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Sinemada Askinhgin Poetikasi

"The Poetics of Transcendence in Cinema"

Kemal CELIK"

Ozet

Geleneksel yaklasimlarda dini icerikli film-
ler, agkinlik tecriibesinin temel alani olarak
goriiliirken; bu ¢alisma, askinhigin yalnizca
tiir sinemasi veya Yavas Sinema ile siurli ol-
madigini, sinemanin ontolojik yapisina ickin
bir potansiyel oldugunu ileri siirmektedir. Bu
calismanin Onerdigi “Ebedi Simdi Sinemas1”
kavramsallastirmasi, ilahi hitabin {islubuyla
(emsal, tefekkiire davet, sezgisel idrak) sine-
masal poetikanin (zamanin yavaslatilmasi,
mekanin kutsanmasi, sessizlik ve dogal sesle-
rin islevi) yapisal yakinligini ortaya koymakta-
dir. Bu baglamda makale, ii¢ eksenli bir model
Onermektedir: (1) zaman—-mekan-ses poetika-
s1, (2) ilahi hitap {islubu ile sinemasal yansima,
(3) “anda olma” kavramlarinin kesisiminde
sekillenen “Ebedi Simdi”. Sonug olarak sine-
manin, diger sanatlarda oldugu gibi askinlik-
tan kacamayacagi;, kameranin kaydetme eyle-
minin zorunlu olarak askin bir boyut tasidig:
savunulmaktadir. Bu yaklasim, sinemada dini
temsil calismalarina didaktik ve tiir odakli
okumalarin Otesinde, poetik ve ontolojik bir
katki sunmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Ebedi Simdi, Askinlik,
Yavas Sinema, Tlahi Hitap, Sinema ve Din

Abstract

While traditional approaches often regard reli-
gious-themed films as the primary domain of
transcendence, this study argues that transcen-
dence is not confined to genre cinema or Slow
Cinema, but rather constitutes an inherent po-
tential within the very ontology of cinema. The
concept of “Cinema of the Eternal Now” highli-
ghts the structural affinity between the stylistic
features of divine address (parable, invitation
to contemplation, intuitive understanding) and
the poetics of cinema (temporal deceleration,
sacralization of space, the role of silence and na-
tural sounds). Accordingly, the article develops
a three-dimensional model: (1) the poetics of
Time-Space-Sound, (2) the reflection of divine
discourse in cinematic form, and (3) the “Eternal
Now,” shaped at the being-in-the-moment. It
concludes that cinema, unlike other arts, cannot
escape transcendence; the very act of recording
through the camera inevitably carries a trans-
cendent dimension. This perspective offers a
poetic and ontological contribution to studies on
religion and cinema, moving beyond didactic or
genre-based interpretations.
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Girig

Sinemanin dini olani temsil etme ¢abasi iki ana damarda belirir. Bunlardan
ilki tiirlesmis didaktik / narratif temsildir. Narratif temsil; peygamberleri,
kutsal figiirleri, ritiielleri ve dgretileri dogrudan anlatir. Ikincisi hissi / dene-
yimsel temsildir. Bu temsil; zamani, mekani ve sesi poetik bicimde orgiitleye-
rek agkin olan1 “anlatmak” yerine sezdirmeyi amagclar. Peygamberler, kutsal
figiirler, ritiieller ve 6gretiyi dogrudan anlatan, tiirlesmis didaktik/narratif
temsil; zamani, mekani1 ve sesi poetik bicimde orgiitleyerek askin olani “an-
latmak” yerine sezdirmeyi amaglayan hissi/deneyimsel temsildir. Bu makale,
iki yaklasimi karsit degil tamamlayici goriir; fakat insan-Tanri—askinlik ilis-
kisinin yalniz “dini icerikli film”e sigdirilmasini indirgemeci bulur. Agkinlik,
hayatin her anina ickin oldugundan sinemanin her tiiriinde, cogu kez sahne
diizeyinde, tezahiir edebilir. Bu nedenle calisma, sinemadaki askinlik dene-
yimini “Ebedi Simdi Sinemas1” kavramiyla cergeveler (Celik, 2023). Yavas
Sinema’nin uzun plan, sessizlik/bosluk, dogal 151k ve dogal seslere yaslanan
poetikasi, kutsal metinlerdeki temsil (emsal), tefekkiire davet ve sezgiye da-
yali anlamlandirmayla yapisal bir akrabalik tasir; ancak askinlik bu bigime
indirgenemez. Ciinkii popiiler sinema dahil farkh tiirlerde de daha diisiik
yogunluklarla, benzer anlar agiga cikabilir. Makalenin sonraki boliimlerinde
su acilardan ele alinacaktir: (i) zaman, mekan, ses poetikasi; (ii) ilahi tislup
ile sinemasal yansima arasindaki yapisal yakinlik; (iii) bu iki hattin “ebedi
simdi” de birlesmesi. Yontem, 6rneklem ¢oziimlemeleri yerine tipik sahne be-
timlemelerine ve kuramsal eslestirmelere dayanir; amag, didaktik okumalarin
yanmna tefekkiir merkezli, uygulayiciya (6zellikle senarist ve yonetmene) yol

gosterecek akici bir gergeve koymaktir.

Literatiir

Sinemada dini temsile dair literatiiriin biiyiik olciide iki ana eksende gelistigi
goriilmektedir. Birinci eksen, “dini icerikli filmler” iizerine yapilan calisma-
lardir. Bu yaklasim, ozellikle Bat: literatiiriinde The Passion of the Christ ve The
Ten Commandments gibi Incil uyarlamalar (, vb.) ya da diinya sinemasinda
peygamber ve tarihi figiirlerin konu edildigi yapimlar: odaga almaktadir. Bu
tiir calismalar, sinemada dinin temsilini dogrudan konu ve igerik {izerinden
incelemektedir (Plate, 2003; Lyden, 2019). Ancak bu yaklasim, dini tecriibeyi
yalnizca belli bir tiiriin sinirlarina hapsetme riski tasir. Didaktik anlatiya da-
yali bu tiir filmler, din—sinema iliskisini anlamada dnemli olsa da askinlik tec-

riibesinin sinemadaki varligini biitiiniiyle agiklamakta yetersiz kalmaktadur.
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Ikinci ekseni daha ziyade film estetigi ve tecriibe odakli okumalar olustur-
maktadir. Bu noktada 6ne ¢ikan en etkili tartismalardan biri Paul Schrader’in
(1972) “transcendental style” (agkin tislup) kavramsallastirmasidir. Schrader;
Bresson, Ozu ve Dreyer gibi yonetmenlerin ortak estetik 6zelliklerini, uzun
plan, bosluk, sessizlik ve siradanligin kutsanmasi gibi, agkin bir tecriibenin
sinemasal imkani olarak yorumlamigtir. Schrader’'in yaklagimi, agkinligin
yalnizca dini igerikli filmlerde degil, sinemanin estetik bicimlerinde arana-
bilecegini gostermesi agisindan ufuk agicidir. Yavas Sinema (Slow Cinema)
tartismalar1 da sinemada dinin temsiline 6nemli bir katki sunmaktadir. Yavas
Sinema {izerine yapilan calismalar (Flanagan, 2012; Lim, 2014; De Luca &
Barradas Jorge, 2016) bu tiiriin uzun planlara, duragan ritme ve sessizlikle-
re yaslanarak izleyicide tefekkiire yakin bir deneyim olusturdugunu ortaya
koymustur. Yavas Sinema, modern hiz kiiltiiriine kars: bir “direnis” olarak
izleyiciyi zamanin akisini fark etmeye, giindelik olanin i¢inde derinlik bul-
maya davet etmektedir. Bu baglamiyla, kutsal metinlerdeki tefekkiire ¢agri
tislubuna yapisal olarak yaklasmaktadir. Ancak literatiirde bu bag ¢ogu kez
ortiik kalmakta, Yavas Sinema’nin poetikasi ile ilahi hitap tislubu arasindaki
benzerlik sistematik bi¢cimde ele alinmamaktadar.

Ote yandan, felsefi zaman kuramlari da sinema-din iliskisinin anlagilma-
sinda verimli bir zemin sunmaktadir. Henri Bergson'un “siire” (durée) kavra-
mi (Bergson, Time and Free Will, 1910), sinemada kesintisiz zaman deneyimini
anlamada siklikla bagvurulan bir ¢er¢evedir. Uzun planlarin izleyicide olus-
turdugu biling akisi, Bergsoncu siirenin estetik bir tezahiirii olarak yorum-
lanmistir (Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, 1985). Benzer sekilde, Martin
Heidegger'in “anda olma” (Augenblick) anlayis1 (Heidegger, Sein und Zeit,
1927), sinemanin hakikatin agild181 bir “simdi” tecriibesi yaratma kapasitesini
agiklamakta kullanilmistir (Zimmerman, 1990). Bu tartismalar, agkinlik dene-
yiminin yalnizca igerikte degil, filmin ontolojik yapisinda da aranabilecegini
gostermektedir.

Tiirkge literatiirde ise sinemada dini temsil {izerine yapilan ¢alismalar
cogunlukla tarihsel ve sosyolojik odaklidir. Din adamu figiirlerinin temsili
(Alug, 2021), Tiirk sinemasinda dindar/dinsiz karakterlerin karsitlig1 ya da
toplumsal degerlerin yansimasi gibi baslhiklar {izerinden 6ne ¢ikmaktadir.
Bunun yaninda, sinema-din iligskisinde askinlik tecriibesini poetik diizlemde
ele alan kuramsal c¢alismalar (Bayrakdar, 2009; Karahasanoglu, 2017) sinurli-
dir. Daha ¢ok icerik merkezli, ideolojik ve sosyolojik ¢oziimlemeler yapilmuis;
hissi temsilin ve tefekkiiriin poetikas: bu anlamiyla goz ardi edilmistir.

Sonug olarak literatiir ii¢ temel boslugu isaret etmektedir: {lk olarak dini
tecriibenin sinemadaki temsili, cogunlukla “dini film” tiirtine indirgenmis;



240 M Sinemada Askinligin Poetikasi

agkinlik tecriibesinin biitiin sinema evrenine ickin oldugu gercegi yeterince
tartistlmamustir. Tkinci olarak yavas sinema iizerine genis bir kuramlasma
vardir; ancak bu poetikanin ilahi hitap tislubuyla yapisal benzerligi sistema-
tik bicimde incelenmemistir. Son olarak Tiirkge literatiirde sinema—din iligkisi
daha ¢ok sosyolojik ve tarihsel baglamda ele alinmis; poetik/estetik bir oku-
ma Onerisi zayif kalmistir. Literatiirde bu makaleye 6ncti sayilabilecek calis-
ma Celik’in (2023) makalesidir. Celik, sinemada askinligin belirli sahnelerde
—“ebedi simdi anlar1’nda— yogunlastigini ortaya koymustur. Bu ¢calisma ise
s0z konusu katkiy1 daha ileriye tasiyarak, askinlik tecriibesini yalnizca sahne
diizeyinde degil, sinemanin ontolojik yapisina ickin bir potansiyel olarak kav-
ramsallastirmakta ve bunu zaman-mekan-ses ekseni ile vahyin tislubu iize-
rinden kuramsal bir modele doniistiirmektedir. Makale, literatiirdeki mevcut
bosluklar1 doldurmayi hedeflemekte; Yavas Sinema’nin poetikasini ilahi hitap
tislubuyla karsilastirarak askinlik tecriibesini “Ebedi $imdi Sinemas1” kavra-
miyla yeniden diistinmeyi 6nermektedir. Boylelikle sinema—din literatiiriine
hem kuramsal hem de disiplinleraras: bir katki sunmay1 amaglamaktadir.

Kavramsal ve Kuramsal Cerceve

Bu makale, sinemada agkinlik tecriibesini anlamak i¢in birbirini tamamlayan
dort ana hatt1 bulusturmaktadir: (1) Yavas Sinema’nin poetikasi, (2) ilahi hi-
tabin tslubu, (3) felsefi zaman kuramlari ve (4) sinematik zamanin diistiniir-
leri. Bu dort hattin kesisiminde, ¢alismanin 6zgiin katkisi olan “Ebedi Simdi
Sinemas1” kavramsallagtirmasi ortaya ¢ikmaktadir. Boylece makale, sinema
estetigi, dini tecriibe ve felsefi zaman anlayislarini bir araya getiren disiplinle-
rarasi bir yaklasim onermektedir.

Yavas Sinema’nin Poetikasi

Yavas Sinema, Ozellikle 2000'li yillardan itibaren hem sinema pratiginde
hem de akademik literatiirde dikkat ¢eken bir egilim olarak one ¢ikmistir
(Flanagan, 2012; Lim, 2014; De Luca & Barradas Jorge, 2016). Bu sinema bi-
¢imi yalnizca bigimsel bir tercih degil, modern diinyanin hiz, tiretkenlik ve
tiiketime dayali yasam ritmine kars: estetik bir direnis bigimi olarak okunabi-
lecek bir deger tasimaktadir. Yavas Sinema, zamanin metalastirilmasina kars:
zamani genisleten, bekleyisi ve sabr1 sinemasal bir tecriibeye doniistiiren bir
poetika kurmaktadir. Uzun plan-sekanslar, duragan kadrajlar, sessizlik ve
dogal seslerin 6ne ¢ikarilmasiyla seyirciyi anlatinin siiriikleyiciliginden uzak-
lastirmakta; onu, zamanin kendisiyle, varligin ¢iplak akisiyla ve kendi igsel
ritmiyle bas basa birakmaktadir
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S6z konusu poetik yapi, 6ziinde dini tecriibenin diline oldukga yakindir.
Cilinkii her iki durumda da amag, dissal hareketten i¢sel derinlige ge¢mektir.
Uzun planlar izleyiciye sabir, bekleyis ve derin diisiinme imkani tanimakta-
dir. Bu bekleyis hali ibadetin veya tefekkiiriin kendine 6zgii sessizligini ha-
tirlatmakta; zamanin hizint degil, derinligini hissettirmeyi dncelemektedir.
Sessizlik ve dogal seslerin kullanimi, lafzin 6tesine gegerek bir “hal” kurmak-
ta; bu hal, kutsalin dili gibi kalbe ve sezgiye yonelmektedir. Duyulandan ¢ok
hissedileni 0ne ¢ikarmaktadir. Ayni zamanda, siradan mekanlarin kutsan-
masi, giindelik olanin i¢indeki gizemin -agkinligin- goriiniir hale getirilmesi
saglanir. Nitekim, bir oda, bir tarla, bir yiiz ya da bir bekleyisin uzun siire
izlenmesi, siradan olani tefekkiir nesnesine doniistiirmektedir.

Sozii edilen gercevede yavaslik tek bir hamleden degil, birbirini tamam-
layan mikro tercihlerden dogmaktadir. Ortalama plan siiresinin uzamasi
ve kurgunun seyrekligi (az kesme) seyirciye derinlesme alani agmaktadir.
Zaman iginde birakilan negatif siire (bilingli bekleyis/gecikme) tefekkiirii de-
rinlestirken kimi olaylar1 gostermeyip ekran-digi zaman ve mekana emanet
etmek (ellips') anlamin seyircinin hayal giiciiyle liretilmesini saglamaktadir.
Bunlarla birlikte sabit kamera ya da ¢ok yavas pan/tilt hareketleri bakisi agir-
lastirir ve omuz kameranin bilingli reddi dikkat ekonomisini dingin tutmak-
tadir. Genis acgilar ya da uzun odak uzunluklari, bakisi mesafe ve yogunluk
arasinda ayarlarken dogal 151k ve yari-karanlik/alacakaranlik sahnenin duy-
gusal iklimini kalinlastirmaktadir. Renk doygunlugu ve hafif gren, “duyulur
zaman1” yogunlastirmakta; ambiyans katmanlar (riizgar + yaprak siirtiin-
mesi + uzak motor ugultusu vb.) polifonik bigimde diizenlendiginde s6ziin
yerini alarak bosluk degil ontolojik bir yogunluk iiretmektedir (Lim, 2014).
Bu poetika, yalnizca uzun plan tercihiyle degil; kurgunun seyrekliginden ek-
ran-dis1 zamanin orgiitlenmesine, 15181 alacakaranlik tonlarinda ‘hal” kurma-
sma ve ambiyans seslerin polifonik dizilisine kadar mikroteknik tercihlerle de
zamani yogunlastirmaktadir.

Daha 6ncesinde bahsedilen sezdirme mantigi, vahyin temsil ve tehir ile
ilerleyen tislubuyla yapisal bir akrabalik kurmaktadir. Daha agik bir ifadeyle,
vahyin temsil ve tehirle kurdugu sezdirme mantig1, sinemada kurgusal el-
lips ve gecikme figiirleriyle karsilik bulmaktadir. Boylece anlati ritmi, liturjik
(ibadet) ritmin tefekkiircii dongiisiine yaklasmakta; tekrar ve durak, sezgiyi
derinlestirmektedir. Boyle bir ritimde izleme, yalnizca zihinsel degil bedensel
bir deneyime, bir tiir ibadete de doniismektedir. Uzun planlarin ritmi, seyir-
cinin beden saatini yeniden ayarlarken nefes ve bakis ritmi sahnenin tem-

! Ellips = anlat1 icinde bilingli atlama; ekran-dis1 = kadrajin disinda bilerek birakilan varlik/olay
alanu
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posuna eklemlenerek tefekkiirii sadece zihinsel degil, bedensel bir deneyime
doniistiirmektedir. Bu nedenle Yavas Sinema, yalnizca sinema dili agisindan
degil, varolussal tecriibe diizeyinde de dogrudan askinlikla iliskilidir.

Ote yandan yavashig, keskin bir tiir etiketi olarak degil, dereceli bir 6lgek
(bir yavaslik gradyani) olarak diisiinmek gerekmektedir. Zira, yavaslik, tiirsel
bir etiket olmaktan ziyade, sahne-sahne degisebilen bir yogunluk olgegidir.
Oyle ki kimi yapatlar biitiiniiyle dervisce bir ritme yaslanirken, kimi filmler-
de yavaslik yalnizca belirli anlarda acilmaktadir (Flanagan, 2012; De Luca &
Barradas Jorge, 2016). Bu yaklasim, ¢alismanin askinlik potansiyelinin her
tiirde farkli yogunluklarla bulunabilecegi iddiasin giiglendirmektedir.

Tarihsel olarak yavas sinemanin geldigi bu damar, erken gercekgilik ve
poetik belgesel cizgilerinden, modernist duraklamalara uzanan bir silsileyle
beslenmektedir. Bresson’un arindirilmis eylemi ve Antonioni'nin “bosluk”la-
11, cagdas yavashigin poetik zeminini hazirlamaktadir (Schrader, 1972/2018).
Yavasligin poetik zeminine yoneltilen “Yavaslik sikicidir” itirazi ise bu nokta-
da yetersiz kalmaktadir. Yavaslik bu cercevede diisiintildiigiinde igerik yok-
sunlugu degil, ‘hal yogunlugu’dur; anlam, digsal agiklamada degil, seyircinin
aktif katilimindan dogmaktadir (Lim, 2014).

Sonug olarak Yavas Sinema, askinlik tecriibesinin sinemadaki en yogun
tezahtirlerinden biri olmakla birlikte askinlik yalnizca bu tiirle sinirlanamaz.
Zira sinemanin dogasina ickin olan bu potansiyel, popiiler anlatilardan bel-
gesellere kadar her tiir filmde, anlar ve yogunluklar degisse bile goriiniir hale

gelebilmektedir.

ilahi Hitabin Uslubu

Kutsal metinlerin dili, bildirimci 6gretiden ¢ok temsil (emsal), tefekkiire davet
ve sezgi/kalp ekseninde kuruludur. Kur’an’daki “Allah’in nurunun misali...”
ifadesi (Nur 24:35) ile Incil’deki tohum ve coban meselleri, soyut hakikati so-
mut imgelerle sezdirir; anlam1 kapatmak yerine muhatabi1 katilimci yoruma
cagirir (bkz. A'raf 7:179; Izutsu, 2002). Bu iislup, cogu kez hemen sdylemeyen,
sezdirmeyi tercih eden bir soyleyis bi¢imiyle isler; anlam, metnin agik birakti-

g1 alanlarda muhatabin i¢sel emegiyle tamamlanir.

o Temsil / Emsal: Alegoriden farkli olarak tek-anlamli bir sifre sun-
maz; yoruma agiklik iiretir ve anlam te’vil yoluyla katman katman acar.
Bu yiizden emsal, yalniz bir siisleme degil, yorumbilimsel bir davettir
(Izutsu, 2002).



Kemal Celik ll 243

o Tefekkiire Davet: “Onlar devenin nasil yaratildigina... bakmazlar
mi1?” (Gasiye 17-18) gibi sorgulayici ve paralel ritimli ifadeler, tehir (ge-
ciktirme) teknigiyle dikkat esigini yiikseltir; “hemen agiklama” yerine
ritmik bekleyis ve diisiinsel yogunlasma tiretir.

o Sezgi / Kalp: “Kalpleri vardir; bununla kavrayamazlar” (A’raf 7:179)
uyarist, hakikatin salt rasyonel yollarla tiiketilemeyecegini bildirir; hal ve
i¢sel idrak boyutunu 6ne ¢ikarir.

Ozetle, mecaz—tefekkiir—sezgi ficliisii ilahi hitabin yapisal omurgasidir.
Bu boliim, s6z konusu omurgay: teolojik temel olarak saptar; ilerleyen ki-
simlarda bu tigliintin sinemadaki karsiliklar: (gorsel imgelem, ritim/bosluk
ekonomisi, isitsel alan ve sessizlik) ayrintili bicimde operasyonellestirilecektir
(bkz. Bolum 4.4).

Felsefi Zaman Kuramlari: Bergson, Heidegger ve Deleuze
Bergson’un siire (durée) kavrayisi, Heidegger'in anda olma (Augenblick) fik-
ri ve Deleuze’iin zaman-imge kavramsallastirmasi birlikte diisiiniildiigiinde,
Yavas Sinema’nin zamani genisleten poetikasmin yalnizca bicimsel bir tercih
degil, nitel zamanin gorsel-isitsel diizlemde deneyimlenmesi oldugu anla-
silmaktadir (Bergson, 1910; Heidegger, 1927/1962; Deleuze, 1985; ayrica bkz.
Flanagan, 2012; Lim, 2014; De Luca & Barradas Jorge, 2016). Henri Bergson’a
gore zaman, saatle ol¢iilen nicel bir ardisiklig1 degil; bilincin iginde kesintisiz
akan nitel bir akis1 ifade etmektedir (Bergson, 1910). Siire parcalara ayrila-
maz; zira matematiksel esit dilimlere boliindiigiinde 6ziinti kaybetmekte-
dir. Bergson'un “stire” vurgusu, nicel dl¢limiin deneyimi parcaladigi; oysa
bilincin akisinin boliinemez bir nitel biitiinlitk oldugu iddiasina dayanmak-
tadir (Bergson, 1910, Time and Free Will). Bu baglam, Creative Evolution’daki
canlilifa ickin zaman anlayisiyla da tutarli goriinmektedir (Bergson, 1911).
Sinema agisindan bu durum “olay orgtisiinii hizlandiran kurgu”ya karst go-
riisiin icinde kalmayr miimkiin kilan bir poetikay1 tesvik etmektedir. Uzun
plan (kesmeyi geciktiren kadraj siireleri), seyrek kurgu ve bekleyis ile film,
seyirciyi olaydan ¢ok zamanin kendisine maruz birakmaktadir. Boylece iz-
leyici, goriintiiniin “ne oldugu”nu takip etmekten ziyade “ne kadar ve nasil
stirdiigli"nii deneyimlemektedir.

Bergsoncu bir perspektiften bakildiginda, Yavas Sinema’nin degeri, go-
riintiiniin anlatinin hizini artiran bir tastyici olmaktan ¢ikarak yasanan siire-
yi duyulur kilan bir “simdi” alanina doniismesinde yatmaktadir (Flanagan,
2012; Lim, 2014). Bu deneyim, dini pratikteki ibadet/zikir anlarinin zaman
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algisiyla benzesmektedir. Bu noktada hiz degil derinlik, bitis degil igeride
kalis esastir. Nitekim dogal 1s1$1n devingenligi, ambiyans seslerin katmanl
akis1 ve kadrajin “olay”dan bagimsiz sebati, siireyi “goriiniir” degil duyulur
kilmaktadir.

Heidegger'in Augenblick kavram iizerinden diistintildiigiinde ise za-
man kronolojik akis iginde bir kesit anlamina gelmemektedir. Bunun aksine
zaman varligin acgildig1 bir agiklik olarak “simdi”yi imlemektedir (Heidegger,
1927/1962). “Anda”, ge¢misin hesaplar1 ve gelecegin tasarilarindan geri ge-
kilmis bir tecriibedir ve insan, kendi varolusunu oOrtiistiz bigimde kavradig:
bir aciklikta yer almaktadir. Sinemada sessizlik, durak ve ekran-dis1 (gosteril-
meyenin bilingli 6rgiitlenmesi) kullanimi1 bu agiklig1 kuran temel araglardir:
uzun planin sabr1 giindelik kronolojiyi askiya alir, bekleyis “hikaye zamani”-
n1 eriterek varolus zamanina yer agmaktadir. Boylece izleyici, “ne olacak?”
sorusundan “ne oluyor?” tecriibesine gecis yapmaktadir. Heideggerci anlam-
da “anda”, Yavas Sinema’nin poetikasinda tefekkiir esigi olarak islevselles-
mektedir. Bu alanlarda anlam, kesintisiz sozle degil, acik birakilan alanla ve
kalisin ritmiyle koyulasmaktadir. Diger bir ifadeyle Heidegger'in “anda”s;,
varligin agikliginda kendinde-kalis olarak belirmektedir. Bu esikte bakisin
kadrajda kalis siiresi ve nefesin temposu sahnenin ritmine uyumlanmakta ve
izleme yalniz zihinsel degil bedensel bir ritim de kazanmaktadir.

Gilles Deleuze de Bergson'un siire diislincesini sinemaya uyarlayarak
zaman-imge kavrammi gelistirmistir. Bu ayrim, Cinema 1: The Movement-
Image’daki hareket-imge kavramsallastirmasimnin (Deleuze, 1983) {izerine insa
edilmistir. Modern poetikalarda imge, hareketi tasiyan araci olmaktan cika-
rak zamanin kendisini goriiniir kilmaktadir. Klasik (eylem odakl1) sinema-
da imgeler ¢ogunlukla hareket-imge olarak calismaktadir. Modern sinema-
da ise—0zellikle II. Diinya Savas1 sonras1 poetikalarda—imge artik zamanin
kendisini goriiniir kilmaktadir. Anlati kopuslari, bosluklar (ellips), bekleyis
ve iliskisel olmayan montaj diizenleri, hareketin hizmetinden ¢ikmis 6zerk bir
zaman duygusu iiretmektedir (Deleuze, 1985).

Yavas Sinema, uzun planlarin, seyrek kesmelerin, ekran disinin ve am-
biyansin agirliginin izleyiciyi eylemin ilerleyisinden ziyade zamanin aciga
cikisina tanik kildigi bir sinemasal zemin olarak anlasilmaktadir (Deleuze,
1985; De Luca & Barradas Jorge, 2016). Boylece bakis, “olaylar: siiriikleyen
hareket”ten “hareketsizligin igindeki zaman”a ¢evrilmektedir. Bu durum, ila-
hi hitabin tefekkiire ¢agiran ve sezgiye alan agan iislubuyla Ortiismektedir.
Metin nasil hemen sdylemeyip sezdirmeyi segiyorsa, zaman-imge de hemen
ilerlemeyip zamani hal olarak yogunlastirmaktadir (bkz. Izutsu, 2002; ayrica
Schrader, 1972/2018).
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Bergson'un nitel siiresi, Heidegger’in agiklik olarak simdisi ve Deleuze’iin
zaman-imgesi, Yavas Sinema’nin bicimsel tercihlerini (uzun plan, seyrek kur-
gu, sessizlik/ambiyans, ellips) varlik ve tecriibe diizeyinde anlamlandirmak-
tadir. Boylece “ebedi simdi”, yalnizca zamansal bir yavaslama degil; vahyin
mecaz—tefekkiir-sezgi eksenine paralel bicimde, anlami1 hitkmetmekten ziya-
de cagiran bir idrak tarzi olarak belirmektedir (Izutsu, 2002). Bu kuramsal
ticleme, “Ebedi $Simdi”nin sinemada yalnizca bir iislup degil, zamana dair
bir idrak tarzi oldugunu gostermektedir. Bu tarz hizin yerine derinligi, bilgi
aktariminin yerine agiga ¢ikisi, olaymn yerine hali koymaktadir. Bu noktada
yavas sinema yogunluk bakimindan ¢ok daha 6nde oldugu i¢gin siklikla onun
tizerinden 6rnekler verilse de tiim sinemada yogunluklar: degismekle birlikte
burada bahsi gegen poetikanin kaginilmaz olarak gegerli oldugu sdylenebilir.
Ayrica zamandaki anlarin geleneksel olarak ebedi simdi olarak yorumlan-
masi, bu ebedi simdi anlarinda “askin bir idrak”e ulasilip fani olanin 6tesine
gecilmesine dair geleneksel diistinceleri (Bkz. Celik, 2023) de hatirlamak ge-
rekir, yukarida bahsi gecen teoriler bu diisiincelerden neset ettigi sdylenebilir.

Sinematik Zamanin Dusuniirleri

Bu boliim, sinemada hakikatin salt olgusal dogrulamay1 asan; sezgi, hal ve
ritim yoluyla aciga ¢iktigin1 savunan poetik cizgiyi bir araya getirecektir.
Werner Herzog'un “esrik hakikat” (ecstatic truth) kavrami bu hattin agik be-
yan: olarak 6n plana ¢ikmaktadir; fakat ayni sezgiyi farkl yollarla siirdiiren
yonetmenler —Tarkovsky, Bresson, Kiarostami, Malick, Parajanov, Dreyer—
de hakikatin yalnizca “ne oldugu”na degil, “nasil aciga ¢iktigina” odaklan-
maktadir (Flanagan, 2012; De Luca & Barradas Jorge, 2016). Boylece, 6nceki
boliimde ortaya konulan siire—anda—zaman-imge hatti, burada halin yogun-
lagmas1 ve sezginin etkinlestirilmesi {izerinden somut estetik karsiliklarin
bulur. Bu hattin tek bigimli bir {islup 6nerdigi diisiiniilmemelidir; yonet-
menler arasinda bir yogunluk spektrumu vardir: kimi sinemalar bastan sona
derviscge bir ritme yaslanirken, kimileri agkinligi sahne bazli anlarda yogun-
lagtirmaktadir. Ornegin, Alman yonetmen Werner Herzog belgesel/kurmaca
ayrimini ikincillestirerek “giplak olgu”nun (facts) hakikati agiga ¢ikarmaya
yetmedigini savunmaktadir. Yonetmene gore sinemanin islevi goriinenin ar-
dindaki duyulur ¢ekirdegi—bir hal dogrulugunu—sezdirerek ortaya cikar-
maktir (Herzog, 1999). Montajin islevi bilgilendirmekten ¢ok yogunlastirmak;
kadrajin iglevi gostermekten ¢ok cagirmaktir. Ozellikle ambiyansin katmanlh
kurgusu (uzak ugultu, riizgar ve yaprak siirtiinmesi) ve uzatilmis sessizlik
anlari, bilgiyi tasimaktan ziyade dikkat esigini yiikselterek sezgiyi etkinlestir-
mektedir; sessizlik burada bogluk degil ontolojik yogunluk iiretmektedir. Bu
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tavir, “Ebedi $Simdi”yi yalnizca zamansal bir genisleme degil, estetik-episte-
mik bir agiga cikis olarak temellendirmektedir. Bu anlamda hakikat hiikiim

ciimlesiyle verilmezken bosluk ve bekleyis araciligiyla agiga cikarilir.

Rus yonetmen Andrei Tarkovsky, ise zamani heykellemekten s6z eder;
duraganlik—uzun plan—sessizlik {igliisiiyle olayin tasvir etmekten ziyade ruh-
sal yogunluk yaratmay1 amaglamaktadir (Tarkovsky, 1986/2008). Yonetmenin
sinemasinda 151k, su, ates, riizgar gibi unsurlar gorsel mesele doniismekte ve
kadraj anlatiy1 tasimaktan ¢ok tefekkiir alani kuran bir yapiya biirtinmektedir.
Bu asamada seyirci “ne olacak?” merakindan “ne oluyor?” tecriibesine gecis

yapmaktadir; bu gecis dil yerine hal araciligiyla tasinmaya isaret etmektedir.

Fransiz yonetmen Robert Bressonun minimalist film poetikas1 da yine
benzer bigimde giizel goriintiiniin degil, gerekli goriintiiniin pesindedir: jest-
lerin kisilmasi, seyrek kurgu, ellips (gosterilmeyenin bilingli drgiitlenmesi)
ve sesin onceligi sayesinde bosluk, anlamimn asil mekanina doniismektedir
(Bresson, 1977). Bu doniisiim sinemada az sdyleyerek ¢ok sezdirmek ilkesi ile
ortiisen yapisiyla vahyin hemen agiklamayan ve tehir ile derinlegtiren tislubu

ile benzesmektedir.

franli yonetmen Abbas Kiarostami filmlerinde kurmaca/belgesel smirla-
rin1 bilingle bulaniklastirarak agik ug, yol/bekleyis ve ekran-disi araciligiyla
anlam1 seyirciye emanet etmektedir. Yonetmenin sinemasinda izleyici pasif
alic1 degil, etik bir ortak-yazar konumuna ¢agrilmaktadir. Oyle ki hakikat tek
ve kapali bir sonug degil, paylasilan bir tecriibe halini almaktadir (Cronin,
2015). Bu nedenle kamera yalnizca bir kayit cihazi degil, etik bir bakis ortaya
koyan konumuna yiikselmektedir. Bu bakis gormeyeni goren ama dayatma-

yan, anlami seyirciye emanet eden bir bakis niteligi tasimaktadir.

Amerikali yonetmen Terrence Malick’in 151k, riizgar, riizgarla dalgalanan
bagaklar ve su gibi doga imgeleri nimet ile yara arasinda salinan bir mane-
vi atmosfer kurmaktadir. Bu atmosferde i¢ sesin (voice-over) akli tek basina
yliceltmek yerine kalp ve sezgi ekseninde anlam arayisim strdiirdiigii go-
riilmektedir (Lyden, 2019; Plate, 2003). Bu noktada amag dogay1 tasvir etmek
degil, doganin icinden agiga ¢ikan bir hali duyulur kilmaktir.

Giircii yonetmen Sergei Parajanov da ritiiel ve ikonografik 6geleri renk,
motif ve kompozisyon araciligiyla diizenleyerek 6zgiin bir gorsel anlati kur-
maktadir. Filmlerinde oykiisel siireklilikten ¢ok, imgelerin dizilisi 6n plan-
dadir. Hakikat, neden-sonug iliskilerinde degil, renk, ritim ve desenin olus-
turdugu gorsel biitiinlitkte deneyimlenmektedir (De Luca & Barradas Jorge,
2016).
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Danimarkal1 yonetmen Carl Theodor Dreyer’in sade kadrajlar1 ve yiiz
merkezli sinema dili, inanc1 gerilim ve sessizlik i¢inde sinamaktadir. Uzayan
sessizlik ve bekleyis, “duanin zamani”n1 sinemaya tasimaktadir (Schrader,
1972/2018). Yonetmenin sinemasinda ytiz, yalnizca bir ifade alan1 degil, haki-
katin sabirla goriiniir oldugu bir mekanina doniismektedir.

Apichatpong Weerasethakul'un hipnagojik zamanlar1 ve orman ses
peyzajlar, Theo Angelopoulos'un alay/gecitleri, uzun planlar;, Chantal
Akerman’in giindelik siirede i¢ mekan tefekkiirii, Carlos Reygadas'in doga-
y1 kutsal bir alan olarak kullanimi bu estetik egilimin giincel yankilar: ara-
sinda yer almaktadir. Hepsinde ortak olan, olguyu agiklamak yerine hali
sezdirmektir.

Ote yandan bu poetik ¢izginin epistemik teklifi agiktir: Hakikat, olgularmn
dogrulanmasindan ibaret degildir; ritim, bekleyis ve sessizlik icinde hal ola-
rak agilir. Bu yiizden sinema, anlatiy1 hizlandiran bir tasiyici degil, tecriibenin
yogunlastiricisidir. Kamera ise bilgiyi dagitan bir goz olmaktan ¢ok, goriilme-
yeni ¢agiran bir esige doniismektedir. Bu yaklasim, igerik diizeyi biitiiniiyle
sektiler olan yapimlarda dahi gegerlidir; zira burada savunulan, temanin degil
bigimsel ritmin ve hal poetikasinin agkinlik potansiyelini gortiniir kilmasidir.

Bu yaklagimlarin ortak noktasi hakikati olgudan ayirip hal, ritim ve sez-
gi lizerinden kurmasidir. Boylece “Ebedi Simdi”, yalnizca felsefi zaman ku-
ramlarinin (Bergson-Heidegger-Deleuze) sagladigi zeminde degil, hakikat
estetiginin {irettigi poetik yogunlukla da temellendirilmektedir. Vahyin me-
caz—tefekkiir—sezgi tigliisii, bu yonetmenlerin sinemasinda gorsel metafor—
kameranin sabri-sessizlik/ambiyans olarak yankilanmaktadir. Bu baglamda
anlam hiikiim ciimlesiyle verilmez, aksine bosluk ve bekleyis aracilifiyla
cagrilmaktadir.

Ebedi Simdi Sinemasi

Bu kuramsal tartismalarin bulustugu noktada, bu makale “Ebedi $imdi
Sinemas1” kavraminmi onermektedir. Bu kavram, agkinlik tecriibesini belirli
bir tiir veya akimla sinirlamamakla birlikte sinemanin biittiniinde, farkli yo-
gunluklarla var olan bir potansiyel olarak degerlendirilmektedir. Bagka bir
deyisle, askinlik—kutsal metinlerin “yakinlik” vurgusuna paralel sekilde—
hayatin her anina dahildir; sinema hayat: kaydeden ve yogunlastiran bir dil
oldugundan, bu potansiyeli goz ard1 etmesi miimkiin goriinmemektedir.

Yavas Sinema izleyiciyi olayin sonucuna degil tefekkiiriin igine tasiyan

uzun ve sessiz planlari ile birlikte bu tecriibeyi en yogun bicimde goriiniir
kilmaktadir. Ancak popiiler sinema da benzer anlar {iretebilmektedir. Yiiksek
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gerilimli bir anlatida zamanin birden dondugu, karakterin varolussal esige
yerlestigi ve seyircinin onunla birlikte fedakarlik/karsilasma haline girdigi o
kisa siirede, anlat1 akis1 yerini “ebedi simdi”nin durusuna birakmaktadir. Bu
nedenle agkinlik, dini igerikli filmler ya da Yavas Sinema ile sinirlandirilamaz;
sinemanin dogasina iliskin bir olanak olarak her tiirde farkli yogunluklarla
belirebilmektedir. “Ebedi $imdi Sinemas1”, tam da bu nedenle, dini tecriibeyi
didaktik anlatinin 6tesine tastyan ve hissi tefekkiir ile biitiinlestiren biitiinciil
bir kavramsallastirmadir. Ozetle, “Ebedi Simdi Sinemas1” bir tiir ad1 degil,
askinlik potansiyelinin sinema dili i¢cinde nasil goriiniir kilindigin agiklayan
kuramsal bir ¢ercevedir.

Analiz / Onerilen Model

Bu makale, sinemada agkinlik tecriibesini anlamak i¢in “Ebedi Simdi
Sinemas1” seklinde isimlendirilen kuramsal bir model 6nermektedir. Model,
li¢ ana eksenden olugmaktadir:

(1) zaman-mekan-ses poetikasi, (2) ilahi hitap ile sinemasal yansima ara-
sindaki yapisal yakinlik ve (3) bu iki hattin “ebedi simdi” tecriibesinde bir-
lesmesi. Makalenin amaci yalnizca estetik bir okuma gelistirmek degil ayni
zamanda vahyin {islubu (temsil-tefekkiir-sezgi) ile sinema dilinin poetikasin
aynu cat1 altinda bulusturmaktir.

Bu baglamda makalenin temel sorulari; zaman, mekan ve ses eksenin-
de ele alinmaktadir. Zaman, plan siiresi, kesme siklig1 ve bekleyis/tehir {ize-
rinden deneyimlenir; burada odak, klasik anlatida oldugu gibi “ne oluyor?”
sorusu oldugu kadar, “olay ne kadar ve nasil stirtiyor?” sorusudur. Mekan,
giindelik yasamin icindeki gizleri gortiniir kilar; arka plan m1 yoksa 6zne mi
on plana ¢ikiyor sorusu, kadrajin sabitligi ve 1s1k ile renk doygunlugu araci-
ligiyla mekanin halinin kurulmasiyla yanit bulmaktadir. Sessizlik ve dogal
sesler, yani ambiyans ise anlami dogrudan vermek yerine izleyicide ¢agrisim
ve alg1 i¢in acik bir alan yaratmaktadir.

Sinemanin en belirleyici imkanlarindan biri, zamani yeniden kurabilme-
sidir. Yavag Sinema’da uzun planlar, klasik anlatinin dramatik temposunu
kesintiye ugratarak izleyiciyi olaylarin sonucundan ¢ok zamanin kendisiyle
karsi karsiya birakmaktadir. Bu estetik strateji, Bergson'un “siire (durée)” kav-
rayisiyla dogrudan ortiismektedir. Bu anlayista zaman, saatle dlgiilen nicel di-
limlere boliinen bir siralama degil, bilin¢te yasanan nitel bir akistir (Bergson,
1910). Uzun plan-seyrek kurgu-bekleyis tigliisii, seyirciyi “ne oluyor?”dan
¢cok “ne kadar ve nasil siirliyor?” sorusuna tasimaktadir. Boylece izleme,
hareketi kovalamaktan ziyade zamani duymaya doniismektedir (Flanagan,
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2012; Lim, 2014). Dini tecriibede ibadet/dua/zikir sirasinda hissedilen zaman
da benzer bir nitelik tasimaktadir. Bu asamada Kur’anin tefekkiire ¢agrisi,
giindelik kronolojiyi gegici olarak askiya almakta ve insan1 derin diisiinmeye
yoneltmektedir (Gasiye 17-19). Bu nedenle sinemadaki uzun plan ile vahyin
tefekkiir zamani arasinda yapisal bir akrabalik iligkisi s6z konusudur. Her
ikisi de hiz yerine derinligi 6ncelemekte ve anlami hiikiimle degil, sahnenin
iginde kalis ve duraklamayla ortaya ¢ikarmaktadir. Ancak yine hatirlatmak
gerekir ki, her ne kadar ayn1 yogunlukta olmasa da, ayn1 potansiyel ve imkan,
tefekkiire acilan kapi1 hareketin i¢inde de konumlandirilabilir.

Yavas Sinema’da mekan, yalnizca bir arka plan degil sahnenin dramatik
ve ontolojik anlamini tastyan bir 6zne durumundadir. Oda, tarla, tas ya da
orman gibi glindelik mekanlar kameranin sabirli bakisiyla yogunluk kazan-
maktadir. Boylece siradan olanin igindeki giz goriiniir hale gelmektedir. Bu
poetika, kutsal metinlerdeki tefekkiir ¢agrisiyla uyumludur: “Onlar daglara
bakmazlar mi, nasil dikilmis?” (Gasiye 19) tiirlinden ifadeler, dogay1 yalnizca
goriinen bir olgu degil, hakikatin izini tasiyan bir varlik olarak yeniden oku-
maya davet etmektedir. Bununla birlikte sinemada bir anlam tasiyic1 aktorii
haline gelen ve bir tefekkiir sahnesine doniisen mekanin “kutsanmasi”, ilahi
hitabin varliga dair poetik tavrinin gorsel karsiligidir.

Sinema’da (yine Ozellikle Yavas Sinema’da) sessizlik ve dogal sesler
(ambiyans)—riizgar, su, kus, uzak ugultu—dramatik bosluk degil; poetik
yogunluk alanlaridir. Bu alanlar duyulandan ¢ok hissedileni 6ne tasimakta-
dir. izleyicinin lafzin 6tesine gegen hal icinde kalmasina olanak saglamakta-
dir (Lim, 2014). Sessizlik burada anlamin yoklugu degil, anlamin muhatapta
dogmasina imkan taniyan bir agik alan islevi gormektedir. Kutsal metinlerin
“Bakmazlar mi1? Akletmezler mi?” seklindeki sorular1 (Gasiye 17-19), he-
men sOylemeyip sezdirmeyi tercih eden bir dile isaret etmektedir. Bu soru-
lar ile metinler muhatabin i¢sel emegini ve sorgulamasini talep etmektedir.
Sinemadaki sessizlik/dogal ses diizeni de tam olarak bu yaklasimin benzerini
ortaya koymaktadir. izleyiciyi edilgen alict konumundan yorumlayan ve his-
seden 6zne konumuna taginmaktadir. Teknik diizeyde bu etki, seyrek kurgu,
ekran-dismin (gosterilmeyenin) bilingli 6rgiitlenmesi ve ambiyansin katmanh
kurgusu (6r. uzak motor ugultusu + riizgar + yaprak siirtiinmesi) ile giiclen-
mektedir. Boylece sessizlik bosluk degil, ontolojik bir yogunluk iiretmektedir.
“Ebedi Simdi”, yalnizca zamansal bir yavaslama degil, hissi tefekkiir i¢in ku-
rulan bir esik halini almaktadir. Bu sayede izleme, yalniz zihinsel degil be-
densel bir ritme de doniismektedir. Bakisin kadrajda kalis siiresi ve nefesin
temposu, sahnenin ritmine uyumlanarak tefekkiirii derinlestirmektedir. Bu
yaklagim, temas: biitiiniiyle sekiiler olan sinemasal yapimlarda dahi gecerli-
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dir; zira savunulan diistince konunun degil bicimsel ritmin ve hal poetikasi-

nin askinlik potansiyelinin goriiniir kilinmasidir.

Biitlintiyle bakildiginda, “Ebedi Simdi Sinemas1”, askinlik tecriibesini
tiire hapseden bir yaklagim degildir; zamanin yavaslatilmasi, mekanin kut-
sanmasi ve sessizlik/dogal ses poetikasi gibi araglar sayesinde, her tiir filmde
farkli yogunluklarda da olsa belirmektedir. Yavas Sinema bu potansiyeli en
berrak sekilde goriiniir kilsa da popiiler sinemada dahi anlar iizerinden agilan
tefekkiir esikleri mevcuttur (Flanagan, 2012; De Luca & Barradas Jorge, 2016).
Vahyin mecaz-tefekkiir—sezgi tigliisii; sinemada sirasiyla gorsel metafor—ka-
meranin sabri-sessizlik/ambiyans olarak yankilanmaktadir. Boylece sinema,
bilgi vermek yerine karsilasma imkani sunan; hiikmetmek yerine ¢agiran bir
dil olarak yeniden konumlanmaktadir. Bu gerceve, sinemayi yalnizca oykii
anlatma teknigi degil, askinlikla karsilasmay1 miimkiin kilan bir dikkat rejimi
olarak da diisiinmeyi 6nermektedir.

Boyut Gereken Sorular Gozlenebilir Gostergeler Beklenen Hal Etkisi
(Bicimsel)

Zaman | Ne kadar ve nasil stiriiyor? |  Uzun plan, seyrek kurgu, | Zamanin‘goriinmesi’; dikkat yo-
Bekleyis/tehir var mi?‘Ne | ellips; anlati hizinin diisme- | gunlasmasi, kronolojinin askiya
oluyor?'dan ¢ok ne kadar si, ritmik tekrar. alinmasi.
suriiyor?’ mu 6n planda?

Mekan Mekan ‘arka plan’mi, Sabit/cok yavas kamera; do- | Giindeligin kutsanmasi; tefek-

yoksa ‘6znelesiyor'mu? | gal isik; alacakaranlik tonla- kir sahnesinin kurulmasi.
Kameranin sebati mekan- |  ri; kadrajda ‘yer'de kalis.
da giz agiyor mu?

Ses Sessizlik ‘yokluk’mu, esik | Ambiyans katmanlari (riiz- | Halin yogunlasmasi; cercevenin
mi? Acousmatic (kaynagi | gar/su/uzak ugultu); diyalo- | algisal genislemesi; bedensel
goriinmeyen) ses var mi? | gun azaltilmasi; sessizlikte uyum (nefes/bakis).

mikro hareket.

Anlar Sahnede ritmik tepe/ Zamanin esnemesi; tekil Karsilasma ani; dramatik zirve

durak (duraksama) var | imge/gestus’un israrli tutul- | — ontolojik esik donlsimu.

mi? ‘Karar esigi’ ani nasil masi; sesin geri ¢ekilmesi.

kurulu?

izleyici Sahne, izleyicinin dikka- | Acik ug, ekran-disi bosluk; Edilgen alicidan yorumlayici

tini nasil yonlendiriyor? | aciklama yerine gésterme/ | 6zneye gegis; tefekkir edimi.

Anlami vermek yerine sezdirme; minimal s6z.
cagiryor mu?

Tablo 1. Ebedi Simdi Sinemasi Modeline Gore Sahne Degerlendirme Olgitleri

ilahi Uslup ile Yansima iliskisi

flahi hitabmn dili, salt bildirimci bir ogretiden ziyade tiglii bir temelde, tem-
sil (emsal), tefekkiire davet ve sezgi/kalp ekseninde insa edilmektedir.
Kur’an’daki “Allah’in nurunun misali...” ifadesi (Nur 24:35) ve Incil’deki to-

hum/¢oban meselleri, soyut olant somut imgelerle duyulur kilmaktadir. Bu se-
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kilde anlam kapatilmamakla birlikte okurun i¢sel emegine alan agilmaktadir.
Temsil (emsal) ise burada alegoriden ayrilmaktadir. Alegori ¢cogu kez tek-an-
lamli bir sifre sunarken, emsal yoruma agiklik iiretmektedir. Okuyucuyu ka-
pali bir sonug yerine kesfe ¢agirmaktadir. Sinema dilinin poetik damarinda
da benzer bir yap1 s6z konusudur. Gorsel-isitsel malzeme, “anlatilan agikla-
yan” bir esleme olmaktan ¢ok, hali yogunlastiran bir esige doniisiir.

Bu bakimdan gorsel metafor sinemada temsilin en berrak karsiligidir.
Yagmur damlalarinin cam iizerinde iz birakmasi, titreyen bir mumun son-
meye direnisi, riizgarda egilen ve dogrulan bir basak, pencereden sizan 1s1g1n
toz zerreciklerini goriiniir kilmasi, kapanmak tizere olan bir kapinin egiginde
duraklayan ayak —bunlarin her biri olay bilgisini ileri tasimadan, sahnede ka-
lislar1 ve ritmik tekrarlariyla duygulanimsal bir esik kurmaktadir. Bu imgeler
nedensel zincire baglanmaksizin sahnede tutulmaktadir. Film sahnelerinde
yinelenen imgeler ve yavaslatilmis anlati ritmi, izleyiciyi dikkatin stirekli-
ligine davet eder; bu tiir diizenlemeler genellikle gorsel bir metafor olarak
islevi gormektedir. Sahnenin “ne sdylendigi”yle degil, “nasil aciga ciktig1”y-
la ¢alismas: sebebiyle askinlik yalnizca igerikte degil, ifadenin formunda da
belirmektedir.

Tefekkiire davet ilahi tislubun ikinci belirleyici ayagidir. “Onlar deve-
nin nasil yaratildigina, gogiin nasil yiikseltildi§ine bakmazlar m1?” (Gasiye
88:17-19) bicimindeki sorular, bakmay1 pasif bir gérme eylemi olmaktan ¢i-
karirken bu eylemi diisiinmenin ve idrakin kapisi haline getirmektedir. Bu
yapinn sinemadaki karsiligi, kameranin sabridir: uzun plan, seyrek kurgu,
bilingli ekran-dis1 ve ellips diizenleri, seyircinin bakisini sahnede tutmakta
ve “hemen sonug¢” beklentisini ertelemektedir. Ayrica kamera burada yalniz-
ca diinyay1 gostermekle yetinmez; duraksama, gecikme ve tekrarlarla bakis:
egitmektedir. Ornegin bir yiiziin konusmadan bekledigi anin uzamasi, bir
tepenin riizgarda katman katman agilmasi, ufuktan gegen bulut golgesinin
toprag1 agir agir taramasi—gibi akislar, “olay”in ardinda “zamanin goriin-
mesi”ni saglamaktadir. Boyle anlarda anlati kronolojisinin geri ¢ekilmesiyle
tefekkiir i¢in bir bosluk dogmaktadir.

Ayrica “Onlar devenin nasil yaratildigina bakmazlar m1?” (Gasiye 17-18)
tiirden sorular muhatab: aktif gozleme ¢agirmaktadir: Bu sorularin tekrarh
(paralel) yapisi ve tehir (geciktirme) teknigi, okuyucudaki dikkat esigini ytiik-
seltmektedir; soyleyis, “hemen agiklama” yerine ritmik bekleyis ile anlami ige
sindirmektedir. Sinemada bunun karsilig1 kameranin sabrina denk diismek-

tedir. Uzun plan, seyrek kurgu, bilerek birakilan ekran-dis1 zaman/mekan ve
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ellips sayesinde bakma, gormeye doniismektedir. Bu esik/bosluk anlari, vah-
yin mesafe koyan yakinligi ile sinemanin yakin planin mesafesini birlestirir;

anlam, arada kalanin geriliminde dogar.

Mahi hitabin iigiincii ve son cihetindeyse, sezgi ve kalp yoluyla idrak ge-
lir, hakikatin yalnizca akil yoluyla degil, duygu ve hislerle kavranabilecegini
vurgulanmaktadir: “Kalpleri vardir, bununla kavrayamazlar...” (A'raf 7/179).
Bu iislup kimi zaman apofatik (olumsuzlayici) bir 6zellik de tasimaktadir:
sOylenemeyeni sdylemeyerek sezdirmek. Sinemada bu, sessizligin stirekliligi
ve ekran-disinin bilingli kullanimiyla karsilik bulmaktadir. Goériinmeyen, go-
riileni tasimaktadir. Sessizlik, dogal ses peyzaiji (riizgar, su, kus, uzak ugultu)
ve alacakaranlik 151k, lafzin yerini alarak hal kurmaktadir. Seyircinin bedensel
ritmi (nefes, bakisin kadrajda kalis siiresi) sahnenin temposuna eklemlenir-
ken tefekkiir yalnizca zihinsel degil, bedensel bir deneyime, bir kez daha bir
tiir ibadete donlismektedir.

Ayrica kutsal metnin “Kalpleri vardir; bununla kavrayamazlar” (A’raf
7:179) uyarisi, salt rasyonel ¢oztimlemenin smirliligini hatirlatmaktadir.
Sinemada bu simnir, sessizlik ve dogal seslerin (ambiyans) ¢rgiitlenisiyle asil-
maktadir. Riizgarin yapraklarda siirtiinmesi, uzak bir motor ugultusunun
kesintili gelisi, su damlasinin yankisi, gece odasinda floresan 15181n aralikh
viziltisti—bunlar, bilginin tasinmasindan ¢ok halin yogunlagsmasina hizmet
etmektedir. Chion’un acousmatic/off-screen tanimi s6z konusu durumu agik-
lamakta yol gostericidir: Kaynag1 goriilmeyen ses, goriintiiniin gercevesini
asarak sahneyi algisal olarak genisletmektedir. Sessizlik ise teknik bir yokluk
degil, dikkat yogunlagtirici bir esiktir (Chion, 1994/2009). izleme bu diizlemde
yalnizca zihinsel bir takip olmaktan ¢ikarak bakisin kadrajda kalis siiresi ve
nefesin temposu sahnenin ritmine uyumlanmakta ve beden de tefekkiiriin
ortagt olmaktadir (Lim, 2014).

Bu yapisal 6zellikler (metafor, tefekkiir daveti, sezgi), ilahi hitabin tislu-
bu ile sinemanin ve yogunluk olarak 6zellikle de Yavas Sinema’nin poetikasi
arasindaki ontolojik yakinligin temel dayanaklarini olusturmaktadir. Eslesme
yalin bir benzetmeden ibaret degildir: temsil-metafor sinemada gorsel-isit-
sel metafora; tefekkiire davet kameranin sabrina ve seyrek kurgu/ellipse;
sezgi/kalp ise sessizlik—-dogal ses—isik tigliisiine tekabiil etmektedir. Boylece
sinema, vahyin “dolayimli gosterme” tekniginin gorsel-isitsel bir izdiisiimii
héline gelmektedir. Sinemada anlam hiikiim ciimlesiyle aktarilmaz, bunun
aksine bosluk-bekleyis-mecaz aracilifiyla cagrilmaktadir. Bu dil, izleyiciyi
pasif bir alict olmaktan ¢ikarip etik bir okur/seyirci konumuna tasimaktadir.
Zira anlam verilmis degil, emanet edilmistir; iade bigimi izleyicinin kalp-dii-
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stince emegine bagli olarak degisim gosterebilmektedir. Elbette temsil/mecaz
tek-anlaml bir anahtar olmamakla birlikte aceleci yorum mecaz1 daraltabil-
mektedir. Bu yiizden ilahi iislup ile sinemasal poetika arasindaki yakinlik,
benzetme kolayciligina degil, ritim ve bosluk ekonomisindeki akrabaliga
dayanmaktadir. Ozetle, mecaz-tefekkiir-sezgi iigliisii, sinemada gorsel me-
tafor-kameranin sabri-sessizlik/ambiyans olarak ses vermektedir. Teolojik
sOylem, anlarin ve hallerin diliyle sinemada yeniden beden kazanmaktadir.

Bu tglii (temsil/emsal — tefekkiire davet — sezgi/kalp) daha onceki fel-
sefl zaman tartismalariyla birlesti§inde ortak bir zemin goriinmektedir.
Bergson’un nitel siire kavrayisi sahnede “ne kadar ve nasil siirdiigii”"nii du-
yulur kilmaktadir. Heidegger'in anda olma tarifi (Sein und Zeit §68) giinde-
lik hesaplarin askiya alindig agiklik anini temellendirmektedir. Deleuze’iin
zaman-imge yaklasimi ise modern sinemada imgenin hareketi tasimak yeri-
ne dogrudan zamam goriiniir kildigini agiklamaktadir (Bergson, 1910/1911;
Heidegger, 1927/1962; Deleuze, 1983; 1985). Boylece 3. boliimdeki siire-anda—
zaman-imge hatt;, burada gorsel metafor-kameranin sabri—sessizlik/ambi-
yans iigliisiiyle ifade formuna baglanarak zamanin orgiitlenisi, askinligin te-

zahiir bi¢cimini belirlemektedir.

ilahi Uslup Kutsal Metin Sinemasal Pratik Tani izleyici Etkisi (hal)
Ekseni Dayanagi (6rnek/ | Karsilik (teknik) Olciitii
atif)
Temsil (Emsal) | “Allah’in nurunun Gorsel metafor: imge nedensel | Bilgi aktarimi yerine
misali...” (Nur camdaki yagmur; | zincire baglan- hal yogunlasmasi;
24:35); incil'de sonmekte olan madan sahnede | ‘ne sdylendigi'nden
tohum/coban mum; riizgarda 1srarla tutuluyor | ziyade ‘nasil aciga cik-
meselleri. Emsal, |edilen basak; tozda | mu? Ritmik tek- t1g1’nin deneyimi.
alegoriden farkli- 1sik. Agiklama rar var mi? Anlati
dir; yoruma aciklik | degil, sezdirme. hizint distrip
Uretir (Izutsu, dikkati sahnede
2002). tutuyor mu?
Tefekkiire Davet | “Onlar devenin na- | Kameranin sabri: | Plan siiresi uzu- | Kronolojinin askiya
sil yaratildigina... | uzun plan; seyrek | yor mu? Kesme alinmasi; tefekkir
bakmazlar mi?” kurgu; bilingli sikligi azaliyor | igin bosluk;‘'zamanin
(Gasiye 88:17-19). | ekran-disi/ellips. mu? Ekran-disi goriinmesi’.
Bakma eylemi Duraksama-ge- bilingli mi?
idrak kapisidir. cikme-tekrar ile ‘Hemen sonug’
bakisi egitme. erteleniyor mu?

Sezgi / Kalp “Kalpleri vardir; Sessizlik ve dogal | Kaynagi goril- Zihinsel takibin
bununla kavra- sesler (ambiyans): | meyen ses alani otesinde bedensel
yamazlar” (A'raf riizgar, su, kus, var mi? Sessizlik | uyum: bakisin kad-

7:179). Salt rasyo- uzak ugultu. yokluk degil, dik- rajda kalis suresi,
nel kavrayisin siniri | Acousmatic/off-sc- | kat yogunlastirici | nefes temposu sahne
vurgulanir. reen etki; sessizlik | bir dlizen mi? | ritmine eklemleniyor
dikkat esigi. mu?

Tablo 2. ilahi Uslup < Sinemasal Yansima: Kavramsal Eslestirme
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Buradan popiiler sinemanin olanaklarina dogal bir gecis yapilabilir.
Asgkinlik yalnizca yavas sinemanin poetikalarinda daha yogun bir bigimde
goriiniirken tiir sinemasinda da anlar diizeyinde kendini gosterdigi goriil-
mektedir. Ornegin yiiksek gerilimli bir sahnede karakterin bir karar esiginde
durmasiyla zamanin esnemesi, seslerin geri ¢ekilip tek bir nefesin duyulur
hale gelmesi, yiiziin kisa bir boglukta donup kalmasi—bunlarin her biri dra-
matik bir zirvenin 6tesinde, seyircinin de icine alindig: bir karsilasma ani ya-
ratmaktadir. Bu nedenle, “sekiiler temali filmlerde agkinlik olmaz” itirazi, bu
cercevede icerikten ¢ok bicimsel ritim ve hal poetikasi iizerinden ele alinmali-
dir. Zira kapiy1 aralayan tema degil, ifadenin ritmidir.

Estetik-epistemik yonden bu hatt1 kuvvetlendiren bir fikir, Herzog'un
“esrik hakikat” Onerisidir: ¢iplak olgularin toplami hakikati vermez; sine-
manin gorevi goriinenin ardindaki duyulur ¢ekirdegi sezdirmektir (Herzog,
1999). Bu yonelim, yalnizca Herzog'la simurl degildir. Tarkovsky’de zaman
heykelleme ile su-1sik—ates gorsel mesele doniismekte; Bresson’da “gerekli
goriintii” etigi, ellips ve ses onceligi ile boslugu anlamin mekanmna gevir-
mekte; Kiarostami’de agik ug ve yol/bekleyis yapilart anlami seyirciye ema-
net etmekte; Malick dogay1 nimet—yara geriliminde teofani diline agmakta;
Parajanov ikonografiyi imge dizilisine doniistiirmekte; Dreyer yiizii iman
geriliminin sahnesine ¢evirmektedir (Tarkovsky, 1986/2008; Bresson, 1977;
Cronin, 2015; Lyden, 2019; Plate, 2003; Schrader, 1972/2018). Bununla birlikte
her yavaslamanin zorunlu olarak askinliga ac¢ilmasimnin beklenemeyecegini
eklemek gerekmektedir. Bu noktada ileri siiriilen, zorunlu anlam degil, yapi-
sal imkandir. Bu gerceve “kanit”tan ¢ok fenomenolojik tutarlilik aramaktadir.

Son olarak, basta isaret ettigimiz eslestirmeyi netlestirelim: Mecaz—te-
fekkiir-sezgi {igliisii sinemada sirasiyla gorsel metafor—kameranin sabri—ses-
sizlik/ambiyans olarak yankilanmaktadir. Boylece “ebedi simdi”, sinemay1
Oykii aktariminin 6tesinde, agkinlikla karsilasmay1 miimkiin kilan bir dikkat
rejimi ve hal pedagojisi olarak yeniden konumlandirmaktadir. Bu yeniden
konumlandirma, tiir farki gozetmeksizin her filmde—kimi zaman yogun,
kimi zaman anlara serpistirilmis—tefekkiir esikleri bulunabilecegini ileri stir-
mektedir. Boylece arastirmaciya da sahada kullanilabilir bir mini tarama ver-
mektedir: (i) imge sahnede neden 1srarla tutuluyor, (ii) bakis ritmi ve kesme
siklig1 nasil bir bekleyis kuruyor, (iii) sessizlik ve akuzmatik ses alan1 anlami
acgiklamak yerine nasil ¢agirtyor? Bu ¢ soru, ilahi {islupla sinemasal poetika
arasindaki yapisal akrabaligi somutlagtirmak icin yeterli bir baslangictir.
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Sinemanin Askinlikla Zorunlu Bagi

Buraya kadar ¢izilen gergeve, askinligin sinemada nasil tezahiir ettigini ortaya
koymay1 acikliyordu. Bu asamada sinema, diger sanatlardan farkl olarak zo-
runlu bigimde agkin bir sanattir savinin temellendirilmesi s6z konusudur. Bu
savin dayanag iki katmanlidir. i1k katman ilahi yakinliktir. Kutsal metinlere
gore Tanry, insana “sah damarindan daha yakindir” (Kaf 50:16); bu yakinlik,
hayatin hi¢bir animi agkinlik tecriibesinden biitiiniiyle bagimsiz kilmamakta-
dir. Giinah anlar1 dahil, insanin her fiili ve tecriibesi, potansiyel olarak Tanr1
ile temas halindedir. Tkinci katman ise sinemasal dogadir. Sinema, “mekanik
goz”lin kaydiyla yalnizca niyeti degil, hayatin akisgindaki tesadiif/olay faz-
lasin1 da yakalamaktadir. Kadraj, her cekimde yasamin kendi kontenjanin
igeri sizdirmaktadir. Burada ‘zorunlu askinlik’, zorunlu anlam degil, zorunlu
imkan iddiasidir. Sinema her sahnede askinlig1 miimkiin kilan bir diizen kur-
maktadir. Gergeklesme derecesi ise sahnenin bigimsel ritmine ve alimlama
kosullarma baghdir.

Fotograf tekil an1 dondurabilir, animasyon biitiiniiyle yapay {iretime yas-
lanabilir; sinema ise kayd siiren zaman ve eszamanli ses araciligiyla ‘olus'u
yakalamaktadir. Bu akish ontoloji, askinliga acilan esigin sinemada yapisal
olmasinin temel nedenidir. Klasik ‘mekanik géz’ bugiin ¢oklu kamera, dro-
ne, aksiyon kamerasi ve djjital sensorlerle genislemistir; beklenmedik hareket
ve 1sik kirilmalarinin kaydi, ongoriilemeyen artiklar iireterek esigi genislet-
mektedir. Yavas Sinema’nin sabirli planlarinda bu fazlalik goriinmektedir
fakat popiiler sinemada dahi kritik esiklerde anlar halinde agilabilmektedir.
Kurgunun seyrekligi, ekran-dig1 ve elips gibi araclar yalniz {islup degildir;
zamanin Orglitlenisi tizerinden askinlik i¢in agik alan kurmaktadir. Ses diiz-
leminde ambiyans ve akuzmatik ses, kadraji asan bir alan duygusu yaratarak
goriinmeyeni tastyan bir esik kurmaktadir. Burada sessizlik teknik bir yokluk
degil, dikkat yogunlastirict bir dramaturjidir.

Daha genis bir perspektiften bakildiginda, roman, resim ya da heykelde
askinlik sanat¢inin niyet ve bigim tercihine daha siki baglanabilir; temsil uza-
mi, yazarin/ressamin diizenledigi i¢ mekandir. Sinemada ise sinema aygiti
gerceklige temas ve zamansal-isitsel olusun fazlasi belirleyicidir. Bu bakim-
dan sinema, Frekans ve armoni bedene dogrudan temas eden bir hal kurarak
ve sinemanin 1s1k-zaman-ses kompozisyonu da benzer bigimde bedensel ve
sezgisel bir karsilasma iireterek miizige yaklasmaktadir. Dolayisiyla sonug
nettir: Tanr1 sinemadan kovulamaz; ¢linkii sinema, hayatin kendi zamanin

ve kendi sesini tasir.

Bu iddia, ozellikle tamamen sekiiler temalara sahip eserler icin sorgu-
lamaya agiktir. Aslinda cevap basittir: Burada one siiriilen, zorunlu bir an-
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lam degil, zorunlu bir imkandir. Askinlik, icerikten (tema veya mesaj) degil;
ifade bigiminden—zamanin yavaslatilmasi, mekanin yogunlastirilmas: veya
sessizligin diizenlenmesi gibi—dogan bir potansiyel olarak kavranir. Yiiksek
tempolu kurgu ve siirekli miizik kullanimi, bu imkanin esigini gortinmez ki-
labilir, ancak bu onun ortadan kalktig1 anlamina gelmez; sadece perdelendi-
gini gosterir. Bu durumda agkinlik, ¢ogu zaman mikro kirilmalarla, ani bir
sessizlik, beklenmedik bir duraksama veya tekil bir bakis, kendini belli eder.
Dolayisiyla iddia “her eserde agkinlik vardir” degil, “her filmde, sahne sahne,
askinliga acgilan bir esik bulmak ya da kurmak miimkiin”diir. Bu, felsefi diiz-
lemde Bergson, Heidegger ve Deleuze’un olusturdugu hatta paralel, zaman-
sal ve ontolojik bir iddiadur.

Alimlama; kiiltiirel baglam, izleme kosullar1 ve dikkat ekonomisiyle de-
gisime ugrayabilecegi gibi Onerilen model, izleyici niyeti ve izleme ortami
(karanlik salon/ses) gibi etkenlerin ‘ebedi simdi” esigini gii¢lendirdigini ka-
bul etmektedir. Bu imkan, hissin istismarina da agik oldugundan, sahneleme
etik olarak ‘vecd iiretme’ niyetiyle degil, dikkati adil bicimde yogunlastirma
niyetiyle kurulmalidir. Dolayisiyla mesele, ‘askinlig1 temin etmek’ degil, sine-
manin zaten miimkiin kild1g1 esigi tanimak, agmak ve adilce isitilir kilmaktir.

(ambiyans); “acousma-
tic/off-screen” 6rgti

lihk”; ‘yokluk’ degil “dikkat
esigi”

Boyut/ Poetik Ozellikler ilahi Hitap ile Baglanti Deneyim / Cikti
Eksensel
Unsur
Zaman Uzun plan; ritmin ya- | Tefekkiir zamani; Bergsoncu |  Meditatif dikkat; ‘zamanin
vaslamasi; kronolojinin | “stire” ve Heideggerci“anda”| goriinmesi’; “ebedi simdi”
askiya alinmasi; bekle- (Sein und Zeit §68) esigi
yis/tehir; ellips
Mekan Siradan mekanin “Bakmazlar midaglara...” | Siradanin icinde “giz”; ‘yer'in
“kutsanmasi”; doganin | (Gasiye 88:17-19); glindeli- | tefekkiir sahnesine donus-
aktorlesmesi; sabirli | gin ardindaki hikmete cagri mesi
kadraj
Ses “Sessizlik”; dogal sesler | Kur’an'daki“soru”ve “dolay- | Anlamin muhatapta dogma-

si;“bedensel uyum” (nefes/
bakis); cercevenin algisal
genislemesi

Hikaye / Anlar

Vecd anlarinin goriinir

Emsal/metafor mantig;

An icinden askinlikla “ytiz-

sabir; “ekran-dis1”; “mik-
ro-arizalar” (1sik parla-
masl, mindr kayma)

sitsel izdUsimu

(Vecd) kilinmasi; hikayeyi ‘'soylemeyerek sezdirme’ lesme”; dramatik zirveden
yadsimadan “yogun- “ontolojik esige” gegis
lastirma”
Kameranin | “Kimsenin gdrmedigini | “Sah damarindan yakin” (Kaf | Bakisin “egitilmesi”; esiklerin
Bakisi goOren” optik/isitsel 50:16) vurgusunun gorsel-i- “tetiklenmesi”; seyircinin

“daveti”

Tablo 3. Ebedi Simdi Sinemasi Modeli
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Tartisma

Bu makale, sinema—din iliskisinde hakim igerik merkezli, estetik merkezli ve
felsefi/ontolojik okumalardan olusan {i¢ hatti—birbirine eklemleyen; fakat
onlar1 tekrarlamak yerine “Ebedi $imdi Sinemas1” modeliyle yeniden tertip
eden bir yaklasim 6nermektedir. Icerik merkezli literatiir, dini tecriibeyi ¢o-
gunlukla Incil uyarlamalari veya tarihsel/peygamber merkezli anlatilardan
olusan “dini film” kategorisine baglamakta; ancak bu ¢izgi, temsilin imkanla-
rini1 goriiniir kilmis olsa da tecriibeyi tiirsel bir daralma riskiyle sinirlamakta-
dir (Lyden, 2019; Plate, 2003). Bizim ¢ercevemiz, Kaf 50:16’daki “sah damarin-
dan yakinlik” vurgusunu ontolojik dayanak alarak agkinlik imkaninin tiirden
bagimsiz ve sahne diizeyinde dereceli olarak belirdigini ileri siirmektedir.
Sinema, pro-fim gergeklige temas eden gorsel-isitsel dogasi geregi, her planda
“ebedi simdi” esigini miimkiin kilan bir diizen kurmaktadir.

Iz

Burada vurgulanan “zorunlu askinlik”, zorunlu anlam degil, zorunlu
imkan iddiasidir. Her filmde, sahne sahne degisen yogunluklarla esik olu-
sabilmektedir fakat bunun gerceklesmesi, izleme kosullari, bicimsel ritim ve
alimlama niyeti gibi etkenlere baghdir. Dolayisiyla 6nerilen model, askinlig
temin ettigini degil, sinemanin dogasinda zaten mevcut olan imkani goriiniir

kildigini savunmaktadr.

ikinci ayagini olusturan estetik merkezli damar, sinemanin ikinci aya-
gin1 olusturan kuvvetli bir zemin ortaya koymaktadir (Schrader, 1972/2018;
Flanagan, 2012; Lim, 2014). Bu ¢alismada estetik gozlemler salt bicimsel ter-
cih olarak birakilmamakta ve vahyin tislubu (temsil/emsal, tefekkiire davet,
sezgi) ile yapisal akrabalik i¢inde okunmaktadir (Izutsu, 2002). Béylece uzun
planin siiresi Bergsoncu siire, sessizlik ve bekleyisin ritmi Heideggerci anda,
gorsel metaforun sezdirme giicii ise emsal mantifiyla ayn siirsel/ontolojik
diizlemde birlesmektedir. Bu bag, estetikten teolojiye tek yonlii bir aktarim
degil, karsilikli yankilanmadir. Vahyin dolayl dili sinemada gorsel meta-
for-kameranin sabri-sessizlik/ambiyans {icliisiiyle karsilik buldukga, sinema
didaktik anlatiy1 geri ¢ekip hissi tefekkiire alan agmaktadir. Felsefi/ontolojik
tartismalar, zamanin sinemada nasil “goriiniir” kilindigimi temellendirmekte-
dir. Bergson'un nitel siiresi (1910/1911), Heidegger'in anda olmas1 (1927/1962)
ve Deleuze’lin zaman-imge kavramsallastirmas: (1985) modern sinemada
imgenin hareketi tasimaktan ¢ok zamanin kendisini agiga ¢ikardigini gos-
termektedir. Bu tiglemeyi modelin “zaman-mekan—ses” ekseniyle operasyo-
nellestiriyor ve “igerik-dis1 askinlik” imkanin ifade formuna bagl bir esige
doniistiiriiyoruz: slireyi yogunlastiran plan, mekani kutsayan kadraj ve algiy1
genisleten ses ekonomisi, ebedi simdiyi bir anlati numaras: degil, varolussal
bir karsilasma olarak kurmaktadir.
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Tim bunlardan yola ¢ikarak Herzogun ortaya koydugu “esrik haki-
kat” (ecstatic truth) kavramini, ayn: poetik hatt1 farkli yogunluklarda stirdii-
ren yonetmenlerle birlikte diistinmek agiklayicidir. Tarkovsky’de zamanin
yontulmasiyla kurulan ruhsal yogunluk; Bresson’da armdirilmis jest ve el-
lips; Kiarostami’de belirsizligin etikligi ve izleyiciye devredilen anlam pays;
Malick’te doganin teofanik dili; Parajanov’da ritiiel ve ikonografinin gorsel
meselleri; Dreyer’de asketik cerceve ve iman gerilimi... Tiim bu yaklasimlar
olgudan ¢ok hale yaslanan bir hakikat estetiginin farkli vecheleridir (Schrader,
1972/2018; ayrica bkz. Flanagan, 2012; Lim, 2014). Bu yonetmenler, “hakikat
yalniz ne oldugunda degil, nasil agiga ¢iktiginda tecriibe edilir” onctiliinii
bigimsel ritim ve alimlama diizlemi tizerinden somutlastirmaktadir. Boylece
Ebedi Simdi Sinemas: modelinin “igerik-dis1 agkinlik” savi sahne dlgeginde
goriiniir hale gelmektedir.

Alimlama boyutu da kacmilmaz degiskenler tasimaktadir. Kiiltiirel
baglam, izleme ortami (karanlik salon/ev ekrani/mobil), dikkat ekonomisi
(¢oklu gorev, bildirimler) ve isitilebilirlik (dinamik aralik, kompresyon) gibi
degiskenler “ebedi simdi” esigini ya zayiflatmakta ya da giiclendirmektedir.
Model, bu kosulsallig1 gozetirken izleyici niyeti ile ortam kurulumunun (ka-
ranlik, yeterli ses, kesintisiz dikkat) esigi belirginlestirdigini kabul etmektedir
Bu poetik imkan hissin istismarina da agik oldugundan, 6nerilen ifade ahlaki
“vecd tiretimi” degil, adil dikkati miimkiin kilmaktir. Sessizlik, bekleyis ve
tekrar; ikna igin degil, kavrayis icin diizenlenmelidir.

Ayrica, model ikonik temsile mahktm degildir: 151k, su, riizgar, geo-
metrik ritim gibi figiiratif olmayan unsurlarla kurulan sahnelemeyi de do-
gal bicimde kapsamaktadir. Bu, 6zellikle Islam estetigi baglaminda emsal
ve tefekkiir ekseninin sinemasal karsiligini, ikoniklik baskisina diismeden
kurmanin yollarini agmaktadir. Popiiler sinemada ise yiiksek kesme hiz1 ve
stirekli miizik bedellemesi esigi perdeleyebilir; ancak mikro-arizalar (anlik
sessizlik, tekil bakis, 1s1k parlamasi, beklenmedik durak) yoluyla kismi agil-
malar yine de miimkiindiir. Dolayistyla mesele, tiir degil, ritim yonetimi ve
hal ekonomisidir.

Sonug itibartyla Onerilen gerceve ii¢ genis literatiir damarini tek bir po-
etik-ontolojik modelde bulusturmaktadir: Tiir sinirini asarak dini tecriibeyi
sahne bazinda diisiinmek, estetik araglar1 tefekkiir ve sezgi lehine yeniden
anlamlandirmak ve son olarak felsefl zaman kuramlarini gorsel-isitsel pra-
tikle temas ettirmek Boylece Ebedi Simdi Sinemasi, dini tecriibeyi ne yalnizca
“dini film”lere indirgemekte ne de yalniz “yavashk”la 6zdeslestirmektedir.
Askinlik, sinemanin dogasina ickin bir miimkiinliik olarak goriiliir ve her
filmde, sahne sahne degisen yogunluklarla tezahiir edebilmektedir. Kisacasi
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mesele, “agkinlig1 temin etmek” degil, sinemanin zaten miimkiin kildig1 esigi
tanimak, agmak ve adilce isitilir kilmaktir.

Biitlintiyle bakildiginda, ortak varsayim sinemadaki askinligin tiir ve
igerik sinirlamasina indirgenemeyecegi; ifadenin bigimsel-ontolojik orgiitle-
nisinden tiireyen bir imkan olarak her filmde, sahne sahne degisen yogunluk-
larla belirebilecegidir.

Nitekim yeniden belirtmek gerekir ki sinemay1 diger sanatlardan ayiran
0zgiil yan, kameranin “mekanik g6z” olarak olusu kaydetmesidir. Kayit sii-
resi, eszamanli ses ve gerceklige temas, yonetmen niyeti disinda da askinliga
agilan esikler tiretebilmektedir. Buradaki “zorunluluk”, zorunlu anlam de-
gil, zorunlu imkandir: agkinlik sahne bazinda acilir ya da perdelenmektedir.
Sekiiler ya da din karsit1 temal1 yapimlar dahi, var olma halinin ¢iplak kaydi
ve izleyicide tetikledigi diisiinme esigi tizerinden dolayl bir askinlik deneyi-
mine kap1 aralayabilmektedir.

Ote yandan teolojik olarak bakildiginda, “Sah damarindan yakinlik” (Kaf
50:16), askinligin yalnizca ibadet veya “kutsal” addedilen anlara degil, giinah
anlar1 dahil hayatin tiim kesitlerine yayildigini hatirlatmaktadir. Sinema bu
kesitleri kaydederken agkinliktan biitiiniiyle soyutlanamaz. Yavas Sinema te-
fekkiiriin yogunlastig1 bir “dervislik pratigi” olarak okunabilmekte fakat dini
tecriibe mabede hapsedilemeyecegi gibi, sinemadaki askinlik da ne yalniz

Yavas Sinema’ya ne de “dini igerik”e indirgenebilmektedir.

Daha kuramsal diizeyde 6zetlemek gerekirse, estetik diizlemde zaman—
mekan-ses poetikasy; teolojik diizlemde temsil/emsal-tefekkiir-sezgi; felsefi
diizlemde Bergson'un nitel siire, Heidegger’in anda olma ve Deleuze’iin za-
man-imge kavramlar1 “ebedi simdi” altinda birlestirilmektedir. Boylece as-
kinlik, tematik bir motif olmaktan ¢ikip sinemanin dogasina i¢kin bir potan-
siyel olarak kavramsallasmaktadir. Siirenin yogunlastirildigi plan, mekanin
kutsandig1 kadraj ve sessizlik/ambiyans ekonomisi bu potansiyelin goriiniir-
ligilinii belirlemektedir.

Ote yandan 6nerilen model, ikoniklik dayatmasina mahktim degildir;
151k, su, riizgar, geometrik ritim gibi figiiratif olmayan unsurlarla kurulan
sahnelemeyi dogal bi¢cimde kapsamaktadir. Kiiltiirel baglam, izleme ortami
(karanlik salon/ev/mobil) ve dikkat ekonomisi esigi giiclendirebilmekte ya da
perdeleyebilmektedir. Bu nedenle izleyici niyeti ile ortam kurulumunun (ka-
ranlik, yeterli ses, kesintisiz dikkat) 6nemi vurgulanmaktadir.

“Ebedi $imdi Sinemas1”, sinemay1 zorunlu anlamin degil zorunlu imka-

nin sanati olarak konumlamaktadir. Agkinlik, tiirle degil ritim ve hal ekono-
misiyle yonetilen bir esik olarak her filmde—sahne sahne—goriiniir olabil-



260 M Sinemada Askinligin Poetikasi

mekte veya perdelenebilmektedir. Ote yandan, bu modelin de smirhiliklar:
s6z konusudur. Oncelikle, model dogrudan orneklem temelli film analizi
yapmamaktadir; tipik sahne betimlemelerine yaslanmaktadir. Ancak bu si-
nirhilik ayn1 zamanda bir gelecek arastirma onerisi olarak da degerlendirile-
bilmektedir. Bu kuramsal modelin ampirik gegerliligi, ileride yapilacak calis-
malarda hem Yavas Sinema Orneklerinde (6r. Andrei Tarkovsky veya Nuri
Bilge Ceylan filmlerinin detayli sahne analizleri) hem de popiiler sinemadaki
“ebedi simdi” anlarinin (6r. belirli Hollywood sahnelerinin fenomenolojik
okumalari) incelenmesiyle test edilebilecektir. Buna ek olarak, ortalama plan
siiresi, kesme orani ve sessizlik pay1 gibi bicimsel metriklerle desteklenen
karma yontemli ¢alismalar; goz izleme, nefes/kalp ritmi gibi bedensel dikkat
gostergeleri ve HDR/HFR, mekansal ses, salon—ev—mobil karsilastirmalari,
modelin Slgiilebilirligini ve genellenebilirligini giiclendirecektir. Boylece mo-
del, yalnizca teorik bir 6neri olmaktan ¢ikip, somut film okumalarinda uygu-
lanabilirligini de gosterebilmektedir.

Tim bu unsurlar bir araya getirildiginde, Ebedi $imdi Sinemas: modeli,
sinema-din literatiiriine hem elestirel hem de yapic1 bir katki sunmaktadir.
Dini tecriibeyi yalnizca tiir filmlerine hapseden yaklasimlar: agsmakta, estetik
okumalari teolojik derinliklerle genisletmekte ve felsefi zaman tartismalarin
somut bir poetik modelle biitiinlestirmektedir. Boylelikle sinemada agkinlik
tecriibesinin yalnizca bir “igerik meselesi” degil, sinemanin zorunlu dogasma
ickin bir imkan oldugunu ileri stirmektedir.

Sonuc¢

Bu makale, sinemada dini tecriibenin dar anlamda “dini igerikli film” tiirtine
indirgenemeyecegini; askinligin hayatin her anina ickin olmasi nedeniyle si-
nemanin tiimiinde —farkli yogunluklarla—tezahiir etti§ini temellendirmek-
tedir. “Yavas Sinema” poetikasinin (uzun planlar, sessizlik, bosluk, dogal
sesler) kutsal metinlerin temsil, tefekkiir ve sezgi odakli iislubuyla yapisal
bir ortaklik tasimasi agkinlik deneyiminin ne yalnizca bu estetikle ne de “dini
film” tlirliyle sinirlanabilecegini gostermektedir

Onerilen “Ebedi Simdi Sinemas1” modelj, ii¢ eksen tizerine kuruludur:

Zaman genigleten, siradan mekani kutsayan ve sessizlikle seyirciyi ig-
sel katilima gagiran estetik stratejilerden olusan zaman—-mekan-ses poetikasi,
temsil/metafor, tefekkiir cagrisi ve sezgiye yonelisin sinemadaki gorsel-isitsel
izdligtimii olan ilahi tislupla yansima ve seyircide varolugsal bir hakikat an1
yaratan ebedi simdi tecriibesi. Bu ii¢ hattin kesisiminde sinema, bilgi aktar-
maktan ¢ok hissi tefekkiirii miimkiin kilan bir sahneye doniismektedir.
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Modelin 6zgiin katkisi iki temel diizeydedir. Ontolojik diizeyde, sine-
ma “mekanik goz” olarak kayit aninda yonetmenin niyetini asar ve hayatin
akisini yakalamaktadir. Bu yiizden askinliktan biitiiniiyle soyutlanamaz. Bu
yoniiyle sinema, dogasi geregi askin bir sanat olarak miizige yaklasir: ondan
Tanr1 kovulamaz. Bu iddiaya gelebilecek itirazlar 6zellikle sekiiler ya da din
karsit1 igeriklere isaret edebilir; ancak igerik diizeyindeki sekiilerlik, sinema-
nin ontolojik agkinlik imkanini ortadan kaldirmaz. Karanlik bir anti-kahra-
man anlatisinda bile karakterin varolugsal acis1 ve kameranin kaydettigi
“var-olma hali”, izleyiciyi hayatin anlami {izerine diislinmeye davet ederek
dolayli bir agkinlik tecriibesi sunabilmektedir.

Teolojik diizeyde, “Tanr1 insana sah damarindan daha yakindir” (Kaf
50/16) ifadesi, hi¢bir anin askinliktan bagimsiz olamayacagini ortaya koy-
maktadir. Dini tecriibe kutsal metinlerde yalnizca mabetle sinirlanmaz; tica-
rette, sokakta ve giindelik yasamda da deneyimlenmektedir. Bu bakimdan
sinemadaki agkinlik da yalnizca Yavas Sinema’ya veya dini igerikli filmlere
hapsedilemez. Yavas Sinema, tefekkiiriin bir ibadet gibi derinlestigi “dervis-
lik pratigi”ne en yakin formdur; dini icerikli filmler ise askinlig1 tematik ola-
rak One gikarmaktadir. Ancak agkinlik potansiyeli, ana akim filmler dahil, her

sahnede mevcuttur.

Dolayisiyla filmler askinligi dogasi geregi yadsiyamaz; fakat onun nasil
kullanilacagina karar verebilmektedir. Ideal kullanim, hikayeyi reddetmeyen;
aksine hikayenin icindeki vecd anlarini seyirciye deneyimsel aktarim olarak
sunan bir poetikadir. Kamera burada yalnizca kaydedici degil, “kimsenin
gormedigini goren goz” olarak ilahi bakigla hizalanmaktadir. Kamera seyir-
ciyi askinliga davet eden bir bakisa doniisiir. Hikdyenin dramatik akisi bu
bakisla kesintiye ugramaz; fakat anlarin yogunlugu artirilarak seyirci siirekli
agkinlikla temas ettirilmektedir. Bu cerceve hem yaratict uygulamalar hem
akademik analiz i¢in yol gostericidir. Senarist ve yonetmen agisindan model,
didaktik sdylemi geri plana alip hissi olani 6ne ¢ikaran bir poetika dnermek-
tedir. Hikayeyi yadsimadan, zaman agirlastiran uzun planlar, sessizligi de-
rinlestiren atmosferler, siradan mekani kutsallikla yogunlagtiran kadrajlar ve
metaforik gorseller araciligiyla seyirciye bilgi degil, deneyim aktarilmaktadar.
Elestirmen ve aragtirmac agisindan ise model, film ¢dziimlemelerinde yalniz-
ca icerik diizeyinde degil, estetik, teolojik ve felsefi parametreler diizeyinde
de askinlig analiz etme imkani sunmaktadir. Bununla birlikte bu ¢alisma ku-
ramsal bir teklif olarak tasarlanmigtir; dogrudan 6rneklem temelli ayrintil
film analizleri sunan bir icerik tasimamaktadir.

Sonug olarak, Ebedi Simdi Sinemasi, gelenege saygili fakat onu dar di-
daktizmin sinrlarina hapsetmeyen; modern sinemanin estetik imkanlari-
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n1 vahyin {islubuyla bulusturan ve seyirciyi hissi tefekkiire davet eden ileri
gorislii bir cerceve sunmaktadir. Bu gergeve, sinemada dini temsili yalnizca
“ne anlatildig1” {izerinden degil, nasil deneyimlendigi {izerinden diisiinmeyi
tesvik etmektedir. Uzun planlarda, sessizlikte, siradan mekanin 1s1ginda veya
hikayedeki vecd anlarinda hakikat, gériinmez bir ip gibi kadrajin iginden disi-
na tagsmaktadir. Boylece sinema, yalnizca bir anlati sanati degil, her filmde ve

her sahnede askin olana agilan bir sahne olarak yeniden konumlanmaktadir.
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