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Oz

Sinema, yalnizca bir anlati bicimi ya da eglence unsuru olarak degil ayni zamanda izleyicinin
dislinsel diinyasini etkileyebilecek ve kavramsal diizeyde anlam {retimine olanak taniya-
bilecek bir alan olarak degerlendirilebilir. Gorsel ve isitsel unsurlarin bir araya gelmesiyle
olusan sinema dili, teknolojik gelismelerle birlikte sirekli bir degisim ve doniisim yasar;
dislince Uretimine imkan taniyan cok katmanli bir yapiya déndsar. Sinemanin bu disin-
sel boyutu, zamanla felsefi tartismalarin da konusu haline gelir; bazi disinirler sinemayi
yalnizca temsili bir arag olarak dedil, felsefi diisiincenin kendine 6zgi bir bicimi olarak de-
gerlendirir. Bu yaklasim, 6zellikle sinemanin yapisal 6geleri araciigiyla izleyicide disiince
Gretme potansiyelini gérinir kilar. Bu baglamda, sinematografi; izleyici algisinda disiinsel
derinlik yaratan temel anlati araclarindan biri olarak degerlendirilir. Kamera hareketlerin-
den 1sik kullanimina, renk paletinden kurgu tercihlerine kadar sinematik her unsur, izleyi-
cinin zihinsel sireclerini harekete gecirebilecek potansiyele sahiptir. Bu baglamda cagdas
Tirk sinemasi, sinemanin felsefi potansiyelini imajlar Gizerinden diisinmeye olanak taniyan
onemli drnekler sunmaktadir. Bu calismada; Bulanti, Kurak Giinler, Kuru Otlar Ustiine gibi
Tark sinemasindan 6rnekler Gzerinden bir okuma gerceklestirilmis; séz konusu filmlerde
yer alan belirli sahneler araciligiyla, sinematografik tercihler yoluyla izleyicinin zihninde di-
stince olusturma eyleminin nasil gerceklestirildigi analiz edilmeye calisilmistir.
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Abstract

Cinema can be regarded not only as a form of narration or a means of entertainment,
but also as a field that can influence the viewer's intellectual world and enable meaning
production at a conceptual level. The cinematic language that emerges from the combi-
nation of visual and auditory elements undergoes constant change and transformation
with technological developments, turning into a multilayered structure that allows for the
production of thought. This reflective dimension of cinema gradually becomes the subject
of philosophical debates; some thinkers consider cinema not merely as a representational
medium but as a distinctive mode of philosophical thinking. This approach makes visible,
in particular, the potential of cinema to generate thought in the viewer through its struc-
tural components. In this regard, cinematography is understood as one of the principal
narrative devices that creates intellectual depth within the spectator’s perception. Every
cinematic element-from camera movements to the use of light, from the colour palette to
editing choices-has the potential to activate the viewer's mental processes. In this sense,
contemporary Turkish cinema offers significant examples that invite reflection on the phil-
osophical potential of cinema through images. In this study, a reading has been carried out
through examples from Turkish cinema such as Nausea, Burning Days, and About Dry Grass-
es through specific scenes from these films, an attempt has been made to analyse how the
act of generating thought in the viewer's mind is realised by means of cinematographic
choices.
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Giris

insanin diinyay, benligini ve hakikati anlama cabasinin sistematik bir diisiinme
bicimi olarak felsefe, Antik Yunan'dan itibaren gelisen kokli bir entelektiel
gelenege sahiptir. Bu dislnsel arayis tarih boyunca resim, heykel, mimari ve
tiyatro gibi farkli gorsel ve estetik mecralarla cesitli bicimlerde iliski kurmus-
tur. 19. yGzyil sonlarinda sinemanin ortaya cikisi ise, felsefi sorgulamanin hare-
ket, siire ve gorsel dizenleme temelinde isleyen 6zgil bir gorsel dil araciligiyla
yeni bir ifade alani kazanmasini miimkiin kilar. ilk yillarda panayirlarda ve hal-
ka acik alanlarda eglence amaciyla gosterilen filmler, baslangicta popdler bir
seyirlik olarak konumlanirken, zamanla teknik olanaklarin gelismesi, gésterim
bicimlerinin cesitlenmesi ve sinemanin farkli cografyalara yayilmasiyla birlikte
dislnsel ve estetik bir alan olarak da ele alinmaya baslar. Bu slirecte sinema,
yalnizca bir eglence mecrasi degil, ayni zamanda disinsel potansiyeli gorinir
kilinan bir ifade alani olarak degerlendirilir.

Sinema ile felsefe arasindaki iliskinin didsinsel acidan tartisilabilir bir ze-
min kazandigi nokta, cogu zaman Gilles Deleuze’iin calismalariyla 6zdeslesti-
rilir. Deleuze'in sinemay!i bir disinme bicimi olarak ele aldigi yaklasimi, bu iki
alan arasindaki iliskiyi felsefi cevrelerde gorinir kilar ve sinemanin kavramsal
bir séylem Uretme kapasitesini tartismaya acar. Deleuze’'in sinema-felsefe
iliskisine dair yaklasimi bu alandaki en etkili 6rneklerden biri olarak 6ne cik-
makla birlikte, sinemanin disinsel potansiyeline yonelik tartismalarin ondan
cok daha 6nce basladigi séylenebilir. Ancak Deleuze'in yaklasimi, felsefe di-
siplininden bir disiiniiriin sinema Uzerine 6zgln kavramlar Greterek bu alana
yonelik sistematik bir bakis gelistirdigi ilk 6rnek olmasi bakimindan 6nem tasir.

Gilles Deleuze tarafindan sinemaile felsefe arasinda kurulan derinlikliiliski
sonraki yillarda cesitli cagdas kuramcilar tarafindan yeniden ele alinir ve bu
alanda farkli yaklasimlar gelistirilir. Cagdas sinema felsefesi literatirine ba-
kildiginda, sinema-felsefe iliskisine dair iki temel yonelim 6ne cikar. Bir yanda
sinemanin kendi basina felsefe yapamayacagini, yalnizca felsefi disinceleri
temsil eden bir arac olarak islev gérdiigiini savunan isimler; diger yanda film-
leri bagimsiz birer diisiince Gretim alani olarak ele alan distnirler yer alir. Bu
tartismalarin kesisim noktasinda sinemanin disinsel kapasitesinin yalnizca
oyki ve diyalog dizeyinde degil, sinematografik bicim araciligiyla da devreye
girdigi kabuld bulunur.

Sinemanin disinsel potansiyeli, yalnizca anlatilan 6ykide veya diyaloglar-
da degil, bu 6ykilerin nasil anlatildigina dair bicimsel tercihlerde de kendini
gosterir. Bu dogrultuda sinematografi; cerceveleme, i1sik, renk, kamera hare-
ketleri, kurgu ve ses gibi unsurlarla izleyicinin algisini yonlendiren, duygusal
oldugu kadar disinsel etkiler de Greten bir yapiyi ifade eder. Belirli bir kadraj,
Isik-golge diizeni ya da sessizlik iceren bir plan, izleyicide yalnizca bir duygula-
nim dedil, ayni zamanda disinsel bir sorgulama siireci baslatabilir. Bu neden-
le sinematografi, sinemanin disinsel Gretim kapasitesini sekillendiren basat
O0gelerden biri olarak degerlendirilebilir. Bu calismanin temel amaci, bir film-
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deki sinematik imgenin izleyicinin zihninde nasil bir disiince siireci tetikledi-
gini ortaya koymaktir. Sinemanin yalnizca anlatisal degil, gorsel bicimiyle de
felsefianlam Gretebilecegdi varsayimindan hareketle calismada sinematografik
tercihlerile distinsel anlam Gretimi arasindaki iliski incelenecektir.

Diisiinen imgeler: Sinema-Felsefe iligkisine Kuramsal Bir Yaklagim

Felsefe ve sinema ayridisiplinler olarak tanimlansa da 6zellikle disiinsel diizey-
de birbirleriyle kesisen alanlar olusturur. Antik Yunan'dan buyanavarlik, yasam,
bilgi ve hakikat gibi temel sorulara yanit arayan felsefe, tarihsel siire¢c boyun-
ca siyaset, bilim ve sanat gibi farkli distinsel alanlarla ic ice gelisir; bu alanlar
modern dénemde daha belirgin adlandirmalar ve kuramsal cerceveler kazana-
rak felsefenin alt disiplinleri halinde sistematiklesir. Sanatin disiince iretme
kapasitesinin felsefi diizeyde tartisilmaya baslanmasiyla birlikte, sinema da
modern donemde felsefenin diisiinsel potansiyeliyle kesisen 6zgil bir estetik
ve dlsiinsel mecra olarak 6ne cikar. Gorsel anlatim giiciiyle izleyicinin disiinsel
diinyasina seslenen sinema, baziyénetmenlerin tercihleriyle izleyicide yalnizca
duygusal degil, ayni zamanda zihinsel bir sorgulama siireci baslatan bir ifade bi-
cimihaline gelir. Felsefede diisiince, temelsorular etrafinda kavramlar Gireterek
ilerlerken; sinemada kimi yonetmenler, sinematik imgeler araciligiyla izleyiciyi
hazir yanitlarla degil, diisinmeyi zorunlu kilan durumlarla karsi karsiya birakir.
Bu baglamda sinema, dis diinyayi temsil eden bir yansitma alani olmaktan zi-
yade imgelerin kendi diizeni icinde isledigi ve izleyicide disinsel bir deneyim
Greten 6zgul bir disinme pratigi olarak degerlendirilebilir.

Sinema ile felsefe arasindaki iliskinin tek yonla bir aktarim olmadigi bu iki
alanin birbirini karsilikli olarak besledigi soylenebilir. Felsefe, filmlerin icerdigi
dislinsel katmanlari gérinar kilar; filmler ise felsefi sorularin yeniden diisdnal-
mesi icin yeni imkanlar sunar. Filmler, erdem, ahlak ve gerceklik gibi kavramla-
rin somutlastirildigr 6rnekler haline gelirken, felsefi kuramlar da filmlerin ¢ok
katmanli yapisini anlamlandirmak icin yorumlayici bir cerceve saglar (Freeland
& Wartenberg, 2016, s. 7). Bu tir filmler, salt argiman 6rnegdi olmanin étesine
gecerek, tipki filozofik metinler gibi sistematik bir disinme edimi cercevesin-
de sekillenir ve izleyiciyi belirli kavramlar hakkinda sorgulamaya davet eder.
Film izleme eylemi sonrasinda izleyicilerin film hakkinda diisinmeleri, icerik ile
ilgili sorular sormalari ve bu sorularin pesinden giderek estetik, epistemik ve
etik degerlendirmelerde bulunmalari; felsefenin alanina girmek, felsefe yap-
mak anlamina gelir (Andersen, 20193, s. 21).

Sinema-felsefe iliskisinin kuramsal diizeyde derinlesmesi ve farkli disindr-
lerin bu alana 6zgiin katkilar sunmasiyla birlikte, uzun siire alani domine eden
psikanalitik ve gostergebilimsel ¢oziimlemelere ek olarak, filmlerin felsefi
yonlerden ¢oziimlenmesi de arastirmalarda 6nem kazanir (Sinnerbrink, 2011,
s. 3). Bir filmin bicimsel ve iceriksel yapisi bu iliskiyi kurmada birbirinden ayril-
mayan iki dizlemi olusturur. Bicimsel diizeyde gorintinin nasil sunuldugu,
hangi bakis acisinin benimsendigi ve anlatinin hangi sinemasal araclarla kurul-
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dudu; icerik diizeyinde ise temaya yaklasim bicimi ve disiinsel derinlik, sine-
ma-felsefe iliskisinin cercevesini belirler. Filmler, gérsel kompozisyon ve anlati
dizilimi araciligiyla izleyicinin dikkatini belirli noktalara yonlendirir; bu strecte
devreye giren algisal ve bilissel mekanizmalar, sinemanin felsefi bir deneyime
donismesinde kritik bir rol Gstlenir.

Sinema-Felsefe iliskisinin Kurucu Diisiiniirii: Gilles Deleuze

Fransiz disinir Gilles Deleuze, sinema lzerine yazdigi metinler kadar farkli
zamanlarda verdigi roportajlar, katildigi konferanslarda yaptigi konusmalar ve
bu konusmalarin actigi tartisma hatlariyla sinema-felsefe iliskisini kuramsal
diizeyde en derinlemesine ele alan isimlerden biri olarak degerlendirilebilir.
Deleuze, 1983 ve 1985 yillarinda Fransizca yayimlanan ve daha sonra pek ¢ok
dile cevrilen Cinema Ive Cinema Il kitaplarinda sinemayi felsefeye disaridan ek-
lemlenen bir yorum alani olarak degil, diisiincenin imgesel diizlemde isleyisini
gorinir kilan 6zgiin bir problem alani olarak ele alir. Bu iki kitabin ardindan
sinema-felsefe iliskisine yonelik calismalar hiz kazanir ve alan kisa siirede yeni
tartismalarla genisler. Deleuze'iin calismalariyla birlikte bu iliski, sinemaya
felsefe uygulama yaklasiminin 6tesine gecerek imgenin disiinceyi nasil kur-
dugu ve hangi kosullarda diisiinmeyi zorladigi sorular etrafinda yeniden se-
killenir. Deleuze, felsefeyi 'kavram yaratma’ etkinligi olarak tanimlar (2001, s.
14) ve rizom, min6r edebiyat, sizoanaliz, olus, virtiel/aktiel ile hareket-imge/
zaman-imge gibi kavramlar araciligiyla farkli alanlardaki problemleri yeni bir
dislinsel dizlemde ele alir. Deleuze, calismalarinda G¢ temel distinme giici
tanimlar: bilim, felsefe ve sanat. Bilim, dinyay! gézlemlenebilir durumlar Gze-
rinden aciklamaya yonelirken felsefe, kavramlar yaratarak mevcut sorunlara
iliskin yeni distinme bicimleri gelistirir. Bu kavramlar diinyayi temsil etmekten
ziyade disinceyi donistirmeye hizmet eder. Sanat ise algilar ve duygulanim-
lar Gretir (Colebrook, 2013, s. 43). Distniir(in sanata yaklasimi, sinemaya ba-
kisinin da kurucu zeminini olusturur. Bu baglamda Deleuze, sinemayi diisin-
menin isleyisini gorindr kilan 6zgil bir imge dizeni olarak ele alir. Deleuze'in
disiinceyi yalnizca felsefeye tahsis etmeyip sanat alanini da kapsayan bir diiz-
lemde ele almasi, felsefe ile sanati iki ayri konuma yerlestirmek yerine ayni
zeminde dislinerek iki alan arasinda dislnsel bir birliktelik kurmasina imkan
verir (Slitcl, 2015, s. 26).

Deleuze, sinema ile felsefe arasindaki iliskiyi alisilmis yorum modellerinin
Otesinde ele alir ve bu iliskiyi felsefeden sinemaya ve sinemadan felsefeye
dogru isleyen cift yonli bir disinme hatti olarak yorumlar. Deleuze’e gore si-
nema, yalnizca glindelik davranislari gorindr kilan bir temsil alani dedgil, ayni
zamanda insanin ruhsal yasamini ve icsel siireclerini imgesel diizlemde aciga
cikarabilen bir disiinme pratigidir. Bu dogrultuda Carl Dreyer, Robert Bresson,
Roberto Rossellini ve Eric Rohmer gibi yonetmenlerin filmlerinde, varolussal
sorunlarin sinemasal bicimler araciliiyla incelendigini ve diisiincenin hareket
haline geldigini vurgular. Sinema bu anlamda yalnizca gériintiiyi degil, zihni de
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harekete gecirir; zihnin hareketi olarak tanimlanabilecek manevi yasam, film-
ler araciligiyla gorindr kilinir. Béylece birey, dogal bir gecisle felsefeden sine-
maya, sinemadan da felsefeye yonelir. Deleuze, sinema ile felsefe arasindaki
karsilasmanin, bir disiplinin digerini konu edinmesinden degil; bir disiplinin, di-
derinin karsilastigi problemi kendi imkanlariyla ¢6zmek zorunda kaldigini fark
etmesinden dogdugunu savunur. Bu yaklasim dogrultusunda Deleuze, sinema
Gzerine yazma nedenini acik bicimde felsefi problematigine baglar: “Sinema
hakkinda yazabilirim; bu, sinema lzerine disinme hakkina sahip olmamdan
degil, fFelsefi problemlerin beni sinemada cevaplar aramaya yoneltmesinden
kaynaklanir. Dogal olarak bu cevaplar yeni problemler de yaratabilir” (Deleuze,
2000, ss. 366-367).

Deleuze'e gore sinemayi felsefeyle yan yana getiren temel unsur, sinema-
nin felsefeyi temsil etmesi degil, disiincenin kendisini imgesel bir diizenek
icinde zorlayarak yeniden orgitleyebilme kapasitesidir. Bu baglamda Deleuze,
sinemayi 6zgil bir ‘imge tipi’ olarak kavrar ve sinema-felsefe iliskisini imge ile
kavram arasindaki karsilikli bir etkilesim alani olarak tanimlar. S6z konusu iliski
tek yonli degildir. Kavram, imgeyle bir iliski barindirdigi gibi, imge de kavramla
icice gecer. Deleuze’e gore sinema, her zaman diisiinmenin ve disiinme meka-
nizmalarinin bir imgesini kurma egilimindedir; bu nedenle sinemasal imge so-
yut bir temsil degil, disiincenin isleyisini gorinir kilan somut bir diizendir (De-
leuze, 2013, s. 72). Disuniir, felsefede kavramlardan so6z edilirken sinemada
hareket-siire bloklarindan s6z edildigini belirtir; sinema ancak bu bloklar yara-
tildigi 6lclide sinema olur: “Felsefe hikayesini kavramlar araciligiyla anlatirken,
sinema hikayesini hareket-siire bloklari araciligiyla anlatir” (Deleuze, 2003, s.
21). Burada hareket-siire bloklari ifadesi, sinemayi anlami tasiyan semboller
dizisi olarak degil, hareket ve siireyi belirli bicimlerde 6rgiitleyen imgesel bir
dizenleme olarak kavramaya imkan verir. Sinemanin anlati kurmasi bu bakista
ikincil bir sonuc gibidir; asil belirleyici olan, sinemanin hareket ve zamani nasil
dizenledidi, algiy1 nasil 6rgiitledigi ve izleyiciyi hangi kosullarda diisinmeye
zorladigidir. Deleuze'ln film ¢oziimlemelerinde tekil 6geleri (renk, 1sik vb.) tek
tek saymaktan cok, bu 6gelerin bir baglam icinde kurdugu iliskiler ve filmin
‘dizimsel temeli’ Gzerinde durmasi da bu nedenle anlam kazanir (Ashton, 2006,
s. 75). Bu yaklasimda sinematografik unsurlar, ‘neye isaret ediyor?’ sorusunun
tasiyicilari olarak degil, ‘nasilisliyor?’ sorusunun kurucu dgeleri olarak diisini-
lir. Boylece Deleuze'iin sinema diisiincesi, anlami temsil eden imgelerden cok,
disinceyi tGreten imgesel islemlere yonelir.

Deleuze, sinemadaki imgesel isleyisi ilk olarak hareket-imge kavrami {ize-
rinden ele alir. Hareket-imgeye dayali sinema anlayisi, Deleuze'e gére duyu-
sal-motor semaya dayanan filmleri kapsar. Buimge rejiminde zaman ve mekan,
bireyin sagduyusal algi ve eylem kaliplariyla uyumlu olacak sekilde, sireklilik
ve ardisiklik icinde 6rgiitlenir (Deleuze, 2021). Boyle bir zaman ve mekan anla-
yisi, giindelik yasam icinde eyleyen bireyin aliskanliklari, pratikleri, ihtiyaclari,
arzulari, korkulari ve beklentileriyle uyum icindedir. Bu diizenli algi ve eylem
orlntdleri, birey icin zaman ve mekani anlaml kilan bir duyusal-motor sema

ETKILESIM | 619



Ali KAYMAK

olusturur. Bu dogrultuda klasik sinema, izleyiciye zamani hareketin dinamik
akisi icinde, hareket ile nesneler arasindaki sirekliligi esas alarak sunar. Orta-
ya cikan kopukluklar ya da bozulmalar ise, duyusal-motor semanin bitinligi
icinde yeniden diizenlenir. Bu nedenle klasik sinemada imgeler ne kadar carpik,
celiskili ya da kafa karistirici olursa olsun, izleyicinin algisi acisindan normalles-
tirilir ve anlamli hale getirilir (Bogue, 2009, s. 371). Sinemada hareket-imge,
Deleuze'e gore yalnizca hareketli kamera kullanimina indirgenmez; kameranin
hareketlenmesiyle planin kendi icinde dinamik bir yapi kazanmasi ve montaj
yoluyla planlar arasinda sirekliligin kurulmasiyla birlikte isler. Kameranin ha-
reketi, imgenin duragan bir kayda doniismesini engellerken montaj, sabit ya
da hareketli planlar arasinda nedensel ve zamansal bir bag kurarak alginin ke-
sintisiz bicimde ilerlemesini saglar. Bu sayede sinemasal gorintd, izleyici icin
sireklilik tasiyan bir hareket alani haline gelir (Deleuze, 2021, s. 40).

Deleuze, hareket-imge sinemasini ic temel alt imge tiiri Gzerinden aciklar:
algilanim-imge, duygulanim-imge ve eylem-imge. Disinir, bu imge tirlerini
ornek filmler araciligiyla ele alarak, sinemasal imgelerin farkli isleyis bicimle-
rini gordnir kilar. Deleuze'iin algilanim-imge olarak adlandirdidi kavram, tek-
merkezli ve 6znel bir algi diizenini ifade eder. Hareket-imge, belirli bir belirsiz-
lik merkeziyle iliskilendirildiginde algilanim-imgeye doénisir (Deleuze, 2021,
s. 90). Bu baglamda algilanim-imge, sinematik diinyanin izleyicinin konumu ve
yonelimleri dodgrultusunda cercevelenmesine karsilik gelir (Bogue, 2009, s.
370). imgeler arasindaki secim ve eleme siirecleri, alginin bu merkez etrafinda
orgltlenmesini saglar. Deleuze, duygulanim-imgeyi yakin planla iliskilendirir
ve yakin plani yiiz olarak tanimlar: “Y{zin yakin plani yoktur; yiziin kendisi
yakin plandir, yakin plan kendiliginden yizdiir ve her ikisi de duygudur, duy-
gulanim-imgedir” (2021, ss. 118-119). Bu baglamda duygulanim-imge hem
hareket-imgenin bir alt tiiri hem de diger imge tirlerinin kesisim noktasi ola-
rak dederlendirilir. Yakin plan, imgeyi cevresindeki diger imgelerden ayirarak
ona ayricalikli bir yogunluk kazandirir. Duygulanim-imge, algilanim-imge ile
eylem-imge arasinda yer alir ve bu iki imge arasindaki i¢sel donisiim siirecin-
de ortaya cikar (Schwab, 2000, s. 116). Hareket-imgenin Gcinci alt tird ey-
lem-imgedir. Deleuze, eylem-imgeyi anlati icinde karakterin bulundugu ortam
ile sergiledigi davranislar arasindaki iliski Gzerinden tanimlar. Ortam, karakter
Gzerinde belirli bir etki yaratir ve karakter bu etkiyle karsi karsiya gelerek be-
lirli bir durum icine yerlesir. Eylem-imge, karakterin bu duruma verdigi tepkiyle
birlikte ortamla kurdugu iliskinin déniismesini ve bu doniisim sonucunda yeni
bir durumun ortaya cikmasini ifade eder. Eylem-imge sinemasi bir davranis
sinemasi ortaya cikarir. Karakterin sergiledigi davranislar ile var olan durum
degisiklige ugrar, bir durumdan digerine gecis saglanir (Deleuze, 2021, s. 183,
2021, s. 200). Klasik Hollywood anlatisinin hakim oldugu filmler, eylem-imge
sinemasinin en belirgin 6rnekleri olarak degerlendirilebilir (Mullarkey, 2009, s.
182). Deleuze'iin eylem-imge olarak tanimladigi bu anlati yapisi, André Bazin,
Noél Burch ve David Bordwell gibi sinema distinirlerinin Hollywood sinema-
sina iliskin ¢coziimlemelerinde betimlenen klasik anlati modeline karsilik gelir.
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Deleuze'e gore eylem-imge zaman icinde bir kriz siirecine girer ve bu kriz, yeni
bir imge tiriniin ortaya ¢ikmasina yol acar. Disiindr, sinemaya Hitchcock ta-
rafindan sokuldugunu belirttigi bu yeni tiiri zihinsel imge olarak adlandirir.
Zihinsel imge, algilanim-imge, duygulanim-imge ve eylem-imgeye eklemlen-
mekten cok, bu imgeleri yeniden cerceveleyen ve donistiren bir islev stlenir.
Alfred Hitchcock, hareket-imgeyi sinirlarina kadar zorlayarak bu imge rejimini
tamamina erdirir; bunu ise izleyiciyi filmin icine, filmi de izleyicinin zihinsel si-
reclerine dahil ederek gerceklestirir (Deleuze, 2021, ss. 256-258). Disiinire
gore zihinsel imge anlatisi eylem-imge sinemasinda bir déniisiim yasatir fakat
eylem-imgenin asil krizi ikinci Diinya Savasi’'nin sonrasinda ortaya cikar. ikinci
Dilinya Savasi sonrasinda yasanan ekonomik, siyasal ve toplumsal déniisiimler
sinemayi da derinden etkiler. Amerikan rlyasinin sarsilmasi ve anlati bicimle-
rinin donlsmesiyle birlikte Hollywood sinemasi bir kriz slirecine girer. Hare-
ket-imgeye dayali filmler Gretilmeye devam etse de Deleuze’e gore sinemanin
distnsel enerjisi artik bu filmlerden cekilmistir. Bu nedenle savas sonrasinda,
disiinceyi merkeze alan yeni bir imge sinemasinin ortaya ciktigi sdylenebilir
(Deleuze, 2021, s. 260). Deleuze, bu yeni sinema anlayisini zaman-imge kavra-
miyla tanimlar. Sinemanin gelecegini zaman-imge sinemasinda géren disun{ir,
hareket-imgeye dayali sinemayi ise kitleleri psikolojik olarak yénlendirme po-
tansiyeli nedeniyle elestirir (Slit¢, 2015, s. 106).

Deleuze, zaman-imge sinemasi ile hareket-imge sinemasi arasindaki farklili-
di bes 6zellik Gzerinden aciklar: “dagitici durum, kasitli olarak zayif baglantilar,
gezinti-bicim, kliselerin bilincine varis, komplonun ifsasi”. Zaman-imge rejimin-
de karakterler arasindaki etkilesim zayiflar; ardisik ve nedensel eylemler yerini
birbirinden kopuk durumlara birakir. Anlatiyi bir arada tutan evrensel ¢izgi ki-
rilir, streklilikler gevser ve olaylar cogu zaman rastlantisallik Gzerinden ilerler.
Bu dondsiimle birlikte duyu-motor eylemin yerini amacgsiz gezinti hali alir; ka-
rakterler, hareket-imgenin nitelikli mekanlarinin aksine, siradan ya da terk edil-
mis alanlarda yonsiiz bicimde dolasir. Baglantisiz bu evrende anlatiyi bir arada
tutan unsur ise giindelik kliselerdir. Son olarak anlati, 6zellikle kara filmlerde
goriildigi tzere, komplo mantigi etrafinda kurulabilir. Deleuze bu duruma 6r-
nek olarak The Godfather (1972) filmini verir (2021, ss. 261-264). Duyu-motor
semanin ¢okislyle birlikte hareket ile zaman arasindakiiiliski tersine déner. Ha-
reket-imgeye dayali klasik sinemada zaman harekete tabi iken, zaman-imgenin
temsil ettigi modern sinemada hareket zamana bagli olarak isler. Bu durum,
anlatida diizensiz ve kopuk hareketlerin ortaya ¢ikmasina yol acar; izleyici artik
hareket-imgelerden cok, zamanin farkli bicimlerini deneyimler (Bogue, 2009,
s. 372). Zaman-imge filmlerinde ayricalikli mekan sunumlari, pasif karakterler,
icsellige yonelen anlatilar ve travmatik psisik durumlar belirginlesir; zamanin
dogdrusal olmayan bicimde ele alinmasiyla imgeler arasinda nedensel baglari
zayif anlatilar kurulur (Herzogenrath, 2017, s. 164). Zaman-imge cercevesinde
sekillenen sinema o6rneklerinde imgeler, klasik anlatinin neden-sonug zinciri-
ne bagli kalmaksizin dolaysiz ve askida bir bicimde sunulur. Eylemle sabitlen-
meyen bu imgesel yapi, seyirciyi pasif bir anlam izleyicisi olmaktan ¢ikararak
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disinsel bir konumlanmaya zorlar. Nedensel anlatinin ¢oziilmesiyle birlikte
imge, aciklayic bir arac olmaktan ziyade yorumlanmayi talep eden bir yogun-
luk alanina dénisir. Boylece diisiince, anlatinin yonlendirdigi bir sonug degil,
imgenin actigi boslukta kurulan bir siirec halini alir. Deleuze, zaman-imge cer-
cevesinde ortaya cikan disiinsel yogunlasmayi kristal-imge kavramiyla aciklar.
Kristal-imge, zaman-imgelerin belli bir yogunluk diizeyinde, aktiel ile virtielin
birbirine dolandigi hatta bir ayirt edilemezlik noktasinda dedis tokus edildigi
bir imge diizenini tarif eder. Deleuze'iin kristal tartismasinda temel mesele,
imgenin simdiyi temsil etmesi ya da gecmisi anlatmasi degildir; simdinin ge-
cen-simdi olarak aktiiel birimge halinde belirmesi ile ge¢misin korunan-gecmis
olarak virtiiel bir imge halinde eszamanli islemesidir (Deleuze, 2021b, s. 103).
Kristal-imgenin kavramsal giicii, film ¢6ziimlemesinde dodrudan isletilebilir
olmasindan gelir; ¢clinki kristal, bir sembol degil, belirli bir imgesel diizenle-
menin mantigidir. Kristal-imge, modern sinemada duyum-devimsel semanin
¢oziilmesiyle ortaya cikan salt optik/sessel durumlarin, zamanla kurdugu ilis-
kinin en yogun bicimlerinden biri olarak disinilebilir. Eyleme baglanmayan,
baglantisiz ya da bosaltilmis mekanlarin icinde, imge artik ‘ne olacak?’ sorusu-
nu ilerletmek yerine, zamanin kendi isleyisini gorGndr kilar.

Sonuc olarak Deleuze'lin sinemaya bakisi, sinemayi felsefi iceriklerin temsil
edildigi bir alan olarak degil, imge rejimleri araciligiyla disiincenin kendisini
kuran bir pratik olarak ele alir. “Sinema bir imge tipidir” vurgusu ve sinemanin
disinmenin imgesini kurma arzusuna dair saptamasi (Deleuze, 2013, s. 72),
sinema-felsefe iliskisinin temsile degil, diisiincenin Gretimine dayandigini gos-
terir.

Sinema-Felsefe iliskisi Uzerine Farkli Yaklagimlar

1980 sonrasinda sinema-felsefe iliskisinin akademik alanda gorinirlik ka-
zanmasinda hem kuramsal hem de teknolojik gelismeler etkili olmustur. Bu
surecte ozellikle filmlerin DVD, Blu-Ray ve dijital platformlar araciliiyla tek-
rar tekrar izlenebilir, durdurulabilir ve sekanslara ayrilabilir hale gelmesi, aras-
tirmacilarin film metni Gzerinde derinlemesine bir analiz yiritmesine olanak
tanir. Deleuze'iin ortaya koydugu kavramsal cerceve, sinemanin felsefi disin-
cenin Gretim alani olarak ele alinabilecegdini gostererek bircok arastirmaciya
yeni bir tartisma zemini sunar. Bu donemde sinema, yalnizca estetik bir anlati
bicimi degil, ayni zamanda felsefi ¢cozimleme icin bir disiinme alani olarak de-
gerlendirilmeye baslar.

Sinema-felsefe iliskisine dair yaklasimlar iki ana dogrultuda sekillenir:
Birincisi, sinemay! yalnizca felsefi fikirleri aktaran bir arac olarak géren film
felsefesi yaklasimi; ikincisi ise filmlerin kendi baslarina felsefi dislince Urete-
bilecegini savunan felsefe olarak film yaklasimidir. Film felsefesi yaklasimini
benimseyen arastirmacilar, sinemanin bazi felsefi sorulari filmler araciigiyla
glindeme getirebilecegini, ancak filmlerin tek basina felsefi dislince Greteme-
yecedini savunur. Bu anlayis, ayni zamanda klasik film kuramlarinda tartisilan
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temel meseleleri yeniden ele alir ve sinemanin felsefeyle iliskisini daha cok
temsil diizeyinde degerlendirir. Bu yaklasimin temelinde film imajlari, filmlerin
teknolojik boyutu, filmin estetik ve ontolojik yonleri, filmin sanat olarak kabul
edilip edilmemesi gibi cesitli konular yer alir (Oztiirk, 2018, s. 35). Bu yaklasimi
benimseyen diisiinirler sinema ile felsefe arasinda zayif bir iliski bulundugu-
nu, filmin Felsefi kapasitesinin sinirli oldugunu ve var olan felsefi argiimanlari
anlatr yoluyla aktardiginiileri siirer.

Felsefe akademisyeni olarak sinema (zerine cesitli metinler Greten Tom
McClelland, film ortami ile felsefe disiplininin iki temel dizlemde kesistigini
one sirer. ilk olarak McClelland, film Felsefesini filmin dogasina iliskin sorular
soran bir alt disiplin olarak degerlendirir; izleyicinin bir filmi izlerken hangi bi-
lissel ve duygusal siireclerden gectigi gibi sorular araciligiyla soyut meseleleri
arastirir. ikinci olarak ise filmlerin belirli felsefi sorunlari ele alarak felsefi tar-
tismalara katki sunabilecegini savunur (2011, s. 11). Dislinlre gore felsefe ile
sinema arasinda belirgin bir kesisim olsa da sinema disiinsel acidan heniiz fel-
sefenin glciine ulasmis degildir. Sinemanin kendine 6zgi bir diinyasi ve ifade
alani olsa bile, bu diinya diistince tretimi bakimindan belirli sinirlamalara sa-
hiptir. Bu nedenle McClelland sinemayi, disiinsel derinlik agisindan felsefenin
gerisinde konumlandirir. Film Felsefesi yaklasiminin bir diger diistinlri Paisley
Livingston, felsefenin sinemadan cesitli bicimlerde yararlanabilecegini kabul
etmekle birlikte, filmlerin bagimsiz, yenilik¢i ve sinemaya 6zgii bir tarzda felse-
fe yapabilecegdi yoniindeki iddialari sorunlu bulur. Livingston'a gore hicbir film,
felsefi sorunlari anlamak veya bu sorunlar zerine diisinmek icin gerekli olan
kavramsal yaplyi, argiiman Gretimini ve iddia ortaya koyma kapasitesini tam
anlamiyla gerceklestiremez; bu nedenle filmler, felsefi bir edimi fiilen yerine
getiremez (2008, ss. 590-592). Felsefe olarak film yaklasimini cesur bir iddia
olarak degerlendiren disinir, sinemanin felsefi kavrayisi gelistirmede ancak
miitevazi bir role sahip oldugunu vurgular. Bu cercevede filmlerin, felsefi ko-
nulara dair ilgi cekici 6rnekler sunabilecegini; 6zellikle izleyicinin ilgili mese-
leye iliskin yeterli arka plan bilgisine sahip oldugu durumlarda, belirli felsefi
tezlerin aciklanmasi ve kesfedilmesi icin 6nemli bir mecra islevi gorebilecedini
belirtir (2006, s. 11). Felsefe profesori olarak arastirmalarini yiriten Nathan
Andersen, filmlerin izleyicileri cesitli sorgulamalara yonlendirdigini ve bu sor-
gulamalarin felsefenin alanina karsilik geldigini vurgular. Bu dogrultuda, izleyi-
cinin film Gzerine gerceklestirdigi etik, estetik ve epistemik dederlendirmeleri
dogrudan felsefi disiinceye giris olarak yorumlar (20193, s. 21). Andersen, film
felsefesi yaklasimini savunan diger distn(rler gibi, filmin kendi basina felsefe
yapma kapasitesine sahip olmadigini; film-felsefe iliskisinde filmin roliinin iz-
leyiciyi Felsefi disiinceye sevk eden anlatilar Gretmek oldugunu ileri siirer. An-
dersen’e gore film felsefesi arastirmalari, filmlerin hikdyesi ve yapisinda acik
ya da ortik bicimde beliren 6geleri esas alan, yorumlayici ve analitik aciklama-
lara dayanan titiz bir film elestirisi niteligi tasir (2019b, s. 5).

Film Felsefesi yaklasiminin bir diger savunucusu olan Murray Smith ise
filmleri Felsefi fikirleri yeniden dolasima sokan yapilar olarak goérir ve bu tir
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ornekleri “konserve felsefe” olarak adlandirir. Smith, ilgili filmlerde kendisini
asililgilendiren kismin filmin sanatsal yetenekleri kullanmasi oldugunu belirtir
(2016, s. 186). Film felsefesi distniirleri, genel olarak filmlerin anlati unsurlar
araciligiyla izleyicileri yalnizca belirli diisiincelere ve sorgulamalara yénlendi-
rebilecedini savunur. Bu dogrultuda film felsefesi yaklasimi, sinemayi felsefi
disincenin Gretildigi bir alan olarak degil, disiincenin izleyiciye aktarildigi bir
iletim mecrasi olarak konumlandirir.

Buna karsilik ‘felsefe olarak film’ anlayisi, sinemanin yalnizca felsefi diisiin-
celeri temsil eden pasif bir ara¢ olmadigini; sinematografik araclar yoluyla 6z-
giin diisiince ireten 6zerk bir mecra oldugunu savunur (Oztiirk, 2018, s. 35).
Bu yaklasimi benimseyen disinirler, filmleri 6nceden var olan disinceleri
gorsellestiren illlistrasyonlar olarak degil, eylem halinde felsefe olarak kav-
ramsallastirir. Bu yaklasimin en giiclii savunucularindan biri olan Stephen Mul-
hall, filmleri felsefi goriislerin basit birer yansimasi olarak gérmenin Gtesine
gecerek, onlari eylem halindeki felsefe (‘philosophy in action’) olarak tanim-
lar. Mulhall’a gore, Alien serisi gibi yapimlar, insan kimligi ve bedensellik gibi
felsefi problemleri, tipki filozoflarin yaptidi gibi ciddi ve sistematik bir sekilde
distinmektedir, bu nedenle filmler felsefenin hammaddesi degil, bizzat fel-
sefi alistirmalardir (Mulhall, 2008, s. 4). Aaron Smuts, bir filmin felsefe yapa-
bilmesi icin sinemaya 6zgi araclarla disiinsel katki Giretmesi (sanatsal 6lciit)
ve yalnizca bilinen bir goriisi 6rneklemek yerine yeni bir fikir ortaya koymasi
(epistemik olciit) gerektidgini belirtir. Disinir filmlerin yalnizca sinemanin sa-
hip oldugu araclarla felsefe yapmasinin diger ortamlar tarafindan yanina yak-
lasilamayacak derecede felsefi katki icerdigini savunur. (Smuts, 2009, s. 410).

Sinema-felsefe iliskisini cagdas felsefenin en dinamik alanlarindan biri ola-
rak dedgerlendiren Wartenberg, filmlerin felsefi fikirlere geleneksel yazili me-
tinlerde eksik kalan bir canlilik kazandirdigini belirtir (2007, s. 4). Sinemanin
disiince Uretebilme kapasitesine vurgu yapan Wartenberg, filmler araciligiy-
la Felsefe yapmanin miimkiin oldugunu savunur. Wartenberg, sinema-felsefe
iliskisine dair gorislerini ‘felsefe olarak film' yaklasimi cercevesinde filmler
izerinden temellendirir. inceledigi filmlerde ortaya konulan diisiinceleri fel-
sefenin cesitli kavramlariyla birlikte degerlendirir. Ona gore filmler, cogunluk-
la felsefi diisiincelerin 6rnegini sunar; bazi filmler ise mevcut felsefi fikirle-
ri sorgulayan, onlara karsit bir tutum gelistiren anlatilar icerir. Bu bakimdan
Wartenberg'in sinematik felsefe olarak tanimladidi filmleri, yalnizca felsefi di-
siinceleri gosteren degil, ayni zamanda bizzat felsefe iiretebilen yapilar olarak
degerlendirmek mimkinddr.

Bu tartismada sinemanin bicimsel ve teknik boyutuna odaklanarak 6zgiin
bir ontoloji gelistiren Daniel Frampton, “Filmozofi’ kavramiyla sinema-felse-
fe iliskisine radikal bir boyut ekler. Filmozofi, filmi bir disinme alani olarak
ele alarak filmin varligi ve bicimsel 6zelliklerini birlikte kapsayan bir kuramsal
yaklasim sunar. Bir diisiince sistemi olarak filmozofi, film-varlik baglaminda
deneyimlenen imajlarin ve isitsel unsurlarin ardindaki yaratici edimi film-zihin
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kavramiyla aciklar. Filmin bicimsel bilesenlerini ise film-disinme kavrami ize-
rinden tanimlar (Frampton, 2013). Film-zihin, anlatinin ve imgelerin arkasinda-
ki yonlendirici glictir; kadraj, odak, ses, kurgu ve renk gibi unsurlar film-zihnin
disinme eylemlerinin disavurumudur. Bu cercevede film, disaridan felsefi
kavramlarin uygulanacadi pasif bir nesne degil, kendi gercekligini ve disin-
cesini Greten etkin bir 6zne olarak degerlendirilir. Frampton'in film-disinme
kavrami, sinematografik her tercihin izleyicinin algisini ve diisiincesini sekillen-
diren bir disiince edimi oldugunu vurgular.

Bu teorik cerceve, filmlerin icerik ve bicimsel unsurlarinin ayrilmaz bir bi-
tiin oldugunu gésterir. Ozellikle Frampton'in isaret ettigi film-diisiinme eylemi,
yonetmenin teknik tercihlerinin salt estetik birer dokunus dedgil, anlami insa
eden ve yonlendiren zihinsel siirecler oldugunu ortaya koyar. Bir filmin felsefi
potansiyelini ¢6zimlemek, yalnizca hikdyeye degil, o hikdyeyi kuran gorsel dile
odaklanmayi gerektirir. Sinematografi, goriintileme islevinin 6tesine gecerek
distnceyi, duygulanimi ve sozel olmayan iletisimi gorsellestiren temel bir arag
haline gelir. Dolayisiyla sinemanin nasil diisindigiind ve izleyicide felsefi bir
anlami nasil insa ettigini kavrayabilmek icin sinematografik unsurlarin (aydin-
latma, kamera, kurgu ve ses) isleyisini merkeze almak 6nem tasir.

Sinematografik Unsurlarin Anlam Yaratimindaki Roli

Sinema, dogasi geregi icerik ve bicimin, baska bir ifadeyle anlati ve sinematog-
rafinin diyalektik birliginden olusur. Bir film projesi olusturulurken oncelikle
karakterlerin icinde var olacagi gorsel bir diinya tasarlanir ve bu diinya, izleyi-
cinin hikayeyi nasil algilayacagini belirleyen temel cerceveyi olusturur (Brown,
2011, s. 2). Sinematik anlati evreninin insasinda gerceklik etkisinin saglanmasi,
sinematografik unsurlarin tutarli ve bilincli kullanimina baglidir. Yonetmen, be-
lirli bir zaman-mekan diizleminde karakterlerin deneyimledikleri olaylari ak-
tarirken, sinemanin teknik ve estetik normlariyla uyumlu bir gorsel dil kurmak
zorundadir. Ele alinan olay gercek yasantilara dayansa dahi, bu deneyim ham
haliyle sinemaya aktarilmaz; sinematografik anlatim mantigi cercevesinde ye-
niden kurgulanir ve estetik bir forma dondstiralir. Bu baglamda kusursuz bir
gerceklik izlenimi, goérintd, diyalog, oyunculuk ve kurgu gibi bilesenlerin uyu-
muna dayanir (Adanir, 2017, ss. 126-127).

Yonetmen, filmin acilis sahnesiyle birlikte izleyiciyi insa ettigi anlati evreni-
ne davet eder ve izleyicinin bu kurmaca gerceklige inanmasini hedefler. Bu si-
recte tercih edilen sinematografik unsurlar, izleyicinin film dinyasiyla kurdugu
iliskiyi belirleyen kritik faktorlerdir. Calismanin bu bolimiinde sinematografik
unsurlarin kullanimrile anlamin nasil sekillendirildigi ele alinmakta; aydinlatma
ve renk tasarimi, kamera kullanimi, kurgu ve ses gibi temel bilesenlerin filmin
disinsel diinyasina sundugu katkilar tartisilmaktadir.

Sinematik anlatimin gorselinsasinda ele alinmasi gereken ilk bilesenlerden
biri aydinlatmadir. Aydinlatma, en temel diizeyde mekanin ve nesnelerin gori-
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nirligind saglayan teknik bir gereklilik olarak islev gorir; bu kullanimda isik,
glines, ay ya da yapay kaynaklar Gizerinden dogal bir yayilim izlenimi vererek
oykiideki zaman ve mekanin inandirici bir bicimde yansitilmasini mimkin kilar.
Ancak aydinlatmanin sinemada anlami donistiren asil gicd, ikinci kullanim
biciminde ortaya cikar: yénetmen 1sidi, sahnenin atmosferini giiclendiren, ka-
rakterin psikolojisini imleyen ya da anlatinin gerilimini artiran estetik bir arag
olarak kullanir (Miikerrem, 2012, s. 44). Bir gérintindn izleyici Gzerindeki et-
kisinin biyik bolim, 1sigin yonlendirilme biciminden kaynaklanir. Kadraj icin-
de olusturulan aydinlik ve karanlik bélgeler kompozisyonun anlamini belirler;
yogun ve parlak 1sik 6nemli jestleri vurgularken, gélge ayrintilari gizleyebilir,
belirsizlik ve gerilim hissi yaratabilir (Bordwell & Thompson, 2011, s. 131).

Blain Brown, 1sig1 goriinti yonetmeninin ‘cephaneligindeki en glcli arac-
lardan biri’ olarak tanimlar ve 1sik denetiminin Gretim siirecinde en fazla zaman
alanislerden oldugunu belirtir (2011, s. 8). Isigin sinemadaki 6nemi, izleyicinin
duygularina dogrudan temas edebilme giicinden kaynaklanir. Bu nedenle isik,
oykiiye ek anlam katmayi saglayan temel bir sinematografik unsur olarak de-
gerlendirilir. S6zen de yonetmenin ancak anlamli imgeler olusturabildigi 6lci-
de sanatgi niteligi kazandigini vurgular ve bu anlam Gretiminde isik tasarimina
ozel bir rol atfeder (2013, s. 152).

Aydinlatma kadar renk de sinematografinin anlam Gretiminde belirleyici
bir unsurdur. Renk; atmosfer kurma, izleyicide belirli duygular uyandirma ve
hikayeyi giiclendirme gibi islevler Ustlenir. Sinematografide renk yalnizca kos-
tlim ve dekorun tonlariyla sinirli degildir; filme hakim genel renk paletini ve ce-
kim sonrasi asamada yapilan dijital renk diizenlemelerini de kapsar. Yonetmen
renk tasarimi araciligiyla senaryoda yer alan duygulari bicimlendirir, yogunlas-
tirir ve izleyicinin anlatinin diinyasina yonelik duygusal tepkilerini yonlendirir
(Lancaster, 2019, s. 76). Ornegin Matrix (1999) filminde simiilasyon evrenine
hakim olan yesil tonlar, anlatinin ‘yapay diinya’sini gérsel diizeyde kodlar; tek-
noloji, simiilasyon ve yapay zeka gibi kavramlar bu renk Gizerinden imlenir. Boy-
lece renk, anlatinin tematik yapisina ek bir anlam katmani olarak islev gordir.

Aydinlatma ve renkte ac¢iga cikan bu anlam kurucu islev, filmin gérsel diinya-
sinin yalnizca estetik bir tercihler toplami olmadigini; anlatinin diisiinsel yapisi-
ni bicimlendiren bir unsur oldugunu gosterir. Isigin yonlendirdigi algi ve rengin
kurdugu duygusal ton, imgenin izleyicide nasil bir diisiince siireci yaratacagini
dogrudan etkiler. Ancak sinematografiyi bitincil kilan 6deler yalnizca isik ve
renk degildir; kameranin konumlanisi, hareketi ve cerceveleme stratejileri de
imgenin dislince (iretme potansiyelini belirleyen temel bilesenler arasindadir.

Sinemada kamera kullanimi, cekim 6lcekleri, cekim acilari ve kamera hare-
ketleri Gzerinden bicimlenir. Kameranin sahneye goére konumu, konuyu gordi-
gl aci ve kullanilan objektif, izleyicinin sahneyi algilama bicimini belirler. Uzak
cekim, filmin gectigi mekani ve genel atmosferi tanitma islevi goriirken, genel
cekimde mekanin icindeki karakterler ve nesneler netlesir; boy, bel, gégiis ve
yakin cekimler ise karakterin beden dili ve duygulanimini farkli yogunluklarda
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izleyiciye aktarir. Ayrinti ¢cekim, anlati acisindan kritik Gneme sahip nesne ya da
beden parcasini vurgulayarak imgeye kavramsal bir agirlik yikler.

Kamera acilari da cerceveye anlam katan énemli bir unsurdur. Ust aci, ka-
rakterin gli¢siizligiinG ve savunmasizligini vurgularken; alt aci, karakteri daha
glcli ve baskin gosterir. EGik aci (‘dutch angle’) ise cercevenin dengesini boza-
rak sahneye tuhaflik, gerilim ya da gerceklik duygusunun kirildigi bir atmosfer
kazandirir (Mascelli, 2007, ss. 41-50). Kamera hareketleri olan ‘pan’, ‘tilt’, ‘dolly’
ise izleyiciyi sahnenin icine ceker, dramatik yogunlugu artirir ya da mekansal
baglami gorinir kilar. Pan hareketi sahnedeki unsurlar arasinda yatay bir iliski
kurarken, tilt dikey eksende bilgi ve vurgu Uretir; ileri dolly hareketi drama-
tik yogunlugu yikseltir, geri dolly ise mekani genisleterek anlatinin baglamini
acar.

Kurgu, farkli zaman ve mekanlarda cekilmis gorintilerin anlamli bir bi-
tln haline gelmesini saglayan temel asamadir. Mascelli (2007, s. 153) kurguyu,
ham elmasin kesilip parlatilarak degerli bir forma donistiirilmesine benzetir.
Sinemanin erken dénemlerinde fiziksel film seritleri kesilip yapistirilarak ya-
pilan kurgu, dijital teknolojilerle birlikte bilgisayar ortaminda gerceklestirilen
esnek ve deneysel bir siirece dénisir. Monaco'nun (2002, s. 207-208) isaret
ettigi ‘editing/cutting’ ve ‘montage’ ayrimi, Amerikan ve Avrupa sinemasinin
kurguyu nasil kavradidina dair ipuclari verir; ilki fazlaliklar budama, ikincisi ise
insa etme eylemini cagnistirir. Glindimiizde kurgu, sahnelerin secimi, renk di-
zenlemeleri, miizik ve efekt yerlesimleri ve diyalog zamanlamasi gibi cok sayi-
da degiskeni icerir; ayni ham goérintilerden yapilacak iki farkli kurgu, iki farkl
film ortaya cikarabilecek 6lciide belirleyici bir isleve sahiptir.

isitsel yap1 da sinematografik anlam Gretiminde gérsel imge kadar belirle-
yici bir rol oynar. Teknik acidan ses kanali diyalog, miizik ve efekt olmak lzere
G¢ temel unsurdan olusur. Diyalog, goriintiniin tek basina aktaramadig bilgi-
leri ve karakterlerin duygu-disincelerini gérinir kilar; senaryo yazim sirecin-
de kullanilan dilin karakterlerin sosyo-kiiltiirel yapisiyla uyumlu olmasi filmin
gerceklik etkisini gliclendirir (Cipe, 2011, s. 113). M{zik, sahnenin duygusal to-
nunu belirlerken, efektler mekansal ve atmosferik bilgiyi derinlestirir. Cekim
sonrasi siirecte yapilan yeniden seslendirme (dublaj) ve ses tasarimi, yonetme-
ne her repligin duygusal yogunlugunu kontrol etme imkani sunar. Gelisen ses
teknolojileri, en kisik diizeydeki ortam seslerinin bile berrak bicimde duyulma-
sint mimkdn kilar; bu durum ses tasarimini filmin anlam diinyasini belirleyen
baslica unsurlardan biri haline getirir.

Sinematografik 6gelerin teknik isleyisi ve estetik konumlanisi ortaya konul-
dudgunda, bu unsurlarin imge-diisiince iliskisi baglaminda nasil kavranabilecegi
sorusu Deleuze'lin sinema anlayisi cercevesinde yeniden ele alinmayi gerekti-
rir. Deleuze'in sinema kurami, dogrudan sinematografik tekniklerin ayrintili
bir ¢c6ziimlemesini hedeflemez; ancak onun hareket-imge ve zaman-imge ayri-
mi, sinematografinin diisiinceyle kurdugu iliskiyi aciklamak bakimindan giicla
bir kavramsal cerceve sunar. Bu baglamda sinematografi, yalnizca estetik bir
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diizenleme pratigi ya da gorsel kompozisyon meselesi olarak dedgil, imgenin
dlsiince Uretme kapasitesini maddi dizlemde kuran bir yapi olarak deger-
lendirilir. Kamera konumlanisi, kadrajin sinirlari, alan derinligi, 1sigin dagilimi,
hareketin sirekliligi ya da kesintiye ugramasi gibi unsurlar, anlatinin gorsel 6r-
gltlenmesini belirlemekle kalmaz, ayni zamanda diisiincenin hangi kosullarda
akacadina, nerede yogunlasacagina ve hangi anlarda duraksayarak askiya alina-
cagina dair bir rejim olusturur. Bu nedenle sinematografi, temsil edilen icerik-
ten bagimsiz olarak, diisiincenin bicimlenme siirecine dogrudan midahil olan
bir kurucu unsur niteligi tasir. Hareket-imge baglaminda sinematografi, eylem
merkezli bir diinya kurarak 6znenin cevresiyle kurdugu nedensel ve yonelimli
iliskiyi gorandr kilar; kadrajin acikligi, mekanin sirekliligi ve kamera hareketi-
nin motivasyonu, rasyonel bir algi diizeni Gretir. Buna karsilik zaman-imge bag-
laminda sinematografi, eylem zincirinin kirildigi, bosluklarin belirginlestigi ve
strekliligin ¢6ziind(igi bir gorsel alan insa eder; duragan planlar, bekleme an-
lari ve kadraj icindeki bosluklar araciligiyla disiincenin zorlandigi bir deneyim
alanr acilir. Bu noktada sinematografi, yalnizca dramatik yapiyi destekleyen bir
teknik arac¢ olmaktan ¢ikar; diisincenin tikanma, tereddiit ve belirsizlik anlarini
gorindr kilan ontolojik bir yiizeye donisiir. Dolayisiyla Deleuze'iin imge kura-
mi i1siginda sinematografi, sinemanin felsefeyle kurdugu iliskinin estetik degil
kurucu diizleminde konumlanir; imge, goriineni aktarmaktan ote, disiincenin
mekansal ve zamansal insasini gerceklestiren bir diisiinme bicimi olarak isler.

Yontem

Ornek filmler (izerinden sinemada diisiincenin imgesel diizlemde nasil kurul-
dugunu inceleyen bu calismada yontem olarak sinematografik analiz yaklasimi
benimsenmekte; bu analiz araciligiyla sinematografik unsurlarin anlamin olu-
sum kosullarini nasil gorandr kildigr arastirilmaktadir. Sinematografik analiz,
bir filmdeki mizansen, kompozisyon, isik, renk, kamera ve mekansal diizen gibi
ogelerin yalnizca estetik tercihler olmadigini; imgenin disince iretme kapa-
sitesini maddi olarak yapilandirdigini varsayar. Bordwell ve Thompson’a gore
(2016) sinemada anlam yalnizca anlati ve diyaloglar Gzerinden degil, ‘gorsel
stil’ araciligiyla da kurulur. Ancak bu calisma, gorsel stilin islevini temsilden
ziyade disincenin imgesel 6rgitlenmesi baglaminda ele alir. Bu dogrultuda
sinematografik dgeler, film metninin yapisal bilesenleri olmanin 6tesinde, iz-
leyicinin algisal yonelimini belirleyen ve disiinceyi belirli bir imge rejimiicinde
konumlandiran kurucu unsurlar olarak degerlendirilir (Bordwell, 1997). John
Gibbs (2002) mizanseni film ¢6ziimlemelerinde basli basina bir yorumlama ala-
ni olarak tanimlar. Bu ¢alisma ise mizanseni, anlatinin disiinsel boyutlarini go-
randr kilan bir dizenek olarak kavrar. Boylece sinematografik 6geler, anlami
temsil eden araclar degil, diisincenin mekéansal ve zamansal kosullarini insa
eden imgesel yapilar olarak ele alinmaktadir.

Calismanin felsefi arka planini Deleuze’in sinema anlayisi olusturur. Deleu-
ze, sinemay! dissal bir anlami temsil eden imgeler bitind olarak degil, disin-
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cenin dogrudan imgesel diizlemde kuruldugu bir alan olarak kavramsallastirir.
Bu nedenle Deleuze'iin sinema anlayisinda imge, bir kavramin ya da disince-
nin dogrudan gostergesi olarak islev gormekten ziyade disiincenin duyulur
halde ortaya ciktigi bir deneyim alani olarak ele alinir. Calisma, filmlerdeki im-
geleri sembolik ya da temsili anlamlar (zerinden okumaktan ziyade sinema-
tografik diizenlemelerin izleyicide nasil bir diisinme siireci Grettigini tartis-
mayi amaclar. Analizde ele alinan sahnelerde, imgelerin neyi temsil ettiginden
bagimsiz olarak, imgesel yapilarin isleyisi ve izleyicide ortaya cikan disiinsel
deneyimler ele alinir.

Arastirmanin amacina yonelik olarak asagidaki sorular temel alinmistir:

1. Filmdeki sinematografik unsurlar (mizansen, kompozisyon, isik, renk,
kamera hareketi ve mekansal diizen) hangi bicimlerde anlam lretimine
katki sunmaktadir?

2. Sinematografik unsurlarin ortaklasa olusturdugu gorsel butinlik,
filmdeki tematik ya da felsefi meselelerle nasil bir iliski kurmaktadir?

3. Filmdeki goriinti dizeni, anlatidan bagimsiz olarak “kendi basina bir
disiince Gretme” islevini hangi durumlarda Gstlenmektedir?

Calismanin analiz kisminda ele alinan filmler, amacli 6rnekleme yontemiyle
secilmistir. Yildinim ve Simsek’e gore (2013), amacli 6rnekleme nitel arastirma-
larda arastirmaciya (izerinde calisilan olguyu en iyi yansitabilecek birimleri bi-
lincli bicimde se¢cme olanagi sadlar. Patton (2002) ise amacl 6rneklemeyi, aras-
tirmanin amacini en iyi temsil eden ve calismanin icerigine en uygun ornekleri
secerek derinlemesine analiz yapmaya imkan taniyan bir strateji olarak tanim-
lar. Bu yaklasimda temel amacg, belirli bir baglamda anlam Gretimini destekle-
yecek yogun ve ayrintili veri elde etmektir. Bu dogrultuda analiz bolimiinde,
calismanin amacina uygun oldugu dederlendirilen Bulanti (2015), Kurak Giinler
(2022) ve Kuru Otlar Ustiine (2023) filmleri incelenmistir.

Analiz ve Bulgular
‘Bulantr’ Filminde gorsel imgeyle diisiince olusumu

Bulantr (2015) filminde yonetmen evliliginde sorunlar yasayan Ahmet ka-
rakterine odaklanir. Yasanilan sorunlar nedeniyle esi, cocugunu da alarak bir
slre ailesinin yanina gitmek icin evden ayrilir. Esi ve cocugu evden ayrilan Ah-
met sevgilisi Asli ile birlikteyken esi ve cocugunun kazada o6ldikleri haberini
alir. Bu kayip sonrasi Ahmet hayata kaldigi yerden devam ediyor gibi gorindr
fakat bir siire sonra kendini beklenmedik olaylar icinde bulur.
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Gorsel 1. Ahmet ve Elif karakterlerinin gériintisi (Demirkubuz, 2015)

Filmin acilis sahnesinde iki karakter ayni kadraj icinde konumlandirilir; an-
cak kadraji ortadan bélen cam yiizey, mekansal sirekliligi kesintiye ugratan
bir optik esik islevi gorir. Karakterler zit yonlere dénik bicimde yerlestirilmis,
aralarinda bir bakis hatti ya da eylem iliskisi kurulmamistir. Bu diizenleme, kla-
sik duyusal-motor semanin islemesini engeller; imge, eyleme yonelen bir hare-
ket zinciri Gretmek yerine saf bir optik durum kurar. Boylece sahne, karakterler
arasinda bir iliskiyi temsil etmekten cok, iliskinin askiya alinisini gérianir kilar
ve filmi daha baslangicta zaman-imge rejimine yaklastirir.

Filmin ilerleyen anlarinda Ahmet disari ciktigi bir aksam eski 6grencisi Ozge
ile karsilasir ve ikili bir siire sonra Ozge’nin evine giderek burada yakinlasirlar.
Bir siire sonra Ozge'nin erkek arkadasi Selcuk eve gelir. Bu anlarda bir odaya
saklanan Ahmet kapi arkasindan olani biteni sessizce izler.

Gérsel 2. Ahmet ve Ozge karakterlerinin yakinlasmasi (Demirkubuz, 2015)

Sahne, iki figlrd kapi esiginde sikismis bir mekansal diizen icinde konum-
landirir. Kadrajin daraltilmis alani ve yakin plan tercihleri, bedenler arasindaki
mesafeyi ortadan kaldirirken ayni zamanda kacis imkanini askiya alir. Ancak
bu fiziksel temas, klasik hareket-imge mantiginda oldugu gibi bir eylem-sonug
zinciri Gretmez. Ozge'nin telefondaki konusmayi siirdiirmesi, duyusal-motor
strekliligi kesintiye ugratir; algi ve eylem ayni eksende birlesmez, iki ayri yone-
limsellik ayni anda var olur. Boylece sahne, saf bir optik-isitsel durum Gretir ve
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iliskiyi dramatik bir catisma olarak degil, askida kalmis bir gli¢c konfigiirasyonu
olarak imgesel diizeyde kurar.

Gorsel 3. Ahmet'in Selcuk’tan saklanmasi (Demirkubuz, 2015)

Selcuk'un eve gelisiyle sahne, mekansal bir karsilasmay! dramatize etmek-
ten ziyade iki ayri optik dizlemi karsi karsiya getirir. Kamera Ahmet'i sirtindan
konumlandirir; béylece yiiz ifadesi ya da psikolojik tepki dedgil, bir bakis pozis-
yonu kurulur. Caml kapinin ardinda bulanik siluetler olarak beliren Figiirler,
eylem Gretmeyen ancak tehdit potansiyeli tasiyan saf bir optik durum yaratir.
Duyusal-motor sema burada askiya alinir; Ahmet ne disari miidahale edebilir
ne de sahne bir nedensel ¢dziilmeye ilerler. imge, bir catismayi temsil etmek
yerine, askiya alinmis bir karsilasma Uretir. Frampton'un film-varlik yaklasimi
cercevesinde bu sahne, yalnizca karakterin konumunu degistirmez; film, ba-
kisin yéniini yeniden disinir. Onceki sahnelerde alani organize eden Figiir,
burada kapali bir esik 6niinde sabitlenir. Film, merkezdeki figlirii gli¢c pozisyo-
nunda sabitlemek yerine, onu optik bir kusatma icine alir.

Filmin sonlarina dogru Ahmet, kaybettigi esi ve kizina duydugu 6zlemi
gecmiste c¢ekilmis videolari izleyerek gidermeye calisir. Televizyonda mutlu
anlara ait gorintiler akarken elektrikler kesilir ve ekran bir anda kararir. Cep
telefonunun 1sidiyla yolunu bulmaya ¢alisan Ahmet, evde mum aramaya bas-
lar. Bu arayis sirasinda yénetmen, ses-imaj kullanimini 6ne cikararak Ahmet'in
karanlikta etrafa carptigi esyalarin sesini izleyiciye iletir. Gorselligin kesintiye
ugradidi bu anlarda ses 6gesi, anlatinin yoniini belirleyen temel unsur héline
gelir. Ahmet karanlikla cevrilivken kapi ¢alar; kapici Neriman ona bir mum ge-
tirir. Boylece Ahmet'in “diinyasi”, Neriman'in getirdigi mumun isidiyla yeniden
aydinlanir.
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Gorsel 4. Ahmet’e mum getiren Neriman'in gériintiisii (Demirkubuz, 2015)

Elektrik kesintisiyle birlikte gorsel alanin karanliga gémilmesi ve mum
1siginin kadrajin tek optik merkezi haline gelmesi, sahneyi anlatisal ilerleme-
den cok gorsel bir yogunluk anina donistirir. Derinligin silinmesi ve figlrin
Isik icinde belirginlesmesi, hareket-imgenin mekani organize eden yapisini za-
yiflatir; sahne bir eylem zinciri Gretmek yerine askiya alinmis bir optik durum
kurar. Neriman'in getirdigi mumla Ahmet’'in mumunun yakilmasi, sembolik bir
anlam aktarimindan ziyade iki figliri ayni gorsel rejimde birlestiren bir isik
strekliligi olusturur. Deleuze’'iin zaman-imge kavrami cercevesinde bu yogun-
lasma, izleyiciyi nedensel ¢c6zim beklentisinden uzaklastirarak isik ile karanlik
arasindaki gerilim Gzerine disiinmeye yoneltir. Frampton acisindan ise film,
tam da bu gorsel dizenleme araciligiyla disinir. Boylece sahne, bir i¢csel do-
nisimi temsil etmekten ¢ok, gorinirlik ve belirsizlik arasindaki esigi izleyici
icin dUstnsel bir problem haline getirir.

Gorsel 5. Mum karsisinda oturan Ahmet'in gorlintiisi (Demirkubuz, 2015)

Mum 1s1ginin 6niinde oturan Ahmet'in arkasinda duvara diisen dev golge,
sahnede bir sembol Gretmekten ¢ok optik bir 6lgek kaymasi yaratir. Kiiglik ve
sinirli bir beden ile onu asan, mekani kaplayan bir gélge ayni kadraj icinde ¢a-
kisir; Figlr iki farkli yogunlukta gorindr hale gelir. Bu ciftlenme, hareket-im-
genin karakter merkezli nedensel yapisini zayiflatir ve izleyiciyi psikolojik bir

632| ETKILESIM ‘Y|l9‘5ay|17‘Nisan 2026



Sinemada imge araciligiyla diisiince Gretimi

aciklamaya yoneltmek yerine gorsel karsitligin kendisi (izerine disiinmeye
zorlar. Deleuze'iin zaman-imge kavrami acgisindan bu durum, eylemin ilerleme-
sinden cok askida kalmis bir optik yogunluk ani Gretir. Frampton'un film-varlik
yaklasimi cercevesinde ise film, 1sik ve golge arasindaki orantisizlik araciligiyla
disinir. Boylece sahne, bir sucluluk ya da icsel hesaplasmayi temsil etmekten
ziyade beden ile izi, varlik ile izdiisiim arasindaki gerilimi izleyici icin diisiinsel
bir problem haline getirir.

Gorsel 6. Neriman'in ayaklarina kapanan Ahmet'in gériintiisii (Demirkubuz, 2015)

Filmin son boéliminde bodrum kattaki mum isikli sahne, anlatisal bir ¢6ziil-
meden cok gorsel bir yeniden diizenleme ani retir. Tek isik kaynaginin sinirli
alani icinde iki figiir ayni optik yogunlukta konumlanirken, Ahmet’'in gévdesi-
nin yere dogru egilmesi kadrajin dikey dengesini kirar ve merkez ile Gstinlik
arasindaki iliskiyi ¢ozer. Yiiziiniin golgede kalmasi, karakteri psikolojik olarak
aciklamak yerine gorinirliigiini azaltarak onu eylemden ¢ok bir beden-iz ha-
line getirir. Deleuze'iin zaman-imge cercevesinde bu an, nedensel ilerlemenin
degil askiya alinmis bir karsilasmanin yogunlugunu dretir; Frampton agisindan
ise film, bu mekansal ve isik diizeni araciligiyla disindr. Boylece sahne, bir
arinma temsili sunmaktan ziyade giic ve kirilganlik arasindaki iliskiyi izleyici icin
disinsel bir esik haline getirir.

‘Kurak Giinler’ filminde gérsel imgeyle diisiince olusumu

Kurak Giinler (2022) filmi, Yaniklar isimli kasabaya atanan genc¢ sava Em-
re'nin goreve baslamasiyla birlikte icine cekildigi toplumsal ve siyasal yapiyi
merkezine alir. Kasaba uzun siredir ciddi bir su kitligi ve kuraklikla micadele
etmektedir. Yeralti sularinin bilingsizce tiiketilmesi sonucunda olusan obruklar
hem giindelik yasami tehdit eder hem de bolgedeki ekolojik ¢okisiin goriinir
bir isaretine donisir. Konu ile ilgili devam eden mahkeme siirecinde Emre'nin
kararli durusu onu kasabanin i ice ge¢cmis gl iliskileriyle karsi karsiya birakir.
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Gérsel 7. Kurak Ginler filminin acilis gériintisi (Alper, 2022)

Jenerik sonrasi gelen ilk imge, karakterleri anlatinin merkezine yerlestir-
mek yerine onlari kadrajin Gst sinirina yaslanan iki kiicik figr halinde konum-
landirir. Kadrajin biiyiik bolimni dolduran devasa obruk ise gérsel alanin asil
agirlik noktasini olusturur. Bu olcek tersligi, hareket-imgenin insan merkezli
nedensel yapisini daha baslangicta zayiflatir ve izleyiciyi karakter psikolojisi-
ne degil, boslugun kendisine bakmaya zorlar. Deleuze’iin zaman-imge kavrami
cercevesinde bu uzak ve yiksek konumlanis, eylemden cok mekansal bir du-
rum Uretir; imge bir olayin temsilini sunmaz, insan ile cevre arasindaki oranti-
sizligi distinsel bir problem haline getirir. Boylece obrugun boslugu, yalnizca
ekolojik bir veri olarak dedil, izleyicide insan 6lceginin kirilganligina dair bir
dislince uyandiran optik bir yogunluk alani olarak islev gorir.

Goérsel 8. Anlati mekanina dair gériintii (Alper, 2022)

Filmin giris bolimiinde art arda gelen genis planlar, cografyay! tanitmak-
la kalmaz; kadrajin biyik kismini kaplayan ciplak tepeler ve ince bir cizgi gibi
uzanan yol araciligiyla insan 6lcedini gorsel olarak kiiciltiir. Bu kompozisyon,
hareket-imgenin 6zne merkezli ilerleyisini daha bastan zayiflatir; kadraj, bir
eylemin sahnesi olmaktan ¢cok mekansal bir durumun kendisine dénisir. De-
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leuze'iin zaman-imge kavrami cercevesinde bu genis ve seyrek diizenleme, iz-
leyiciyi dramatik bir gelismeye degil, boslugun siirekliligi izerine disinmeye
yoneltir. Yolun ufka dogru kaybolusu, ilerlemenin garantisini sunmaz; aksine
yonelim ile belirsizlik arasindaki gerilimi gorinir kilar. Béylece sahne, kurakligi
temsil eden bir tema kurmaktan ziyade insan ile cografya arasindaki orantisiz-
lig1 ve bu orantisizligin yarattigi kirilganlik hissini disiinsel bir problem haline
getirir.

Gorsel 9. Savcinin aracinin 6nlinii kesen kalabaligin gériintiisii (Alper, 2022)

Filmin ilerleyen béliimiinde savci Emre ile gazeteci Murat'in kasabaya gi-
risleri sirasinda kalabalik tarafindan araclarinin cevrelenmesi, temsilden cok
bir imgesel yogunluk iretir. Ust acidan kurulan kadraj, bireysel 6znelikleri si-
liklestirir ve kalabaligi tek tek bedenlerden olusan bir topluluk olmaktan ¢I-
kararak homojen bir kuvvet alanina donistirir. Bu sahne, Deleuze’in duygu-
lanim-imge kavrami cercevesinde okunabilir. Eylemin heniiz gerceklesmedigi,
fakat potansiyel olarak yogunlastigi bu anlarda hareket askiya alinir ve sahne
bir gerilim ylizeyine donisir. Kalabaligin sessiz yaklasimi, aracin etrafinda da-
ralan cember ve karakterlerin hareket alaninin kisitlanmasi, nedensel bir acik-
lamadan cok bir kusatma duygusu Uretir. Tehdit Ffiili bir saldiriya doniismez,
ancak imge saf bir basin¢ ve etkilenme alani kurar. Bu baglamda kalabalik, su
krizinin temsilinden ziyade toplumsal tikanmanin yogunlasmis bir imgesi gibi
isler. Savainin sembolik iktidari bu kuvvet alani icinde askiya alinir; sahne bir
olayin temsilinden ziyade izleyiciyi dogrudan bir etkilenme alanina yerlestiren
yogun bir duygulanim-imge Uretir
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Gorsel 10-11. Emre ile Murat’in pesine dlisen kalabaligin goriintiisii (Alper, 2022)

Filmin son bolimindeki kovalamaca sahnesi, klasik bir kacis sekansindan
ziyade hareket-imgenin sinirina dayanarak duygulanimin yogunlastigi bir im-
gesel alan Gretir. Bu sahnede fener isiklari yalnizca karanligi yaran aydinlatma
unsurlari degildir; imge icinde hareket eden saf kuvvet cizgilerine dénisir.
Ust acidan gériilen 1sik huzmeleri zeminde izler birakirken, sahne artik bir ko-
valamaca anlatisindan cikar ve bir ‘yogunluk haritasi’'na donisir. Bu noktada
eylemden cok, eylemin potansiyeli gorinirdir; siddet heniz tamamlanma-
mistir fakat imge, onun olasiligini titresim halinde tasir. Deleuzecii anlamda
bu, nedensel zincirin ilerledigi bir aksiyon degil; zamanin gerildigi ve durumun
kristalize oldugu bir an Gretir.
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Gorsel 11-12. Filmin final sahnesine ait gériintiiler (Alper, 2022)

Filmin final sahnesinde kalabaligin obrugun kenarinda durmasi, klasik ko-
valamaca dinamiginin ani bir askiya alinisiyla sonuclanir. Hareket kesintiye
ugrar; eylem bir sinirla karsilasir. Obrugun iki yakasinda karsi karsiya duran fi-
glrler arasinda kurulan mesafe, yalnizca mekansal degil, ontolojik bir ayrim
retir. Isik huzmeleri Emre ve Murat’i gorandr kilarken, kalabalik yizlerini ve
bedenlerini yitirir; geriye yalnizca karanligi yaran isik izleri kalir. Bu noktada
kitle, bireylerden olusan bir topluluk olmaktan cikar; 6znesiz bir kuvvet akisina
dénisir. imge, temsili bir toplumsal elestiriden cok, 6znel biitinligiin ¢ozila-
sind ve kolektif bir enerjinin anonimlesmesini maddilestirir. Obruk ise burada
alegorik bir ‘cirime simgesi'nden ziyade zamanin ve varligin kirildigi bir bos-
luk yiizeyi olarak isler. Deleuzecl anlamda bu bosluk, anlatinin nedensel akisini
askiya alan ve imgeyi bir durumun kristallesmesine dénistiren bir esik Gretir.
Filmin obrukla baslayip yine obrukta sona ermesi, dairesel bir anlati yapisin-
dan cok, ayni imgesel boslugun farkli yogunluklarda tekrar belirmesini goste-
rir. Obruk, temsil ettigi bir anlamdan cok bir eksilme ve ¢6zilme deneyimini
dogrudan gorinir kilar. Yeraltinda suyun cekilmesiyle olusan fiziksel bosluk,
imgesel dizlemde 6znenin ve toplumsal diizenin icten ice dagilmasina paralel
bir yogunluk Gretir.

‘Kuru Otlar Ustiine’ filminde gorsel imgeyle diisiince olusumu

Film, Dogu Anadolu’nun Ucra bir beldesinde zorunlu hizmetini sirdiren

ETKILESIM | 637



Ali KAYMAK

dgretmen Sametin, bulundugu yerden kacip istanbul’a tayin olma arzusunu
merkezine alir. Yonetmen, Samet'in kisisel sikismisligini anlatirken bir yandan
ogrencisini taciz ettigi iddiasi etrafinda sekillenen etik tartismayi, diger yan-
dan Samet-Nuray-Kenan karakterleri arasinda gelisen duygusal ve ideolojik
gerilimleri ele alir. Ceylan, filmde genel olarak bencillik, kiskanclik, toplumsal
meseleler, ideolojik tartismalar gibi kavramlari tartisir.

Gérsel 13-14. Filmin a¢ilis sahnesinden gériintiiler (Ceylan, 2023)

Film, sabit kamera ve uzun plan tercihleriyle acilarak izleyiciyi dramatik bir
hareketten cok siire deneyimine maruz birakir. Genis bir beyazlik icinde bir
siire bos kalan kadraj, anlatiyi olaydan degil durumdan baslatir. Dolmusun cer-
ceveye girisi ve Samet'in agir adimlarla ilerleyisi, eylemi baslatan bir dramatik
jestten ziyade mekanin icinde beliren bir varolus hatti olarak gérinir. Karla
kapli ylizey yalnizca bir doga tasviri degildir; karakterin hareketini yavaslatan
ve onu cevreleyen bir yogunluk alani Gretir. Bu baglamda acilis, Deleuze'iin
zaman-imge kavramiyla iliskilendirilebilir: hareket nedensel bir ilerleme degil,
sire icinde agdirlasan bir hal olarak kurulur. Frampton'un ‘film-disindr’ yakla-
simi bu sahneyi farkli bir dizlemde tamamlar. Frampton'a gére film yalnizca
disinceyi temsil etmez; kendisi dislindr. Bu acilista kadrajin bos kalma siresi,
dolmusun gecikmeli girisi ve karakterin mekanla birlikte goriinir olusu, yonet-
menin karakter hakkinda bir bilgi vermesinden cok, filmin disincesini kurma
bicimidir. Deleuzecl anlamda imge siireyi maddilestirirken, Framptoncu an-
lamda film bu siire araciligiyla disinir. Sabit kamera burada estetik bir tercih
olmaktan cikar; hareketi degil durumu onceler. Mekan karakterin arka plani
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degildir; onunla diisiinen bir yiizeydir. Beyazlik, dramatik bir sembol degil; go-
rindrlGgin sinirlarini zorlayan birimgesel esiktir. Boylece acilis sahnesi bir yol-
culugun baslangicini temsil etmekten ziyade diisiincenin agir agir kristallestigi
bir siire alani kurar.

Gorsel 15. Samet ve dgrencisi Sevim’in samimi halleri (Ceylan, 2023)

Koridorda gecen bu sahne, anlatisal bir gelismeden cok, bir durumun yo-
dunlasmasi olarak belirir. Samet ile Sevim'in yan yana yirlylsi, bedenlerin
birbirine degme bicimi ve kameranin onlari sabit bir mesafeden izlemesi, dra-
matik bir agiklamadan ziyade askida kalmis bir gerilim Gretir. Deleuze'in za-
man-imge kavrami cercevesinde burada hareket, nedensel bir ilerleme degil,
etik bir belirsizligin siire icinde agirlasmasidir. ikilinin aydinlik bélgeye yénel-
mek yerine karanlikta kalmasi, sembolik bir giz anlatmaktan ¢ok, gérinirli-
gin sinirlarini problematize eden bir imgesel tercih olarak isler. Isik ve gblge
karsitlidy, iyi-kotd ikiligi kurmaz; tersine 6znenin konumunun bulaniklastigi bir
alan Uretir. Film burada karakterlerin i¢ diinyasini agiklamaz; onlarin arasindaki
mesafeyi, temasin siresini ve bakislarin tedirginligini kadrajin icinde disinr.
Samet'in etrafi kolagan eden bakislari ile Sevim'le kurdugu yakinlik arasindaki
gerilim, psikolojik bir bilgi degil; filmin kendi distincesinin hareketidir. Film, bu
sahnede bir yargi Gretmez; bir esik kurar.
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Gérsel 16-17. Arama aninda Sevim ve Samet’in gériintisi (Ceylan, 2023)

Okul midird ve 6gretmenin sinifa girerek égrencilerin cantalarini aradigi
sahnede, dramatik eylemden ¢ok bir durumun gerilimi én plana cikar. Ogren-
cilerin tahtaya dizilmesiyle kurulan simetrik diizen, bireysel farkliliklari askiya
alan bir gorinirlik rejimi Gretir. Kamera, 6zellikle Sevim ve Samet'in yizlerin-
de yodunlasarak sahnenin dramatik bilgisini dedil, aralarindaki askida kalmis
durumu goérinir kilar. Deleuze'in duygulanim-imge kavrami ¢ercevesinde
burada belirleyici olan, eylemin sonucu degil, eylem 6ncesi gerilim yogunlu-
gudur. Kisa bir bakis, hemen ardindan gelen tedirgin bir yiiz ifadesi, neden-
sel bir aciklamaya ihtiya¢ duymadan bir basing alani kurar. Sevim'in yumusak
Isikla cercevenin merkezine yerlestirilmesi, onu anlatinin odagina tasimaktan
cok gorindrligin kirilganlastigr bir esik Gretir. Samet'in yiziindeki donukluk
ise psikolojik bir ¢c6zimleme sunmaz; 6znenin konumunun sarsildigini goste-
ren bir imgesel titresim halini alir. Bu noktada film, karakterlerin i¢c dinyasini
temsil etmek yerine, aralarindaki mesafenin ve bakislarin siresini distndr.
Frampton'un ifadesiyle film burada bir durum hakkinda konusmaz; o durumu
kadrajin icinde dislinir. Deleuze acisindan ise sahne, eylemi durdurarak duy-
gulanimi yogunlastirir.
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Gérsel 18. Samet’in set ortamindaki gériintdisd (Ceylan, 2023)

wp iy Wiy P ‘

Filmde ilerleyen anlarda, Samet ile Nuray evde bas basa yemek yedigi es-
nada cesitli konular Gzerine konusup, fikirleri sdylerler. Zaman zaman gerilen
bu sohbetin sonrasinda ikili yakinlasmaya baslar. ikili arasindaki bu duygu yo-
gunlugu tam yikselmisken yonetmen anlatida bir kirilma yaratir. Samet ban-
yonun isigini sondirmek icin kapiyr actidi sirada actigr kapi set ortamina aci-
lir. Anlatinin bitiin gerceklik iddiasi bir anda askiya alinir ve izleyici, Samet ile
kurmaca evrenden disariya, stidyo mekaninin ¢iplakligina adim atar. Brechtgi
yabancilastirma etkisinin en belirgin goriindiigii bu sahnede, yonetmen izleyici
ile anlati arasina bir set ceker; hikayenin bir temsil oldugunu, tiim yogunlugu-
na ragmen anlatilanlarin bir kurgu oldugunu vurgular. Samet set ortaminda
yirirken, diger yandan set calisanlari Samet’i gérmezden gelerek islerini yap-
maya devam eder. Karakterin bu fark edilmeyen halleri, onun karakter olarak
yalnizigini ve kendi i¢ diinyasinda kapali kalmisligini metaforik diizeyde pe-
kistirir. Set ortaminin bu hareketli héali, anlatida Samet ve Nuray arasinda ya-
sanan yakinlasmaya bir karsitlik meydana getirir. Bu gorintiilerin devaminda,
yonetmen ekrana set ortaminin bos goriintisind getirir ve izleyici bir sire bu
bos goriinti ile karsi karsiya kalir. Bu anlar yonetmenin izleyiciye bilincli bir 6la
zaman biraktigi anlardan biridir; anlatinin kurmaca dogasini disiinme firsati
sunan, imge ile yasanti arasindaki mesafeyi belirginlestiren bir duraktir.
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Gérsel 19. Sevim’in kameraya bakisi (Ceylan, 2023)
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Filmin sonlarina dogru Samet, Kenan ve Nuray'la birlikte bélgedeki tarihi
yapilari gezerken artik mevsimin dedistigi gorilir; uzun siren kis yerini baha-
ra birakmis, filmin basliginin ima ettigi kuru otlar yeniden goriindr hale gel-
mistir. Anlati boyunca baskin olan kis mevsimi hem Samet’in sikismisligini hem
de hikayenin dramatik agirligini gorsel diizeyde pekistirir. Baharin gelisi ise
Samet'in film boyunca kurdugu gitme arzusunun gerceklesme esigine geldi-
gini imler. Ucli gezintinin bir noktasinda Samet kadrajdan ayrilir, kamera onun
pesine dlser ve Kenan ile Nuray' kendi hallerine birakir. Boylece hikayenin
merkezinde yer alan Samet'in i¢ sesine kulak acilir. Samet'in yiriyisine eslik
eden bu i¢ ses, zaman-mekan dizleminde bilingli bir kirilma yaratir. Samet'in
konusmasi siirerken kesme yapilir ve kamera birden Sevim'i karlar altinda, agir
cekimde izleyiciye gosterir. Bu goriintd, anlati icinde zamansal bir sicrama et-
kisi yaratarak Samet'in zihinsel diinyasina agilan bir pencereye déntsir. Agir
cekimin kullanimi, Sevim'in bas hareketlerini ve riizgarda savrulan saclarini
belirginlestirir; boylece sahnenin dramatik yogunlugu sinematografik olarak
insa edilir. Frampton’a gore (2013, s. 196) bir sahnenin agir cekim goésterimi
ile olaylar ve eylemler baskin bir sekilde izleyiciye sunulur; bu anlarda zaman
film-zihin tarafindan adeta uzatilir ve geciktirilir. Bu kullanim, Samet'in Sevim'e
dair disiincelerinin hem derinligini hem de ¢6ziilmemis duygusal yikiini go6-
randr kilar.

Sonug¢

Bu calismada, sinemanin bir gérsel sanat olarak sinematografik unsurlar yoluy-
la izleyicinin dlstinme sireclerini harekete gecirme kapasitesi incelenmistir.
Sinematografi temelli gerceklestirilen analizde diyaloglar bilingli olarak disari-
da birakilarak, incelenen filmlerde yonetmenin imgeler Gizerinden nasil anlam
kurdugu ve bu imgeler araciliiyla izleyicinin anlatiya disiinsel diizeyde nasil
dahil edildigi tartisildi. Deleuze'in sinemayi hareket-imge ve zaman-imge ayri-
mi (zerinden diisiindiigi kavramsal cerceve ile Frampton'in film-disiinme ve
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film-zihin kavramlari, incelenen (¢ filmdeki imajlarin diistince Gretme kiplerini
anlamak icin temel bir zemin saglar. Bu baglamda Bulanti, Kurak Giinler ve Kuru
Otlar Ustiine filmlerine odaklanan sinematografik analiz, cagdas Tiirk sinema-
sinda gorsel imgenin felsefi bir sorusturma aracina déniisebildigini somut ola-
rak ortaya koyar.

Arastirmanin ilk sorusu, sinematografik unsurlarin anlam Gretimine hangi
bicimlerde katki sundugunu sorgular. Elde edilen bulgular; isik, renk, kadraj,
kamera hareketi, mekan érgiitlenmesi ve ses kullaniminin, anlatinin tematik
yonini yalnizca destekleyen teknik ayrintilar degil, basli basina disiince Gre-
ten 6geler oldugunu gosterir. Bulantifilminde elektriklerin kesilmesiyle gorsel
alanin neredeyse tamamen kapanmasi ve anlatinin bir siire yalnizca ses (ize-
rinden ilerlemesi, izleyicinin algisal deneyimini gorsel sireklilige dayali bir di-
zenekten, isitsel yogunluk Gzerinden isleyen farkli bir diisiinsel duruma tasir.
Ardindan gelen mum sahnesinde, zayif 1sik kaynaginin yarattigi yiksek kont-
rast, Ahmet’in yiizi ile duvardaki dev goélge arasindaki 6lcek farkini vurgular;
boylece karakterin bastirdigi sucluluk, goérsel bir argiiman seklinde bedenle-
nir. Kurak Giinler'de genis acili acilis planlari, obrugun biyiikligini ve cog-
rafyanin boslugunu 6éne cikarirken, (st aciyla cekilen kalabalik sahneleri savci
Emre’nin hem fiziksel hem de etik diizeyde sikismisligini somutlastirir. Kuru
Otlar Ustiine'de koridor sahnesinde isik-gélge karsitligi, Sametile Sevim'in ka-
ranlikta kalmayi tercih eden bedenlerini 6gretmen-6grenci iliskisinin sinirlarini
asan bir yakinligin imgesi haline getirir; agir cekim Sevim plani ise zamansal
yogunlastirma yoluyla Samet'in ¢6ziimlenmemis duygusal yikini gorinir ki-
lar. Tim bu 6rnekler, sinematografik tercihler ile felsefi kavramlar (sucluluk,
utang, clriime, etik belirsizlik, arzunun yéni vb.) arasinda dogrudan bir bagin
kurulabildigini ortaya koyar. ikinci arastirma sorusu, sinematografik bitiinli-
gin filmlerdeki tematik ve felsefi meselelerle kurdugu iliskiyi sorgular. Bulgu-
lar, her (¢ filmde de anlati diizlemi ile gorsel bicim arasinda tutarli ve bilingli
bir 6rtiisme oldugunu gosterir. Bulanti'da karanlik ic mekanlar, dar kadrajlar ve
golge kullaniminin yogunlugu, Ahmetkarakterinin ice kapanmisligini ve narsis-
tik diinyasini pekistirir. Filmin sonunda Neriman'in elindeki mumla karanliktan
cikisi, yalnizca dramatik bir kirilma degil, sinifsal ve etik bir yiizlesmenin gorsel
metaforudur. Kurak Giinler'de obruk imgesi, kurak topraklar ve gece karanli-
dini yaran fener isiklari hem ekolojik hem de siyasal ¢okisi sembolize eden
bir gorsel ag kurar. Secim sonrasi lin¢ sahnelerinde kalabaligin bedenlerinin
silinip yalnizca i1sik huzmelerine indirgenmesi, kitlenin 6zne niteligini yitirerek
anonim bir siddet aygitina déniismesini imler; boylece film, iktidar, hukuk ve
toplumsal adalet kavramlarini, sinematografik diizeyde tartismaya acar. Kuru
Otlar Ustiine filminde uzun kis mevsimi, Samet'in varolussal sikismisligiyla pa-
ralel bir fon islevi goriir; baharla birlikte ortaya cikan kuru otlar, karakterin git-
me arzusunun esiginde beliren gecici bir ¢oziilmeye isaret eder. Set kapisinin
aniden acilarak seyirciyi stidyo mekaninin ¢iplakligiyla karsi karsiya birakmasi
ise Brechtci bir yabancilastirma etkisi yaratir. Boylece film, temsilin dogasini,
sinemanin gerceklik iddiasini ve izleyicinin konumunu dogrudan tartisan 6z-
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diisiniimsel bir yapiya kavusur. Uciincii arastirma sorusu, gériinti diizeninin
anlatidan bagimsiz olarak hangi durumlarda kendi basina disiince Grettigini
belirlemeye odaklanir. Analiz, bazi sahnelerde imgenin, dykisel baglamdan
kismen koparak tek basina felsefi bir nerme niteligi kazandigini ortaya koyar.
Bulanti’daki mum karsisinda oturma sahnesi, diyalogsuz ilerleyen, zamani as-
kiya alan yapisiyla, sucluluk ve yizlesme kavramlarina dair neredeyse sessiz bir
tez ortaya koyar. Kurak Giinler'in finalinde obrugun iki yakasinda konumlanan
savci-gazetedci ikilisi ile yalnizca isik lekelerine donismis kalabalik karsi karsiya
gelir; bu kadraj, siyasal diizen, adaletin kirilganligi ve cogunlugun tahakkimi
gibi kavramlari s6zsiiz bicimde tartisan bir diisiince imgesine donsir. Kuru
Otlar Ustiine'de agir cekim Sevim plani, anlatinin kronolojisini askiya alarak iz-
leyiciyi Samet'in zihinsel uzamina tasir. Burada imge, Deleuze’'iin zaman-imge
anlayisiyla uyumlu bicimde, yalnizca ge¢mis bir ani hatirlatmakla kalmaz, ka-
rakterin ¢oziilmemis etik konumunu sirekli duyulur kilan bir diisiinsel diigiim
islevi gorir. Bu tir sahneler, Frampton'in film-disiinme kavramiyla uyumlu
bicimde, filmin kendi basina, geleneksel felsefi sdyleme ihtiya¢ duymadan di-
slince Uretebildigini gosterir.

Elde edilen bulgular, sinema-felsefe iliskisinin ‘film felsefesi’ ve ‘felsefe
olarak film’ yaklasimlarini karsi karsiya getiren tartismalara somut katki sunar.
incelenen &rnekler, filmlerin yalnizca hazir felsefi kavramlari temsil eden il-
listrasyonlar olmadigini; 1sik, kadraj, hareket ve ses gibi sinemaya 6zgi araclar
Gzerinden 6zgiin felsefi sorunlar ortaya koyabildigini gosterir. Bu anlamda Bu-
lanti, Kurak Giinler ve Kuru Otlar Ustiine; sucluluk, yiizlesme, ekolojik ve siyasal
clriime, etik sorumluluk, benlik ve 6tekiyle iliski gibi temalari yalnizca anlati
dizeyinde glincellemekle kalmaz, ayni zamanda bu temalar sinematografik
stratejiler araciligiyla tartismaya acan 6rnekler olarak degerlendirilebilir.

Sonuc olarak bu calisma, sinemanin yalnizca hikdye anlatan bir eglence
mecrasi degil, imge araciligiyla disiinen ve diisiindiren bir sanat oldugunu or-
taya koyar. Bulanti, Kurak Giinler ve Kuru Otlar Ustiine filmlerindeki sinematog-
rafik tercihler, izleyiciyi yalnizca duygusal olarak etkilemekle kalmaz; sucluluk,
adalet, etik sorumluluk, arzunun yéni ve temsilin dogasi gibi felsefi kavramlar
izerine diisiinmeye davet eder. imgeler, bu filmlerde yalnizca “gériilen seyler”
degil, ayni zamanda “disiinllen ve disiindiiren seyler” olarak var olur. Sine-
ma ile felsefe arasindaki iliskinin bu imgesel diizeyde kavranmasi hem sinema
calismalarina hem de felsefi arastirmalara, disiincenin gorsel formlarla nasil
cogalabilecegine dair verimli bir tartisma zemini sunar.
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