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Bu ¢alisma arastirma ve yayin etigine uygun olarak gerceklestirilmistir.
Oz
Bu ¢alisma, Dervis Zaim'in 1996-2023 yillari arasindaki on iki filminin tamaminda gercekligin
belgesel gozlem, kurmaca diizenleme, bedensel-hafizasal deneyim ve geleneksel estetik
formlar araciligiyla ¢cok katmanli bigcimde kurulusunu incelemektedir. Ulusétesi sinema lite-
ratirl bu perspektifi dislamamakla birlikte, agirigini ortak yapim iliskileri, festival aglari ve
diaspora-azinlik sinemalari Gzerinde yogunlastirmis; gercekligin Bati-disi estetik gelenekler
araciligiyla kurulusu, erisilebilen literatirde sinirli bicimde ele alinmistir. Zaim sinemasi bi-
cim, icerik ve yapim o6zellikleriyle ulusotesi sinema arastirmalari icin verimli bir inceleme
alanidir. Arastirma, bu alana odaklanarak Zaim sinemasinin bigimsel ve ontolojik 6zelliklerini
“melez gergekgilik” kavrami araciligiyla ele almakta ve ulusétesi sinema tartismalarina katki
sunmayi amaclamaktadir. Calismada melez gercekcilik, kiltlrel, bicimsel ve endistriyel me-
lezliklerin genel bir karsiligi olarak degil, gercekligin estetik ve ontolojik kurulusunu incele-
meye imkan veren 6zgll bir okuma cercevesi olarak islev goriir. Bu cercevede yakin metin
coziimlemesi ile karsilastirmali filmografi analizi birlikte kullanilmis, secilmis sahne ve se-
kanslar plan sayisi, ortalama plan siresi, kadraj 6lcegi ve gecis tirl Gzerinden 6l¢ilmUstar.
Olciimlere gore erken dénem Ffilmlerinde gerceklik, belgesel ile kurmaca arasindaki gecis-
kenlikten ve etik tanikliktan dogmakta; minyatir, hat ve gélge oyununun belirleyici oldugu
Gclemede kesme, imgenin maddi bir ylizeye dénistigi anlara yerlesmekte; insan-doga (ic-
lemesinde ise ayni soru kaydin kendi yapilisina kaymaktadir. Ulusétesiligin de bicim ve ice-
rigin yani sira Gretim, finansman, gelistirme, kadro, dil, kimlik, mekan ve dolasimda filmden
filme degistigi saptanmistir. Calisma, bu 6rgiitlenmenin ulusdtesi sinema tartismalarina bi-
cimsel ve kiiltiirel melezligin 6tesinde ontolojik bir derinlik kazandirdigini ileri sirmektedir.
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Abstract

This study examines the multilayered construction of reality across all twelve of Dervis
Zaim's films (1996-2023) through documentary observation, fictional arrangement, bodily-
memorial experience and traditional aesthetic forms. While transnational cinema scholar-
ship has not excluded this perspective, its emphasis has rested on co-production, festival
networks and diaspora and minority cinemas; the construction of reality through non-
Western aesthetic traditions has received only limited attention in the accessible literature.
In form, content and production conditions, Zaim’'s cinema is a productive site for trans-
national cinema research. Focusing here, the study examines the formal and ontological
dimensions of his cinema through “hybrid realism”, aiming to contribute to transnational
cinema debates. Hybrid realism functions not as a general equivalent of cultural, formal
and industrial hybridities, but as a specific analytical framework for examining how reality
is aesthetically and ontologically constructed. Close textual and comparative filmography
analysis are combined, and selected scenes and sequences measured for shot count, aver-
age shot length, framing scale and transition type. The measurements show that in the ear-
lier films reality arises from documentary—fiction permeability and ethical witnessing; that
in the trilogy shaped by miniature painting, calligraphy and shadow theatre the cut settles
where the image turns into a material surface; and that in the human-nature trilogy the
question moves to the making of the record. Transnationality, too, varies from film to film,
in form and content as well as in production, funding, development, cast, language, iden-
tity, place and circulation. The study argues that this organization brings to transnational
cinema debates an ontological depth beyond formal and cultural hybridity.
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Giris:

Sinema ile gerceklik arasindaki iliski, film kuraminin ilk yillarindan bugiine uza-
nan temel tartisma alanlarindan biridir. Bazin'in fotografik imajin ontolojisine
dair disinceleri (1967, ss. 9-16) ve Kracauer'in maddi gercekligin kurtulusu
tezi (1960, ss. 41-59) sinemanin dis dinyayla kurdugu kayit iliskisini merkeze
alirken, sonraki tartismalar ayni meseleyi bedensel deneyim, duyusal temas
ve kiltlrel dolasim boyutlariyla genisletmistir (Sobchack, 1992; Marks, 2000;
Nagib, 2011, 2020). Gercekcilik boylece kayit iliskisiyle sinirli kalmayan, cok
katmanli bir alan olarak disindlebilir hale gelmistir.

Yirminci yizyilin sonlarina dogru belirginlesen ulusotesi sinema literatiri
ise ulus-devlet cercevesini asan Gretim, dolasim, kdltdrel kimlik ve aidiyet pra-
tiklerini kapsamaktadir (Ezra & Rowden, 2006, ss. 1-12; Hjort, 2010, ss. 12-33;
Higbee & Lim, 2010, ss. 17-18). Lim (2019, ss. 5-9) estetik bicimin analitik bir
kategori olarak ciddiye alinmasini vurgularken, filmlerin gercekligi hangi onto-
lojik varsayimlarla ve hangi kiiltiirel geleneklerden hareketle kurdugu sorusu,
belirli bir filmografinin ic mantigindan kalkan bir cerceve icinde sinirli bicimde
ele alinmistir.

Tirk sinemasinin 1990 sonrasi donemi, bu calismalari genisletmek icin ve-
rimli bir zemin sunar; Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Yesim Ustaoglu ve
Semih Kaplanoglu gibi yonetmenlerin filmografileri, gercekligin bu donemde
birbirinden farkli estetik bicimlerde nasil kuruldugunu gostermektedir. Der-
vis Zaim bu cesitlilik icinde ayri bir yer tutmaktadir: filmografisinde belgesel
go6zlem ile kurmaca anlati, minyatir, hat ve gélge oyunu gibi geleneksel sanat
formlariile cagdas sinemasal dil, bireysel travma ile kolektif hafiza, etik tanik-
lik ve ekolojik duyarlilik sistematik bicimde icice gecer. Buicice gecme, filmog-
rafinin kendi ic mantigindan dogan bicimsel bir yonelimdir ve filmlerde tutarli
bir 6riinti olarak belirir. Bu yénelim, Osmanli-islam gelenegiyle birlikte daha
genis bir kdltdrel havuzdan beslenmektedir: Riya'da mandala ve ouroboros
imgeleri, Cenneti Beklerken'de Osmanli minyatiri ile Avrupa resim gelenegi
arasinda kurulan iliski, Balikta samanist cagrisimlar ve Camur'da antik Ana-
dolu ile Yunan uygarliklarina ait semboller, filmden filme farkli yogunluklarla
devreye girmektedir. S6z konusu yapinin, 6zellikle gercekligin bicimsel ve on-
tolojik kurulusu boyutuyla, ulusotesi sinema literatirindeki mevcut cerceve-
ler araciigiyla batinlyle kavranamayacadi disinilmektedir; erisilebilen lite-
ratirde bu meseleye sinirli 6l¢ciide yer verilmektedir. Calisma bu nedenle Zaim
filmografisindeki gercekligin ontolojik kurulusunu ‘melez gercekcilik’ kavrami
araciligiyla ele almaktadir.

Kavram, filmografiye disaridan giydirilen hazir bir teorik sablon olarak ta-
sarlanmamistir; filmlerin bicimsel tercihleri ve yénetmenin sinemasal diinya

T Tark Dil Kurumu'nun Glncel Tirkce Sozliginde ‘melez’ Arapca ‘meles’, ‘hibrit’ ise
Fransizca ‘hybride’ kokenli olarak verilir; sozlik ‘hibrit'i dogrudan ‘melez’ karsiligiyla ta-
nimlar, ‘melez’in mecazi anlaminrise ‘katisik, karisik’ biciminde aciklar (Tirk Dil Kurumu
[TDK], t.y.-3, t.y.-b).
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gorisl, okumayi yonlendiren kuramsal duyarlilikla birlikte disiiniilerek ana-
litik bir mercek haline getirilmistir. Bu karsilikli kurulusun yontemsel manti-
g1 Gc¢lincl boélimde ayrintilandirilmaktadir. ‘Melez’ bileseni, farkli gercekgilik
modlarinin -belgesel, kurmaca, ritielistik, bedensel, geleneksel, estetik- bir
arada ve birbirini donistiirerek islemesine isaret eder. ‘Gercekcilik’ bileseni ise
bu isleyisin gercekligi temsil etmekle kalmayip ontolojik diizeyde yeniden kur-
duguna vurgu yapar. Kavramin kuramsal dayanaklari ile postkolonyal hibritelik
tartismalarindan farki ikinci bolimde ele alinmaktadir.

Bu arka plan tzerinde calismanin temel sorusu sudur: “Zaim filmografisin-
de gerceklik hangi bicimsel ve ontolojik katmanlarda kurulmakta ve bu kurulus,
ulusétesi sinema tartismalarina nasil bir kavramsal cerceve sunmaktadir?” Maka-
lenin argiimani, birbirini tamamlayan iic 6Snermeden olusmaktadir. ilk dnerme,
Zaim sinemasinin gercegi tek bir temsil mantigina indirgemedigi, katmanli bir
gercekeilik kurdugudur.

ikinci 6nerme, bu kurulusun ulusétesi sinema literatiiriindeki mevcut kav-
ramsal cercevelerle — Elestirel Ulusotesilik (Higbee & Lim, 2010, ss. 17-18),
diinya sinemasi gercekciligi (Nagib, 2020, ss. 15-38) ve ulusotesi kavramlari
glincelleyen yakin déonem calismalar (Lim, 2019, ss. 5-9; Martin-Jones, 2019,
ss. 13-22) — temas icinde oldugu; Zaim filmografisinin bu tartismalarda daha
sinirli bicimde ele alinan estetik-ontolojik gerceklik sorununu somut bir analiz
alanina donistirdagadar.

Uciincii 6nerme metodolojik niteliktedir: Melez gercekgilik, kuramsal du-
yarlilik ile filmografinin karsilikli iliskisinde belirginlesen ve (¢ analitik eksen
Gzerinden isletilen sistematik bir okuma cercevesi olarak onerilmektedir.

Calisma boylece, ulusotesi sinema arastirmalarinin agirlikli olarak dolasim,
Gretim kosullari, ideolojik sdylemler ve diaspora sinemalari ¢evresinde yirit-
tigl tartismalara estetik-ontolojik bir katki sunmayi; Tirk sinemasi 6zelinde
ise tek yonetmen odakli yakin okumanin kavramsal bir cerceve icinde nasil
Gretken kilinabilecegini gostermeyi amaclamaktadir.

Makale su yapida ilerlemektedir: kuramsal ¢cerceve bélimi melez gercek-
ciligin Gic kuramsal damarini agimlar; yontem bolim{ arastirma tasarimini ve
analitik prosediri aciklar; ¢oziimleme bolimi eksenleri olusturan film ana-
lizlerini sunar; tartisma bolimi bulgular elestirel ulusotesi ve diinya sinemasi
gercekeiligi cerceveleriyle iliskilendirir; sonuc¢ bolimi calismanin katkisini ve
sinirliliklarini degerlendirir. Uciincii 6nerme yéntem, birinci énerme ¢oziimle-
me, ikinci 6nerme ise tartisma boliimiinde sinanmaktadir.

Kuramsal Cerceve
Ulusotesi sinema tartismalarinda estetik-ontolojik boyutun yeri

Ulusotesi sinema kavrami, ulus merkezli film tarihi yazimina yonelik elesti-
rel bir miidahale olarak 1990’lardan itibaren sistematik bicimde gelistirilmis-
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tir. Naficy’'nin ‘aksanli sinema’ modeli (2001, ss. 10-39), siirgiin, diaspora ve
gocmen yonetmenlerin film pratiklerini ulusal sinema kategorilerinin disinda
konumlandirarak tartismanin ideolojik ve kiiltiirel boyutunu baslatmistir. Den-
nison ve Lim'in derlemesi (2006, ss. 1-15) diinya sinemasini melezlik, kiltirel
geciskenlik ve sinir asimi kavramlari Gzerinden yeniden haritalandirmistir. Ezra
ve Rowden (2006, ss. 1-12) ise kavramin iki dizlemde isledigini ortaya koyar:
betimleyici diizlemde filmlerin sinir asan dolasimini, ortak yapim iliskilerini ve
festival aglarini tanimlar; elestirel diizlemde ulusal sinema séylemlerinin ide-
olojik yapilarini sorgulayarak azinlik, diaspora ve siirgiin sinemalari i¢cin yeni
bir epistemolojik alan acar. Durovi¢ova ve Newman'in ¢alismasi (2010) bu hatti
cok merkezli ve karsilastirmali bir zemine tasiyarak Gretimin cografi, dilsel ve
endistriyel boyutlarini birlikte disiinmeye imkan vermistir.

Higbee ve Lim'in elestirel miidahalesi (2010, ss. 17-18), ‘elestirel uluséte-
silik’ kavramiyla bu gerilimi daha (iretken bir zemine tasimistir. Yazarlara gore
ulusotesi sinema arastirmalari yalnizca sinir asan dolasimi dedil; azinlik ve di-
aspora sinemalari, slirgin ve go¢ deneyimleri, postkolonyal hafiza ve kiilti-
rel kimligin mizakeresi gibi meseleleri de kapsamalidir. Hjort'un gelistirdigi
tipolojik yaklasim (2010, ss. 12-33) ise, ulusotesi sinema pratiklerini, filmlerin
hangi tretim kosullari icinde ortaya ciktigini, hangi sinir asan is birliklerine da-
yandigini ve bu is birliklerinin nasil kiiltiirel ya da estetik stratejiler Grettigini
dikkate alarak siniflandirir. Boylece ulusétesi sinema alaninin analitik haritasi-
ni genisletir. Her iki yaklasim da estetik bicimi belirli bir diizeyde hesaba kat-
makla birlikte cogunlukla kiltirel-siyasal icerigin tasiyicisi olarak konumlan-
dirma edilimindedirler. Filmlerin gercekligi estetik bicim araciligiyla iceriden
nasil kurdugu sorusunu birincil analitik kategori haline getirme egiliminde de-
gildirler.

Lim'in ayni tartismayi glincelledigi makalesi (2019, ss. 5-9) bu sinirliliga
dogrudan dikkat ceker. Lim; yavas sinema, eko-sinema ve yoksul sinema gibi
estetik egilimlerin ulusétesi cercevede nasil okunabilecegini tartisirken es-
tetik bicimin analitik bir kategori olarak ciddiye alinmasi gerektigini vurgular.
Martin-Jones'un ayni yil yayimlanan calismasi (2019, ss. 13-22) da ulusoétesi si-
nema tartismalarini daha genis bir diinya sinemasi cercevesi icinde konumlan-
dirarak filmlerin gerceklik iliskisini ve estetik yapisini daha merkezi bir konuma
tasir. Marks (2000, ss. 1-23, 162-170) ise duyusal deneyimi ve dokunsal gorselli-
gi kuramsallastirarak gerceklik tartismasina bedensel bir boyut katar. Boylece
“film nereye gidiyor?” sorusunun yanina “film gercekligi nasil kuruyor?” sorusu
eklenmekte; bu ikinci soru, Zaim filmografisinin incelenmesi icin dogrudan bir
zemin hazirlamaktadir.

Nagib’in diinya sinemasi gercekciligi tartismasi (2011, 2020), bu hatti ta-
mamlayan onemli bir kuramsal zemin sunar. 2011 tarihli calismasi (ss. 1-15)
gercekciligi etik bir pratik olarak konumlandirarak etik taniklik ve temsil so-
rularini 6ne ¢ikarmis; 2020 tarihli calismasi (ss. 15-38) ise gercekciligi, dinya
sinemasi 6lceginde karsilastirmali ve ontolojik bir perspektifle ele almistir.
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Gercekgiligi temsil bicimi olarak degil gerceklige erisim tarzi olarak yeniden
konumlandiran bu yaklasim, farkli estetik geleneklerden cikan filmlerin Bati
konvansiyonlarina uymaksizin gii¢li bir gercekgilik tasiyabilecegini gosterir;
bu yoniyle melez gercekcilik cercevesiyle dogrudan bir zemin paylasimi icin-
dedir. Bununla birlikte Nagib'in cercevesi, yerel ve 6zgil estetik geleneklerin,
geleneksel sanat formlarinin ve kiltirlere 6zgl zaman kavrayislarinin filmle-
rin ontolojik kurulusuna nasil dahil oldugunu sistematik bir analitik kategori
haline getirmez. Ulusétesi sinema literatirinin gincel yonelimi de bu mese-
leyi merkeze almamaktadir: alan, dijital platform ekonomileri, jeopolitik dola-
sim aglari ve kiltlrel kimlik politikalari ekseninde yeniden bicimlenmektedir
(Wang, 2026).

Buraya kadar anilan calismalar birlikte degerlendirildiginde, ulusotesi sine-
ma yazininin estetik-ontolojik soruya kapali olmadigi goriiliir; Nagib gercekgi-
ligi etik ve ontolojik bir mesele olarak 6éne cikarmis, Marks duyusal deneyimi
kuramsallastirmis, Lim ve Martin-Jones estetik bicimi analitik merkeze tasimis-
tir. Bu calismanin hareket noktasi, s6z konusu soruyu belirli bir filmografinin
yakin okumasiyla ve yerel estetik geleneklerin gercekligin kurulusuna katilimi-
ni sistematik bir kategoriye donistiren bir cerceve icinde toparlamaktir; Zaim
filmografisi de bu denemenin sinandigi somut 6rnektir.

Tlrkiye baglaminda literatlridn agirlikli olarak iki egilim etrafinda sekil-
lendigi gériilmektedir. ilk egilim, kimlik siyaseti ve kiiltiirel bellek ekseninde
ilerler: Suner’in yeni Tirk sinemasini bellek, kimlik ve aidiyet ekseninde ele
aldigi calismasi (2015, ss. 15-47), Karanfil ve Savk'in Tirk sinemasinin uluso-
tesi boyutlarini tartistigi derleme eseri (2013, ss. 1-5) ve Koksal'in azinliklarin
estetik temsiline odaklanan calismasi (2016, ss. 1-46) bu hatti gorindr kilar.
ikinci egilim kiiresellesme ve siyasal ekonomi perspektifinden ilerler: Daldal'in
calismasi (2023, ss. 2-18), 1990’lar bagimsiz Tirk sinemasinin festivalizm ve k-
resel piyasa iliskileri icindeki konumunu tartisarak ulusétesiligi agirlikli olarak
ekonomik bir siirec olarak kavramsallastirir.

Bu iki egilimin yaninda Zaim sinemasi zerine olusmus genis lisansisti
tez ve makale literatir( de dikkate alinmalidir. Bu literatirde auteur kurami,
mekan, zaman-imge, geleneksel sanatlarla iliski ve kiiltiirel gostergeler gibi
basliklar 6ne ¢ikmaktadir. Gingor'in calismasi (2024, ss. 67-83) Zaim'in dijital
sinemasinda belgesel gercekligin nasil kuruldugu sorusuna egdilerek estetik
ve ontolojik meseleleri daha dogrudan merkeze tasir. Bununla birlikte mev-
cut literatirde Zaim sinemasini ulusotesi sinema tartismalariyla sistematik bir
kavramsal diyalog icinde ele alan ve gercekligin estetik-ontolojik kurulusunu
merkezi analitik mesele haline getiren calismalar sinirli gériinmektedir. Bu ma-
kale, s6z konusu kesisim alanindan hareket etmektedir.

Melez gercekgilik: Kavramsal cerceve ve kuramsal dayanaklar

Melez gercekcilik kavraminin kuramsal dayanaklarina gecmeden 6nce,
bu calismada kullanilan ‘melez’ sifatini postkolonyal kuramdaki hibritelik tar-
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tismalarindan ayiran noktayi belirtmek gerekir. Bhabha'nin (1994, ss. 36-39)
‘liclinct mekan’ kavrami, Shohat ve Stam’in (1994, ss. 37-45) sinemasal hibrite-
ye dair 6ncl calismasi ve Naficy'nin (2001, ss. 10-39) ‘aksanli sinema’ modeli,
hibriteyi cogunlukla kiltirel kimlik, dil ve somirge-sonrasi 6znenin kurulusu
ekseninde tartisir. Melez gercekcilik, bu literatirle tamamen temassiz degil-
dir; ancak s6z konusu calismalarin merkezi problemi kimlik olusumuyken, bu
makalenin meselesi sinematik gercekligin ontolojik ve estetik diizlemde nasil
kuruldugudur. Dolayisiyla burada kullanilan ‘melez’ sifati, bir kiltirel konum
ya da oznellik bicimine degil; belgesel gozlem, kurmaca diizenleme, gelenek-
sel estetik formlar ve bedensel-hafizasal deneyim gibi farkli gercekgcilik mod-
larinin tek bir sinemasal diizlemde ic ice gecerek calismasina gonderme yapar.

Terimin kendisine iliskin bir aciklama da gereklidir. ‘Melez' ile ‘gercekcilik’
sozciiklerinin birlikte kullanimi film yazininda biitiintiyle yeni degildir. Belgesel
ile kurmacayi birlestiren melez film bicimleri, bicimcilik ile gercekciligi harman-
layan psikolojik gercekcilik kavrayislari ve Yesilcam'in golge oyunu, minyatir ve
benzeri gorsel gelenekleri Hollywood kaynakli anlati gercekciligiyle bir araya
getiren melez sinemasi (Erdogan, 1998, s. 266), bu birlikteligin farkli gérinim-
leridir. Erdogan’in 6rnedinde melezlik, Gretim kosullarinin dayattigi istemsiz
bir yabancilastirma etkisiyle Hollywood gercekciliginin yan yana gelmesinden
dodar; yani bicim ve temsil diizeyinde isleyen bir karsilasmadir. Tirkce yazin-
da kiiresellesme caginin imge rejimini adlandirmak icin 6nerilen ‘melez-imge’
kavrami da (Cal, 2024) benzer bir terimsel havzaya aittir. Bu kullanimlarin ortak
yani, gercekligi bir teknik ya da tarz karisimi diizeyinde ele almalaridir; melezlik
orada cogunlukla bicimlerin yan yana gelisini adlandirir. Bu calismada 6nerilen
melez gercekcilik ise birlesmeyi teknik bir harman olarak degil, gercekligin on-
tolojik diizeyde kurulusu olarak kavramsallastirir: farkli gercekgilik modlari yan
yana gelmekle kalmaz, her biri kendi varlik kavrayisini sinemasal diizleme tasir.
Ozellikle geleneksel sanat formlari burada {islup édiincii olarak degil, kendi
ontolojilerini filme katan kurucu unsurlar olarak isler. Kavramin 6zgilliigi bu
ontolojik vurgudan dogmaktadir. Bu vurgunun ¢ézimlemede nasil sinandigini
da belirtmek gerekir. Bir geleneksel formun gergekligin kurulusuna katildigini
soyleyebilmek icin o fFormun filmde anilmasi ya da gosterilmesi yeterli sayilma-
mistir; aranan sey, formun filmin zamani, mekani ve bakisi kurma bicimini fiilen
belirlemesidir. Bu belirlenme kadraj 6lcedi, kesmenin yerlestirildigi an, plan si-
resi ve gecis tirl gibi kaydedilebilir birimler Gzerinden izlenmistir (bkz. Tablo
7). Kiiltiirel bir gonderme ya da atmosfer 6gesi diizeyinde kalan kullanimlar
cercevenin disinda birakilmistir. Ontoloji terimi bu calismada, s6z konusu izle-
nebilir belirlenme iliskisini adlandirmaktadir.

Melez gercekcilik kavrami, birbiriyle diyalog icindeki tic kuramsal damarin
kesisiminden tlretilmektedir. Birinci damar gercekligin ontolojik yapisina, ikin-
ci damar bu gercekligin bedensel ve duyumsal olarak nasil deneyimlendigine,
Uclncil damar ise sinemanin imajlar araciligiyla nasil diisiinebilecegine odak-
lanir. Bu damarlarin her biri Zaim filmografisinin farkli bir boyutunu analitik
olarak gorinir kilmakta; birlikte disinildiklerinde kavramin somut ¢ercevesi
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belirginlesmektedir.

Birinci damar, sinemasal gercekciligin ontolojik temeline iliskin tartisma-
lardan beslenmektedir. Sinemanin gerceklikle kurdugu kayit iliskisini ve bu ilis-
kinin felsefi zeminini farkli bicimlerde ele alan genis bir literatir icinde bu ca-
lisma, Bazin'in fotodrafik imajin ontolojisine dair disiinceleri (1967, ss. 9-16),
Kracauer'in maddi gerceklik kavrayisi (1960, ss. 41-59) ve Elsaesser'in diinya si-
nemasl baglaminda gelistirdigi kanit ve hazir-bulunusluk kavramlari (2009, ss.
11, 17) Gzerinden ilerlemektedir. Bazin'e gére fotografik imaj, dinyanin optik
ve kimyasal bir izi olarak varolussal bir bag tasir. Tipki bir parmak izi ya da 6lim
maskesi gibi fotograf, 6znenin ‘orada-olmuslugunu’ imaja aktarir; gerceklikle
kurulan iliski yoruma dedil, ize dayanir. Kracauer ise gercek¢i sinemayi glinde-
lik yasamin tesad(fleri ve maddi varliklarin agirligiyla iliskili olarak tanimlamis;
sinemanin modern yasamin hizi tarafindan gériinmez kilinan seyleri -bir y{iziin
anlik ifadesi, bir nesnenin dokusu, gecip giden siradan bir an- yeniden goéri-
ndr kilma kapasitesini vurgulamistir. Her iki disiinlr de sinemayi gercekligin
izini barindiran ve ona ontolojik bir erisim acan bir mecra olarak konumlan-
dirir. Elsaesser, bu mirasi diinya sinemasi baglamina tasirken iki kavrami 6ne
cikarir: kanit, kamera goriintisinin bir seyin gercekten o anda ve o mekanda
var oldugunu belgeleyen kayit niteligine; hazir-bulunusluk ise belirli filmlerin
izleyiciye diinyayr dogrudan sundugu, mesafeyi kapattigi duyguya isaret eder.
Melez gercekcilik bu ontolojik mirasi devralmakta ve ona 6zgul bir icerik kat-
maktadir. Bazin'de imgenin gerceklikle badi kayit aninda kurulur; bagi tasiyan
sey, kameranin 6niinde bulunmus olanla imge arasindaki nedensel iliskidir.
Zaim filmlerinde gercekligin kurulusuna kayit aninin yani sira o kaydi diizen-
leyen kiiltiirel bicim pratikleri de katilmaktadir. Minyatir, hat ya da Karagoz
g6lge oyunu sinemasal dile eklemlendiginde gerceklik, 6nceden verili bir mal-
zeme olarak aktarilmayip her filmde yeniden kurulmaktadir.

ikinci damar, gercekligin bedensel ve duyumsal olarak nasil deneyimlen-
digine iliskin tartismalardan beslenmektedir. Sinema fenomenolojisi alaninda
farkli bicimlerde siirdirilen bu hat, calismada Sobchack’in fenomenolojik film
kurami (1992, ss. 164-169) ve Marks'in dokunsal gorsellik kavrami (2000, ss.
162-170) Gzerinden ele alinmaktadir. Sobchack’e gore sinema deneyimi gorsel
algiyla sinirli kalmayip beden diizeyinde, duyumsal, hafizasal ve varolussal kat-
manlarda yasanir. Sobchack’in cercevesi bedenin film deneyimindeki merkezi
konumunu teorize eder; ancak bu bedensel deneyimin hangi sinemasal nite-
likler araciligiyla Gretildigini ayrintilandirmak icin Marks'in dokunsal gorsellik
kavramina basvurmak gerekir. Marks'a gore seyircinin filmle kurdugu iliski
gorsel alginin yani sira, goérintiiniin yiizeyi, dokusu ve maddeselligi araciligiy-
la kurulan duyusal bir temasa da dayanir. Sobchack bedenin film deneyimine
genel katilimini kurarken Marks, bu katilimin hangi yiizey nitelikleri araciligiyla
gerceklestigini somutlastirir. Zaim filmlerinde Tuz G6li'ndn bos ve kuru yiize-
yi, Kibris'in camurunda yirlyen ayaklarin agirligi ya da hat sanatinda fircanin
ylzeyde biraktigi izler, bu dokunsal boyutun sinemasal dil icinde nasil kurul-
dugunu somutlastirir. Her iki cerceve de gercekligin deneyimlendigi yeri se-
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yircinin bedeninde kurar. Melez gercekcilik bu kazanimi devralmakta, soruyu
bir asama oncesine — dokunsal niteligi ireten bicimsel karara — tasimaktadir.
Nokta'nin acilisinda kamera tam tepeden baktigi icin kadrajda ufuk cizgisi ve
derinlik gostergesi bulunmaz; Tuz Goli'nin ylizeyi kadraji bitiniyle doldu-
rur. Marks'in dokunsal gérsellik kavrami bu tiirden kadrajlarin ¢cagirdigi bakma
bicimini adlandirmaktadir. Calismanin sorusu ise ayni yizeyin filmin kendi ku-
rulusunda ne yaptigidir: zamanin degismesi de kesmenin gizlendigi yer de bu
ylzeye dayanmaktadir.

Uclincii damar, sinemanin imajlar araciligiyla diisiinme kapasitesine iliskin
tartismalardan beslenmektedir. Film ve felsefe iliskisi Gzerine siiregelen genis
bir tartisma icinde bu calisma, Sinnerbrink’in s6z konusu iliskiyi sistematik bi-
cimde ele aldigi calismasina (2011, ss. 117-136) yaslanmaktadir. Sinnerbrink,
felsefeyle iliski kuran filmleri iki kategoride ele alir: birinde filmler 6nceden
belirlenmis felsefi kavramlari gorsel bicimde 6rnekler; ikincisinde ise film imaj-
lar araciligiyla bizzat disindr. Bu ikinci kategoride anlam sinemaya disaridan
yliklenmez; sahne diizenlemesi, siire, sessizlik ve tekrar gibi unsurlarin kurdu-
du iliskiler icinde ortaya cikar. Sinnerbrink bu yapilardaki filmleri “disinen im-
geler” (thinking images) olarak tanimlar. Nokta'da (2008) gecmis ile simdi, Tuz
Gold'ndn referans noktasi vermeyen ayni yiizeyi izerinde kurulur; kesme de
zamanin degistidi ana gizlendigi icin (04:19-04:26; 13:10-13:20) islenen sucg ile
onun sonucu birbirinden ayrilmis iki zaman halinde verilmez. Sorumluluk fikri
boylece filmin zaman kurulusundan dogar. Gélgeler ve Suretler'de (2010) ise
golge oyununun isik-perde-izleyici dizeni anlatinin icine tasinir: gizlenmek icin
gerilen carsaf, arkasindaki figlirl siluete cevirerek saklanmak isteneni gérinir
kilar (11:07). Temsilin dolayliligi boylece bir konu olarak anlatilmaz, sahnenin
nedenselligini kuran islem haline gelir.

Bu (¢ damarin kesisiminde melez gercekgiligin temel yapisi belirginlesir.
“Melezlik”, Zaim sinemasinda farkli bicimsel unsurlarin birbirine temas ederek
yeni anlam katmanlari Gretmesiyle olusur. Minyatirin mekan kurma mantigi,
Karag6z'in goélgeyle kurdugu dolaylilik ya da hat sanatinda yazinin yizeyde
biraktigi ritim, sinemasal cerceveye girdiklerinde filmin gerceklik kurma bici-
mine dogrudan katilir. Béylece gercekcilik, Zaim sinemasinda bir temsil teknigi
olmanin yani sira, gergekligin nasil duyuldugunu, deneyimlendigini ve anlam-
landirildigini belirleyen daha genis bir sinemasal konuma dondsir. Ayni isleyis
teknik kayit rejimlerinde de gorilir. FlasbelleK'te (2020) dijital kayit, olay: ak-
taran saydam bir arac¢ olmanin yaninda kendi kurulus mantigi ve erisim rejim-
leri olan bir bellek sistemi olarak calisir (Ernst, 2013, ss. 95-101); dérdiincii bo-
limde gosterildigi Gizere neyi nasil kaydettigi, hangi eslestirmeleri kurdugu ve
hangi bilgiyi sahtelestirdigi de filmin gergeklik kurma bicimine katilmaktadir.
Melez gercekciligin ilgilendigi katman béylece geleneksel sanat formlarindan
kaydin teknik diizenine kadar uzanir.

Bu katmanli yapiyr anlamak icin Zaim'in 1990 sonrasi yonetmenler kusagini
tanimlarken kullandidi ‘alivyon’ metaforu verimli bir analojik imkan sunmak-
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tadir (2008, ss. 48-55). Zaim'in yazisinda bu metafor, éncelikle ayni donemde
ortaya cikan yonetmenlerin birbirinden farkli fakat paralelilerleyen Gretim bi-
cimlerini aciklamak icin kullanilir. Bu ¢alismada ise s6z konusu metafor, bu ilk
baglami korunarak, Zaim filmlerinin kendi i estetik isleyisini anlamaya yardim-
a1 olan bir okuma imkani olarak yeniden disinilmektedir. Geleneksel sanat
formlari, s6zlU kiiltlr gelenedi, ritliel pratikler ve belgesel duyarlilik, filmlerde
Ust Uste gelerek her seferinde 6zgiil bir gerceklik zemini olusturur. Melez ger-
cekcilik, bu cok katmanli ve gecirgen yapiyi adlandirmak icin kullanilan kavram-
sal cercevedir.

Yontem
Arastirma tasarimi ve epistemolojik konum

Arastirma, nitel ve betimleyici bir tasarim cercevesinde kurgulanmistir. Te-
mel amac, Dervis Zaim filmografisinde isleyen i¢sel sinemasal mantigi goriinir
kilmak, filmlerde gercekligin nasil kuruldugunu kavramsal bir cerceve icinde
actklamak ve bu cerceveyi ulusotesi sinema literatdrdyle iliskilendirmektir. Bu
dogrultuda calisma, yorumlayici bir yénelim benimseyerek filmografiyi siste-
matik bicimde okumaya ve tekrar eden orintiileri aciga cikarmaya odaklan-
maktadir.

Arastirmanin epistemolojik konumu hermendétik gelenek ve yorumlayici
fenomenolojiye dayanmaktadir. Bicimsel tercihler, estetik diizenlemeler ve
anlatr yapilar, film ici ¢6zimlemenin temelini olustururken; kiltirel, tarihsel
ve kuramsal baglamlar, ¢oziimlemeyi genisleten perspektif sunarlar. Baska bir
deyisle filmin icyapisi ile onu cevreleyen kiltlrel ve disinsel alan birbirini kar-
silikli olarak aydinlatir; anlam bu iliski icinde kademeli olarak belirginlesir.

Yorumlayicl bir tasarimin gecerligi ve givenirligi, nicel arastirmadaki ic/
dis gecerlik ve tekrar edilebilirlik 6l¢itleriyle dedil, nitel arastirmaya 6zgi ol-
citlerle degerlendirilir (Yildinm & Simsek, 2011, ss. 255-277). Bu calismada
okumanin givenirligi, Lincoln ve Guba'nin Yildirim ve Simsek (2011, s. 264)
tarafindan aktarilan dort 6lcita (inandiricilik, aktarilabilirlik, tutarlik ve teyit
edilebilirlik) film ¢6ziimlemesinin kosullarina uyarlanarak gézetilmistir.

inandiricilik, bulgularin inceleme nesnesine sadik bicimde temellendirilme-
sini gerektirir. Calismada bu, uzun siireli etkilesim ve cesitleme stratejileriyle
(Yildirnm & Simsek, 2011, ss. 264-272) saglanmaya calisilmistir: filmografiyle
tekrarli ve uzun sireli bir temas kurulmus; yakin metin ¢ézimlemesi, karsi-
lastirmali filmografi analizi ve yonetmenin metinleri bir arada kullanilarak
yontemsel cesitleme gerceklestirilmistir. Sahnelere iliskin yorumlar, filmin
ve filmografinin bitinsel 6riintisiyle karsilikli olarak sinanmis; hermenotik
doénginin gerektirdigi bicimde parca ile biitin birbirini dogrulayacak sekilde
okunmustur.

Aktarilabilirlik, ayrintili betimleme ve amacli drnekleme yoluyla gézetilmis-
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tir; cozimlemeye konu sahneler plan, isik, slire, ses ve mekan diizeyinde ayrin-
tili bicimde betimlenmis, 6rnekler 6nceden tanimlanmis 6lcitlerle secilmistir
(Secim olcltleri icin bkz. Veri toplama ve analiz yéntemleri).

Tutarlik ve teyit edilebilirlik, ¢c6ziimlemenin hangi adimlardan gectiginin
gérindr kiinmasini ve yorumun disaridan izlenip sinanabilmesini gerektirir. Ug
eksenin hangi yogunluk alanlarindan tiretildigi ve hangi filmin hangi gerek-
ceyle hangi eksende ele alindidi acikca serimlenmis (bkz. Analitik cerceve: Ug
eksenin yapilandirilmasi ve Tablo 1); 6nerilen ontolojik okuma da ayni malze-
menin metinler arasi ya da Uslupsal yorumlari karsisinda gerekcelendirilmistir.
Yonetmenin agiklamalari ise ¢6ziimlemenin kaniti olarak dedgil, film ¢ozimle-
mesinden elde edilen bulgularla sinanan ikincil bir malzeme olarak kullanilarak
yorumun metnin kendisinden tiremesi gozetilmistir.

Arastirma kapsami ve secim gerekgesi

Arastirma, Dervis Zaim'in 1996'dan 2023'e uzanan filmografisinin tamamini
kapsamaktadir: Tabutta Révasata (1996), Filler ve Cimen (2000), Camur (2003),
Paralel Yolculuklar (2003), Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2008), Gélgeler ve
Suretler (2010), Devir (2013), Balik (2014), Riya (2016), Flasbellek (2020) ve Ta-
vuri (2023).

Filmografinin bitiniyle ele alinmasinin temel gerekcesi, melez gercekcili-
gin belirli filmlerde ortaya ¢ikan sinirli bir 6zellik olarak degil, Zaim sinemasina
yayilan ve siireklilik tasiyan bir yonelim olarak diisiiniilmesidir. Bu yénelim her
filmde ayni yogunlukta ortaya ¢ikmaz; bazi filmlerde belgesel duyarlilik 6ne ¢I-
karken, bazilarinda travma, geleneksel sanatlar ya da etik taniklik daha belirgin
hale gelir. Filmografiye bitin olarak bakildiginda ise gercgekligin katmanli ve
gecirgen bir yapi icinde kurulduguna isaret eden ortak bir estetik diisiincenin
streklilik gosterdigi izlenebilir. Filmler arasindaki farkliliklar, ayni sinemasal
yonelimin farkli agiimlari olarak ele alinmaktadir. Yonetmenin estetik gelisimi
de ancak bu bitinlik icinde izlenebilir: 1996'dan 2023'e uzanan siirecte her
film 6nceki filmlerde beliren bazi yonelimleri sirdirirken, onlari yeni tarihsel
ve bicimsel baglamlar icinde yeniden kurar. Bu sireklilik ve donistimiin hangi
sahneler ve hangi bicimsel unsurlar Gzerinden izlendigi Tablo 3'te satir satir
gosterilmekte; filmler arasi karsilastirma da dordiincii bélimde bu veriler Gize-
rinden yiritilmektedir.

Veri toplama ve analiz yontemleri

Arastirma, birbirini tamamlayan iki temel yonteme dayanmaktadir: yakin
metin ¢c6zimlemesi ve karsilastirmali filmografi analizi.

Yakin metin ¢oziimlemesi, tek bir plani, sahneyi ya da sekansi estetik, bi-
¢im ve anlam katmanlariyla birlikte derinlemesine incelemeyi amaclamaktadir.
Coziimlemede hangi birimlerin hangi 6lcitlerle kaydedildigi asagida gosteril-
mektedir.
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Tablo 1. Yakin okumada kaydedilen bigcimsel birimler

Bicimsel birim Kaydedilen 6lgiit

Kamera Konum ve hareket tiirii: sabit, elde, kaydirma, cevrinme, zoom

Plan 6lcegi Cok genel plandan cok yakin plana dokuz kademe; figlirsiz
kadrajlar ayrica isaretlenmistir

Kadraj Figran kadraj icindeki konumu, ufuk cizgisinin yeri, derinlik diiz-
lemleri, kadraj icindeki ikinci cerceveler

Kurgu Plan sayisi, ortalama plan siiresi, gecis tiiri: diz kesme, bindirme,
kararma, maskeli gecis

Ses Senkron ses, dis ses, mizik ve sessizligin dagilimi; sahneler arasi
ses koprileri

Sire Sekans, sahne ve plan siireleri; en uzun planin sekans icindeki
pay! ve kisa planlarin dagilimi

Mekan ve ic ve dis mekan, aydinlik ile koyu alanlarin dagilimi, yiizey ve doku
kompozisyon

Sahne ve film secimi, rastgele ya da yalnizca tezi dogrulayan 6rnekler lize-
rinden degil, 6nceden tanimlanmis 6lcitler Gzerinden yiritilmdstir; bu bir
olcit orneklemesidir (Yildinnm & Simsek, 2011, s. 112). Bir sahnenin yakin ¢6-
zimlemeye alinmasi ¢ kosula baglanmistir: bicimsel ya da estetik 6genin ger-
cekligin kurulusuna Fiilen katilmasi; 6riintiiniin tek bir sahneye 6zgl kalmayip
film boyunca tekrar etmesi; ilgili eksenin isleyisini en yogun bicimde goérinir
kilmasi. Filmografinin tamami karsilastirmali tarama icin incelenmis, yakin me-
tin ¢oziimlemesi bu G¢ Ol¢ltl karsilayan sahnelere yogunlasmistir. Boylece
hangi 6rnegin neden secildigi izlenebilir kilinmistir.

Karsilastirmali filmografi analizi ise ayni yapinin ya da ayni sorunsalin farkli
filmlerde nasil kuruldugunu incelemektedir. Bu yontem, belirli bir analitik hat-
tin filmografi boyunca nasil tekrarlandigini, hangi filmlerde yogunlastigini ve
hangi baglamlarda yeni bicimler kazandigini gérmeyi miimkin kilar. Boylece
yontem, melez gercekciligin filmografi boyunca stireklilik tasiyan bir yonelim
olup olmadigini sinamaya ve farkli filmlerin bu yonelimi nasil cesitlendirdigini
gostermeye hizmet etmektedir.

Analiz siirecinde yonetmenin kendi yazilari ve séylesileri ikincil kaynak ola-
rak kullamilmistir. Oncelik film ¢dziimlemelerine verilmis; yénetmenin deger-
lendirmeleri ise bu ¢6ziimlemelerden elde edilen bulgularla birlikte tartisma
boliminde ele alinmistir. Sira her durumda 6l¢imden beyana dogru isletilmis-
tir.

Analitik cerceve: U¢ eksenin yapilandirilmasi

Coziimleme, melez gercekciligin filmografide tekrar eden goriinimlerini
Uc eksen altinda ele almaktadir. Eksenler, kuramsal duyarlilikla yiritilen yakin
okumada beliren ve sinanan o6rintilerdir. Belgesel kayitla kurmaca yapi ara-
sindaki iliskiler, zaman-mekan kurgusu, bedensel deneyim ve hafiza temsilleri,
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etik taniklik konumlari, kiltirel-estetik kodlar ve dogayla kurulan anlatisal ilis-
kiler filmografi boyunca yinelenen diigiim noktalari olarak 6ne ¢ikmis; bu alti
yogunluk alani Gi¢ eksende toplanmistir.

Eksenler ne filmlerden kurama dogru saf bir tiimevarimla, ne de kuramdan
filmlere dogru tek yonli bir tiimdengelimle elde edilmistir. Coziimleme, her-
menotik dongiiniin 6ngordiigi bicimde iki yonla islemektedir: ikinci bolimde
serimlenen (¢ kuramsal damar, filmlere belirli bir duyarlilikla bakmayi sagla-
yan bir 6n-anlama cercevesi sunmus; filmografinin yakin okumasi bu cerceveyi
sinamis, kimi yerde daralttigi kimi yerde genislettigi orintiler ortaya koymus-
tur. Uc analitik eksenin ikinci bélimdeki tic kuramsal damarla értiismesi bu
nedenle rastlanti degildir; kuramsal duyarlilik ile filmsel malzeme arasindaki
karsilikli ayarlama, ¢6ziimlemenin epistemolojik konumunu olusturmaktadir.

Baslangicta alti ayri analitik hat olarak kavramsallastirilan yogunluk alanla-
ri G¢ eksende birlestirilmistir. Belgesel-kurmaca geciskenligi ile zaman-meka-
nin ¢ok katmanli kullanimi, ikisi de gercekligin film icinde nasil insa edildigini
belirleyen bicimsel ve zamansal kararlar Gzerinden islediginden birinci eksen-
de bulusmustur. Beden-hafiza-travma ile etik taniklik, bedensel deneyim ve
taniklik kosullari Zaim filmlerinde birbirinden ayrilmaz bicimde kuruldugu icin
ikinci eksende toplanmistir. Geleneksel sanatlar ve kiiltiirel ontoloji ile doga-e-
koloji-ritiiel hatlari ise gercekligin kiltirel bellek ve siiregelen estetik pratik-
ler araciligiyla nasil tarihsellestigini izlemeye hizmet ettiginden ¢linci eksen-
de birlesmistir. Bu birlestirme hatlar arasindaki kavramsal gecirgenligi ortadan
kaldirmaz; bazi filmlerin birden fazla eksende adirlik tasimasini aciklayan on-
tolojik geciskenlik fikrinin uzantisidir. Bu (ic eksen ve kapsadiklari filmler Tablo
2'de sematik olarak 6zetlenmektedir.

Tablo 2. Analitik eksenlerin yapilandirilmasi

Eksen ilgili Filmler Analitik Kapsam
Eksen 1 Tabutta Révasata (1996), Filler | Gozlemsel estetik ile dramatik
Gergekligin ve Cimen (2000), Camur (2003), | yapinin i¢ ice gecmesi; cizgisel
Katmanli Paralel Yolculuklar (2003), Cen- | olmayan zaman 6rgitlen-
Kurulusu neti Beklerken (2006), Nokta meleri; tarihsel, brokratik,
(2008), Golgeler ve Suretler travmatik ve ritiel zam-
(2010), Devir (2013), Balik ansalliklarin kesisimi; mekanin
(2014), Riiya (2016), Flasbellek | hafiza tasiyicisi olarak kurul-
(2020), Tavuri (2023) masi.
Eksen 2 Tabutta Révasata (1996), Filler | Travmanin dogrudan dram-
Yarali Deneyim | ve Cimen (2000), Camur (2003), | atizasyon yerine bedensel
(Travma) ve Paralel Yolculuklar (2003), izler, suskunluk ve kirilganlik
Etik Taniklik Golgeler ve Suretler (2010), Gzerinden islenmesi; siddetin
Balik (2014), Flasbellek (2020) etik mesafe ve taniklik rejimi
araciligiyla géranar kilinmasi;
hikm@n askiya alinmasi.
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Eksen ilgili Filmler Analitik Kapsam

Eksen 3 Cenneti Beklerken (2006), Nok- | Minyatir, hat ve gélge oyunu
Kiltirel ta (2008), Gélgeler ve Suretler | gibi geleneksel sanat form-
Ontoloji (2010), Devir (2013), Balik larinin sinemaya tasinmasi;
ve Estetik (2014), Riya (2016) temsilin kiltirel-ontolojik
Sireklilik zemini; insan-doga iliskisi,

ritiel dongiler ve ekolojik
kirilmanin ontolojik boyutu.

Tablo 2 eksenlerin hangi filmleri kapsadigini géstermektedir; eksenlerin
bu filmlere hangi 6lciitlerle baglandidi ise ayrica izlenebilir olmalidir. Yukarida
tarif edilen karsilikli ayarlama, her filmde belirli bir sahnenin 6l¢iilmesi ve bu
sahnede saptanan bicimsel unsurun analitik bir kategoriye, oradan da kuram-
sal bir kavrama baglanmasiyla yiritilmustdar. Tablo 3 bu yolu satir satir gos-
termekte; ¢6ziimlemenin hangi malzemeden yola ciktigini ve hangi noktada
Olcimden kavramsallastirmaya gectigini gorindr kilmaktadir.

Tablo 3. Film ¢bziimlemelerinin analitik eksenlere yerlestirilmesi?

Film Ornek sahne Bicimsel Analitik Kuramsal
(zaman kodu) unsur kategori kavram
Tabutta 1:04:01- 149 plan, Yarali deneyim | Siddetin kadraj
Révasata 1:11:47, ortalama plan | ve etik taniklik | rejimi; metrik
(1996) kapanis slresi 3,13 (Eksen 2) ve ritmik kurgu
sekansi sn; kamera (Eisenstein,
televizyonun 1985)
konumunda,
karsi plan veril-
miyor
Filler ve Cimen | 00:00-04:38, 66 plan, Belgesel-kur- | Kayit rejimle-
(2000) acilis sekansi ortalama 4,2 | maca gegisken-| rinin siralan-
sn; acilista kad- | ligi (Eksen 1) | masi; kanit ve
raji televizyon hazir-bulunus-
ekrani doldu- luk (Elsaesser,
rur, 00:50'de 2009)
kamera tek
harekette ek-
randan kopar

2 Her satir, ilgili eksenin ¢cozimleme bolimindeki karsiligina génderme yapmaktadir;
ayni film birden fazla eksende ele alindiginda ilgili satir o eksenin bélimine bakmak-
tadir. Tablodaki plan sayilari ve sireler, ilgili sekanslarin plan plan dékiminden elde
edilmistir. Sayimda kadraj ici yeniden cerceveleme yeni plan sayilmamis, kesintisiz ka-
mera hareketiyle mekan dedistiren cekimler tek plan olarak kaydedilmis, bindirme ve
kararma ise gecis olarak isaretlenip ayri plan sayilmamistir. Plan streleri, ardisik plan-
larin baslangic zaman kodlari arasindaki farktan hesaplanmistir. 7Tavuri (2023) calisma
déneminde erisilebilir olmadigindan 6lcime dahil edilmemis, bu filme iliskin tespitler
ilgili yerlerde atifla verilmistir.
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Film Ornek sahne Bicimsel Analitik Kuramsal
(zaman kodu) unsur kategori kavram
Camur (2003) 05:33-06:57, | 17 plan, 84 sn, | Yaralideneyim Travmanin
Tuz Golu ortalama 4,9 | ve etik taniklik | dolayli donisi;
sn; kopekler (Eksen 2) hafizanin
kadraja girdik- mekanda
ten sonra olay maddilesmesi
genis planda, (Caruth, 1996;
Temel ise Nora, 2006)
yakin planlarda
verilir
Paralel 22:45-32:30 ve | Sireler 9 dk 45 Belgesel- Kurmaca et-
Yolculuklar 32:31-42:32, snve 10 dk 1 kurmaca kinin yeniden
(2003) Saimve sn; ayni ropor- | geciskenligi; canlandir-
Michalis taj sablonu ve | yaralideneyim | madan degil
bolimleri plan bigimi ve etik taniklik | malzemenin
(Eksen 1ve 2) | dlzenlenisin-
den dogmasi
(LaCapra,
2014)
Cenneti 0:23:47- Alti gecisin izleyicinin
Beklerken 0:24:56 ve altisinda da konumuna
(2006) 0:56:15— kaya kiitlesi | Geleneksel 1 i mekan
0:56:49 kadraji buti- sanatlar, ntyel kurulusundan
niyle 6rter; iki ve ekoloji uzaklasma
planda kadraj (Eksen 3) (Belting,
yatay eksende 2024); oynak
katlanir; kame- zaman ve
ra donerken mekan (Zaim,
bindirmeyle 2004)
minyatire
gegilir
Nokta (2008) 01:17-13:20, Kesintisiz tek Hat sanatinda-
acilis planizleni- ki ihcam ilke-
mi verecek Gelenek_se;.l sinin ¢cekime
kurgu; gecisler sanatlar, ”t.!"el uygulanmasi;
kadrajin tuz ve ekoloji Kisteri Meyda-
zemininde ya (Eksen 3) ni (Zaim, 2011)
da gokylizi-
ne cevrildigi
anlara yerles-
tirilmis (04:19,
13:10, 21:15)
Golgeler ve Su- | 10:19-12:17, 21 plan, 118 | Yaralideneyim Perdenin
retler (2010) carsafin sn; perdenin | ve etik taniklik; | gdsterme ve
gerilmesi ve Gzerinde sili- | geleneksel sa- | saklama islevi;
silahlarin et; 17:51'de | natlar, ritel ve | golge oyunu
cikarilmasi kadraj kenar | ekoloji (Eksen | diizeninin anla-
kazanarak 2 ve 3) tiyrilerletmesi
fotograf oldu-
dgunu gosterir
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Film Ornek sahne Bicimsel Analitik Kuramsal
(zaman kodu) unsur kategori kavram
Devir (2013) 00:23, 18 plan, 209 Gozlemsel ka-
acilis karesi; sn, ortala- yitile kurgusal
29:58-33:27 ma 11,6 sn; Gelenek.se"l dizenleme
kamera blylk sanatlar, rlt.pel arasindaki ge-
6lciide sabit, ve ekoloji rilim (Nichols,
gecislerin (Eksen 3) 2001)
timi diz kes-
me, ses dogdal;
acilis imgesi
¢ boyutlu
gorintilerle
canli cekimin
birlestirilme-
siyle Gretilmis
Balik (2014) 19:21-20:49, 25 plan, 88 Geleneksel Ekolojik onto-
goble kimyasal sn, ortalama | sanatlar, ritGel | loji; dokunsal
dokilmesi 3,5 sn; kesme ve ekoloji gorsellik
acyi degistirir, (Eksen 3) (Marks, 2000)
merkezi degis-
tirmez; edim
st acili genel
planla yeniden
cercevelenir
Riiya (2016) 40:52-43:43, 51 plan, 171 Geleneksel Yapinin ara-
aycicedi sn, ortalama | sanatlar, ritGel | ziyle iliskisi;
tarlasindan 3,35 sn; iki yapi ve ekoloji mekanin
heyelana rejimi ayni kad- (Eksen 3) deneyimsel
rajda; ic mekan kurulusu
tasarlanmis
acikliklardan
gelen
dogal isikla
aydinlaniyor
Flasbellek 7:50-13:12, 32 plan, 322 | Yaralideneyim Dijital kayit
(2020) askeridepove | sn,ortalama | ve etik taniklik | rejimi; dijital
arsiv odasi 10,1 sn; ceset- (Eksen 2) arsivin kendi
lere numara bellegi (Ernst,
verilmesi, fo- 2013)
tograflanmasi
ve kayitlarin
bilgisayara
girilmesi ay-
rintili bicimde

gosteriliyor
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Film Ornek sahne Bicimsel Analitik Kuramsal
(zaman kodu) unsur kategori kavram
Tavuri (2023) Serttas'in Kameraya, Yarali deneyim | Ozdiisinim-
kameraya, yani | yani dogru- ve etik taniklik | sellik; bakisin
dodgrudan se- | dan seyirciye (Eksen 2) dagiliminin
yirciye bakmasi | bakma 6nceligi etik bir ilkeye
yalnizca Sert- baglanmasi
tas'a tanin- (zaimagaoglu,
mis; magdur 2020)
edilen kisiler
onun bakisiyla
goéruntiye
getirilmiyor

Sonraki bolimde bu G¢ eksen, filmografi icinde en belirleyici 6rnekler tze-
rinden yakin metin ¢oziimlemeleri ve karsilastirmali filmografi analizi yoluyla
isletilmektedir. Bazi filmler birden fazla eksende ele alinmakta; bu cakisma,
eksenlerin gecirgen yapisini yansitmaktadir.

Film C6ziimlemeleri

Gergekligin katmanli kurulusu: Belgesel-kurmaca geciskenligi ve ¢ok
katmanli zaman-mekan (Eksen 1)

Zaim sinemasinin birinci eksende gosterdigi yonelim, ikinci bolimde serim-
lenen ontolojik kayit tartismasina dayanir. Nichols'in belgesel modlar tipolojisi
(2001, ss. 99-138) bu eksende belgesel-kurmaca geciskenligini somutlastirmak
icin ek bir analitik imkan saglar; Zaim sinemasindaki gézlemsel duyarlilik (2001,
ss. 109-114) saf bir belgesel bicim olarak degil, kurmaca yapiyla ic ice gecen bir
yaklasim olarak isler.

Tabutta Révasata (1996), bu yapinin erken 6rneklerinden biridir. Film, Mah-
sun'un gindelik hayatini, Rumeli Hisari cevresindeki gercek mekanlarda ve
Bogaz'in soguk bir mevsiminde, gézlemsel bir dikkatle takip eder. Karakterin
kaynagi da gercege dayanmaktadir: Zaim, Mahsun'u, Rumeli Hisar sakinleri-
nin tanidigi Dursun Tokta adli bir kisinin yasamindan uyarladigini belirtir (Ki-
rel & Duyal, 2011, s. 34). Mahsun'un sokaklarda dolastigi uzun planlar, dogal
1sik, gercek mekanlar ve giindelik ritmi bozmayan kadrajlar, cevresine yaklasan
ama ona disaridan hilkkmetmeyen bir bakis kurar. Boylece film, temsil ile ta-
nikligin birbirine deddigi bir gerceklik alani acar; kurmaca dramaturji, belgesel
malzemenin agirligini bastirmak yerine onunla calisir.

Filler ve Cimen (2000), bu katmanli yapiyi toplumsal ve siyasal iliskiler agi
icinde genisletir. Film, doksanli yillar Tirkiye'sinin devlet-mafya-siyaset-teror
iliskilerini cok katmanli bir anlati dokusu icinde kurar. Maratoncu Havva nin bir
otelin 6niinde tesadiifen sahit oldugu cinayetle birlikte glindelik hayat ile bi-
yik glic iliskileri ayni sahnenin icinde birbirine dokunur. Parcali anlati diizeni,
birbirinden bagimsiz gorinen hayatlarin ortak bir cark icinde nasil kesistigini
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goriindr kilar; biirokratik mekanizmalarin giindelik hayatla kurdugu baglar bu
yan yana gelisler icinde hissedilir. Boylece gerceklik, disaridan gézlenen bir yi-
zey olarak degil, farkli diizeylerdeki iliskilerin birbirine temas ettigi hareketli
bir alan olarak sekillenir.

Filmin acgilisi, kaydin kendisini konu edinen bir diizen kurar (00:00-04:38;
66 plan, ortalama plan siresi 4,2 saniye). Siyah zerine gelen “Filler oynasir-
ken olan ¢imenlere olur” ibaresinden sonra kadraji biitiinyle bir televizyon
ekrani doldurur; Cumhuriyet Bayrami gecit téreni siyah beyaz ve grenli bir ya-
yin goriintisl olarak, bando sesleri ve spikerin anlatimiyla verilir. Ekrandaki
goriinty ve ses bozulmaya baslayip spiker teknik bir arizadan s6z edince ka-
mera 00:50'de ylkselerek ekrandan kopar; televizyonun st kenari kadrajin
alt sinirinda kalir ve yatagin Gizerindeki g kisi bel planda gérinir hale gelir.
Oda boélimiinin en genis kadraji bu bel plandir; sonraki planlar tekli, ikili ve
ayrinti 6lceklerine iner. Bunlardan birinde kamera (cliiden ciceklere cevrinir,
ciceklerin arasina gizlenmis kameranin mercedi kadraja girip merkeze yerlesir.
Gorilntd siyaha diser ve filmin adi belirir; siyahtan acilan sonraki mekan, gizli
kameradan gelen gorintilerin monitorlerde izlenip kayda alindidi istihbarat
odasidir. Ses kusagdi ayni devreyi kendi tarafindan tamamlar: ariza basladiktan
sonra spikerin sesi kesilir, yayinin hisirtisi acilisin sonuna kadar dipte siirer ve
bu hisirtiya yalnizca birkag ayrinti sesi eslik eder — fFotograflarin karistirilmasi,
zarfin acilip kapanmasi, kapilar, ayak sesleri. Diyalog yoktur; kisiler bakislariyla
anlasir. Acilis boylece gorintldndn biitiin devresini siralar: resmi yayin, filmin
kendi kamerasi, 6rtiik kayit aygiti ve kaydin toplandigi arsiv. Kameranin yiikse-
lisi ilk iki rejimi tek bir hareketin icinde birbirine baglar; filmin adi ise aygit ile
arsiv arasindaki esige yerlestirilmistir. Elsaesser’in (2009, ss. 11, 17) kanit ve
hazir-bulunusluk kavramlari, gercekligin burada hangi kayit rejimi icinde kurul-
dugunu distinmeye imkan verir.

Belgesel-kurmaca geciskenliginin belirgin 6rneklerinden biri de Paralel
Yolculuklar'dir (2003). Film, Kibris meselesini tarihsel bir olay dizisi olarak sun-
mak yerine, farkli tanikliklarin yan yana geldigi bir hafiza alani olarak kurar.
Kamera karsisina gecen gercek kisiler kendi deneyimlerini ve hatirlama bigim-
lerini dogrudan aktarir; bu anlatilar kurgu icinde belirli bir ritim ve karsilastir-
ma diizeniyle yerlestirilir. Hangi sesin ne zaman duyuldudu, hangi hatirlamanin
hangi hatirlamayla yan yana geldigi, anlamin olusumunda belirleyici hale gelir.
Bu nedenle filmde kurmaca etki, dramatik yeniden canlandirmalardan degil,
tanikliklarin diizenlenisinden dogar. Saim ve Michalis bélimleri bu diizenlenisi
goériniir kilmaktadir (ikinci Béliim, 22:45-32:30 ve 32:31-42:32). iki bélim de
siyah fonda beliren bir adla acilir, kisiyi giindelik hayati icinde gosteren bir sah-
neyle silirer ve roportaj sesi konusanin gorintisinden birkag saniye 6nce ses
kusagina girer. R6portajlar gogis planda cekilmistir; iki kisi de kameranin ya-
nindaki soruyu sorana bakar. Sireler birbirine yakindir: dokuz dakika kirk bes
saniye ve on dakika bir saniye. Sablon paylasilsa da uygulanisi biitindyle or-
tismez: Saim'in anlatisina genclik ve aile fotograflari eslik ederken Michalis'in
boliminde yalnizca glindelik hayat gorintileri kullanilir. Belgesel malzeme
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ile kurguya dayali yapi arasindaki bu iliski, tarihsel deneyimin ¢ogullugunu ve
bellegin tek bir anlatida kapanmayan niteligini tasir.

Bu eksenin ikinci boyutu, zaman ve mekanin ¢cok katmanli kurulusudur. Za-
man bu filmlerde tarihsel, travmatik, birokratik ve ritiel ritimlerin birbirine
temas ettigi katmanli bir yapi icinde belirir; diiz bir akis duygusu yerini bu ¢ok
katmanli zamansallia birakir. Camur'da zaman diiz akar, geri donds kullanil-
maz. Katmanlilik, gecmisin travmalar yoluyla simdiki zaman (zerinde kurdugu
baskidan dogar: gecmis, goriintilye doniismeden, mekanin ve bedenin tasidigi
bir agirlik olarak sirer ve akisi yerinde saydirir. Suskunluk, duraksama ve geri
cekilen konusma bu durusun tasiyicilaridir. Devir'de ise mevsimsel dongi ve
ritGel tekrar Gzerinden baska bir zaman rejimi kurulur: zaman, kendi i¢ ritmi
olan dongdsel bir hareket olarak sekillenir; olay 6rgiisiiniin baslangi¢-son c¢iz-
giselligi geri cekilir.

Mekanin kurucu rolii de bu eksenin ayrilmaz bir parcasidir. istanbul’'un ke-
nar mahalleleri, Kibris cografyasi, Tuz Goll ya da kirsal alanlar, Zaim filmlerin-
de tarihsel yik, maddi gerceklik, hafiza ve bedensel deneyim tasiyan alanlar
olarak anlatinin igine yerlesir.

Bu ornekler birlikte disiinildigiinde, belgesel-kurmaca geciskenligi ile za-
man ve mekanin ¢ok katmanli kurulusunun Zaim sinemasinda siireklilik tasiyan
bir estetik yonelim olusturdugu gorilmektedir. Gerceklik; gézlem ile diizenle-
me, taniklik ile yapi, tarih ile deneyim, mekan ile hafiza arasindaki gecirgen ilis-
kiler icinde kurulmaktadir. Cenneti Beklerken, Gélgeler ve Suretler, Balik, Riiya,
Flasbellek ve Tavuri de gercekligin katmanli kurulusunu farkli yogunluklarda
sirdiren halkalar olarak filmografik bitinlige dahildir. Tavuri(2023), bu ekse-
nin en u¢ 6rnegini sunar: film, Kibris'ta gercek bir hirsiz olan Mustafa Serttas'in
son yillarini uzun soluklu gozlemsel cekimler araciigiyla izlerken gézlemsel,
katiimai ve refleksif belgesel modlarini bilingli bicimde i¢ ice gecirir. Filmde
gerceklik, hazir bir malzeme olarak yansitilmaz; cekim sirecinin gézlemsel, ka-
tilimai ve refleksif kararlari icinde adim adim kurulur; temsil ile gerceklik ara-
sindaki gerilim de bu tasarimin bicimsel dokusuna yerlesir (Zaimagaoglu, 2020,
s. 89).

Yarali deneyim ve etik taniklik: Beden, hafiza, travma (Eksen 2)

Zaim sinemasinda gerceklik, gérsel bir temsil meselesinin 6tesinde, beden,
hafiza ve etik katmanlarin birlikte sekillendigi bir deneyim alani olarak belirir.
Bu eksen, travma, tarihsel deneyim, etik taniklik ve hafizanin mekansal tasiyi-
cllari Gzerine gelistirilmis kuramsal tartismalardan beslenmektedir. Caruth'un
travma kurami (1996, ss. 1-9), LaCapra’'nin tarih yazimi ve travma tartismasi
(2014, ss. 21-24), Butler'in acinin cercevelenmesine iliskin analizi (2009, ss.
1-13) ve Nora'nin hafiza mekanlar kavramsallastirmasi (2006, ss. 17-22), bu
alani disinmek icin kapsayici bir zemin sunmaktadir.

Tabutta Rovasata'da (1996) beden, yoksulluk ve toplumsal dislanmislikla
sekillenen kirilgan bir varolus yiizeyi olarak belirir. Mahsun’un hasta, Gsiyen
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ve ¢codgu zaman a¢ bedeni bireysel bir yasami tasirken, daha genis bir toplumsal
durumun izlerini de Gzerinde toplar. Kamera bu karsilasmayi bedensel varligin
agirligini gorinir kilarak saglar; anlatinin merkezinde bakilan bir olay dedil,
tasinan bir beden durmaktadir.

Filmin kapanis sekansi bu kirilganligin bicimsel karsiligini verir (1:04:01-
1:11:47). Sekans iki dayak sahnesi cevresinde 6rgiitlenir ve ikisi birbirinden ayri
bicimde kurulur: Reis’in Mahsun'u dévdiigi ilk sahne kendi mekanindan ayril-
madan, agirlikli olarak elde kamerayla ilerler; bekginin dévdigl ikinci sahne
ise kirk dort planda ve (i¢ ayri kaydin déniisimli kullanimiyla parcalanir. Araya,
filmin 6nceki sahnelerinden kesilip yerlestirilmis yakin yiz planlari girer; sar-
silan kamera bedende kalirken sabit kamera yiizlere ayrilir ve planlar yaklasik
saniyede bir bu iki rejim arasinda gidip gelir. Sahnenin y{iz kirk dokuz planindan
yetmis sekizi iki saniye ya da daha kisadir. Planlarin uzunluguna gore diizenle-
nen metrik kurgu ile plan icindeki devinime gore kurulan ritmik kurgu burada
birlikte calismaktadir (Asiltlrk, 2008, ss. 54-56; Eisenstein, 1985, ss. 88-91). Ko-
laj siyaha gectikten sonra acilan kapanis plani elli iki saniye siirer ve sekansin
en uzun planidir: kamera kahvehanedeki televizyonun bulundugu yerde durur,
hic kipirdamaz, karsi plan verilmez.

Camur'da (2003) travma, mekana ve bedene yerlesen bir iz olarak yogun-
lasir. Kibris'ta ge¢miste yan yana yasamis karakterlerin yillar sonra yeniden
karsilasmasi, bireysel deneyim ile kolektif hafiza arasinda gidip gelen bir alan
kurar. Anlam ¢cogu zaman suskunluklarda, bakislarda ve bedenin mekan icin-
deki konumunda sekillenir. Tuz Goli'nde gecen sahne (05:33-06:57; 17 plan,
ortalama plan siresi 4,9 saniye) bu kurulusu goérindr kilar. Mekan ¢ok genis
planlarla acilir; agagsiz, bos bir arazide Temelin arabasi kadrajin kiciik bir
parcasidir. Temel tuz almak icin comeldiginde kadraj daralir ve gévdesi biitiin
olarak goriinir. Kopeklerin kavgasi basladiginda kadraj iki kayit arasinda gidip
gelir: kavga uzaktan, genis planda gordliir; Temel'e ise gogls ve omuz planla-
riyla yaklasilir ve yakin planda gézlerinin yasardigi gorilir. Ses kusaginda sah-
ne boyunca siiren mizigin dizeyi diser, havlama ve bogusma sesi 6ne cikar,
ardindan mizik yeniden yikselir. Yerdeki kanin yakin planindan sonra Temel,
tuz doldurdugu legeni yere bosaltir ve arabasina kosar. Képek kavgasi, geg-
misteki 6ldirmenin yapisini simdiki zamanda yineler: iki ayni olan, farkli olani
oldirir ve kan topraga akar. Bu tepkinin anlatidaki karsiligi, 1974'te islenen
ve cesedi ayni yere gomdlen bir éldirmedir. Olay hicbir goriintiiyle verilmez;
travma anlatilarak degil, benzeri bir olayla karsilasilarak geri doner. Caruth’un
(1996, ss. 1-9) travmanin dile bitiniyle sigmayan ve dolayli bicimlerde geri
donen dogdasina iliskin yaklasimi, Camur’da sinemasal bir karsilik bulur: film,
travmanin suskunlukta, bedensel tepkilerde ve mekanin tasididi izlerde nasil
varligini stirdirdigina goridndr kilar. Nora'nin (2006, ss. 17-22) hafiza mekan-
lari kavrami ¢cercevesinde Kibris (Camur, Tuz Go6la) ise filmde kolektif hafizanin
maddilestigi, fFarkli topluluklarin ortak ama catismali ge¢misini biinyesinde ta-
siyan bir alan olarak isler.
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Paralel Yolculuklar'da (2003) etik taniklik cogul bir yapi icinde belirir. Trk
ve Rum bireylerin anlatimlari yan yana yerlestirilir ve her biri kendi deneyim
alanini tasir. Anlatilar arasinda bir hiyerarsi kurulmaz; her biri kendi i¢ tutarliligi
icinde birakilir. Saim ile Michalis’in bolimleri bu dengeyi bicim diizeyinde ku-
rar. ikisi de 1974'te bacaklarini kaybetmis, ikisi de tekerlekli sandalyede yasa-
maktadir; filmde ayni sablonla ve ayni roportaj kadrajiyla verilirler. Saim’'in bo-
limiinden Michalis’inkine gecilirken ses kusadina, birkac saniye 6nce, Saim'in
filmde caldigi armonikanin sesi girer ve siyaha karisan gorintinin Gzerinden
Michalis'in adina tasinir. Michalis'ten Salih’e geciste ise boyle bir kopri kullanil-
magz; siyah fon sessizdir. Film, iki deneyimin ayni oldugunu séylemez; birinden
otekine bir ses gecirir. Bu yapi, LaCapra’'nin (2014, ss. 76-78) tarihsel travmayi
yasamis bireylerin deneyimine yaklasirken ne tam bir 6zdeslesmeye ne de so-
guk bir mesafeye yaslanan denge 6nerisine sinemasal bir karsilik Gretir. Film,
gerilimi ¢cozmez; farkli tanikliklarin birlikte var olabildigi bir alan kurar.

Gélgeler ve Suretlerde (2010) etik taniklik, estetik bicimin icinde yeniden
disandlar. Film, 1963 Kibris catismalarini anlatirken Karagoz gélge oyunu ge-
lenegini anlatiya yerlestirir. Golge Ffigrleri, tarihsel olaylari gérinir kilarken
temsilile gercek arasindaki mesafeyi de kadrajin icinde tutar. Bu estetik tercih,
siddetin nasil anlatilabilecegine dair bir disiinme alani acar. Butler'in (2009,
ss. 74-75) neden hangi yasamlarin gorindr kilindigi ve hangilerinin gériinmez
birakildidina iliskin sorusu, burada goélge ile goriinGrliik arasindaki iliski Gze-
rinden karsilik bulmaktadir. Golge oyununun stilize yapisi, tanikligi kesin bir
gorintiye baglamaktan kacinan bir anlatim dizeni kurar.

Flasbellek (2020) bu ekseni dijital cagin gorinti rejimiyle birlikte genisle-
tir. Film, Suriye i¢ savasini anlatirken siddetin nasil kaydedildigi, nasil dolasima
girdigi ve nasil izlenir hale geldigi sorularini da gorinir kilar. Ernst’in (2013,
ss. 95-101) dijital arsivi, sabit bir depolamanin 6tesinde, verilerin strekli islen-
digi ve yeniden diizenlendigi teknik bir slire¢ olarak kavramsallastirmasi bu
noktada kullanisli bir okuma imkani sunar. Bu cercevede taniklik, kaydin notr
bir aktarimi olmaktan cikar; teknik araclarin kendi mantigi icinde bicim degis-
tiren bir eylem olarak belirir. Askeri depoda gecen sekans (07:50-13:12) otuz iki
plandan olusmakta, ortalama plan siiresi 10,1 saniyeye ¢ikmaktadir; bu siirede
cesetler numaralandirilip fotograflanmakta, kayitlar arsiv odasinda bilgisayara
girilmektedir. Veri tabani ekraninda 6lii yiiziin yanina ayni kisinin sag halinden
bir kimlik fotografi yerlestirilmekte, élim nedeni olarak ise nefes darligi ya da
kalp krizi gibi uydurma sebepler yazilmaktadir. Kayit béylece hem kimliklendir-
mekte hem sahtelestirmekte; bilgisayarin bulundugu duvarda asili Esad portresi
de bu islemin hangi diizenin iginde yiirlidiigiini kadrajin icinde tutmaktadir. Flas-
belleK'te gorinti yalnizca kaydi taslyan bir yiizey olmanin yaninda, bu kaydin
nasil Uretildigini ve hangi sinirlar icinde dolasima girdigini de gorinir kilan bir
yapi kazanir.

Bu filmler birlikte disinildigiinde, etik tanikligin Zaim sinemasinda si-
rekli yeniden kurulan bir alan oldugu gérilmektedir. Filmlerde travma, hafiza
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ve bedensel deneyim farkli yogunluklarda ele alinmakta; estetik bicimler bu
deneyimleri gorinir kilan karsilasma alanlari agmaktadir. Bu alanlarda tanik-
lgin yiikd ile sinirlan birlikte gorindr hale gelmektedir. Tavuride (2023) ise
etik taniklik sorunu 6zellikle karmasik bir boyut kazanir. Film, gozlemsel, kati-
limci ve refleksif belgesel modlariniic ice kullanarak Serttas'in bakisini merke-
ze yerlestirir; kadraj disina -yani dogrudan seyirciye- bakma ayricaligi yalnizca
Serttas'a taninmistir. Bu an, filmin 6zdistinimselligine katkida bulunur: hem
Serttas hem de onu izleyen kameranin varligi, dolayisiyla temsil ediminin ken-
disi kadraja girmis olur (Zaimagaoglu, 2020, ss. 89-93).

Bu eksen farkli yogunluklarda Filler ve Cimen ve Balik'ta da beden, kirilgan-
lik, taniklik ve hafiza iliskileri Gzerinden izlenebilmektedir.

Kiiltiirel ontoloji ve estetik siireklilik: Geleneksel sanatlar, ritiel ve
ekoloji (Eksen 3)

Bu eksende ele alinan filmler iki kime halinde belirginlesmektedir. Cenneti
Beklerken, Nokta ve Gélgeler ve Suretler, Osmanli klasik sanatlarini sinemaya
tasiyan bir G¢leme olusturur. Devir, Balik ve Riiya ise insan ile doga arasindaki
iliskiyi merkeze alan ikinci bir G¢leme kurar ve hem anlati yontemi hem ¢ekim
pratigi bakimindan ilkinden ayrilir (Aslan, 2023, s. 8). ilk iclemenin asagida &l-
cllen sekanslari ortak bir yonelim gostermektedir: minyatr, hat ve gélge oyu-
nu, filmlerde anlatilan bir konu olmaktan ¢ok kadrajin kurulusunu ve sahneler
arasi gecislerin yapilisini belirleyen ilkeler olarak calismaktadir.

Cenneti Beklerken'de minyatdir, kadrajin kurulusuna yon veren birilke olarak
okunabilir. Filmin, istanbul’dan Anadolu'ya uzanan yolculugu kisa bir sekansta
Ozetledigi bolimde, alti planin altisinda da bir mekandan digerine gecis, kemer
bicimli bir kayanin kadraji bitiniyle kapattidi anda yapilir (0:23:47-0:24:56).
GOriintd bir an tamamen koyulastigiicin kesme goriilmez; iki mekan arasindaki
sinir seyirciye bildirilmemis olur. Ayni sekansin iki planinda kadraj yatay eksen-
de katlanir: alt yari, Gst yarinin ters cevrilmis bir kopyasidir, dolayisiyla ufuk ¢iz-
gisi kadrajda iki kez belirir (0:24:10-0:24:35). Boyle bir gériintinin fiziksel bir
karsiligi yoktur; diinyada hicbir noktada durularak boyle bir manzara goriile-
mez. Kadraj, izleyiciye bir durus yeri vermekten vazgecmistir. Yolculugun iler-
leyen bir boliminde kamera kendi ekseni etrafinda dénerken atlilar bas asagi
gelir; donds sirerken goriinti bindirmeyle minyatiire gecer ve atlar resmedil-
mis yizeyde kosmayi sirdirir (0:56:15-0:56:49). Hareket kesintiye ugramadigi
icin iki temsil rejimi birbirinin secenegi gibi degil, ayni devinimin iki hali gibi be-
lirir. Bu tercihler, Belting’in perspektif tartismasiyla birlikte okunmaya elverisli
goriinmektedir. Belting’e gére Ronesans resmi, izleyicinin bulundugu konuma
bagli ve olcilebilir bir mekan kurar (2024, s. 37); gec donem minyatiriinde ise
ufuk tepededir, diinya bir harita gibi acilir ve ancak Tanri'nin gorebilecegi bir
konumdan goérinir hale gelir (2024, s. 43). Filmin katlanmis ve dondirilmis
kadrajlari, seyirciye sabit bir bakis yeri tanimadiklari 6l¢ide ikinci diizene yak-
lasmaktadir. Benzer bir tutum, on altinci yizyil Osmanli nakkasi Matrakgi Na-
suh’ta da gordalar: yerylzinid kusbakisi resmederken nesneleri cepheden cizer,
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yani tek bir bakis acisina baglanmaz (Atalay, 2012, s. 12). Matrakgi'nin Irakeyn
seferindeki menzilleri ardisik yer goriintileri halinde naksetmesi (Cok, 2021, s.
126) ile filmin yolculugu ardisik mekanlar halinde vermesi arasinda da bir ben-
zerlik bulunmaktadir. Bu ¢6ziimlerin tasarlandigini yonetmenin kendi metni de
gostermektedir; Zaim, yolculuk béliimlerinde montaj sekanslar kullanacagini
ve bu bolimlerde gercek gorintilerle minyatirler arasinda yumusak gecisler
yapilacagini filmden iki yil 6nce yazmistir (Zaim, 2004).

Nokta, hat sanatindaki ihcam yontemini (yazinin eli kaldirmadan, tek ham-
lede tamamlanmasini) ¢ekim diizeyine tasimaktadir. Film, kameranin tam te-
peden baktigi bir kadrajla acilir: Tuz Goli'nin yizeyi kadraji bitinlyle doldu-
rur, Uzerinde dev boyutta bir hat yazisi vardir ve yaziyi yazan hattat, harflerden
klcik bir figlr olarak gorinir (01:17). Ufuk ve gokyiizi kadraja girmez; gorin-
t bir manzara degil, bir yiizeydir. Kamera indikce ufuk cizgisi belirir, tuz iscileri
ve hayvanlar iki lic kademede siralanir, kadraj derinlik kazanir. Béylece tek bir
kesintisiz hareket icinde, yerylziini yukaridan géren kadrajdan gozlemcinin
konumuna bagli kadraja gecilmis olur. Filmin tamami Tuz G6li'nde gectidi icin
burada mekan degil zaman degismektedir ve bu degisim de ayni yizeye daya-
nir. Usta, ¢iragina mushafini uzatip “inanmayan adam yazamaz” dediginde ve
cirak yerdeki yaziya inanmadigini séyleyip uzaklastiginda, kamera zemine iner;
kadraj figlirsiiz ve ufuksuz bicimde yalnizca tuzla dolar, ardindan simdiki za-
mana ait bir karakterin ayaklari kadraja girer (04:19-04:26). ikinci geciste ayni
islem yinelenir (13:10-13:20); (clinciisinde kadraj bu kez gokyiiziine c¢ikarak
ayrimsiz bir mavi alana dondsir (21:15-21:32). Film boylece kesintisiz tek bir
cekim (plan) izlenimi verecek bicimde kurgulanmistir; kesmeler, kadrajin tek
bir yiizeye indirgendigi anlara yerlestirildigi icin seyir esnasinda fark edilemez.
Zaim, golge oyunundan tirettigi Kisteri Meydani kavramini (gélge oyununda
eylemin gectigi, gecmisin ve gelecedin ayni anda bulunabildigi o beyaz per-
de alanini) ilk kez bu filmde uyguladigini, Tuz G6li'nin beyazliginin, referans
noktalarini ortadan kaldirarak zamanda ileri geri gitmeyi mimkidn kildigini
belirtmektedir (Zaim, 2011, ss. 110-111). Yazinin yazildig yiizey ile zamanin
degistigi ylzey aynidir.

Golgeler ve Suretlerde Karagoz perdesi, anlatiya eslik eden bir motif ol-
makla kalmayip filmin gérme diizenini belirlemektedir. Acilista tarihsel bilgi,
rizgarda dalgalanan beyaz bir bez yiizeyin Gzerinde verilir; Aring bu kadraji
‘perdeninicinde bir baska perde’ olarak tanimlamistir (Aring, 2021, s. 127). Per-
denin anlatiyi dogrudan ilerlettigi yer, silahlarin topraktan cikarildigi gece sah-
nesidir. Yirmi bir planlik bu bélimde (10:19-12:17) gériinmemek icin evin 6nd-
ne beyaz bir carsaf gerilir; ancak carsafin ardinda kazma sallayan Velj, carsafin
Gzerinde bir siluete donisir ve karsi evin kapisinda bekleyen Rum komsu, tam
da saklanmak isteneni izlemeye baslar (11:07). Sillietin daha da belirginlesme-
sini saglayan, Cevdet'in yaninda getirdigi lambadir; Vel/nin “bizi gostereceksin
millete” diye ¢ikismasi sahnenin nedenselligini seyirciye acik¢a bildirir. Golge
oyununun ¢ 6gesi boylece eksiksiz kurulur; i1sik, perde ve izleyici yerli yerinde-
dir. Aradaki tek fark, Velinin bir gosteri sundugundan habersiz olmasidir. Fil-
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min bazi mekan gecisleri ise fotograflar (izerinden yapilir ve bu gecislerde ayni
islem yinelenir. Vel/nin komsusundan yardim isteyip ayrildigi sahnenin sonun-
da ana odul odadan cikarken kadraj sabit kalir ve oda figirsiiz hale gelir; eylem
durdugu anda gordntl bir ic mekan kompozisyonuna donisir. Kadrajin sol
kenarindan bir basparmak girer, ardindan gériintinin kenarinda beyaz tirtikli
bir cizgi belirir: izledigimiz odanin, elde tutulan bir fotograf oldugu boylece
anlasilir (17:51). Ayni islem Ffilmin ilerleyen boliminde bir avlu goriintisinde
yinelenir: figlrler tek tek kadrajdan cikar, avlu bos kalir; kadrajin kenarindan
bir parmak girer ve kenardaki tirtikli cizgiyle birlikte goriintinin elde tutulan
bir fotograf oldugu yeniden acida cikar (48:08). Gorintd kenar kazandigi anda
saydam bir pencere olmaktan cikip bir nesne héaline gelmekte, gecis de bu
anda gerceklesmektedir.

Uc filmin 6lciilen sekanslari ortak bir isleme isaret etmektedir. Cenneti
Beklerken ile Gélgeler ve Suretle’de bir mekandan digerine, Noktd'da ise bir
zamandan digerine gecilirken filmin imgesi bir an icin maddi bir yiizey olarak
acida cikar: kaya kiitlesi kadraji biitiintiyle orter, kadraj tuz zeminine inerek ya
da gokydlziine cikarak ayrimsiz bir alana donlsir ve de kadraj kenar kazanarak
basili bir fotograf oldugunu gosterir. Kesme her (iclinde de bu ana yerlestiril-
mistir. Bu anlar her filmde farkli bir geleneksel formun mantigini tasir: Cenneti
Beklerken'de minyatiriin kadraj geometrisi, Noktd'da hat sanatindaki ihcam
ilkesi, Gélgeler ve Suretlerde ise golge oyununun isik-perde-izleyici dizeni.
Sonuncusunda yizey iki ayri bicimde belirir; gerilen carsaf golgeyi tasiyan bir
perdeye donisirken, fotograf gecislerinde goriintiiniin kendisi elde tutulan
bir nesne haline gelir. Minyatir, hat ve golge oyunu, bu filmlerde dekoratif bir
gonderme olmanin 6tesinde, goriintiiniin saydam bir pencere olmaktan ¢ikip
bir ylizeye donistigi bu anlar Gzerinden calismaktadir. Geleneksel fFormlar
boylece anlatilan hikdyeye eklenen bir katman olarak kalmayip gercekligin ku-
rulus bicimine yerlesmektedir.

ikinci Gclemenin ilk filmi olan Devir, ritiiel ile ekolojiyi ayni diizlemde toplar
ve bunu ilk karesinde ilan eder: karli bir arazide, tahtadan boynuzlar takilmis
canli bir geyik gornir; kadrajin sol 6n diizleminde ise ritGelin dayandigi kirmi-
z1 kaya durur (00:23). Uc boyutlu gériintiilerin canli cekimle birlestirilmesiyle
Uretilen bu imge (Giingor, 2024, s. 74), gozlemsel bir kaydin liretemeyecedi bir
goriintidir ve filmin sonunda Ali'nin geyigin kemiklerini tahtadan boynuzlarla
birlikte gémmesinin karsiligidir. Filmin kayit rejimi ise baska tirli calisir. Coban
yarismasindan sonraki bolimde (29:58-33:27) kamera biiyiik 6l¢iide sabittir
ve yalnizca figiriin hareketine gére kicilk cevrinmeler yapar; on sekiz planin
gecislerinin timi diz kesmedir, ses bastan sona dogaldir ve altmis bes saniye-
lik en uzun plan, iki cobanin yasamakta olduklari hayat Gzerine konusmalarina
ayrilmistir. Kadraj olayl kurmaz, olan bitene siire tanir. Bu ikili yapi Giretim bi-
ciminden gelmektedir: Zaim senaryo yazmadan, elinde iki sayfalik bir 6zetle
calismis; Hasanpasa koyiinin ¢obanlari kendi rollerini oynayarak giindelik ha-
yatlarini yeniden canlandirmistir (Aslan, 2023, s. 8; Glingor, 2024, ss. 74-75).
Nichols'in belirttigi gibi belgeselin sinirlari gecirgendir ve bir filmin belgesel
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sayilmasi, filmin baglami ve yapisi kadar bakanin zihninde de karara baglanir
(Nichols, 2001, s. 35). Devir'de gerceklik, kaydedilen malzemeyle onun diizen-
lenisi arasindaki gerilimde kurulmaktadir.

Balik'ta dogayla kurulan bag, siiriip giden bir diizenin bozuldugu nokta-
dan goérinir hale gelir. Uluabat Gola kiyisindaki Golyazi'da gecimini balikgilikla
saglayan Kaya, borglari ile kizinin tedavi masraflari arasinda sikisinca kendin-
ce bir ¢6zim yolu bulur ve tarim ilaglarindan hazirladigi kimyasali, baligin bol
oldugu sazlik kesimde kayiginin cevresine doker (19:21-20:49). Sekans yirmi
bes plandan olusur ve seksen sekiz saniye siirer; dokme edimi bunlarin altisi-
na yayilir. Kesme burada aciyi degistirir, merkezi degistirmez: sandal ile Kaya
Uc¢ ayri acida da kadrajin ortasinda kalir, ardindan g6gis plana ve suyun yakin
planina gecilir. Edim en sonunda Ust acili bir genel planla, etkiledigi yiizeyin
bltind icinde yeniden cercevelenir. Kadrajda mekanin kendisinden baska bir
sey yoktur; su, sazlik, baliklar, su kuslari; ses kusaginda ise suyun dogal sesine
mizik ve sonradan eklenmis kus sesleri karisir. Marks'in (2000, ss. 162-170)
dokunsal gorsellik kavrami (yiizeye cok yaklasan, dokunma duyusunu cagiran
ve nesneyi tanimaktan ¢cok ona degmeye yonelen bir bakis) suyun ve sazligin
bu denli yakindan ve siireyle verilmesini okumak acisindan islevseldir. FiliZin
balik halinde “goéle fitre vermeliyiz” diye seslenmesi ise ayni iliskiyi kiltirel
bir dilin icinden kurar; fitre s6zcligi gold, hakki gézetilmesi gereken bir var-
lik olarak konumlandirir ve dodayla kurulan bagi fayda hesabinin disina tasir.
Kalabaligin bu ¢agriyi delilige yormasi, iki varlik anlayisini ayni mekanin igin-
de karsilastirmis olur. Zehirlenen baligin 6nce pazara, oradan baska sehirlere
dagdilmasi ve sonunda FiliZin sofrasina dénmesi ise déngiiyl kapatir; dogaya
yapilan miidahale kendi kaynagina geri doner. Devir' de koyun yikama toreninin
her yil yinelenmesi dogayla kurulan iliskiyi sirdirirken, Balikta ayni iliski Ka-
ya'nin géli zehirlemesiyle kesintiye ugrar; sireklilik bu kez korundugu yerden
degil, bozuldugu yerden goérinir hale gelir.

Riydda ayni mesele bu kez kentsel mekdna tasinir ve iki yapi rejiminin
karsilasmasi tGzerinden kurulur. Elli bir planlik, yiiz yetmis bir saniyelik sekans
(40:52-43:43) tek bir aycicedinin yakin planiyla agilir ve genele gecer: tarlanin
otesinde, ufuk boyunca dizilmis dokuz on katli toplu konut bloklari gérindr.
Kamera aclI degistirdiginde ayni tarlanin 6tesinde bu kez tek katli, topografya-
ya uyan ve zeminin altina gémilmis Sancaklar Camii'nin insaati belirir. Yaren,
yaply! fotograflarken insaatin araliklarindan ilerideki bloklar secilir; 41:55'te
ise iki blok kadraji sagdan ve soldan cerceveler ve cami ortada, uzakta durur.
Kamera caminin i¢ mekanina girdiginde insaatin henliz tamamlanmadigi gori-
ldr; tasarlanmis acikliklardan giren giin 1s1gi mekani aydinlatmakta ve yapi, ze-
minin altinda olusuyla, sanki insan eliyle yapilmis bir magdarayi andirmaktadir.
Ardindan gokyizi kararip siddetli yagmur basladiginda dere tasar ve azgin bir
nehre donisir; heyelanlarla birlikte binalarin cepheleri catlar, zeminleri bo-
zulur, cevrede biyik bir yikim olusur (43:30-43:38). Toplu konutlar agir hasar
alirken camiye hicbir sey olmaz. Sekans mahkeme salonuna baglanir: mekana
dair karar, artik hukukun konusudur.
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Alti film birlikte degerlendirildiginde, geleneksel sanatlarin ve dogayla ku-
rulan iliskilerin Zaim sinemasinda kurucu bir isleve sahip oldugu gorilmekte-
dir. ilk iclemede minyatiir, hat ve gélge oyunu, zamanin ve mekanin degisimini
belirleyen ilkeler olarak calismakta; kesme, imgenin maddi bir yiizey olarak
aciga ciktigi anlara yerlestirilmektedir. ikinci (iclemede ise doda ile insan ara-
sindaki iliski, kaydin kendisinin nasil kuruldugu sorusuna doniismekte; Devir'de
ritGelin strekliligi, Balik'ta bu strekliligin kirilmasi, Riyd'da ise yapinin araziyle
kurdugu iliski Gzerinden ele alinmaktadir. Her iki kiimede de gerceklik, anlati-
lan olayin yani sira kadrajin ve gecislerin kurulusunda bicimlenmektedir.

Tartisma

Coziimleme boyunca ortaya konan (¢ eksen (gercekligin katmanl kurulusu,
yarali deneyim ve etik taniklik ile klltirel ontoloji ve estetik siireklilik) birbi-
rinden bagimsiz degildir; Zaim sinemasi bu boyutlarin kesisiminde anlasilabi-
lir. Bazi filmler G¢ ekseni ayni anda farkli yogunluklarda tasimaktadir; mesela
Camur, agirlikli olarak ikinci eksende yogunlasmakla birlikte birinci eksenin
uzun plan ve sessizlik yapisina yaslanmakta, G¢tinci eksenin mekansal-ekolojik
boyutuna ise Kibris manzarasini isleyis bicimiyle degmektedir. Bu cok eksenli
yapl, melez gercekciligin tematik oldugu kadar bicimsel bir yonelim oldugunu
gostermektedir.

Higbee ve Lim'in (2010, ss. 17-18) elestirel ulusétesilik cercevesiyle karsi-
lastirildiginda, Zaim 6rnedi bu cerceveyi hem destekleyen hem de zorlayan bir
konum sunmaktadir. Elestirel ulusétesilik, azinlik ve diaspora sinemalari, siir-
glin deneyimleri ve postkolonyal hafiza meselelerini merkeze alarak ulusétesi
calismalarin ideolojik boyutunu gliclendirmistir. Zaim sinemasi, bu meselelerin
(Kibris'in karmasik hafizasi, go¢ ve yerinden edilme, kiltirel kimligin kirilgan-
lig1) sinemaya 6zgii estetik araclarla nasil calistigini gésteren glicld bir 6rnek
sunmaktadir. Bu meselelerin Turk sinemasi literatirindeki yansimalari kimlik,
bellek ve aidiyet odaginda Suner (2015, ss. 15-47) ve Kdksal (2016, ss. 1-46)
tarafindan islenmistir; melez gercekcilik ayni malzemeye estetik-ontolojik bir
mercek getirerek bu hatti genisletmeyi 6nerir. Bununla birlikte, Zaim filmogra-
fisi, elestirel ulusotesilik cercevesinin estetik bicimle daha yakindan iliskilendi-
rilebilecegini gosteren bir 6rnek sunar: S6z konusu cercevede filmlerin estetik
yapllari, ideolojik icerigin tasiyicilari olarak konumlandirilma egilimindeyken;
Zaim filmlerinde estetik bicim, gercekligin nasil kuruldugunu sorgulamakta-
dir. Bicim burada bir arac degil; anlam Gretiminin bizzat zeminidir. Ote yandan,
elestirel ulusotesiligin kuramsal arka planinda yer alan aksanli sinema (Nafi-
cy, 2001, ss. 10-39) ve postkolonyal hibritlik (Bhabha, 1994, ss. 1-18; Shohat
& Stam, 1994, ss. 37-45) tartismalari, sirgin, azinlik ya da diaspora konumla-
rindan konusan yonetmenleri merkeze alir; Zaim ise bu kategorilerin hicbirine
yerlesmez, ulusal sinema endistrisi icinden calisan bir yonetmendir. Dolayisiy-
la melez gercekciligin burada 6nerdigi hibritlik, konumsal bir aidiyetten degil,
gercekligin estetik ve ontolojik diizeyde kurulusundan dogmaktadir.
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Yoénetmenin konumu ile filmlerin Gretim kosullari ise ayni diizeyde isle-
memektedir. Camur (2003), Downtown Pictures (italya), Marathon Filmcilik
(Turkiye), Artimages (Kibris) ve Dschoint Ventschr (isvicre) ortakliginda, Euri-
mages destediyle iiretilmis, post prodiiksiyonu italya’da tamamlanmistir. Cen-
neti Beklerken (2006), Marathon Film ile Macar Tivoli Film'in ortak yapimidir ve
kapanis jeneriginde Eurimages katkisi kayitlidir. Gélgeler ve Suretler'de (2010)
ulusotesilik gelistirme asamasina kadar inmektedir: senaryo, Avrupa Birli-
gi Media Programi’'nin egitim girisimi MFI Script 2 Film ile istanbul Film Fes-
tivali'nin ‘Képriide Bulusmalar’, Selanik Film Festivali’'nin ‘Crossroads’ ve Sa-
raybosna Film Festivali'nin ‘CineLink’ platformlarinda gelistirilmis, filme ABD
merkezli ‘Global Film Initiative’ destek vermis, ortak yapimci olarak TRT yer
almistir; kadroda Kibrisli Rum oyuncular oynamis, gésterim Birlesmis Millet-
ler ara bolgesinde yapilmistir. Paralel Yolculuklar (2003), sinirin kapali oldugu
bir donemde iki toplumdan iki yonetmenin ortak yonetiminde, UNOPS, UNDP
ve USAID destegiyle cekilmistir. Flasbellek (2020) ise Arapca cekilmis ve Arap
oyuncularla oynanmis olmasina karsin, filme destek veren kurumlarin timi
Tlrkiye kaynaklidir. Tabutta Révasata (1996) ve Noktda'nin (2008) kiinyelerin-
de ortak yapimci ya da uluslararasi fon kaydi bulunmamakta, bu filmlerde ulu-
sotesilik festival dolasimi ve dis basindaki karsiliklari dizeyinde kalmaktadir.
Boylece ulusétesilik, filmografiye topluca yiiklenebilecek bir aidiyet niteligi
olarak degil, Gretim, finansman, gelistirme, kadro, dil, kimlik, mekan ve dola-
sim boyutlarinin her filmde farkli bir bilesim verdigi degisken bir 6zellik olarak
belirmektedir. Higbee ve Lim'in (2010, ss. 17-18) elestirel ulusoétesilik cadrisi-
nin gerektirdigi ayristirma da budur. Melez gercekcilik bu boyutlarin herhangi
birine indirgenmemekte, filmlerin bicimsel kurulusunda aranmaktadir.

Nagib'in (2020, ss. 15-38) gercekci sinema kavrami melez gercekgilik cerce-
vesiyle daha dogrudan bir yakinlik tasir. Nagib, gercekciligi ulusal sinirlara hap-
sedilmis bir kategori olmaktan cikararak diinya sinemasi 6lceginde diisinmeyi
onerir ve gercekciligin ontolojik boyutunu analitik merkeze yerlestirir. Zaim
sinemas! bu yaklasim icin glcld bir 6rnek sunar: filmler, ulusal kimligin sine-
masal bir tezahiiri olarak degil, gergekligin cogul ve Ust Gste binen katmanlar
halinde kuruldugu bir alan olarak okunabilir. Nagib'in cercevesinde bu calisma-
nin odagdi acisindan daha az ayrintilandirilmis gériinen nokta ise yerel estetik
geleneklerin bu kurulusa nasil katildigidir; geleneksel sanat formlarinin, ritel
pratiklerinin ve kiltiire 6zgii zaman anlayislarinin kendi i¢csel ontolojilerini na-
sil tasididi yeterince tartisilmamaktadir. Zaim'in hat, minyatir ve gélge oyunu
kullanimi bu bosluga somut ve analitik bir cevap vermektedir.

Lim'in (2019, ss. 5-9) glincelledigi tartismalarda 6ne cikan yavas sinema ve
eko-sinema egilimleri, Devir ile disindldiginde yeni bir yorum imkani acar.
Filmdeki mevsim déngiileri ve uzun planlar eko-sinematik duyarlilikla temas
icindedir; ne var ki buradaki ekolojik yaklasim kendine 6zgi bir zeminde isler:
insan ile doga arasindakiiliski geleneksel cobanlik ritiielleri ve donglisel zaman
anlayisi araciigiyla kurulur, ekolojik duyarlilik da belirli bir kiltirel ontolojinin
icinden yikselir. Bu yonelim, Bati eko-sinemasinin agirlikla modern-gevreci
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soyleme yaslanan egiliminden ayrilir. Zaim 6rnegdi boylece eko-sinema tartis-
masini kiltirel ontolojiyle birlikte diisinmeye ¢agirir. Martin-Jones'un (2019,
ss. 13-22) ulusotesi sinema ¢alismalarinin Avrupa merkezci kanonik egilimlerini
sorgulayan ve filmlerin gerceklikle kurdugu iliskiyi daha genis bir diinya sine-
masi perspektifinden ele almayi 6neren yaklasimi da burada islevseldir; Zaim
sinemasi bu perspektifte glicld bir gérinirlik kazanir.

Zaim filmografisinin son déneminde, 6zellikle Flasbellek (2020) ile melez
gercekciligin dijital gorinti rejimleriyle iliskili bir boyutu gorindr hale gelmek-
tedir. Dordiincli boliimde gosterildigi Gzere dijital kayit, indeksel biriz olmanin
yani sira kendi kurulus mantigi ve erisim rejimleri olan bir bellek sistemi olarak
calismaktadir. Melez gercekgilik boylece Bazin'den devralinan fotografik onto-
lojiyi dijital rejimin kurucu miidahalesiyle birlikte disinmeye acik kalmaktadir.

Buraya kadarki ¢oziimlemeler birlikte degerlendirildiginde melez gercek-
cilik; belgesel ile kurmaca arasindaki geciskenligi, zaman ve mekanin katmanli
kurulusunu, bedensel deneyim ile etik tanikligi ve dijital goriinti rejimlerinin
gercekligin kurulusuna katilimini birlikte diisinmeye imkan veren bitiinsel bir
cerceve olarak belirmektedir. Cercevenin glicl, bu boyutlarin birbirleriyle nasil
icice gectigini gorinlr kilmasindan gelmektedir.

Bu noktada cercevenin kendi sinirlari (izerine disiinmek gerekir. Melez
gercekgiligin en giicld yani, birbirinden farkli bicimsel 6geleri gercekligin ayri
katmanlari olarak okuyabilmesidir; ne var ki bu genislik, ayni zamanda cerceve-
nin en kirilgan noktasidir. Her bicimsel ayrintiyi ‘gercekligin bir katmani’ sayan
bir okuma, dikkatli kullanilmadiginda her veriyi dogrular hale gelir ve tam da
bu ylzden hicbir seyi ayirt edemez. Bir kavramin aciklayici olabilmesi icin, ne-
lerin disarida kaldigini da sdéyleyebilmesi gerekir. Bu ayrim filmografide fiilen
islemektedir. Filler ve Cimen'de (2000) ebru, Havva'nin ugrasisi olarak anlatinin
anlam dinyasina katilir ve filmin kaos izlegini tasir; ne var ki filmin zamanini,
mekanini ve bakisini kurma bicimini belirlemedigi icin melez gercekcilik cerce-
vesinin disinda birakilmistir.

Bu yizden melez gercekciligin ayirt edici 6lcitini acikca koymak gerekir.
Bir bicimin bu cerceveye girmesi, filmde yalnizca yer almasiyla degil, gercekli-
gin nasil kurulduguna dair kavrayisi donistirmesiyle mimkindir. Geleneksel
bir sanat formu sahnede salt kiltirel bir gonderme ya da dekoratif bir atmos-
fer 6gesi olarak kaliyor, gercekligin kurulusuna katilmiyorsa, melez gercekgilik
cercevesinin disindadir. Buna karsilik ayni form, filmin zaman, mekan ve bakis
kurma bicimini belirlemeye basladiginda kurucu bir islev Ustlenir ve cercevenin
asil konusu haline gelir. Olciit, geleneksel bir sanat formunun her filmde ve
her kullanilisinda ayri ayri uygulandigindan, buradaki iddia tek ve degismez bir
gelenek tasavvuruna degil, belirli filmlerin belirli sanat gelenekleriyle kurdugu
iliskiye dairdir; Grabar'in hatirlattigi gibi bu geleneklerde zamansal ve bélgesel
farklilasmalar da g6z ardi edilemez (Grabar, 2018, s. 15).

Bu 6lcit, calismanin temel iddiasiyla celismez. Melez gercekgilik filmografi
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boyunca siireklilik tasir; fakat bu sireklilik her filmde ya da her bicimsel 6gede
ayni yogunlukta belirmez. Ayrim filmler arasinda degil, filmlerin icindeki kul-
lanimlar arasinda isler: yakin okumalar, formun gergekligin kurulusuna Fiilen
katildidi anlarda yogunlasmistir.

Onerilen okuma tek olasi okuma dedgildir. Ayni filmler, iddiasi daha sinirli
bir dizeyde, metinler arasi bir gonderme ya da Uslup tercihi olarak yorumlana-
bilir. Bu calisma ontolojik okumayi, bicimsel kararlarin gerceklik algisini tekrar
tekrar yeniden diizenlemesi nedeniyle tercih etmektedir.

Melez gercekgiligin Zaim filmografisinin 6tesine tasinip tasinamayacagi so-
rusu, gelecek arastirmalar icin verimli bir imkan olarak éne ¢cikmaktadir. iran,
Orta Asya, Cin ve Gilney Asya gibi cografyalarda estetik gelenekleri cagdas
sinema diliyle bulusturan yonetmenler, gercekligin hangi bicimsel, kiltirel ve
teknik katmanlar araciligiyla kuruldugu sorusu etrafinda karsilastirmali olarak
incelenebilir.

Sonug

Bu calisma, Dervis Zaim'in 1996-2023 yillari arasindaki filmografisinde tekrar
eden bir sinemasal yonelimi incelemistir: gercekligin belgesel gézlem, kurma-
cadizenleme, geleneksel estetik formlar ve bedensel-hafizasal deneyim araci-
ligiyla cok katmanli bicimde kurulmasi. Bu yonelim ‘melez gercekgilik’ kavrami
etrafinda ele alinmis ve ulusotesi sinema ile diinya sinemasi gercekgiligi tar-
tismalari icin estetik-ontolojik bir okuma cercevesi olarak degerlendirilmistir.

Coziimleme boyunca (¢ eksen ortaya konulmustur. Birincisinde gerceklik,
belgesel ile kurmaca arasindaki geciskenligin ve cok katmanli zaman-mekan
orgitlenmesinin Urettigi gecisken bir alanda kurulmakta; boylece verili degil,
estetik olarak insa edilmis bir mesele olarak konumlanmaktadir.

ikincisinde beden, hafiza ve travma, gercekligin etik ve bedensel boyutlari-
ni kuran estetik araclar olarak islemektedir. Camur'un topraga gomdli hafiza-
sI, Paralel Yolculuklar'in kayip cografyalari, Gélgeler ve Suretler'in parcali tanik-
liklari ve FlasbelleK'in dijital arsivleri ayni etik soruyu farkli kayit rejimlerinde
yeniden kurmakta; etik taniklik, estetik bicimin kendisinin bir sorumlulugu ha-
line gelmektedir.

Uciinciisiinde minyatiir, hat, Karagéz gélge oyunu ve ritiieller gibi gelenek-
sel estetik formlar, kdltirel referans olarak islerken ayni zamanda gercekligin
algilanma bigimini, zamanin ve mekanin érgiitlenisini ve bakisin yonini belir-
leyen ontolojik yapilar olarak calismaktadir.

Bu bulgular ulusotesi sinema literatdrd agisindan su sonuca isaret etmek-
tedir: Gretim, dolasim ve kimlik eksenlerinin yaninda, filmlerin gercekligi hangi
estetik ve ontolojik diizeneklerle kurdugu sorusu da giicli bir analitik mesele
olarak ele alinabilir. Elestirel ulusétesilik (Higbee & Lim, 2010, ss. 17-18) ve
diinya sinemasi gercekgiligi (Nagib, 2020, ss. 15-38) tartismalarinda filmlerin
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icsel estetik yapisini yakindan ele alan bir yaklasimin imkanlari, Zaim sinemasi
Gzerinden somut bir 6rnek kazanmaktadir.

Su sinirliliklar da dikkate alinmalidir: calisma tek yonetmen odaginda ele
alinmistir; bu secim, analitik derinlik saglarken karsilastirmali genisligi sinirla-
maktadir. Seyirci alimlamasi, filmlerin fFarkli kiltiirel baglamlarda nasil dene-
yimlendigi, dagitim kosullari ve enddstriyel Giretim pratikleri calismanin kapsa-
mi disinda kalmistir. Zaim filmografisinin metaforik ve ikonografik zenginligi de
bu lic eksenin cercevesinde biitiiniyle ele alinamamistir; Riya'daki mandala ve
ouroboros imgeleri, Cenneti Beklerken'de Osmanli minyatiir{ ile Avrupa resim
gelenegdi arasinda kurulan iliski, Balik'taki samanist cagrisimlar ve Camur'daki
antik Anadolu ile Yunan uygarliklarina ait semboller bu ¢calismanin analitik siiz-
gecinden gecmemis, melez gercekgilik cercevesiyle birlikte disiiniilmeye acik
katmanlar olarak kalmistir. Gelecek arastirmalar cerceveyi baska yénetmenler-
le karsilastirmali bicimde sinayabilir, bu ikonografik katmanlari mistakil analiz
nesneleri haline getirebilir ya da alimlama calismalari ve festival dolasimiyla
birlestirerek filmografinin icsel ve dissal boyutlarini es zamanli inceleyebilir.

Dervis Zaim sinemasi, anlami imgelerin, iliskilerin, mekanlarin ve karsilas-
malarin icinde yavas yavas kuran bir sinemasal diisiinme pratigidir. Bu filmler-
de gerceklik, her defasinda tarih, hafiza, beden, gelenek, taniklik ve mekan
arasindaki gecirgen iliskiler icinde yeniden bicimlenen ¢ogul bir deneyim ala-
ni olarak belirir. Melez gercekcilik kavrami, Zaim sinemasindaki bu yonelimi,
gercekligin estetik, ontolojik ve teknik katmanlar arasinda nasil kuruldugunu
anlamaya imkan veren bir okuma cercevesi haline getirir. Bu cerceve, Zaim fil-
mografisini, ulusotesi sinema tartismalari icinde Gretim, dolasim ve kimlik me-
selelerinin yanina, gercekligin sinemasal kurulusu sorusunu da ekleyen 6zgiin
bir 6rnek olarak konumlandirir.
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