktadar.

Nostalghia (Nostalji, Andrey Tarkovski, 1983) filminin baslarinda kilisenin iginde Meryem
Ana figtirtiyle karsilasilir. Tarkovski, bu sahnede izleyicisini, “Dogumun Madonnas1” téreniyle
ylizlestirir. Annelik, anne olma, ¢ocuk sahibi olma ya da olmak istememe tizerine diistindiriir.
Bu filmde, calismanin baglami acisindan daha dikkat gekici olan “Hasta edecek kadar gitizel
goriintiiler”’den bahsedilmesidir. Rusya ve Italya’daki manzaralarin karsilastirilmasi filmin
melankolisini destekler. Hayat, Tarkovski'ye gore cok basittir. Insanoglu, basit baglantilar
tizerine kurulu bir diizenin igerisinde evrilip ¢evrilir. Da Vinci'nin resmi ya da diger baska
resimler bu iliskiler tizerine diistinme imkan verir. Nostalji’de harabe icinde goriinen Rus
evi imgesi, Caspar David Friedrich’in “Eldena Harabeleri” isimli resminden alinan ilhamla
ortaya ¢ikmistir. Manzara resmi konusunda Tarkovski'nin ilham aldig1 ressamlarin basinda
Friedrich gelmektedir (Bornstein, 2017, p. 56). Stalker’da ise Jan Van Eyck’in “Ghent-Altar”
panosunun bir boliimii replika olarak, bir riiya sahnesinde suyun igerisinde gortintir. Kamera
suyun {izerinde tist-cekimle kayarken bir yandan Incil’den bir pasaj okunmaktadir.

Gaston Bachelard, suyun ve aynalarin bir takim “rtiya aletleri” oldugunu savunur.
Yiiztimiiziin aynadaki ya da su ytizeyindeki yansimalar1 her ne kadar gercek gibi algilansa da
ayni zamanda yadirgaticidir. Bu nedenle Tarkovski'nin gercekligi riiyaya dontistiirmek icin
suyu kullanmasy, “rtiya zamani” kavramiyla da bagdasmaktadir (Aktaran Bornstein, 2017, pp.
30-31). Tarkovski sinemasinda su sadece maddi degil, ayn1 zamanda manevi bir malzemedir.
Suyun kimi zaman gercek, kimi zaman gercekiistii ya da disavurumcu kullanmimlariyla
karsilasilmaktadir. Onun sinematik evreninde hicbir sey oldugu gibi algilanmaz. Mutlaka
goriinen seylerin arkasinda farkli bir baglant: bulunur. O her ne kadar bunun aksini iddia etse
de (Su sudur ya da kopek kopektir gibi) suyun da goriinen ytiziiniin arkasinda bagka bir alem
gizlidir. Su hem doganin hem insanin bir parcasidir. Modern insan dogadan ayr1 diistiigii
icin eksiktir. Onu manevi olarak tamamlayacak sey dogadir. Doganin tim yansimalar:
gibi suyun yansimalar1 da sanatsal tiretime katilmalidir. Suyun biitiin dinlerde gegerli olan
arinma mitinden o da faydalanir. Goriindiigii her sahnede su, karakterlerin igsel zamanini da
kapsayacak sekilde genisler. Simdiden gecmise ve gelecege kurulan bir koprii gorevi gortir.
Su, sozle ifade edilemeyenleri hi¢ zorlanmadan aktarir. Her izleyende farkli duygulara yol
agmanin, sanatmn acik uglulugunun da bir aracidir. Bilingdisina acilan kapidir. Gergeklige
acilan boyutunda ise Tarkovski'nin resim sanatiyla olan yakin ilgisi bulunmaktadir.
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Su, boya ya da kil gibi gercek bir maddedir. Deleuze, Tarkovski filmlerindeki su
imgesini “Tarkovski'nin yikamas1” olarak kavramsallastirmaktadir. Bu vurgu, Tarkovski'nin
filmlerindeki suyun bolluguna ve “ressam estetigi” ne dikkat ¢ceker. Tarkovski, bir réportajinda
Stalker (Izstirticti, 1979)'daki olagantistii renklere sahip sualti cekimlerinin neyi temsil ettigi
soruldugunda, suyun boyay1 andiran goriintimleri oldugunu dogrulamaktadir (Aktaran
Hough, 2019, s. 89). Tarkovski'nin sinemaya resim gibi yaklastigina inanmak zor degildir
zira ¢ocukken resim egitimi almistir. Filmlerinde {inlii ressamlarin bilinen tablolarina atifta
bulunur. Andrei Rublev’in tamami, ayni ad1 tasiyan ortacag Rus ikon ressami hakkinda bir
filmdir. Solaris (Solaris, 1972) ve Ayna, Bruegel'in Karda Avcilar resminden farkl sekillerde
alint1 yapmaktadir. Kurban, Da Vinci'nin Ug Krallarin Tapinigi'n1 6ne gikarir. Buna ek olarak
David Friedrich’in kus manzaralarindan metinlerarasi alintilar vardir. Resim Tarkovski'nin
filmlerinde onemli ve kasitli bir rol oynamaktadir (Hough, 2019, pp. 89-90). Diger yandan
ozellikle son filmleri Nostalji ve Kurban’da da izlerine rastlandig: gibi, Tarkovski'nin hayatinin
son doneminde dine ve inanca ilgisi artmistir.

Deleuze sinemanin, dogdugu ilk andan itibaren inancla iliskili oldugunu belirtmektedir.
Amerikan sinemasinin Katolik bir yani vardir. Resimler, ikonlar dini mekénlar: stislemektedir
ve tiim bu eserler, insanoglunun diinyayla olan bagmi da kurmaktadir. Modern sinema ise
diinyayla bagin yitiren, diinyaya inanmay1 birakan insanlig1 yeniden diinyaya inandirmak
ister (Deleuze, 2021b, p. 210). Tarkovski'nin resimlerle olan sanatsal ve diistinsel baginin
bu noktayla ilgili olmast muhtemeldir. Ciinkii Tarkovski, ilk filmi Ivan’m Cocuklugu'ndan
itibaren tiim filmlerinde inanmak ve umut etmek tizerine diisiiniir ve diistindiiriir. Filmlerinde
yer alan inan¢ ve umut temasi, ayn1 zamanda kendi inanc1 ya da inangsizli§l, umutlar: ya
da umutsuzlugu {izerinedir. Son filmleri Nostalji ve Kurban, onun iilkesi Rusya’y1 terk etmek
zorunda kaldigi, ailesinden ve sevdiklerinden uzakta yasadigi bir donemde cekilmeleri
nedeniyle “dua”ya dontismiis durumdadir. Yalnizlik ve 6zlem duygulariyla birlikte gelen
“ac1 gekme” miti de gegerliligini korur. Ozellikle bagkarakterler bizzat Tarkovski tarafindan,
(Nostalji’de Gorgakov, Kurban’da Aleksandr) diinya tizerinde yasanmaya devam eden
acilardan kendilerini sorumlu tutan ve tiim giinahlar1 kendi tizerine almaya galisan birer
“holly fool/kutsal aptal” olarak tanimlanir. Kurban’da Aleksandr karakteri, Nostalji filminde
kendini atese veren Deli Domenico'nun farkli bir versiyonudur. Inanmak ve umut etmek
kadar, insanligin kurtulusu icin ac1 cekmeyle de yaygin bir tema olarak karsilasilmaktadir.
Cunki Tarkovski'ye gore, sanatsal duygu ile dini duygular arasinda bir bag bulunur. Sanatsal
duygular Tanri'ya yoneldiginde gercek imgeler ortaya c¢ikmaktadir. Ronesans donemi
sanatcilarinin resimleri arasindan sectigi ve filmlerinde kullandig1 eserler de insanligin inanma
ihtiyacinin karsilanmasi, bu yolla yapilan “hafiza tazeleme” islevi gormektedir. Ona gore, bu
yiice eserler karsisinda insanin dili tutulur, distinceleri tazelenir ve boylelikle insan diinyaya
yeniden inanmaya baslar.

Sonucg

Diisiince-resim-sinema iligskisi, sinemanin ilk doéneminden itibaren var olmustur.
Yonetmenler, resmin perspektif, derinlik, renk, 1sik, kompozisyon gibi kendine 6zgu
tekniklerini, filmlerinde dikkate almislardir. Klasik sinema doéneminde de filmlerde resim
ve fotograf gibi duragan gortintiilere yer verilmistir. Bu donemde verilen 6rnekler “temsil”
sinemasi ornekleridir. Ancak sinemada temsil olamayacagini savunan Deleuze’e gore modern
sinema, hareketli goriintiilerle birlikte resim, fotograf gibi kendisinden 6nceki sanatsal tirtinleri
de kendisine ait kilabilmektedir. Deleuze, Sinema 1: Hareket-imge ve Sinema 2: Zaman-imge
kitaplarinda sinemay1 kanonik bakis agisinin disinda yeni bir taksonomiye tabi tutarken klasik
ve modern sinema ayrimini da yeniden yapmaktadir. Deleuze’e gore modern sinema (Zaman-
Hnge) Ikinci Diinya Savasi sonrasindaki sinemadir ve italyan Yeni Gergekgiligi'yle birlikte
baglamaktadir. Andrey Tarkovski filmleri de bu yeni taksonomiye gére Zaman-imge sinemast
donemindedir. Bu donemde, Deleuze’tin Tarkovski'yle birlikte ismini andig1 baska bir¢ok
yonetmen de diinyaya olan inancini kaybeden insanlig1 yeniden diinyaya inandirmak igin
farkli sanatlarin tirtinlerinden de yararlanmaktadir.
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Deleuze, sinema felsefesini sekillendirirken bircok filozof ve yotnetmenin fikirleriyle
diistinsel baglar kurmaktadir. Henri Bergson ve Antonin Artaud ise Deleuze’iin alet gantasinda
yer alan temel kavramlarin, argtimanlarin kaynagidir. Andrey Tarkovski, Deleuze’iin
sinemasal “zaman”anlayisin1 gelistirmesinde etkisi goriilen yonetmenlerdendir. Tarkovski,
sinemanin zamani Oncelemesi gerektigini vurgulamaktadir. Onun zaman anlayisinda
planlar onceliklidir. Her planin kendi ritmi ve zamani olmali, bu izleyici tarafindan da
hissedilebilmelidir. Tarkovski, filmlerinde bu duyguyu yaratabilmek i¢in farkli tekniklere
basvurmaktadir. Bunlarin basinda da resimlerle karsilasmalar gelmektedir.

Resim, Tarkovski'nin hayatinin her déneminde 6nemli bir yer tutmustur. Bu nedenle
ilk filminden son filmine kadar iinlii ressamlarin bilinen tablolarini Zaman-imge’lere
asilamaktadir. Resimler, goriindiikleri planlarda, Deleuze’tin tabiriyle “sok” etkisi yaratir.
Tarkovski, bu yollaizleyicinin diistincelerinin normal akisina miidahale etmektedir. Tarkovski,
“gorme” ve “dokunma” duyulari arasinda, Zaman-Imge'lere asiladig1 resimler yoluyla bir
bag kurmaya galismaktadir. Bu, Maldiney'nin “dokunma duyusu olarak isleyen bakis” veya
Riegl'nin yeniden gtindeme getirdigi “haptik” kavramina gotiirmektedir.

Artaud, sinemanin “titresim” yoluyla diistinceye baglandigin1 savunur. Resimler de
titresimler yaratarak, diistincelerin yoniinti degistirir, yeni diistinceler meydana getirir.
Tarkovski soz konusu oldugunda diistinceler ¢ogunlukla inanmak/inanmamak, umut
etmek/umutsuzluk temalar1 {izerinde yogunlasmaktadir. Ozellikle son iki filmi Nostalji
ve Kurban’da bu anlamda yogun bir imge bombardimani ile karsilasiimaktadir. Bu filmler
Tarkovski'nin tilkesinden uzakta oldugu, goniillu stirgtin yasadigr bir donemde ¢ekilmistir.
Karakterlerin cektigi ac1, Tarkovski'nin acisidir. Diinyaya yeniden inanmak isterler. Resimler
ya da daha genel anlamda sanat eserleri, diinyaya yeniden inanmanin bir yoludur. Andrey
Rublev'de ikonlar, Ayna’da ve Kurban’da Leonardo DaVinci'nin resmi, Nostalji'"de Caspar
David Friedrich’'in kalbinde vatan imgesi ytiklii katedrali, izleyiciyi ytizyillar 6ncesinden
gelen ilham verici sesleri duymaya cagirir. izleyicinin derin bir sarsint1 yasadig1 boylesi anlar,
adeta ruhsal bir temizlenme saglar.

Cikar Catismasi Beyana:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.
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