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Abstract

Cineplastic Approach to “Askin Goren Gozlere ihtiyac
Yok” within the Framework of Elie Faure’s Cinema Philosophy

This study is mainly focused on the relationship between cin-
ema and philosophy. Based on this focus, an analysis was carried
out on cinematic images of the film directed by Onur Unli, “Askin
Goren Gozlere Ihtiyaci Yok”, within the framework of Elie Faure's
notion of “cineplastic”. Firstly, to show the context of the philosoph-
ical analysis of the film, the emphasis was placed on the origins of
film-philosophy, the various approaches to it, and the discussions on
the subject. Then, the film was discussed within the framework of
cineplastic. From the cineplastic perspective, it was observed that
some of the motion-time blocks in the film are transformed into still
images, using a slow-motion technique to bend and extend time. It
has been seen that slow-motion also removed the film that invites
intellectual participation from the organic narration. Additional to still
images, the use of close-ups and the unusual preference for light
emerge as other cineplastic elements in the film. Accordingly, it is
possible to claim that, by these preferred cineplastic uses, the film
itself comes close to the competence of philosophizing.

keywords: Cinema, cinema and philosophy, Elie Faure,
cineplastic, “Askin Géren Gozlere Ihtiyaci Yok.”
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Résumé

Approche Cinéplastique du film « Askin géren gézlere ihtiyaci yok »
dans le Contexte de la Philosophie cinéma d’Elie Faure

Cette étude est focalisée principalement sur la relation entre le cinéma
et la philosophie. A partir de ce focus, une analyse a été menée sur des images
cinématiques du film réalisé par Onur Unli, “Askin Géren Gézlere Ihtiyaci Yok”,
dans le cadre du concept de cinéplastique d’Elie Faure. Afin de montrer le
contexte d’analyse philosophique de film, il a été insisté sur les origines de la
philosophie du cinéma, les diverses approches envers cela et les discussions
menées sur le sujet. Sous un regard cinéplastique, il a été observé que certains
des blocs de mouvement-temps dans le film sont transformés en images fixes
avec la technique de ralenti, que de ce fait le temps s’étire et s’allonge, et que
cette derniere éloigne le film, qui invite le spectateur a une participation reflexive,
d’une narration organique. Outre les images fixes, I'utilisation du gros plan et
la préférence inhabituelle de la lumiére apparaissent comme d’autres éléments
cinéplastique du film. En conséquence, il est possible de prétendre que, par ces
utilisations cinéplastiques préférées, le film lui-méme se rapproche de la compé-
tence de philosopher.

mots-clés : Cinéma, cinéma et philosophie, Elie Faure, cinéplastique,
“Askin Géren Gozlere Ihtiyaci Yok.”
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0z

Bu calismada temel olarak sinema ve felsefe iliskisine odaklanildi ve bu
odak noktasindan hareketle ézelde Elie Faure’un sineplastik kavrami baglaminda
Onur Unlii'nin “Askin Géren Gézlere Ihtiyaci Yok” (2017) filmi hakkinda sine-
matik imajlar lzerinden bir analiz gerceklestirildi. Felsefik film ¢ozimlemesine
kuramsal ardalan olusturmasi amaciyla sinema felsefesinin kékenleri, sinema
felsefesine yonelik ¢esitli yaklasimlar ve tartismalar lizerinde duruldu. Sineplastik
bir bakisla bakildiginda, filmdeki bazi hareket-zaman bloklarinin agir cekim teknigi-
yle sabit imajlara dondistirdldiigl, zamanin bu teknik ile esnetildigi ve uzatildig,
bu teknigin ayrica diistinsel katilima davet eden filmi organik dykllemeden uzak-
lastirdigr goriilmektedir. Sabit imajlarin yani sira duygulanim imaj olarak da ifade
edilen yakin plan kullanimi ve isigin olagandisi tercihi de filmdeki diger sineplastik
unsurlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sonug olarak filmde tercih edilen bu sin-
eplastik kullanimlar ile filmin bizatihi kendisinin felsefe yapma yetkinligine yak-
lastigini iddia etmek mumkdnddir.

anahtar kelimeler: Sinema, sinema ve felsefe, Elie Faure, sineplastik,
“Askin Géren Gozlere Ihtiyaci Yok.”



58 ileti-s-im 33  aralik/december/décembre 2020

Giris

Sinemanin ilk donemlerinden itibaren ¢esitli dUsinUrler sinemaya farkli agi-
lardan yaklasmis ve sinema ile ilgili cok gesitli kuramlar Gretilmistir. Sinemanin
ozUne, isleyisine, bireyle ve toplumla olan iliskisine dair vb. farkli kavramlar Uze-
rinden degerlendirmeler yapiimistir. ik dénemlerinde bir sanat olarak gérilme-
yen sinema zaman iginde gesitli distnurlerin olusturduklari argimanlar ve ortaya
gtkan kuramlar ile gUcld bir sanat oldugunu kanitlamistir. Sinemanin izleyicide
yeni dislnceler Gretebilme ve var olan dUislncelere farklh perspektifler ekleye-
bilme 6zelligi zaman iginde sinema ile felsefe arasinda yakinlik dogmasina yol
acmistir. Sinema, izleyicisine haz veren ve eglenceli vakit gecirmesini saglayan
bir ara¢ olmasinin yani sira zinne seslenen yapisiyla felsefe ile yakin iliski igerisin-
de olmustur. Sinema disinda diger sanat dallari da teorik olarak felsefe yapabilme
potansiyeline sahiptir; fakat sinemanin kendine has zaman ve mekan yaratimi,
imajlar olusturabilmesi gibi 6zellikleri sinema ile felsefe arasinda daha yakin bir
iliski dogurmustur.

Bir filmin sinema felsefesi ekseninde tartisiimasi ¢gok boyutlu ve kapsamli
bir meseledir.” Sinema ve felsefe iliskisini anlama noktasinda 6zellikle Gilles De-
leuze'ln ismi 6n plana ¢ikar. Deleuze'in movement-image (hareket-imge) (2004)
ve time image (zaman-imge) (2009b) kavramlari birgok distnurtn dikkatini geker
ve c¢alismalarina ilham verir. Sinema felsefe iliskisi Deleuze tarafindan ciddi bir
sekilde ele alindiktan sonra gagdas kuramcilar bu iliskiye ciddi bir ilgi gosterirler.
Farkli perspektiflerden gelistirilen dislnceler gergevesinde bir filmin felsefe ya-
pabilecegi ve filmin felsefe yapma glclnl blnyesinde tasidigr fikrini savunan
kuramcilar ile bu fikre karsi ¢ikanlar arasinda bir ayrim yasanmistir. Film felsefesi
ve felsefe olarak film basliklari altinda ele alinan bu ayrimda iki tarafta farkl kuram-
cilar sinemanin yapisina dair bir tartisma icine girmislerdir.

Film felsefesi yaklasimini savunan ve sinemanin 6zerk bir alan olarak fel-
sefe yapamayacagini, sadece pasif bir arag olarak ele alinabilecegi konusunda
dusUncelerini belirten Tom McClelland, Paisley Livingston ve Thomas E. Warten-
berg ile filmlerin felsefe yapabilecegini savunan Daniel Frampton, Aaron Smuts
ve Stephen Mulhall gibi isimlerin yaklasimlari konu baglaminda ele alinmistir.

Fransiz sanat tarihgisi Elie Faure'un sinemanin ilk donemlerinde ele aldi-
g1 konulara sinema felsefe iliskisi baglaminda glnimuzden bakildiginda énemli
saptamalarda bulundugu goriimektedir. Faure'un sinema tartismalarina kattig
onemli bir kavram olarak “sineplastik” tanimlamasi (1920) 6n plana ¢ikar. Sine-
mada plastik 6geler; ylzey, kompozisyon, grafik ve renk tonlari gibi yapilandirici
Ozellikleri icerir (Gonen, 2006, s. 18). Alanda yapilmis galismalar incelendigin-

1 Sinema felsefesi alaninda daha detayli bilgilere ulasmak igin Frampton'in Filmozofi — Sinemay!
Yeni Bir Tarzda Anlamak Igin Manifesto (2013) - Filmosophy — A Manifesto for a Radically New
Way of Understanding Cinema (2006), Oztlrk'tGn Sinefilozofi: Kurosawa'nin Dusler'inde Sinefi-
lozofik Bir Yolculuk (2016) ve Sinema Felsefesine Giris, Film — Yapimi Felsefe (2018) ve Cox ve
Levine'nin Filmle Distinmek: Felsefe Yapmak ve Film izleme (2018) adli eseri incelenebilir.
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de Faure'un sinema anlayisi ile ilgili yapilan galismalarin azligi dikkat ¢ceker. Bu
baglamda bu calisma Elie Faure tarafindan ortaya atilan “sineplastik” kavramini
merkeze almaktadir. Sineplastik kavramini tartismak ve plastik unsurlari ortaya
koyabilmek igin 90’lar sinemasindan hareketle 2000 sonrasi Tirk Sinemasi'nda
degisen anlayisla disiince ekseninde filmler Urettigi distnilen Onur Unli si-
nemasina odaklanildi. Ozelde ise yonetmenin 24. Uluslararasi Adana Film Fes-
tivali'nde En lyi Film, En lyi Yonetmen dahil 4 6dil aldigi “Askin Géren Gozlere
Ihtiyact Yok” (Unli, 2017) filmi ele alindi. Calismada Onur Unli sinemasinin ele
alinmasindaki temel amag, ele alinan ilgili filmin sinematik tercihler ve bigimsel
unsurlar agisindan sineplastik unsurlari igermesi ve igerik baglaminda sinema fel-
sefesi yaklasimina drnek olabilme potansiyelidir. Bu gergcevede yaklasim olarak
felsefi film ¢ozimlemesi ve bu ¢ézimlemeden bagimsiz olmadigl distnulen si-
nematografik ¢ozimleme, filmde &6rtlk duran sineplastik unsurlan agiga gikart-
mak icin tercih edildi.

Sinema ve felsefe iliskisi gergevesinde ve 6zelde sineplastik kavrami bag-
laminda gesitli sorular Uretildi ve ¢alismanin gergevesini ve izlencesini bu sorula-
ra verilen cevaplar olusturdu. 1-Bir filmin felsefe yapmasini saglayan sinematik
tercihler ve unsurlar nelerdir? 2-Sineplastik unsurlarin anlati igcindeki tercihi, filmi
nasil bir forma sokmaktadir? 3-Sineplastik dgeler filmin dlsince Uretebilmesinde
nasll bir isleve ve dneme sahiptir?

Sinema ve Felsefe iliskisine Dair

Sinema ve felsefe iliskisinde hem sinemanin bigimsel ozellikleri hem de
icerigin ele alinisi bu iliskinin kurulmasinda énemli unsurlar olarak yer alir. Bigim-
sel ozellikler iginde teknik araglarla gorintinin ne sekilde gdsterilecedi, igerik
anlaminda ise ele alinan kavrama bakis acisi sinema felsefe iliskisinin gdstergeleri
olarak tanimlanabilir. Film yapiminin dogal bir sonucu olarak kayit altina alinan
gorlntiler gercekligi otomatik olarak degistirir ve gergeklik sanatsal anlamda ye-
niden sekillenir. Sinemada yer alan karakterler, mimari yapilar, nesneler artik ger-
cek degildir, kayit altina alinmayla birlikte bu 6geler sinemaya ait kilinir. Bu anlayis
ile artik filmin, dinyanin iginde yer alan bir sey olmadig filmin kendine 6zel bir
dlnya yarattigi dUslncesi dogar. Bu baglamda Frampton'un da vurguladigi Gzere
film (2013, s. 17) kendi kurallarina sahip kendine has bir diinyadir.

Sosyal bilimler alaninda yer almalari ve farkli okumalara acik olan yapilari
nedeniyle hem sinema hem de felsefe hakkinda bir siniflandirma yapmak zor-
dur. Neyin felsefi oldugu veya neyin olmadigi sorularina agik bir cevap vermenin
zorlugu nedeniyle sinema ve felsefe arasindaki iliskiye farkli disdndrler ve si-
nemacilar kendi perspektiflerinden kuramlar gelistirmislerdir. Tarihsel baglamda
bakildiginda Henri Bergson'un sinemayi felsefi disince i¢in kavramsal bir model
olarak benimseyen ilk filozof oldugu soéylenebilir (Botz-Bornstein, 2013). Bergson
tarafindan gelistirilen fikirler daha sonra farkli distnurlere ilham vermis, dzellikle
Gilles Deleuze'liin sinemaya olan yaklasiminda 6nemli yer bulmustur. Sinema-fel-
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sefe alaninda yapilan ¢alismalara bakildiginda (Colman, 2009) felsefe ile filmin ilk
filozof yonetmenler ve sinema elestirmenleri tarafindan siki bir bagllik biciminde
bir araya getirildigi gortlur. Minsterberg, Arnheim, Balazs, Eisenstein, Bazin ve
Kracauer gibi isimler felsefi disinise bagl kalmislardir ve galismalarinin igerigini
filmin ontolojisi, gercekgilik, sinematik ifade gibi konular olusturmustur. Ginu-
muzde sinema-felsefe iliskisini konu alan birgok calisma ortaya konulmaktadir. Bu
calismalarin genelinde sinema-felsefe iliskisi Gilles Deleuze'iin kavramlarindan
yararlanarak aciklanir.

G. Deleuze'ln, yaptigi calismalar ve alana kattigi kavramlar sinemanin bir
dUsunce alani olarak gortlmesinde dnemli yer tutar. Gilles Deleuze “Cinema 1:
The Movement Image ve Cinema 2: The Time-Image” adl calismalariyla sine-
ma-felsefe yaklasimina temel kaynak niteliginde eserler verir. Deleuze, galismala-
rinda sistemli bir sinema kurami sunmaktan ziyade sinema-felsefe yakinlasmasini
saglayan kavramlar gelistirir. Deleuze'ln sinemaya bakisi felsefe perspektifinden
olmustur. Sinema calismalarinda felsefeyi sinemaya uygulamadigini; fakat dogru-
dan felsefeden sinemaya ve ters bicimde sinemadan felsefeye gidildigini belirtir.
Deleuze sinema konusunda kendisini en gok etkileyen konunun sinemanin ruh-
sal yasami gosterme konusundaki kabiliyeti oldugunu ifade eder (2009a, s. 294).
Felsefenin kavram Ureten yapisiyla sinemayi karsilastiran Deleuze’e gore sinema
hikayesini “hareket-siire/zaman bloklar” araciligiyla anlatir:

Siz, sinema yapanlar, kavramlar icat etmiyorsunuz- sizin isiniz degil
bu siz, hareket-sure bloklar (blocs de mouvement/duree) yaratiyor-
sunuz. Baska bir deyisle, eger hareket-stre bloklari imal ediyorsaniz
sinema yaptiginizdan sdz edilebilir ancak. Burada mesele hikaye an-
latmak ya da anlatmamak degil. Her seyin bir hikayesi vardir. Felse-
fe de hikayeler anlatir. Kavramlarla anlatir hikayeleri. Sinema hare-
ket-sUre bloklari kullanarak hikayeler anlatir (Deleuze, 2003, s. 21).

Bu gorlse gore felsefe hikayesini kavramlarla anlatirken, sinema hare-
ket-stre bloklari kullanir. Hareket-slire sinemaya 6zgU bir ara¢ olarak var olur.
Sinemanin kendine 6zgl yapisi sayesinde herhangi bir fikir sinematografik araglar
araciligiyla ele alindiginda bu fikir artik sinemaya aittir. Deleuze sinemayi ele alisin-
da, baktigi perspektiften sadece sinemayi kendi yontemiyle kuramlastirmaz, ayni
zamanda felsefeyi sinemalastirir. Eisenstein’in sinema anlayisini Hegel'e veya
modern sinema anlayisini Nietzsche'ye, Bergson'a baglayan ortak noktalarla ilgi-
lenir (Stam, 2014, s. 266).

Sahip oldugu dUsinceler ve ortaya koymus oldugu calismalar sonucu
kendinden sonraki sinema ve felsefe calismalarini etkileyen dnemli bir isim de
Stanley Cavell'dir. 1971 yilinda yayimlanan The World Viewed: Reflections on
the Ontology of Film isimli galismasinda Cavell sinemayi temel alarak felsefi bir
tartisma sunar. Descartes’in felsefi diinyasina deginen Cavell, sinemayi stphe-
ciligin hareketli bir imgesi olarak gorir (1971, s. 188). Cavell icin sinema temel
manada bireyin varolusuna dair bir sorunsali ele alir ve bunu kendine has araclarla
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sahneler. Film, felsefe icin yapilmistir; sinema felsefenin gergeklik, siphecilik,
dogmatizm, varlik ve yokluk hakkinda soyledigi seylere degisik bir bakis agisi
getirir (Cavell, 1999, s. 25).

Deleuze ve Cavell calismalariyla sinema felsefe iliskisine dair bir temel
olusturmustur, ayrica sinema ve felsefe iliskisinin anlasiimasi noktasinda bu iki
dUsUndrin calismalari 6Gnem arz etmektedir:

Deleuze gibi Cavell'in eserleri de film calismalari degil felsefi galis-
malardir, her seyden Once felsefe eserleridir. Bununla birlikte, sine-
manin zihnin gdnlik yasamina ve yirminci yUzyilda nasil olduguna
dair derin farkindaliklari iginde bunlari film kaltlrG ¢alismalarn olarak
okumak da mantikh olabilir. Cok farkli sekillerde de olsa hem Deleu-
ze hem de Cavell sinemay! diinyada var olmanin ve dinyayla ilis-
ki kurmanin yollarini ifade eden bir sey olarak algilar. Bu bakimdan
sinema zaten bir felsefedir ve glnlik hayatimiza yakindan baglidir
(Rodowick, 2007, s. 106).

Sinema felsefe iliskisine dair 21. ylzyilda Uretilen galismalara bakildiginda
felsefe olarak film ve film felsefesi ayriminin olustugu ve gagdas kuramcilarin bu
iliskiye dair farkli yaklasimlar gelistirdikleri gorultr. Felsefe olarak film yaklasimi,
sinemay! kendine has araglari araciligiyla felsefi problemleri tartisabilme, felsefi
dUsunce Uretebilme potansiyeline sahip bir alan olarak ele alir. Diger taraftan film
felsefesi gorlislinl savunan yazarlar ise sinemanin basli basina felsefi bir proble-
me es deger nitelikte Uretimde bulunmayacagini sadece araci konumda buluna-
rak belli bir felsefesi olan filmlerin temsil edildigi bir temelde ele alinabilecegini
dUsdnmuslerdir.

Film Felsefesi Yaklasimi

Bazi kuramcilar sinemanin 6zerk bir varlik olarak yeni kavramlar yaratabile-
cegine, var olan kavramlari kendine has araclar araciligiyla genisletebilecegi fikri-
ne supheli bir yaklasim sergilemislerdir. Bu dUstndurler sinemayi belli felsefi me-
seleleri izleyiciye ulastirmada bir arag olarak goérmusler ve kuramlarinda sinemaya
bu sekilde yaklasmislardir. “Film felsefesi, filmin dogasi hakkinda felsefi sorular
soran bir alt disiplindir: Film olmanin gerekli ve yeterli kosullari nelerdir? izleyiciler
filmlerle nasil etkilesim kurar. Sinema filmlerinin izlenmesinin bilissel veya duygu-
sal degeri nedir?” (McClelland, 2011, s. 11).

Film felsefesi yaklasimi, genel olarak klasik film kuramlarinin bazi koklU
sorularini yeniden el e alir. Bu yaklasimin temelinde film imajlari, filmlerin tek-
nolojik boyutu, filmin estetik ve ontolojik yonleri, filmin sanat olarak kabul edilip
edilmemesi gibi cesitli konular yer alir (Oztiirk, 2018, s. 35). Filmlerin felsefe ya-
pabilecegdi fikrine karsi cikan ve felsefe olarak film yaklasimini benimseyen ku-
ramcilara elestiriler getiren McClelland (2011), savunmus oldugu sipheci bakis
acisinin, sinemay! felsefi fikirleri sunan popler bir ara¢ olarak gérdiginu belirtir.
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Bu baglamda film, filozoflarin dnceden var olan felsefi kaygilarini iletmek igin kul-
lanabilecekleri pasif bir aractir. Filmlerde, felsefi konular konusulabilir, bu konular
hakkinda tartismalar yapilabilir veya filmdeki karakterler felsefi alintilar yapabilir;
fakat bunlar filmin felsefe yaptigi anlamina gelmemektedir, burada “felsefe ya-
pan” film degil, karakterdir.

Paisley Livingston (2006), “felsefe olarak sinema” tezini cesur bir yakla-
sim olarak tanimlayarak bu tezi savunmanin zor oldugunu belirtir. Livingston, bu
tez yerine, sinemanin felsefi icgdrinin gelistiriimesinde oynadigi role odaklanil-
masini savunur. Filmler araciligiyla, bazi felsefi konularin, izleyicinin konuyla ilgili
yeteri kadar bilgisi varsa, filmlerin belirli tezlerin ve argimanlarin arastirimasina
katkida bulunabilecegi yaklasimini sergiler. Film felsefesi yaklasiminda genel kani
filmlerin iyi bilinen felsefi soru ve fikirleri ifade edebilecedi veya bunlara yol aca-
bilecegidir. Bu dislnce kapsaminda sinema tarihine bakildiginda pek gok ¢rnek
film oldugu goraltr. A Clockwork Orange (1971) filminde 6zgulr irade kavrami,
The Seventh Seal (1957)'de din felsefesi ve varolusguluk, The Matrix (1999) ger-
ceklik, City of Joy (1992)'de etik felsefesi ele alinmistir. Var olan ve yuzyillardir
tartisilir durumda olan felsefi kavramlar bahsedilen drnek filmlerde ele alinmis ve
bu filmlerde sinema araci bir islev gormustir. Sinema araciligiyla belli kavramlar
izleyiciye ulastinlmis ve bir anlamda fikirler somutlastiriimistir.

Felsefe olarak film gérlstine mesafeli bir durus sergileyen Thomas E.
Wartenberg, konuyla ilgili distincelerini Charlie Chaplin'in Modern Times (1936)
filmi Uzerinden o6rneklendirir. Wartenberg (2006, s. 27-30), filmin acilis sahne-
sinde koyun sUrdsindn ardindan ekrana gelen metro ¢ikisindaki insanlarin goé-
rintdstna kapitalizmin insanlari katlettigi distncesi gibi ciddi bir dislnce olarak
ele alir. Filmin acilis sekansiyla beraber fiimde yer alan diger sahneleri, Marx'in
disUncesinin gorsellestiriimesi olarak degerlendirir. Filmi felsefe yapmaktan
ziyade Marx'in kapitalizme atfettigi insanligin makinelesmesinin belirli bir yorumu
olarak gorlr. Wartenberg, bir filmin felsefe yaptigini sdylemenin aslinda filmin ya-
raticilarinin filmin iginde ve film araciligiyla felsefe yaptiklarinin kisaltiimis ifadesi
oldugunu belirtir (Livingston, 2008, s. 4).

Felsefe Olarak Film Yaklasimi

Felsefe olarak film yaklasimini Deleuze ve Cavell'in gelistirdigi distnce-
lerin radikal bir hali olarak tanimlamak mumkinddr. Bu yaklasim filmleri, fikirleri
somutlastiran imajlar olarak gérmek yerine filozoflarin ciddi arglimanlar ileri str-
mesi gibi filmlerin de kendi tarzlarinda dustnceler Urettigini ve argimanlar ile-
ri strdigint savunur (Oztirk, 2018, s. 35). Daniel Frampton felsefi kavramlari
sinemaya uyarlamaktansa filmi bir bitln olarak felsefi sekilde ele almayi dnerir.
Film; kurgu, ses kullanimi, kadraj gibi teknik 6zellikleri ve igerigi ile “dUsintr”.
Felsefede fikirler Uretilir, sinemada da bir distnUs gergeklestirilir ve filmler kendi
baslarina felsefi bir noktaya ulasirlar (Frampton, 2013, s. 25). Frampton'in yaklasi-
minda filmler felsefi konulara ulasmak icin bir arag olarak gorilmez, filmin kendisi
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dUslnebilme yetisine sahip olarak goraltr. Daniel Frampton, filmin distinmesini
“filmozofi” olarak adlandinr ve filmozofinin “film-dlGsinme” kuramini dnerdigini
belirtir (Frampton, 2013, s. 20).

Filmi basl basina bir dlinya olarak ele alan Frampton, “film-dinya” tanim-
lamasiyla felsefe olarak film dlsuncesini apagik sekilde belirtir:

“Film-dinya duisUnUllip tasarlanmis ve dlzenlenmis bir dinyadir
— karakterler kavusur, ayrilik, asik olur, 8lUr, kendilerini bulurlar ve
bunlarin hepsi yaklasik iki saate yayilir. (...) Bu film-dlnyanin yarati-
mi belirlenmis ve sabittir, dolayisiyla dokunulmazdir, degistirilemez
— tereddutsiz nihayet, karar, tercih, inanctir: filmsel diyebilecegimiz
bir distincedir” (2013, s. 19).

“Film-dinya” tanimlamasi sinema felsefe iliskisine dair énemli bir tanimla-
ma olarak alanla ilgili calismalarda 6ne ¢ikar. Frampton’'in bu tanimlamasi film fel-
sefesi yaklasimini savunan duisunurlere agik bir karsi gikis olarak degerlendirilebilir.

Frampton, “film-disinme” basligl altinda filmi olusturan gorsel 6geleri tek
tek inceleyerek bu 6gelerin fiim-felsefe iliskisindeki rollerine odaklanir (2013, s.
183-214). imaj: Filmin ¢ekim asamasindan énce imaj ile ilgili verilecek her karar
izleyicinin filmi alimlamasini etkileyen kararlardir. Filmin siyah-beyaz mi oldugu ya
da renkli mi gekilecegi, kullanilacak filtreler ve 6zel efektler gibi konularda yapila-
cak en ufak degisiklik izleyicinin karakterleri ve olaylari alimlayisini etkiler. Filmo-
zofi, imaj bigcimlerinin filmin dramatik yapisiyla bélinmez bir bittnlik sergiledigini
savunur. Filmle ilgili daha en basindan verilecek teknik kararlar filmin distnmesi
olarak kabul edilebilecegi icin dnemli kararlar olarak dikkat ¢eker.

Frampton, filmin ruh halinin en gok renk araciligiyla disuntldaginu belirtir.
izleyiciler filmin renginin dykiden kaynaklandigini veya 6ykuyle birlikte olustugu-
nu anlar. Filmozofi her filmin bir rengi olmasi ve rengi filmde nasil kullandigiyla
ilgilenir. Temel icglidii (Basic Instinct) (1992) filminde hakim olan buz gibi gri ton-
lar ahlakdisi bir dinyayl temsil ederken, Matrix'in (1999) yesil tonlar ise yapay
zekanin yarattigi soguk ve sahte bir dlinya resmi sunar. Filmlere hakim olan renk
tonlari, filmin hikdyesine gore degiskenlik gosterir. Renkler ile anlatilan hikaye
arasinda iliski oldugu sdylenebilir. Filmozofi, filmin sesiyle ilgili olarak belli sesle-
rin belli eylemlerle veya karakterlerle iliskisi oldugunu savunur ve ses araciligiyla
filmin distnme eylemini gergeklestigi sonucuna ulasir. Frampton ses kullanimini
ornek film Gzerinden su sekilde agiklar: “Louis Malle'in Damage/Hasar (1992) adli
filmiyse adamin geng kadina romantik yogunlasmasini hissetmek icin digerleri-
nin soylediklerini mizikle bastirir. Sesin bastirmasi, isitselin odaklanmasidir ve
filmin disUndigunin basit bir gdstergesidir”. Filmde ses kullanimi gibi sessizlik
de hikayenin anlatimini desteklemesi agisindan énemlidir.

Filmlerde odaklanma ile 6zneler arasinda tercih edilen dncelik gosterilir.
Alan derinligi ile elde edilen bulaniklastirma sayesinde filmler yeni bir disinme
tarzi kazanir. Filmde yavaslatilmis sahnelere zamanin agirlastirilip geciktiriimesi
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olarak bakilabilir. Yavaslatmanin ilk sebebi ani uzatarak, kalici kilma arzusudur.
Yavaslatilmis sahneler filmdeki karakterler icin dnemli bir seyin dtsudntlmesi an-
lamina gelebilir. Yavaslik, film-distinmenin dogrudan ve anlasilir halidir. Kadraj
seciminde en ufak bir degisiklik bile anlam yaratma olanagina sahiptir. Yonetmen
sececeqi kadraj ile izleyicinin dislncesini en basindan yonlendirir. Genis planli
kadraj farkli bir duygu iletirken dar acili bir plan farkh bir duygu iletir. Filmde bir
sahne 6znel kamera ile oyuncunun goéztnden, gdsterildiginde bu kadraj segimi
gOsterilen sahne kadar dnemlidir. Frampton, kadraj konusunda asil dnemli olanin
yakin plan ¢ekimler oldugunu belirtir. Yakin plan ¢ekimler ile filmin distncesi ¢ok
rahat anlasilabilir. Yakin gcekimler ile nesnelere anlam yUklenebilir ve 6nem kazan-
dirlir. Kadrajin hareket etmesi yeni bir distincenin hareket etmesi olarak gorU-
[Ur. Kadrajdaki her hareket dlsinUlmuUs bir eylemdir. Filmdeki hareketli kadraj bir
yandan filme hayat verir diger yandan filmdeki hayat izlerini takip eden bir anlam
yaratir. Filmde sahneler arasi gecisler distintlmus, belli bir sebebi olan segim
olarak gorullr. Her secim yoruma aclk bir sekilde var olur, uygulanan gegislerin
neden tam da o anda gergeklestigi Uzerine sorular Uretilebilir. Genellikle filmlerde
kullanilan gecisler araciligiyla bir 6ykU baslatilir veya izleyici bir durumdan diger
duruma gegcis araciligiyla tasinir. Gegisler film-zihin tarafindan kontrol edilerek izle-
yicinin dikkatini dizenler. Gegisler bir rlyaya, eski bir aniya gecisi de gosterebilir.
Bu durumlarda genellikle bulanik ve carpik goértntiler kullanilarak gecis yapilan
gorlntdlerin icerigine isaret edilir.

Frampton’in renk, ses, odak, hiz, kadraj, hareket ve gecis Uzerine olan si-
niflamasi felsefe olarak film yaklasimini anlamak igin énemlidir. Filmi kendi basina
dUsUnen bir varlik olarak kabul eden Frampton, ayrintili analizinde film-felsefe yak-
lasiminin kuramlarla olan iliskisine detayli bir bakis atar. Frampton'in ileri sirdigu
tezler baglaminda kuramina bakildiginda, disUnUrin sinemayi 6zerk bir sekilde
felsefe yapabilen bir sekilde ele aldigr gorulUr.

Filmlerin felsefe yapabilecegini savunan bir diger distnir Aaron Smuts,
filmin felsefi icerikli bir konusmayi kaydetmekten ¢ok daha ileri bir sekilde sine-
matik araclari kullanma kabiliyeti sayesinde felsefe yapabilecegini belirtir. Smuts,
bir filmin felsefe yapabilecegine dair dislincesinin gereklilikleri olarak “sanatsal
kriter” ve “epistemik kriter” kavramlarini tartisir (Smuts, 2009, s. 409). Smuts’'a
gore sinemaya 0zgU araglar araciligiyla sunulan katki sanatsal kriter kapsamina
girmektedir. Bu asamada dnemli olan, sinematik ortama has 6zelliklerin eserlere
felsefi katkida bulunmasidir. Felsefe icerikli bir dersin kaydedilmesi, ortaya gikan
filme felsefik bir deger kazandirmaz. Filmler, genel anlamda sinematik araclari
kullanarak felsefe yapabilme yetenegdi kazanirlar. Epistemik kriterde vurgulanan;
onceden var olan bir felsefi kavrami sadece ornekleyen filmler ile yeni bir fikri
sunan filmler arasinda ayrim yapmaktir. Epistemik kriter filmin felsefe yapmasinin
gerekliligi olarak, bagimsizlik ve yenilikcilik 6gelerinin filmde bulunmasidir. Film
felsefi bir katki sunuyorsa bu felsefi metinlere eklenenlerden daha fazla olmalidir.
Bagimsizlik kosulu ile filmler felsefi olarak kendi yollarini olusturmaya zorlanir.
Smuts, nihai olarak filmlerin yenilikgi ve bagimsiz felsefi katkilarda bulunabile-
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cegini, filmlerin yaptigi felsefi katkilarin felsefi literatirde yapilan tipik katkilarla
neredeyse es deger oldugunu soyler (Smuts, 2009, s. 418).

Sinema felsefe iliskisine dair calismasinda sinemayi felsefeye baglayan
bazi unsurlar oldugunu savunan Stephen Mulhall (2007, s. 280), sinema felsefe
yakinlhginda tg¢ varsayim oldugunu belirtir. Ona goére (¢ varsayim soyledir: felsefe
olarak film, film felsefesi ve felsefe kosullarinda film. Bu varsayimlardan ikincisi
olan film felsefesi dislncesine yakin olan Mulhall, film felsefesinin, tarih felse-
fesi veya bilim felsefesi gibi alanlarla akrabalik iliskisi icinde bulundugunu belirtir.
Filmlerin, felsefeciler tarafindan ortaya atilan ve tartisilan gesitli fikirlerin hazir il-
lUstrasyonlarindan daha fazlasi oldugunu ifade eden Mulhall, filmlerin felsefecile-
re benzer sekilde bu problemler Uzerine dislnebildiklerini savunur (2002).

Felsefe olarak film yaklasimini savunan disUtnUrlere gére sinema, basli ba-
sina felsefe yapabilecek glicl iginde tasimaktadir. Belirli felsefi konular filmlerde
yazili metinlerden ele alindigindan daha iyi sekilde islenebilmektedir. Sinemanin
kendine 6zgu yapis! felsefi perspektifleri derinlestirebilir. Filmlerin, bazi zamanlar
nitelikli bir felsefi ortam olusturabilmesi filmin felsefede rastlanmayan ve felsefenin
bicimleri igcinde yeniden Uretilmesi gl¢ olan tlrden bir perspektif sunmasinda yatar
(Cox & Levine, 2018, s. 27-28). Film, sinematik yoldan, kamera hareketleri, montaj,
muzik, ses, renk gibi ¢ok cesitli unsurlar kullanarak bir filozofik fikri 6zgtn halinden
ayri bir sekilde, sinemaya ait tekniklerle isleyebilir. izleyiciler bu isleme sonucunda
ortaya gikan imajlar ile karsilastiginda temelde yatan filozofik fikri bilse dahi, konuya
dair yeni sorular sorabilir, yeni bir fikre ulasabilir (Ozturk, 2018, s. 53).

Felsefe olarak film yaklasimini savunan kuramcilar igin sinema, felsefe icin
pasif bir arag¢ olmanin ¢ok 6tesindedir. Sinematik evrenin olusumunda sinemanin
kendine has ozellikleri filmin felsefe yapmasl ve Frampton'ci deyisle “film-din-
ya"nin vyaratiimasi i¢in blylk 6nem tasimaktadir. Sinemanin ilk donemlerinde
sinematografin kendine has dinyasinin farkina varan ve sanat elestirmeni ola-
rak sinemay! sanat olarak kabul eden Elie Faure'un calismalari sinema ve felsefe
iliskisi baglaminda da énem tasimaktadir. Disdndrin, doneminin gok otesinde
olan yaklasimina sinema felsefe galismalar perspektifinden bakildiginda sinemayi
felsefe yapacak kadar gliclU bir arag olarak gordigi soylenebilir.

Elie Faure ve SinePlastik Kavrami

1873 yilinda Fransa'da dogan E. Faure, sanatin farkli alanlarinda yaptigi ¢alis-
malarla ddbnemine ve kendinden sonra gelen dtstnurlere blytk katkilar saglamistir.
Sanat tarihi ile ilgili yayinladigi eserler ile Fransa'da sanat elestirmenliginin kurucu
ismi olarak kabul edilen Faure'un sinema calismalari yasadigi donemde pek ilgi gor-
memistir. Sinemanin dogdugu ve henlz sanat olarak kabul edilmedigi ddnemlerde
sinemay! bir sanat olarak savunan, sinemaya bu yonde bir bakis getiren Faure'un
calismalari yillar icinde Jean Epstein, Andre Bazin ve Gilles Deleuze gibi dnemli
sinema dusundrlerini etkiler. Faure bu 6nemli disuntrlerden baska Fransiz Sine-
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masi'nin biyulk yonetmenlerinden Jean-Luc Godard'l da etkileyerek ydnetmenin
filmlerini sekillendiren temel isimlerden biri olur. Faure, sinemayi plastik bir sanat
olarak gdérmesiyle, sinema tarihinin dnemli isimlerini etkiler (Gdnen, 2006, s. 18).

Diger sanatlara gore yeni bir sanat olan sinemanin, diger sanatlari iginde ba-
rindiran yapisiyla kapsayici bir sanat oldugu sdylenebilir. Fotograftan sinemaya ge-
cis ile hareket ve zamanin gorlndr hale gelmesi sinemayi diger sanatlardan ayiran
en buyuk dzelliklerden biridir. Sinemanin diger sanatlardan daha ¢ok teknik araglara
bagli olan yapisi yeni bir gosteri bigcimi yaratir. Sinemanin icadinin ardindan vyillar
icinde gelisen teknoloji ile birlikte, cekim olanaklarinin degismesi farkli bakis agi-
larinin sinemada gordnr olmasina yol acmistir. Plastik sanat tanimlamasi icerik
itibariyle bir kaliba sokulabilen, sekillenebilen gorsel sanatlari ifade eder. Resim ve
heykel gibi sanatlar plastik sanat kategorisinde yer alan sanatlardir. Sinema, plastik
sanatlardan farkli 6zelliklere sahip olsa da sinemanin bazi unsurlari plastik sanatlar
ile benzerlik gdsterir. Sinemanin, resim sanatindan aldigi kompozisyon 6geleri bu
benzerligi tasiyan unsurlar olarak éne cikar. Ritim, derinlik, ¢izgi ve semalar gibi
ogeler sinema ve resim kompozisyonlarinda kullanilan dgelerdir. Resim ve sinema
arasindaki temel farklilik derinlik hissinin sinemada daha gergekgi bigcimde sunula-
bilmesidir. Ug boyutlu diinyayi iki boyutlu bir yiizeye aktarma ve ylzey Uizerinde Uc
boyut etkisi vermede kompozisyon 6gelerinin blyUk roll vardir.

E. Faure'un yaklasimina gore sinema plastik bir sanattir. 1900°IU yillardan
itibaren gdrsellikle ilgili sanatlar, plastik sanatlar olarak nitelenir. Sinemadaki dzel
kullanimda plastik; imajlarin kompozisyon, grafik, renk ve kontrast gibi 6geleri ya-
pilandirici dzelliklerini ifade eder. Plastik sanatlarda Uretim sireci disaridan gelen
bir bigcimlendirmeyle meydana gelir. Sinemadaki bigcimlendirmede ise edilgin mal-
zemeler aktif bir sekilde var olarak duyulur fikirlere donlsUr ve sinema sanatina
0zgU ickin bigcim yaratma meydana gelir. Faure sinemanin kendine has bu yaratim
surecini “cineplastique” sineplastik olarak kavramlastirir (Faure, 2006; Gonen,
2006, s. 19). Plastik kelimesine etimolojik olarak bakildiginda kelimenin kokeni-
nin Eski Yunancada “plastikos” oldugu goruldr. Plastikos sifati yogrulan, bigim
verilen anlamina gelmektedir. Bu ilk anlamiyla plastik, bir poetik eylem, bir Gretim
faaliyetidir. Bu eylem sonucunda sanatgi, elindeki malzemeyi yalnizca sekillendir-
mez ayni zamanda bir ruh verir. Sinema yapisi itibariyle blnyesine kattigi malze-
meleri igeriden bir yaratimla gorsellestirir. Bu asamada yer alan 6geler ickin olarak
varliklarini strdurtrler. Diger sanatlar yaratim sirecinde malzemesini kullanarak
yok ederken, sinemanin ham maddesi kaybolmaz. Sinemadaki 6zel kullaniminda
plastik, imajlarin figlratif elemanlarindan farkl olarak yiizey, kompozisyon, renk
tonlari ve kontrastlar ifade eder (Gonen, 2008, s. 65-66).

Faure'un galismalarini yaptigi yillar, sinemanin tiyatro ile karsilastinldigi ve
sinemaya, tiyatronun bir taklidi olarak bakildigi yillardir. Bu vyillarda Faure, sine-
ma ve tiyatro arasinda sadece gorintisel bir ortaklik oldugunu belirtir. Tiyatroda
dram sessizlik icinde izleyiciye aktarilir. Rizgarin ugultusu, doganin gtrlltist gibi
isitsel unsurlar yer almaz. Pandomim ile sinema karsilastirildiginda yine iki sanat
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arasinda farklar bulunur. Pandomimde kompozisyon ve bigcimlenme strekli degi-
sebilir; fakat sinemada, bir filmin kompozisyonu bir defa belirlenir ve degismez.
Sinemanin plastik yontnU Faure su sekilde acgiklar: “Sinema, plastiktir (bigimsel)
oncelikle: O, ylkselen ve alcalan ¢evreyle, manzarayla strekli uyum iginde olan,
6zgur bir dinamik dengeyle ortami izleyen, hareket halinde bir mimaridir. Duy-
gular ve tutkular, sadece eyleme biraz tutarlilik, biraz gergcege uygunluk verme
bahanesidir” (Faure E. , 2008, s. 37).

Faure'a gore, eger bir filmin imaijlari izleyicinin gdziine carpiyor, imajla
karsilasanlarin bellegine kaziniyorsa; bu, anlatinin psikolojik, zaman—-mekan yarat-
ma boyutuyla ilgili olarak degil, sinemanin distinen plastik bicimler yaratma giicU
sayesindedir. Epstein’in izleyiciyi farkli bir diinyaya tasiyan yavas ¢ekimleri, Paso-
lini'nin insan vicudunu ylcelten siirsel planlar, Wong Kar-Wai'nin dar mekanlar-
da yarattigi hareket akisi gibi gesitli drnekler senaryonun gelisiminden bagimsiz
olarak seyircinin belleginde yer etmektedir (Génen, 2008, s. 67). Ornek filmlerde
vurgulandigr gibi imajlarin, seyirciyi etkileyen yonld sinemanin bigimlendirme
glclnden gelmektedir. Bir fikir sinematik evrene dahil oldugunda artik senaryo-
dan bagimsizlasir ve “film-dinya” (Frampton, 2013) bu yolla kurulmus olur.

Faure igin film izleme deneyimi, izleyicide uyandirdigi duygular bakimindan
dinsel ayinle esdegerdir. DisUnUr, sinema sanatinin bu sekilde varolusunun
glclnd anlamak icin Sarlo’yu seyretmenin yeterli oldugunu ddstntr. “Sarlo, ag-
zinl bir kez bile agmadan, sinema-fikirlerle tim insanlga konusmaktadir. Charlie
Chaplin, her zaman, duygularin, heyecanlarin, fikirlerin galkalandigi ortak ugurum-
lardan dogan dis yansimalarin ugsuz bucaksiz gesitliligini sessizlikle (sessiz film-
le), tinin metafizik ve lirik etkinlikleriyle bitlinlestirmistir” (Faure E. , 2008, s. 22).

Deleuze, Faure'un yapmis oldugu galismalar ile sinemada niteliksel, nice-
liksel, iliski ve yeni disince imajlari yarattigini soyler. Niteliksel agidan, sinema
baska sanatlarda karsiligi olmayan bir disiince yaratir, niceliksel agidan sinema
bir sanat olarak kitleyle 6znelesir, iliskisellik agisindan sinema evrensel bir dildir
ve sinema duslnceyi basit olabilirliklerden ¢ikmaya zorlar (Génen, 2006, s. 99).

Faure'un galismalar yillar sonra Godard'in sinemasini sekillendiren temel
dUsuncelerden biri olarak 6ne ¢ikar:

“Filmleri izlendiginde somut olarak gorllen odur ki, Godard'in sine-
masinda 6zel bir yeri olan Elie Faure'dur. Elbette ki, Godard'in film-
lerinde Faure'a verdigi rol, salt senaryo dlzeyinde dramatik bir islev
degildir: Godard'in senaryosuz film yaptigini herkes bilmektedir. Go-
dard’in, Elie Faure'a verdigi onem, dramatik olmaktan ote ontolojik
bir nitelik tasir” (Goénen, 2008, s. 76).

Sinemay! basli basina bir mucize olarak goren Faure, sinemanin kesiflerinin
izleyiciyi egittigini belirtir. Bu baglamda agir gekim drnegi veren’Faure, agir geki-
min izleyicinin evreni anlamasini sagladigini ifade eder (Faure E. , 2006, s. 83).
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Sinemanin plastik yonini patlayan bir yanardagdan akan lavlara benzeten Faure,
lavin farkli madde durumlarini birlestirmesi gibi, sinematik imgenin de génderene
benzerligini bozmadan benzerlik Urettigini distnUr. Sinema, ideografilere benzer
sekilde, dzerk bir gorsel dil olusturma glcline sahiptir (Bullot, 2012, s. 246)

Askin Goren Gozlere ihtiyaci Yok Adh Film-Diinyaya? Sineplastik
Eksende Felsefik Bakis

“Film-diinya”, siyah ekran tizerine “ihtiyarin gozii gencin gozu gibi olsaydi,
o da geng gibi gortrdi” sozleri ile baslar. Bu sdzin altinda Aristoteles yazar. Onur
Unlii'niin alaysilamaya dayali olan postmodern dili devrededir. Ekran acilir. Ay-
dinlatma dasUtkttr. Yari karanlik bir mekéanda bir koltuk Gzerinde bir adam kanlar
icinde yatmaktadir. Film tekinsiz baslar. Bu tekinsizlige uzaktan 6ten kargalar eslik
eder. Kamera agir gekimdedir, hareket-imaj sinemasinin aksine kameranin acele-
si yoktur. Zamani esneten, sahne Uzerine tefekkdr edici bakisi cagiran sineplastik
dil agir cekim kullanimi ile daha ilk sahnede kullanimdadir. ikinci kesitte ekran
yakin planda agilir. Anlatinin kahramani konumundaki Salim Basoglu'nun gozleri
ekrani kaplamistir. Kesit degisir. Izleyici kahramanla bu kesit itibariyle tanisir; fa-
kat kahraman net olmayan islak bir camin arkasindadir. Bu nedenle izleyicinin de
bakisi net degil, bulanik ve daginiktir. Bu sahneyi, izleyicinin anlati boyunca baki-
sinin net olmayacagina hatta anlatinin kahramani konumundaki polis memurunun
idealize edilmeyecegine (ideal ego) dair sembolik bir anlatim olarak dlisinmek
mUmkindar.

imaj 1-2: Seyirci, hakikati algilayabilecegi ya da hissedebilecegi
ideal bir kahramanin net géren gozlerinden noksan bir sekilde
seyrini anlati boyunca strdirtir. izleyicinin karsisinda idealize
edilmeyen, durtlsel davranislara ve kontrolstiz siddete anlati
boyunca zaman zaman basvuran, anlatinin kadin karakterleri

tarafindan “hayvan” olarak adlandirilan ve anlati ilerledikge
mantigini ve kontrolinU de yitirmeye baslayan tekin olmayan bir
anti-kahraman vardir.

Kesit ilk sahnedeki tekinsizligi devam ettirir. Sescil evreni gok gurulttsi
doldurmaktadir ve kahramanin elinde g6z muayenesine dair bir rapor vardir. Sah-
nenin tekinsizliginden ve esenliksiz dilinden anlasildigi tGzere rapor olumsuzdur.
Ikonografide yine karga tercih edilir; fakat bu sefer bu sahnede karganin kendisi

2 Sineplastik bir cercevede yapilan felsefik film ¢ézimlemesinde, Frampton’in Film-dlinya kavram-
sallastirmasi tercih edildi ve yonetmenin insa ettigi dinya, film-diinya olarak ele alindi ve yorum-
land.
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de gorullr. Sesin kaynagi ve ses boylece esitlenir. Kesit degisir. Salim bu sefer
bozkirin ortasindadir ve Salim'in ne yaptigl tam olarak anlasilamamaktadir. Sazlik-
larin arasindadir; fakat izleyiciye sunulan bu kahraman yine net degildir. Telefon
galar, kahramanin ne yaptigina dair bilgiler bu konusma sayesinde anlasiimaya
baslanir. Sazliklarin ortasinda cinayete kurban gitmis bir kadin boylu boyunca yat-
maktadir. Kadinin hemen yani basinda yer alan kahraman, kadinin ayaklarina uzun
uzun bakar. Fetis imaj, kahramana dair birtakim 6zellikleri daha net hale getirir.
Fanteziye dayall bu fetis imaj, ilerleyen sahnelerde zaman zaman ekrana yansir.
Salim’e dair filmik evrende olumsuzlayici bir diger bilgi annesinin genelevde ¢ali-
san gorme engelli bir hayat kadini oldugudur.

Behzat C. film anlatisinda baskahraman konumundaki Baskomiser Beh-
zat'in hemen yani basinda yer alan Harun Sinanoglu, sanki bu film evreninde
kahraman (anti) konumundadir. Behzat C. dizi ve film metninin karanlik evreni,
kara filme (film-noir) yaklasan sinemasal dili ve dokusu, ikonografik yapisi ve ya-
pibozucu yaklasimi bu film-diinyada da (surreal, abslrt ve kara mizah polisiye)
s6z konusudur. Karanlk bir mekan tasariminda izleyicinin karsisina ¢ikan Salim
Basoglu, korlesme evresinde olan bir polis memurudur. Meslegini ideal bir min-
valde edimsellestirebilecegi gozlerindeki netligi glin gegtikgce kaybetmektedir.
Anlati ilerledikce gergeklik ve/veya hakikat, gozleri araciligi ile asikar edilemez
hale gelir, ampirik dlinyaya dair imajlar netligini giin gectikce kaybetmeye bas-
lar. Film-dUnyanin daha ilk sahnelerinden itibaren anlatinin kahramani hakkinda
cesitli olumsuzlayici bu bilgiler sunulur. Bu bilgiler sonucunda izleyici cinayet ma-
sasinda calisan polis memuru Salim Basoglu'nun ideal bir 6zne ya da kahraman
olmadigini, marazlara ve yaralara sahip oldugunu, hastalkli bir benlik oldugunu
aclkca anlar. Bu marazlar yonetmen tarafindan sembolik ya da psikanalitik bir dil
ile gizlenerek verilmez, acikga asikar kilinir. Izleylcmm karsisinda hem fiziken hem
de ruhen paramparca obsessif bir karakter vardir. Ozel hayati ve aile iliskileri ile
ideal bir ego ya da dzdeslik nesnesi yoktur, konvansiyonel sinemadaki kahrama-
nin Ustln ozellikleri Salim’de gortlmez; aksine Deleuzeyen bir tabirle yonetmen
film-dlnyasinda insa etmis oldugu kristal imaj ile organik imajda gortlen 6zdeslik
zincirini kirar ve parcalar.

Kesit degisir. ilk kesitteki cinayet sahnesine geri donilir. ic ice gecen
hikayelerden olusan film-diinyada 6ncelikle bir katil arama sUrecine tanik olunur.
Polis Memuru Salim Basoglu tarafindan yurittlen sorusturmada Gnlt is adami
Murat Soylu evinde bigaklanarak oldartlmis olarak bulunur. Salim, olay yeri delil-
leri incelerken evde dolasmaya baslar; ama Unli’nin insa ettigi absrt ve kara mi-
zahi bu film-dlinyada cesede koktugu igin yaklasamaz. Bu esnada salonda duran
piyano dikkatini geker. Salim piyanonun tuslarina basinca hareket-zaman bloklari
agir akmaya baslar. Piyanodan ¢ikan ses, sahnedeki tim geri plan sesleri bastirir
ve egemen ses olur. izleyici normal bir sinemasal evreninin icinde olmadigina
artik emindir. Yavas akan imajlar ve uzatilan ses tefekklre yabanci olan izleyiciyi
uyarir. Salim tuslara basmaya devam eder. Maktulln karisi Handan Soylu piyano
tusunun uzayan sesiile merdivenlerden agir cekimde iner. Hareket-zaman bloklari
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son derece agirdir, akmaz. Neredeyse hareketsiz/sabit imajdir. Piyano sesi uzati-
lir, gorintl uzadikga uzar, esner, yavas ¢ekim tim sahneye hakim olur. Handanin
sesi bu agir cekimin Uzerine biner, Handan merdivenlerden inmeye devam eder.

imaj 3-4: Gergek hayatta ¢ok kisa strecek olan bir nota sesi ile
merdivenden inme gorintlsi Salim'in gézinden verilir ve sinematik
unsurlarla esnetilir. Bu sahnede sineplastik edimin kullanimi gérdldr.
Bir heykeltiras malzemesini nasil sekillendirip, istedigi bigimi
veriyorsa bu sahnede de yonetmen zamani agir gcekim kullanimi ile
neredeyse dondurup sahnenin etkileyiciligini arttirir.

Bu sahne baglaminda dretilen filmozofi/film-dlistinme/sineplastik, Rudolf
Arnheim ve Frampton ekseninde ac¢iklanabilir. Arnheim’in Film as Art adli eserinde
belirttigi Gzere (1957), izleyicinin dikkati bigime yonlendirilmelidir. Bu noktada ila-
ve yapan distnur bigimselligin bir amag degil bir arag olmasi gerektigini vurgular.
Sinemaci bigimsellikle ana dyklye bir katkida bulunmali, icerigi desteklemelidir.
Bu baglamda ele alinan film-diinya 6zelinde igerik ve bi¢cim arasinda yonetmenin
sinematik dilinin son derece dengeli oldugunu séylemek mimkdnddr. Anlatidaki
anti-kahraman dzelinde dlUstinecek olursak, Salim Basoglu'nun iginde bulundugu
ruhsal durum, diger karakterlerle kurmus oldugu iliskiler, annesinin iginde bulun-
dugu durum vs. kameranin bicimselligine dogrudan yansir. Kamera dili (agir ve
yakin ¢ekim) tekinsizligin sinirlarinda dolasir. Kamera hareketleri ve agilari, kahra-
manin benligi ile hemhaldir. Frampton, film-disinme baslgr altinda birkag mad-
deden bahseder. Kuramsal bolimde bu basliklar detayl bir sekilde ele alindi. Bu
sahne Ozelinde dlUslnecek olursak bu maddelerden ses ve hiz, film-distinmeyi
etkin kilan unsurlar olarak karsimiza ¢ikar. Frampton filmin sesiyle ilgili olarak belli
seslerin belli eylemlerle veya karakterlerle iliskisi oldugunu savunur ve ses aracl-
hgiyla filmin dislnme eylemini gergeklestigi sonucuna ulasir. Daha evvel aktaril-
digr Gzere Frampton ses kullanimini Damage/Hasar adli film Gzerinden ornekler.
Bu film-diinyada adamin genc¢ kadina romantik yogunlasmasini hissetmek icin
digerlerinin sdylediklerini muzikle bastirildigi gorilir. Sesin bastirilmasi isitselin
odaklanmasidir ve filmin distndigtnin basit bir gdstergesidir. Frampton'a gore
bir baska film-dlstnme enstrimani hizdir. Ona gore filmde yavaslatiimis sahne-
lere zamanin agirlastirilip geciktiriimesi olarak bakilabilir. Yavaslatmanin ilk sebebi
ani uzatarak, kalici kilma arzusudur. Yavaslatiimis sahneler filmdeki karakterler
icin dnemli bir seyin dustnilmesi anlamina gelebilir. Yavaslik, film-dtsinmenin
dogrudan ve anlasilir halidir.
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Bu sahnede kullanilan yontem ile Salim'in bakisindan/bakis agisindan
Handan Soylu'nun gorsel ve isitsel olarak nasil algilandigi, Salim’'in Handan'a
olan duygulan ve hissiyati ortaya konulmaya calisiimistir. Bu asenkronize/esza-
mansiz ses kullanimi agir gekim ile desteklenir. Salim’in evrenine izleyici davet
edilir. Bu filmin bizatihi kendisinin sinemasal araclar araciligiyla distinmesine ve
dustindirtmesine karsilik gelir. izleyici hareket imaj sinemasinin uylasimlarinin
gok aksi istikamette giden bu sinemasal dili deneyimledigi andan itibaren tefekkdr
etmeye baslar. Bu film-dlinya, izleyicinin edilgin konumunu da kirar ve sahne Uze-
rine disdnmeyi yani etkin olmayi zorunlu kilar. Bu teknikle izleyicinin bakisi bigim
araciligr ile yonlendirilir. Zaman bastirilir, an uzatilir. Kalici olmasi istenen Han-
dan’in bizatihi kendisidir. Bu baglamda Salim‘in icinde bulundugu saplantili hal ve
duygulanim sineplastik 6geler olan agir cekimle, sesin esnetilmesi ve uzatiimasi
ile verilir. Plastik hale gelen zaman ile film-distinme ve filmozofi gergeklesir.

Kesit degisir. Bir sonraki sahnede de ayni ¢ekim ve dil vardir. Ekranda Han-
dan Soylu’'nun merdivenden inen gortntlst devam ederken, konusma seslerine
gegilir. Yonetmen, ses ve gorintl arasinda eszamansiz bir durum yaratir. GérUn-
tl Uzerine binen sesin ardindan, konusma sahnesine gecilir. Handan Soylu ko-
nusmaya baslar, hareket-zaman bloklari normal akisina déner. Handan Soylu tim
zarafetiyle kendini anlatmaya baslar. Hareket-zaman bloklari tekrar agir akmaya
baslar. Kamera Salim’i yakin ¢eker. TUm sahneyi esneten ve zamani kiran Sa-
lim'in bakislaridir. Karakterler konusurken gortlir; fakat dudaklari hareket etmez.
Asenkronize durum, hareketin askiya alinmasi ve zamanin esnetilmesi bu sahne-
de de devam eder. Hareketsiz gértntulerin Gzerinde kurguyu ilerleten, hikayenin
devamliligini saglayan 6ge olarak sesler kullanilir. Bu anlarda izleyiciler, gorintiyU
takip etmekten ziyade konusmayi takip eden dinleyici konumundadir; fakat bu
dinleyicilik edilgen bir pratikten ziyade uylasimlarin kirlmasindan kaynakl aktif bir
seyir deneyimini gerektirir. Hareket-imaj sinemasinin uylasimlarini kiran zaman
ve ses kullanimi Deleuzeyen bir ifadeyle izleyicinin duyusal-motor semasini/me-
kanizmasini tahrip eder. Bu tahrip izleyiciyi kanaatten disince dlzeyine gegmeye
zorlar. Film-diistinme, filmozofi (Frampton) ya da sinefilozofi (Oztiirk), tam da bu
an da baslar.

imaj 5-6: Evde maktullin karisi Handan ile yapilan sorgu sahnesinin
baslarinda ses ile gorlintl arasinda yasanan uyumsuzluk
durumunun ardindan kamera evde gezinmeye baslar. Yine agir
cekimlerin ve sesin hakim oldugu bu sahnelerde yonetmen
zamanla oynar.
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Yonetmen, daha filmin ilk sahnelerinden itibaren zaman algisi ile oynamaya
baslar. Zamani sinematografik araglar araciligiyla dondurur, yavasga ele alir. Hare-
ket zaman bloklari ile neredeyse sabit imajlar arasinda gider gelir. Yasanan zaman
ile filmsel zaman arasindaki ayrimi bu sahnelerde ortaya koyar. Faure, sinemada
zaman kavramina su sekilde yaklasir:

“Bildiginiz en glzel filmi herhangi bir anda hatirlayiniz. Onun size ve-
recegi heyecandan higbir hatira kalmayacaktir. Bize zaman gerekli.
GUnden guine dinamiklesen fikrin pargasi oluyor ve kendimizi onun
nesnesi haline getiriyoruz. Onunla egleniyoruz. Onu hizlandirabilir ve
yavaslatabiliriz. Onu ortadan da ayirabiliriz. Onu kendimden bir parga
gibi gordyorum. Sanki beynimin geperleri arasina hapsedilmis gibi”
(Faure E., 2008, s. 43).

ilerleyen kesitlerde Salim'in sorgu esnasindaki sesleri kaydettigi ve son-
radan dinledigi gortlir. Salim’in zaman gectikge gorme yetisini kaybetmesinin
karsiligi olarak sesler 6n plana ¢ikar. Gittikce kaybolan bir duyunun yerini baska bir
duyu almaya baslar. Ses ve gorintl arasinda yasanan zamansal kaymalar, piya-
no tinisinin sahnede hakim ses olmasi gibi unsurlar ile sesin gérintlye egemen
oldugu gérulir. Yonetmen sesi anlatinin baslica 6gelerinden biri olarak kullanarak
izleyicinin algilarini yonlendirir. Genel olarak sinemada ses kanali l¢ ana 6geden
olusur. Bunlar: ses efektleri, konusmalar ve muziktir (Cemalcilar, 1993, s. 74) Film
anlatisinda yer alan sesler, kaynaklari bakimindan diegetic ve non-diegetic olmak
Uzere ikiye aynilirlar:

Diegetic ses, Yunancadan tlretilen “diegesis” kavrami anlatilan
olaylarin yer aldigr dinya anlamina gelir. Diegetic ses kullanimina
bu baglamda bakildiginda; kaynagi dykU evreni icinde yer alan sesler
diegetic ses olarak tanimlanir. Diegetic sesi isaret eden kullanimda
bu sesler hem izleyiciler hem de dykUlde yer alan karakterler tarafin-
dan duyulur. Non-Diegetic ses, Oyku evreni icinde yer almayip, fil-
me sonradan eklenen tim sesler non-diegetic ses olarak tanimlanir.
Karakterler tarafindan duyulmayan non-diegetic sesler; genel olarak
tematik, dramatik, ritmik ve yapisal devamliligi destekleyen islevler
ile kullanilir (Sézen, 2015, s. 47-48)

Filmde muzik kullanimina bakildiginda genel olarak diegetic ses kullanimina
yer verildigi gorultr. Salim, kulakh@ takip sorguyu dinlemeye basladigl anda sa-
dece Salim’in dinledigi sesler duyulur, ortam sesi kesilir. Ses kullaniminda dikkat
ceken bir diger nokta ise, normal hayatta cok kisik seste duyulacak eylemlerin
filmde ylksek sesle verilmesidir. Handan'in mutfakta sebze dograrken gorildagi
sahnede ses abartil bir sekilde kullanihr.

Sinemada 1s1gin genel olarak kullanimina bakildiginda fiziksel ve dramatik
olarak iki temel 6zelligi 6ne cikar. Fiziksel 6zellik, temel olarak sahnenin aydinlatil-
masi seklinde ifade edilebilir. Bu kullanim anlatinin igeriginden bagimsiz sekilde,
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sadece kameranin gordlgu alanin aydinlatiimasidir. Dramatik kullanimda ise; yo-
netmen isik kullanimi ile anlatimini farklilastirabilir. Isik filmin atmosferini tasir, i1sik
ile izleyicide zaman, mekéan ve belli bir ruh haline dair algi yaratilir (Barnwell, 2011,
s. 138). Film-dinyada film-dlsinme sadece agir gcekimle ya da ses ile edimsel-
lesmez. Isik kullanimi da anlamin insasi noktasinda 6nem tasir. Yonetmen kristal
imajini dramatik anlamda 1sig1 da devreye sokarak insa eder. Unli, filmde isigin
dramatik 6zelliginden sikga yararlanarak 1sig1 anlatinin bir 6gesi olarak kullanir.
Sahnelerde 1sik kullanimi salt sahne aydinlatmasi amaci ile degil bunun otesinde
bir anlam olusturacak sekilde tercih edilir. Agirlikli olarak gérme duyusunu kaybe-
den veya kaybetmek Uzere olan karakterlerin oldugu filmde giclt isik kullanimi ile
karakterlerin durumu arasinda bir karsitlik yaratilir. Filmde 1sik kullanimina bakildi-
ginda bazi sahnelerde siddetli i1sik kullanimi dikkat ¢eker. Kapi ve pencerelerden
sizan glclU 1sik dalgalari sahnenin timuunin c¢ok parlak bir sekilde gérinmesini
saglar. Bu anlarda i1sik “gozleri kor edecek” kadar siddetlidir. Anlati ilerledikce
Salim gorme vyetisini kaybeder. Bu eksende gozleri kor edecek kadar parlak 1sik
kullanimi ile gérme yetisinin gittikce kaybedilmesi arasinda bir iliski vardir. Ayrica
kahramanin glnduz duslerini, sanrilarini ya da fantezilerini izleyiciye aktarma nok-
tasinda da isik, bir atraksiyon olarak tercih edilmistir.

imaj 7-8: GUglu 1sik kullanimi ile iletisim mekanlari, gergeklstu bir
halde gortnur. Bu anlarda 1sik zaman-mekan bagini kirarak gergek
dUnya ile hayal diinyasi arasinda bir gecis unsuru olarak dikkat
ceker. Salim'in icinde bulundugu ruhsal, saplantili ve psikolojik hal
agir gekim ya da sesin uzatiimasinin yani sira ayrica isik kullanimi ile
de plastik hale getirilerek izleyiciye aktarilir.

llerleyen kesitlerde Salim, Handan'i gérmek icin elinde cicekle Handan'in
evine gider, kap! acilmaz bunun Uzerine Salim eve gizlice girer. Salim piyanonun
tuslarina basar, evin acgilan penceresinin 6éntndeki perde havalanir. Agir gekim
yine devrededir. Ses uzar ve esner, hareket yavaslar, sonra Handan'in soféri Sa-
lim'e saldirir. Oztiirk (2016, s. 22-26) Disconnect (2012) filmindeki kavga sahnesi
ile Faure'un sineplastik kavrami arasinda bir iliski kurar. Disconnect filmindeki
kavga sahnelerinde karakterlerin 6fkesi, kavganin siddeti gibi unsurlar agir gekim-
lerle hissedilir hale gelir. Gergek hayatta ¢ok kisa sirecek bir zaman dilimi agir
cekim araciligiyla esnetilir ve artik zaman bu anlarda plastik hale gelir. Sineplastik
kavga sahnesinin benzeri Askin Géren Gézlere Ihtiyaci Yok filmi icin de gecerlidir.
Kavga sahneleri agir gekim gortntiler esliginde gosterilir. Agir gekim ile gortlen
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kavgada atilan bir yumruk agir cekimin etkisi ile glclt sekilde hissedilir. Yonetmen
filmsel zamani agir gcekim ile uzatarak sineplastigin dramatik etkisinden yararlanir.

imaj 9-10: Film-disinme, ancak var olan uylasimlarin ve kodlarin
kinlmasiyla mimkuin olabilir. Bu baglamda yonetmen, film-diinya
boyunca izleyiciye standart bir gorme bigimi yerine daha deneysel
ve yeni bir gérme bicimi onerir. Bu yeni gérme bicimi alisilagelen
sinematik araglarin standart kullanimlarinin disina ¢ikmak ile olabilir.
Bu eksende sineplastik sinema dili Salim’in saplantili, hastalikl ve
fantezi Ureten benligi araciligiyla ¢esitli kamera teknikleri ile verilir.

Ele alinan arastirma nesnesi ya da film-dlinya, melez bir tlr olmakla birlikte
en temelde polisiye tlrline dair gesitli uylasimlar s6z konusudur. Konvansiyonel
uylasimlara gore anlatinin merkezinde yer alan polis memuru Salim Basoglu'nun
cinayeti ¢dzmesi ve suglular cezalandirmasi beklenir. Salim cinayeti gozer; fakat
klasik anlatidaki 6zdeslik nesnesi bir ideal ego gibi katharsis ve mutlu son ide-
olojisi ekseninde davay! sonuglandirmaz. Kahraman gdérme vyetisini kaybettikce
cinayet ¢ozUlUr ve aydinlanir; ama anlatinin kahramani gérme yetisini tamamen
kaybeder. Film-diinyanin basinda net olmayan bakis, anlatinin sonunda da bula-
nik ve sallantilidir. izleyici olan biteni anlamakta zorlanir. Salim’in yakin cekimi,
sallantili kamera, gri gokylzU, Salim'in garesiz haykirislar, rlzgar ugultusu gibi
atraksiyonlar ani tekinsiz ve esenliksiz kilar ve film-dinyay catismalarin ¢ozim-
lenmedigi cagdas anlati sinema evrenine yaklastirir.

Ele alinan film-diinyada, film-disinmeyi Ureten sinematik araglardan biri
de yakin plan kullanimidir. Yakin plan Uzerine Bela Balazs'in ve Frampton'in
dUsulnceleri 6nem tasir. Balazs sinemaya tiyatrodan daha askin bir konum belirler.
Ona gore sinema sahip oldugu teknik araglarla izleyici ve sahne arasinda uzaklk
degistirebilir, gorintt farkh agilardan verilebilir. Tam da bu noktada yakin ¢cekime
ayri bir onem veren Balazs'a gore yakin gekim izleyicinin bakisini yonlendirebilir,
canli ya da cansiz varlik butdnlikli bir bicimde degil bir parca seklinde ekrana
getirilir. Parga bitln baglaminda disUnilecek olursa parganin bizatihi kendisi o
sahne icin oldukca dnem tasir ve parga, bitlinden daha farkli bir anlam taslya-
bilir. Yakin ¢ekimde onemli bir baska unsur ise, duygulanimdir. Yakin ¢ekim ile
duygulanim imaj insa edilir, anlatinin kahramanina dair tim detaylar bu plan ttrG
ile ekrana yansir. Duygulanim imaji 6zdeslesmenin Uretilmesine indirgemek ol-
dukga yanlis olacaktir, aksine yakin plan dolayimiyla tasarlanan duygulanim imaj
ile insanin ampirik olarak deneyimleyemedigi ve géremeyecegi uzaklik yakin kili-
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nir. Duygulanim imaj, film-ddsdnmenin bir parcasidir. Frampton ise film-dGsinme
bashgr altinda imaj, kadraj ve hareket gibi unsurlardan bahseder. Ona gdre imaj,
kadraj ve harekete dair verilecek olan her trli karar filmin alimlanmasina dogru-
dan etki eder. Filmin en basindan verilen bu sinematik teknik kararlar filmin bizati-
hi kendisinin distnmesi olarak yorumlanir. Kadraj segimi ile yénetmen izleyicinin
dUsUtncesini yonlendirir. Genis plan farkli bir duygu iletirken dar agih bir plan farkli
duygulanimlara hizmet eder. Frampton da tim sinematik teknikler igin de yakin
gekime ayrica bir 6nem verir. Ona goére yakin plan ¢ekimler ile filmin distncesi
rahat bir sekilde anlasilabilir ve canli ya da cansiz varliklara gesitli anlamlar yUk-
lenebilir. Unlii insa ettigi film-diinyada Salim Basoglu'nun hezeyanlarini, sanrila-
rini, fantezilerini ve ruhsal durumunu asikéar kilabilmek amaciyla yakin ¢ekimden
siklikla yararlanir. Yakin plan ¢ekim, sallantili ve 6znel kamera, imajlarin hareketli,
dlzensiz ve garpik olusu gibi kullanimlar izleyiciye farkli gérme bigimleri sunar.
Bu sinematik tercihler izleyicinin duyusal-motor mekanizmasini tahrip eder ve iz-
leyicinin edilgen konumunu sorunsallastirir. Filmin bizatihi kendisi bu tercihler ile
dUsdndr, disundurttr ve aktif katilima davet eder.

Sonug

Ele alinan film-dlinya, sinema felsefesinde ortaya konulan dort yaklasim-
dan sonuncusu olan “felsefe olarak film" ekseninde degerlendirilmelidir. Felsefe
olarak filmde filmin bizatihi kendisi birtakim sinematik enstrimanlarla distnUr ve
bu cercevede belirli distnceler ileri strer. Bu baglamda filmin kendisi felsefe
yapma glcUne sahiptir. Film-dinya kurgu, ses ve isik kullanimi, gerceveleme, agir
ya da hizli gekim, zoom gibi teknik 6zellikleri ve icerigi ile distnir ve distince Ure-
tebilir. Frampton'in yaklasiminda filmler felsefi konulara ulasmak icin bir arag ola-
rak gorllmez, filmin kendisi dislnebilme yetisine sahip olarak gorultr. Frampton,
filmin distnmesini “filmozofi” olarak adlandirir ve filmozofinin “film-distnme”
kuramini énerdigini belirtir. Frampton’un deyisiyle Onur Unli’'niin Gretmis oldugu
bu film-dinyayi, filmozofi ya da Serdar Oztirk'iin deyisiyle Sinefilozofi olarak yo-
rumlamak mumkdnddr.

Izleyicinin duyusal motor semasini/mekanizmasini tahrip eden ve ele alinan
film-dUnyay: ilk etapta film-dUsinmeye, filmozofiye ya da sinefilozofiye yaklas-
tiran, hareket-zaman bloklarini neredeyse sabit imajlara donUstiren agir gekim
kullanimidir. Ele alinan film-anlatisinda kamera sikga agir cekimde kalir. Zaman
bu ¢ekim teknigi ile esner ve uzar. Yonetmen, izleyiciden bu yolla tefekkir edici
bakisi talep eder. Sineplastik bu dil kullanimi, film-diinyay! hareket-imaj ya da or-
ganik oykileme sinemasinin uylasimlarindan ayirir. Onur Unlid’niin kamerasinin
bigcimsel diline anlatinin kahramani konumundaki Salim Basoglu’'nun iginde bu-
lundugu ruhsal durum, diger karakterlerle kurmus oldugu saplantili iliskiler, anne-
sinin iginde bulundugu durum vs. dogrudan yansir. Film-diinya boyunca Salim’in
bakislari merkezdedir. Bu marazli ve gérme yetisini gittikce kaybeden merkezilik,
eszamansiz ses kullanimi ve agir cekimlerle verilmeye galisilir. Sesin uzatiimasi,
zamanin bastiriimasi ve esnetilmesi hareket-imaj sinemasinda genellikle kanaat
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dlzeyinde kalan ve dlslnce Uretmeyen izleyicinin edilgin konumunu sorgula-
tir. Handan'in Salim tarafindan algilanisi ve kahramanin olaylara bakisi, zamanin
plastik hale getirilmesi ile mdmkun kilinir. Film-dinyada siklikla tercih edilen agir
gekim kullanimi, kavga sekansinda da karsimiza cikar. Kavganin bizatihi kendisi
plastik hale getirilir, boylece sineplastik sahnenin dramatik etkisi oldukga arttirir.

Film-diinyada plastik hale getirilen bir baska sinematik arac, isiktir. izleyiciyi
kor edecek kadar parlak isik kullanimi, gercek dlnya ile hayal dliinya arasinda bir
gecise aracilik eder. Anlatida gugclu 1sik kullanimi ile Salim'in fantezileri, giindlz
dUsleri ve gormesine yonelik birtakim gelgitler, gerceklstlci bir baglamda ekra-
na yansir. Ele alinan film-dinyada film-disinmeyi Ureten sinematik araglardan biri
de yakin plan kullanimidir. Duygulanim imaj olarak gérUlen yakin plan kullanimi ile
ampirik olarak deneyimleyemedigimiz kimi anlar yakin ve asikar kilinabilir.

Sonug olarak Askin Géren Gozlere ihtiyaci Yok filmi insa edilisi baglamin-
da sineplastik 6gelerin kullanildigi bir film-dlnya olarak dikkat ¢ceker. Yonetmen,
sinematografik araclar araciligiyla sineplastik unsurlari anlatisina dahil eder ve yo-
netmen, film-dinya boyunca izleyiciye standart bir gérme bigimi yerine daha de-
neysel ve yeni bir gérme bigimi onerir. Bu yeni gérme bicimi alisilagelen sinematik
araglarin standart kullanimlarinin disina gtkmak ile var olan uylasimlarin ve kodlarin
kirllmasiyla mimkdn olur. Yonetmen, sinematik araglari sineplastik bir minvalde
kullanimi ile insa ettigi film-dinyayi felsefe yapma yetkinligine yaklastirir.
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