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Özet

Geleneksel yaklaşımlarda dinî içerikli film-
ler, aşkınlık tecrübesinin temel alanı olarak 
görülürken; bu çalışma, aşkınlığın yalnızca 
tür sineması veya Yavaş Sinema ile sınırlı ol-
madığını, sinemanın ontolojik yapısına içkin 
bir potansiyel olduğunu ileri sürmektedir. Bu 
çalışmanın önerdiği “Ebedi Şimdi Sineması” 
kavramsallaştırması, ilahi hitabın üslubuyla 
(emsâl, tefekküre davet, sezgisel idrak) sine-
masal poetikanın (zamanın yavaşlatılması, 
mekânın kutsanması, sessizlik ve doğal sesle-
rin işlevi) yapısal yakınlığını ortaya koymakta-
dır. Bu bağlamda makale, üç eksenli bir model 
önermektedir: (1) zaman–mekân–ses poetika-
sı, (2) ilahi hitap üslubu ile sinemasal yansıma, 
(3) “anda olma” kavramlarının kesişiminde 
şekillenen “Ebedi Şimdi”. Sonuç olarak sine-
manın, diğer sanatlarda olduğu gibi aşkınlık-
tan kaçamayacağı; kameranın kaydetme eyle-
minin zorunlu olarak aşkın bir boyut taşıdığı 
savunulmaktadır. Bu yaklaşım, sinemada dinî 
temsil çalışmalarına didaktik ve tür odaklı 
okumaların ötesinde, poetik ve ontolojik bir 
katkı sunmaktadır.
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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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Giriş
Sinemanın dinî olanı temsil etme çabası iki ana damarda belirir. Bunlardan 
ilki türleşmiş didaktik / narratif temsildir. Narratif temsil; peygamberleri, 
kutsal figürleri, ritüelleri ve öğretileri doğrudan anlatır. İkincisi hissi / dene-
yimsel temsildir. Bu temsil; zamanı, mekanı ve sesi poetik biçimde örgütleye-
rek aşkın olanı “anlatmak” yerine sezdirmeyi amaçlar. Peygamberler, kutsal 
figürler, ritüeller ve öğretiyi doğrudan anlatan, türleşmiş didaktik/narratif 
temsil; zamanı, mekânı ve sesi poetik biçimde örgütleyerek aşkın olanı “an-
latmak” yerine sezdirmeyi amaçlayan hissi/deneyimsel temsildir. Bu makale, 
iki yaklaşımı karşıt değil tamamlayıcı görür; fakat insan–Tanrı–aşkınlık iliş-
kisinin yalnız “dinî içerikli film”e sığdırılmasını indirgemeci bulur. Aşkınlık, 
hayatın her anına içkin olduğundan sinemanın her türünde, çoğu kez sahne 
düzeyinde, tezahür edebilir. Bu nedenle çalışma, sinemadaki aşkınlık dene-
yimini “Ebedi Şimdi Sineması” kavramıyla çerçeveler (Çelik, 2023). Yavaş 
Sinema’nın uzun plan, sessizlik/boşluk, doğal ışık ve doğal seslere yaslanan 
poetikası, kutsal metinlerdeki temsîl (emsâl), tefekküre davet ve sezgiye da-
yalı anlamlandırmayla yapısal bir akrabalık taşır; ancak aşkınlık bu biçime 
indirgenemez. Çünkü popüler sinema dâhil farklı türlerde de daha düşük 
yoğunluklarla, benzer anlar açığa çıkabilir. Makalenin sonraki bölümlerinde 
şu açılardan ele alınacaktır: (i) zaman, mekân, ses poetikası; (ii) ilahî üslup 
ile sinemasal yansıma arasındaki yapısal yakınlık; (iii) bu iki hattın “ebedi 
şimdi” de birleşmesi. Yöntem, örneklem çözümlemeleri yerine tipik sahne be-
timlemelerine ve kuramsal eşleştirmelere dayanır; amaç, didaktik okumaların 
yanına tefekkür merkezli, uygulayıcıya (özellikle senarist ve yönetmene) yol 
gösterecek akıcı bir çerçeve koymaktır.

Literatür
Sinemada dinî temsile dair literatürün büyük ölçüde iki ana eksende geliştiği 
görülmektedir. Birinci eksen, “dinî içerikli filmler” üzerine yapılan çalışma-
lardır. Bu yaklaşım, özellikle Batı literatüründe The Passion of the Christ ve The 
Ten Commandments gibi İncil uyarlamaları (, vb.) ya da dünya sinemasında 
peygamber ve tarihî figürlerin konu edildiği yapımları odağa almaktadır. Bu 
tür çalışmalar, sinemada dinin temsilini doğrudan konu ve içerik üzerinden 
incelemektedir (Plate, 2003; Lyden, 2019). Ancak bu yaklaşım, dinî tecrübeyi 
yalnızca belli bir türün sınırlarına hapsetme riski taşır. Didaktik anlatıya da-
yalı bu tür filmler, din–sinema ilişkisini anlamada önemli olsa da aşkınlık tec-
rübesinin sinemadaki varlığını bütünüyle açıklamakta yetersiz kalmaktadır.
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İkinci ekseni daha ziyade film estetiği ve tecrübe odaklı okumalar oluştur-
maktadır. Bu noktada öne çıkan en etkili tartışmalardan biri Paul Schrader’in 
(1972) “transcendental style” (aşkın üslup) kavramsallaştırmasıdır. Schrader; 
Bresson, Ozu ve Dreyer gibi yönetmenlerin ortak estetik özelliklerini, uzun 
plan, boşluk, sessizlik ve sıradanlığın kutsanması gibi, aşkın bir tecrübenin 
sinemasal imkânı olarak yorumlamıştır. Schrader’in yaklaşımı, aşkınlığın 
yalnızca dinî içerikli filmlerde değil, sinemanın estetik biçimlerinde arana-
bileceğini göstermesi açısından ufuk açıcıdır. Yavaş Sinema (Slow Cinema) 
tartışmaları da sinemada dinin temsiline önemli bir katkı sunmaktadır. Yavaş 
Sinema üzerine yapılan çalışmalar (Flanagan, 2012; Lim, 2014; De Luca & 
Barradas Jorge, 2016) bu türün uzun planlara, durağan ritme ve sessizlikle-
re yaslanarak izleyicide tefekküre yakın bir deneyim oluşturduğunu ortaya 
koymuştur. Yavaş Sinema, modern hız kültürüne karşı bir “direniş” olarak 
izleyiciyi zamanın akışını fark etmeye, gündelik olanın içinde derinlik bul-
maya davet etmektedir. Bu bağlamıyla, kutsal metinlerdeki tefekküre çağrı 
üslubuna yapısal olarak yaklaşmaktadır. Ancak literatürde bu bağ çoğu kez 
örtük kalmakta, Yavaş Sinema’nın poetikası ile ilahi hitap üslubu arasındaki 
benzerlik sistematik biçimde ele alınmamaktadır.

Öte yandan, felsefi zaman kuramları da sinema–din ilişkisinin anlaşılma-
sında verimli bir zemin sunmaktadır. Henri Bergson’un “süre” (durée) kavra-
mı (Bergson, Time and Free Will, 1910), sinemada kesintisiz zaman deneyimini 
anlamada sıklıkla başvurulan bir çerçevedir. Uzun planların izleyicide oluş-
turduğu bilinç akışı, Bergsoncu sürenin estetik bir tezahürü olarak yorum-
lanmıştır (Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, 1985). Benzer şekilde, Martin 
Heidegger’in “anda olma” (Augenblick) anlayışı (Heidegger, Sein und Zeit, 
1927), sinemanın hakikatin açıldığı bir “şimdi” tecrübesi yaratma kapasitesini 
açıklamakta kullanılmıştır (Zimmerman, 1990). Bu tartışmalar, aşkınlık dene-
yiminin yalnızca içerikte değil, filmin ontolojik yapısında da aranabileceğini 
göstermektedir.

Türkçe literatürde ise sinemada dinî temsil üzerine yapılan çalışmalar 
çoğunlukla tarihsel ve sosyolojik odaklıdır. Din adamı figürlerinin temsili 
(Aluç, 2021), Türk sinemasında dindar/dinsiz karakterlerin karşıtlığı ya da 
toplumsal değerlerin yansıması gibi başlıklar üzerinden öne çıkmaktadır. 
Bunun yanında, sinema–din ilişkisinde aşkınlık tecrübesini poetik düzlemde 
ele alan kuramsal çalışmalar (Bayrakdar, 2009; Karahasanoğlu, 2017) sınırlı-
dır. Daha çok içerik merkezli, ideolojik ve sosyolojik çözümlemeler yapılmış; 
hissi temsilin ve tefekkürün poetikası bu anlamıyla göz ardı edilmiştir.

Sonuç olarak literatür üç temel boşluğu işaret etmektedir: İlk olarak dinî 
tecrübenin sinemadaki temsili, çoğunlukla “dinî film” türüne indirgenmiş; 
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aşkınlık tecrübesinin bütün sinema evrenine içkin olduğu gerçeği yeterince 
tartışılmamıştır. İkinci olarak yavaş sinema üzerine geniş bir kuramlaşma 
vardır; ancak bu poetikanın ilahi hitap üslubuyla yapısal benzerliği sistema-
tik biçimde incelenmemiştir. Son olarak Türkçe literatürde sinema–din ilişkisi 
daha çok sosyolojik ve tarihsel bağlamda ele alınmış; poetik/estetik bir oku-
ma önerisi zayıf kalmıştır. Literatürde bu makaleye öncü sayılabilecek çalış-
ma Çelik’in (2023) makalesidir. Çelik, sinemada aşkınlığın belirli sahnelerde 
—“ebedi şimdi anları”nda— yoğunlaştığını ortaya koymuştur. Bu çalışma ise 
söz konusu katkıyı daha ileriye taşıyarak, aşkınlık tecrübesini yalnızca sahne 
düzeyinde değil, sinemanın ontolojik yapısına içkin bir potansiyel olarak kav-
ramsallaştırmakta ve bunu zaman–mekân–ses ekseni ile vahyin üslubu üze-
rinden kuramsal bir modele dönüştürmektedir. Makale, literatürdeki mevcut 
boşlukları doldurmayı hedeflemekte; Yavaş Sinema’nın poetikasını ilahi hitap 
üslubuyla karşılaştırarak aşkınlık tecrübesini “Ebedi Şimdi Sineması” kavra-
mıyla yeniden düşünmeyi önermektedir. Böylelikle sinema–din literatürüne 
hem kuramsal hem de disiplinlerarası bir katkı sunmayı amaçlamaktadır.

Kavramsal ve Kuramsal Çerçeve
Bu makale, sinemada aşkınlık tecrübesini anlamak için birbirini tamamlayan 
dört ana hattı buluşturmaktadır: (1) Yavaş Sinema’nın poetikası, (2) ilahi hi-
tabın üslubu, (3) felsefî zaman kuramları ve (4) sinematik zamanın düşünür-
leri. Bu dört hattın kesişiminde, çalışmanın özgün katkısı olan “Ebedi Şimdi 
Sineması” kavramsallaştırması ortaya çıkmaktadır. Böylece makale, sinema 
estetiği, dinî tecrübe ve felsefi zaman anlayışlarını bir araya getiren disiplinle-
rarası bir yaklaşım önermektedir.

Yavaş Sinema’nın Poetikası
Yavaş Sinema, özellikle 2000’li yıllardan itibaren hem sinema pratiğinde 
hem de akademik literatürde dikkat çeken bir eğilim olarak öne çıkmıştır 
(Flanagan, 2012; Lim, 2014; De Luca & Barradas Jorge, 2016). Bu sinema bi-
çimi yalnızca biçimsel bir tercih değil, modern dünyanın hız, üretkenlik ve 
tüketime dayalı yaşam ritmine karşı estetik bir direniş biçimi olarak okunabi-
lecek bir değer taşımaktadır. Yavaş Sinema, zamanın metalaştırılmasına karşı 
zamanı genişleten, bekleyişi ve sabrı sinemasal bir tecrübeye dönüştüren bir 
poetika kurmaktadır. Uzun plan-sekanslar, durağan kadrajlar, sessizlik ve 
doğal seslerin öne çıkarılmasıyla seyirciyi anlatının sürükleyiciliğinden uzak-
laştırmakta; onu, zamanın kendisiyle, varlığın çıplak akışıyla ve kendi içsel 
ritmiyle baş başa bırakmaktadır
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Söz konusu poetik yapı, özünde dinî tecrübenin diline oldukça yakındır. 
Çünkü her iki durumda da amaç, dışsal hareketten içsel derinliğe geçmektir. 
Uzun planlar izleyiciye sabır, bekleyiş ve derin düşünme imkânı tanımakta-
dır. Bu bekleyiş hali ibadetin veya tefekkürün kendine özgü sessizliğini ha-
tırlatmakta; zamanın hızını değil, derinliğini hissettirmeyi öncelemektedir. 
Sessizlik ve doğal seslerin kullanımı, lafzın ötesine geçerek bir “hâl” kurmak-
ta; bu hâl, kutsalın dili gibi kalbe ve sezgiye yönelmektedir. Duyulandan çok 
hissedileni öne çıkarmaktadır. Aynı zamanda, sıradan mekânların kutsan-
ması, gündelik olanın içindeki gizemin -aşkınlığın- görünür hale getirilmesi 
sağlanır. Nitekim, bir oda, bir tarla, bir yüz ya da bir bekleyişin uzun süre 
izlenmesi, sıradan olanı tefekkür nesnesine dönüştürmektedir.

Sözü edilen çerçevede yavaşlık tek bir hamleden değil, birbirini tamam-
layan mikro tercihlerden doğmaktadır. Ortalama plan süresinin uzaması 
ve kurgunun seyrekliği (az kesme) seyirciye derinleşme alanı açmaktadır. 
Zaman içinde bırakılan negatif süre (bilinçli bekleyiş/gecikme) tefekkürü de-
rinleştirken kimi olayları göstermeyip ekran-dışı zaman ve mekâna emanet 
etmek (ellips1) anlamın seyircinin hayal gücüyle üretilmesini sağlamaktadır. 
Bunlarla birlikte sabit kamera ya da çok yavaş pan/tilt hareketleri bakışı ağır-
laştırır ve omuz kameranın bilinçli reddi dikkat ekonomisini dingin tutmak-
tadır. Geniş açılar ya da uzun odak uzunlukları, bakışı mesafe ve yoğunluk 
arasında ayarlarken doğal ışık ve yarı-karanlık/alacakaranlık sahnenin duy-
gusal iklimini kalınlaştırmaktadır. Renk doygunluğu ve hafif gren, “duyulur 
zamanı” yoğunlaştırmakta; ambiyans katmanları (rüzgâr + yaprak sürtün-
mesi + uzak motor uğultusu vb.) polifonik biçimde düzenlendiğinde sözün 
yerini alarak boşluk değil ontolojik bir yoğunluk üretmektedir (Lim, 2014). 
Bu poetika, yalnızca uzun plan tercihiyle değil; kurgunun seyrekliğinden ek-
ran-dışı zamanın örgütlenmesine, ışığın alacakaranlık tonlarında ‘hâl’ kurma-
sına ve ambiyans seslerin polifonik dizilişine kadar mikroteknik tercihlerle de 
zamanı yoğunlaştırmaktadır.

Daha öncesinde bahsedilen sezdirme mantığı, vahyin temsîl ve tehir ile 
ilerleyen üslubuyla yapısal bir akrabalık kurmaktadır. Daha açık bir ifadeyle, 
vahyin temsîl ve tehirle kurduğu sezdirme mantığı, sinemada kurgusal el-
lips ve gecikme figürleriyle karşılık bulmaktadır. Böylece anlatı ritmi, liturjik 
(ibadet) ritmin tefekkürcü döngüsüne yaklaşmakta; tekrar ve durak, sezgiyi 
derinleştirmektedir. Böyle bir ritimde izleme, yalnızca zihinsel değil bedensel 
bir deneyime, bir tür ibadete de dönüşmektedir. Uzun planların ritmi, seyir-
cinin beden saatini yeniden ayarlarken nefes ve bakış ritmi sahnenin tem-

1 Ellips = anlatı içinde bilinçli atlama; ekran-dışı = kadrajın dışında bilerek bırakılan varlık/olay 
alanı
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posuna eklemlenerek tefekkürü sadece zihinsel değil, bedensel bir deneyime 
dönüştürmektedir. Bu nedenle Yavaş Sinema, yalnızca sinema dili açısından 
değil, varoluşsal tecrübe düzeyinde de doğrudan aşkınlıkla ilişkilidir.

Öte yandan yavaşlığı, keskin bir tür etiketi olarak değil, dereceli bir ölçek 
(bir yavaşlık gradyanı) olarak düşünmek gerekmektedir. Zira, yavaşlık, türsel 
bir etiket olmaktan ziyade, sahne-sahne değişebilen bir yoğunluk ölçeğidir. 
Öyle ki kimi yapıtlar bütünüyle dervişçe bir ritme yaslanırken, kimi filmler-
de yavaşlık yalnızca belirli anlarda açılmaktadır (Flanagan, 2012; De Luca & 
Barradas Jorge, 2016). Bu yaklaşım, çalışmanın aşkınlık potansiyelinin her 
türde farklı yoğunluklarla bulunabileceği iddiasını güçlendirmektedir.

Tarihsel olarak yavaş sinemanın geldiği bu damar, erken gerçekçilik ve 
poetik belgesel çizgilerinden, modernist duraklamalara uzanan bir silsileyle 
beslenmektedir. Bresson’un arındırılmış eylemi ve Antonioni’nin “boşluk”la-
rı, çağdaş yavaşlığın poetik zeminini hazırlamaktadır (Schrader, 1972/2018). 
Yavaşlığın poetik zeminine yöneltilen “Yavaşlık sıkıcıdır” itirazı ise bu nokta-
da yetersiz kalmaktadır. Yavaşlık bu çerçevede düşünüldüğünde içerik yok-
sunluğu değil, ‘hâl yoğunluğu’dur; anlam, dışsal açıklamada değil, seyircinin 
aktif katılımından doğmaktadır (Lim, 2014).

Sonuç olarak Yavaş Sinema, aşkınlık tecrübesinin sinemadaki en yoğun 
tezahürlerinden biri olmakla birlikte aşkınlık yalnızca bu türle sınırlanamaz. 
Zira sinemanın doğasına içkin olan bu potansiyel, popüler anlatılardan bel-
gesellere kadar her tür filmde, anlar ve yoğunluklar değişse bile görünür hale 
gelebilmektedir.

İlahi Hitabın Üslubu
Kutsal metinlerin dili, bildirimci öğretiden çok temsîl (emsâl), tefekküre davet 
ve sezgi/kalp ekseninde kuruludur. Kur’an’daki “Allah’ın nurunun misali…” 
ifadesi (Nur 24:35) ile İncil’deki tohum ve çoban meselleri, soyut hakikati so-
mut imgelerle sezdirir; anlamı kapatmak yerine muhatabı katılımcı yoruma 
çağırır (bkz. A’râf 7:179; Izutsu, 2002). Bu üslup, çoğu kez hemen söylemeyen, 
sezdirmeyi tercih eden bir söyleyiş biçimiyle işler; anlam, metnin açık bıraktı-
ğı alanlarda muhatabın içsel emeğiyle tamamlanır.

o	 Temsîl / Emsâl: Alegoriden farklı olarak tek-anlamlı bir şifre sun-
maz; yoruma açıklık üretir ve anlamı te’vil yoluyla katman katman açar. 
Bu yüzden emsâl, yalnız bir süsleme değil, yorumbilimsel bir davettir 
(Izutsu, 2002).
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o	 Tefekküre Davet: “Onlar devenin nasıl yaratıldığına… bakmazlar 
mı?” (Gaşiye 17–18) gibi sorgulayıcı ve paralel ritimli ifadeler, tehir (ge-
ciktirme) tekniğiyle dikkat eşiğini yükseltir; “hemen açıklama” yerine 
ritmik bekleyiş ve düşünsel yoğunlaşma üretir.
o	 Sezgi / Kalp: “Kalpleri vardır; bununla kavrayamazlar” (A’râf 7:179) 
uyarısı, hakikatin salt rasyonel yollarla tüketilemeyeceğini bildirir; hâl ve 
içsel idrak boyutunu öne çıkarır.

Özetle, mecaz–tefekkür–sezgi üçlüsü ilahi hitabın yapısal omurgasıdır. 
Bu bölüm, söz konusu omurgayı teolojik temel olarak saptar; ilerleyen kı-
sımlarda bu üçlünün sinemadaki karşılıkları (görsel imgelem, ritim/boşluk 
ekonomisi, işitsel alan ve sessizlik) ayrıntılı biçimde operasyonelleştirilecektir 
(bkz. Bölüm 4.4).

Felsefî Zaman Kuramları: Bergson, Heidegger ve Deleuze
Bergson’un süre (durée) kavrayışı, Heidegger’in anda olma (Augenblick) fik-
ri ve Deleuze’ün zaman-imge kavramsallaştırması birlikte düşünüldüğünde, 
Yavaş Sinema’nın zamanı genişleten poetikasının yalnızca biçimsel bir tercih 
değil, nitel zamanın görsel-işitsel düzlemde deneyimlenmesi olduğu anla-
şılmaktadır (Bergson, 1910; Heidegger, 1927/1962; Deleuze, 1985; ayrıca bkz. 
Flanagan, 2012; Lim, 2014; De Luca & Barradas Jorge, 2016). Henri Bergson’a 
göre zaman, saatle ölçülen nicel bir ardışıklığı değil; bilincin içinde kesintisiz 
akan nitel bir akışı ifade etmektedir (Bergson, 1910). Süre parçalara ayrıla-
maz; zira matematiksel eşit dilimlere bölündüğünde özünü kaybetmekte-
dir. Bergson’un “süre” vurgusu, nicel ölçümün deneyimi parçaladığı; oysa 
bilincin akışının bölünemez bir nitel bütünlük olduğu iddiasına dayanmak-
tadır (Bergson, 1910, Time and Free Will). Bu bağlam, Creative Evolution’daki 
canlılığa içkin zaman anlayışıyla da tutarlı görünmektedir (Bergson, 1911). 
Sinema açısından bu durum “olay örgüsünü hızlandıran kurgu”ya karşı gö-
rüşün içinde kalmayı mümkün kılan bir poetikayı teşvik etmektedir. Uzun 
plan (kesmeyi geciktiren kadraj süreleri), seyrek kurgu ve bekleyiş ile film, 
seyirciyi olaydan çok zamanın kendisine maruz bırakmaktadır. Böylece iz-
leyici, görüntünün “ne olduğu”nu takip etmekten ziyade “ne kadar ve nasıl 
sürdüğü”nü deneyimlemektedir.

Bergsoncu bir perspektiften bakıldığında, Yavaş Sinema’nın değeri, gö-
rüntünün anlatının hızını artıran bir taşıyıcı olmaktan çıkarak yaşanan süre-
yi duyulur kılan bir “şimdi” alanına dönüşmesinde yatmaktadır (Flanagan, 
2012; Lim, 2014). Bu deneyim, dinî pratikteki ibadet/zikir anlarının zaman 
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algısıyla benzeşmektedir. Bu noktada hız değil derinlik, bitiş değil içeride 
kalış esastır. Nitekim doğal ışığın devingenliği, ambiyans seslerin katmanlı 
akışı ve kadrajın “olay”dan bağımsız sebatı, süreyi “görünür” değil duyulur 
kılmaktadır.

Heidegger’in Augenblick kavramı üzerinden düşünüldüğünde ise za-
man kronolojik akış içinde bir kesit anlamına gelmemektedir. Bunun aksine 
zaman varlığın açıldığı bir açıklık olarak “şimdi”yi imlemektedir (Heidegger, 
1927/1962). “Anda”, geçmişin hesapları ve geleceğin tasarılarından geri çe-
kilmiş bir tecrübedir ve insan, kendi varoluşunu örtüsüz biçimde kavradığı 
bir açıklıkta yer almaktadır. Sinemada sessizlik, durak ve ekran-dışı (gösteril-
meyenin bilinçli örgütlenmesi) kullanımı bu açıklığı kuran temel araçlardır: 
uzun planın sabrı gündelik kronolojiyi askıya alır, bekleyiş “hikâye zamanı”-
nı eriterek varoluş zamanına yer açmaktadır. Böylece izleyici, “ne olacak?” 
sorusundan “ne oluyor?” tecrübesine geçiş yapmaktadır. Heideggerci anlam-
da “anda”, Yavaş Sinema’nın poetikasında tefekkür eşiği olarak işlevselleş-
mektedir. Bu alanlarda anlam, kesintisiz sözle değil, açık bırakılan alanla ve 
kalışın ritmiyle koyulaşmaktadır. Diğer bir ifadeyle Heidegger’in “anda”sı, 
varlığın açıklığında kendinde-kalış olarak belirmektedir. Bu eşikte bakışın 
kadrajda kalış süresi ve nefesin temposu sahnenin ritmine uyumlanmakta ve 
izleme yalnız zihinsel değil bedensel bir ritim de kazanmaktadır.

Gilles Deleuze de Bergson’un süre düşüncesini sinemaya uyarlayarak 
zaman-imge kavramını geliştirmiştir. Bu ayrım, Cinema 1: The Movement-
Image’daki hareket-imge kavramsallaştırmasının (Deleuze, 1983) üzerine inşa 
edilmiştir. Modern poetikalarda imge, hareketi taşıyan aracı olmaktan çıka-
rak zamanın kendisini görünür kılmaktadır. Klasik (eylem odaklı) sinema-
da imgeler çoğunlukla hareket-imge olarak çalışmaktadır. Modern sinema-
da ise—özellikle II. Dünya Savaşı sonrası poetikalarda—imge artık zamanın 
kendisini görünür kılmaktadır. Anlatı kopuşları, boşluklar (ellips), bekleyiş 
ve ilişkisel olmayan montaj düzenleri, hareketin hizmetinden çıkmış özerk bir 
zaman duygusu üretmektedir (Deleuze, 1985).

Yavaş Sinema, uzun planların, seyrek kesmelerin, ekran dışının ve am-
biyansın ağırlığının izleyiciyi eylemin ilerleyişinden ziyade zamanın açığa 
çıkışına tanık kıldığı bir sinemasal zemin olarak anlaşılmaktadır (Deleuze, 
1985; De Luca & Barradas Jorge, 2016). Böylece bakış, “olayları sürükleyen 
hareket”ten “hareketsizliğin içindeki zaman”a çevrilmektedir. Bu durum, ila-
hi hitabın tefekküre çağıran ve sezgiye alan açan üslubuyla örtüşmektedir. 
Metin nasıl hemen söylemeyip sezdirmeyi seçiyorsa, zaman-imge de hemen 
ilerlemeyip zamanı hâl olarak yoğunlaştırmaktadır (bkz. Izutsu, 2002; ayrıca 
Schrader, 1972/2018).
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Bergson’un nitel süresi, Heidegger’in açıklık olarak şimdisi ve Deleuze’ün 
zaman-imgesi, Yavaş Sinema’nın biçimsel tercihlerini (uzun plan, seyrek kur-
gu, sessizlik/ambiyans, ellips) varlık ve tecrübe düzeyinde anlamlandırmak-
tadır. Böylece “ebedi şimdi”, yalnızca zamansal bir yavaşlama değil; vahyin 
mecaz–tefekkür–sezgi eksenine paralel biçimde, anlamı hükmetmekten ziya-
de çağıran bir idrak tarzı olarak belirmektedir (Izutsu, 2002). Bu kuramsal 
üçleme, “Ebedi Şimdi”nin sinemada yalnızca bir üslup değil, zamana dair 
bir idrak tarzı olduğunu göstermektedir. Bu tarz hızın yerine derinliği, bilgi 
aktarımının yerine açığa çıkışı, olayın yerine hâli koymaktadır. Bu noktada 
yavaş sinema yoğunluk bakımından çok daha önde olduğu için sıklıkla onun 
üzerinden örnekler verilse de tüm sinemada yoğunlukları değişmekle birlikte 
burada bahsi geçen poetikanın kaçınılmaz olarak geçerli olduğu söylenebilir. 
Ayrıca zamandaki anların geleneksel olarak ebedi şimdi olarak yorumlan-
ması, bu ebedi şimdi anlarında “aşkın bir idrak”e ulaşılıp fani olanın ötesine 
geçilmesine dair geleneksel düşünceleri (Bkz. Çelik, 2023) de hatırlamak ge-
rekir, yukarıda bahsi geçen teoriler bu düşüncelerden neşet ettiği söylenebilir.

Sinematik Zamanın Düşünürleri
Bu bölüm, sinemada hakikatin salt olgusal doğrulamayı aşan; sezgi, hâl ve 
ritim yoluyla açığa çıktığını savunan poetik çizgiyi bir araya getirecektir. 
Werner Herzog’un “esrik hakikat” (ecstatic truth) kavramı bu hattın açık be-
yanı olarak ön plana çıkmaktadır; fakat aynı sezgiyi farklı yollarla sürdüren 
yönetmenler—Tarkovsky, Bresson, Kiarostami, Malick, Parajanov, Dreyer—
de hakikatin yalnızca “ne olduğu”na değil, “nasıl açığa çıktığına” odaklan-
maktadır (Flanagan, 2012; De Luca & Barradas Jorge, 2016). Böylece, önceki 
bölümde ortaya konulan süre–anda–zaman-imge hattı, burada hâlin yoğun-
laşması ve sezginin etkinleştirilmesi üzerinden somut estetik karşılıklarını 
bulur. Bu hattın tek biçimli bir üslup önerdiği düşünülmemelidir; yönet-
menler arasında bir yoğunluk spektrumu vardır: kimi sinemalar baştan sona 
dervişçe bir ritme yaslanırken, kimileri aşkınlığı sahne bazlı anlarda yoğun-
laştırmaktadır. Örneğin, Alman yönetmen Werner Herzog belgesel/kurmaca 
ayrımını ikincilleştirerek “çıplak olgu”nun (facts) hakikati açığa çıkarmaya 
yetmediğini savunmaktadır. Yönetmene göre sinemanın işlevi görünenin ar-
dındaki duyulur çekirdeği—bir hâl doğruluğunu—sezdirerek ortaya çıkar-
maktır (Herzog, 1999). Montajın işlevi bilgilendirmekten çok yoğunlaştırmak; 
kadrajın işlevi göstermekten çok çağırmaktır. Özellikle ambiyansın katmanlı 
kurgusu (uzak uğultu, rüzgâr ve yaprak sürtünmesi) ve uzatılmış sessizlik 
anları, bilgiyi taşımaktan ziyade dikkat eşiğini yükselterek sezgiyi etkinleştir-
mektedir; sessizlik burada boşluk değil ontolojik yoğunluk üretmektedir. Bu 
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tavır, “Ebedi Şimdi”yi yalnızca zamansal bir genişleme değil, estetik-episte-
mik bir açığa çıkış olarak temellendirmektedir. Bu anlamda hakikat hüküm 
cümlesiyle verilmezken boşluk ve bekleyiş aracılığıyla açığa çıkarılır.

Rus yönetmen Andrei Tarkovsky, ise zamanı heykellemekten söz eder; 
durağanlık–uzun plan–sessizlik üçlüsüyle olayın tasvir etmekten ziyade ruh-
sal yoğunluk yaratmayı amaçlamaktadır (Tarkovsky, 1986/2008). Yönetmenin 
sinemasında ışık, su, ateş, rüzgâr gibi unsurlar görsel mesele dönüşmekte ve 
kadraj anlatıyı taşımaktan çok tefekkür alanı kuran bir yapıya bürünmektedir. 
Bu aşamada seyirci “ne olacak?” merakından “ne oluyor?” tecrübesine geçiş 
yapmaktadır; bu geçiş dil yerine hâl aracılığıyla taşınmaya işaret etmektedir.

Fransız yönetmen Robert Bresson’un minimalist film poetikası da yine 
benzer biçimde güzel görüntünün değil, gerekli görüntünün peşindedir: jest-
lerin kısılması, seyrek kurgu, ellips (gösterilmeyenin bilinçli örgütlenmesi) 
ve sesin önceliği sayesinde boşluk, anlamın asıl mekânına dönüşmektedir 
(Bresson, 1977). Bu dönüşüm sinemada az söyleyerek çok sezdirmek ilkesi ile 
örtüşen yapısıyla vahyin hemen açıklamayan ve tehir ile derinleştiren üslubu 
ile benzeşmektedir.

İranlı yönetmen Abbas Kiarostami filmlerinde kurmaca/belgesel sınırla-
rını bilinçle bulanıklaştırarak açık uç, yol/bekleyiş ve ekran-dışı aracılığıyla 
anlamı seyirciye emanet etmektedir. Yönetmenin sinemasında izleyici pasif 
alıcı değil, etik bir ortak-yazar konumuna çağrılmaktadır. Öyle ki hakikat tek 
ve kapalı bir sonuç değil, paylaşılan bir tecrübe halini almaktadır (Cronin, 
2015). Bu nedenle kamera yalnızca bir kayıt cihazı değil, etik bir bakış ortaya 
koyan konumuna yükselmektedir. Bu bakış görmeyeni gören ama dayatma-
yan, anlamı seyirciye emanet eden bir bakış niteliği taşımaktadır.

Amerikalı yönetmen Terrence Malick’in ışık, rüzgâr, rüzgârla dalgalanan 
başaklar ve su gibi doğa imgeleri nimet ile yara arasında salınan bir mane-
vi atmosfer kurmaktadır. Bu atmosferde iç sesin (voice-over) aklı tek başına 
yüceltmek yerine kalp ve sezgi ekseninde anlam arayışını sürdürdüğü gö-
rülmektedir (Lyden, 2019; Plate, 2003). Bu noktada amaç doğayı tasvir etmek 
değil, doğanın içinden açığa çıkan bir hâli duyulur kılmaktır.

Gürcü yönetmen Sergei Parajanov da ritüel ve ikonografik öğeleri renk, 
motif ve kompozisyon aracılığıyla düzenleyerek özgün bir görsel anlatı kur-
maktadır. Filmlerinde öyküsel süreklilikten çok, imgelerin dizilişi ön plan-
dadır. Hakikat, neden-sonuç ilişkilerinde değil, renk, ritim ve desenin oluş-
turduğu görsel bütünlükte deneyimlenmektedir (De Luca & Barradas Jorge, 
2016).
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Danimarkalı yönetmen Carl Theodor Dreyer’in sade kadrajları ve yüz 
merkezli sinema dili, inancı gerilim ve sessizlik içinde sınamaktadır. Uzayan 
sessizlik ve bekleyiş, “duanın zamanı”nı sinemaya taşımaktadır (Schrader, 
1972/2018). Yönetmenin sinemasında yüz, yalnızca bir ifade alanı değil, haki-
katin sabırla görünür olduğu bir mekânına dönüşmektedir.

Apichatpong Weerasethakul’un hipnagojik zamanları ve orman ses 
peyzajları, Theo Angelopoulos’un alay/geçitleri, uzun planları, Chantal 
Akerman’ın gündelik sürede iç mekân tefekkürü, Carlos Reygadas’ın doğa-
yı kutsal bir alan olarak kullanımı bu estetik eğilimin güncel yankıları ara-
sında yer almaktadır. Hepsinde ortak olan, olguyu açıklamak yerine hâli 
sezdirmektir.

Öte yandan bu poetik çizginin epistemik teklifi açıktır: Hakikat, olguların 
doğrulanmasından ibaret değildir; ritim, bekleyiş ve sessizlik içinde hâl ola-
rak açılır. Bu yüzden sinema, anlatıyı hızlandıran bir taşıyıcı değil, tecrübenin 
yoğunlaştırıcısıdır. Kamera ise bilgiyi dağıtan bir göz olmaktan çok, görülme-
yeni çağıran bir eşiğe dönüşmektedir. Bu yaklaşım, içerik düzeyi bütünüyle 
seküler olan yapımlarda dahi geçerlidir; zira burada savunulan, temanın değil 
biçimsel ritmin ve hâl poetikasının aşkınlık potansiyelini görünür kılmasıdır.

Bu yaklaşımların ortak noktası hakikati olgudan ayırıp hâl, ritim ve sez-
gi üzerinden kurmasıdır. Böylece “Ebedi Şimdi”, yalnızca felsefî zaman ku-
ramlarının (Bergson–Heidegger–Deleuze) sağladığı zeminde değil, hakikat 
estetiğinin ürettiği poetik yoğunlukla da temellendirilmektedir. Vahyin me-
caz–tefekkür–sezgi üçlüsü, bu yönetmenlerin sinemasında görsel metafor–
kameranın sabrı–sessizlik/ambiyans olarak yankılanmaktadır. Bu bağlamda 
anlam hüküm cümlesiyle verilmez, aksine boşluk ve bekleyiş aracılığıyla 
çağrılmaktadır.

Ebedi Şimdi Sineması
Bu kuramsal tartışmaların buluştuğu noktada, bu makale “Ebedi Şimdi 
Sineması” kavramını önermektedir. Bu kavram, aşkınlık tecrübesini belirli 
bir tür veya akımla sınırlamamakla birlikte sinemanın bütününde, farklı yo-
ğunluklarla var olan bir potansiyel olarak değerlendirilmektedir. Başka bir 
deyişle, aşkınlık—kutsal metinlerin “yakınlık” vurgusuna paralel şekilde—
hayatın her anına dahildir; sinema hayatı kaydeden ve yoğunlaştıran bir dil 
olduğundan, bu potansiyeli göz ardı etmesi mümkün görünmemektedir.

Yavaş Sinema izleyiciyi olayın sonucuna değil tefekkürün içine taşıyan 
uzun ve sessiz planları ile birlikte bu tecrübeyi en yoğun biçimde görünür 
kılmaktadır. Ancak popüler sinema da benzer anlar üretebilmektedir. Yüksek 
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gerilimli bir anlatıda zamanın birden donduğu, karakterin varoluşsal eşiğe 
yerleştiği ve seyircinin onunla birlikte fedakârlık/karşılaşma hâline girdiği o 
kısa sürede, anlatı akışı yerini “ebedi şimdi”nin duruşuna bırakmaktadır. Bu 
nedenle aşkınlık, dinî içerikli filmler ya da Yavaş Sinema ile sınırlandırılamaz; 
sinemanın doğasına ilişkin bir olanak olarak her türde farklı yoğunluklarla 
belirebilmektedir. “Ebedi Şimdi Sineması”, tam da bu nedenle, dinî tecrübeyi 
didaktik anlatının ötesine taşıyan ve hissi tefekkür ile bütünleştiren bütüncül 
bir kavramsallaştırmadır. Özetle, “Ebedi Şimdi Sineması” bir tür adı değil, 
aşkınlık potansiyelinin sinema dili içinde nasıl görünür kılındığını açıklayan 
kuramsal bir çerçevedir.

Analiz / Önerilen Model
Bu makale, sinemada aşkınlık tecrübesini anlamak için “Ebedi Şimdi 
Sineması” şeklinde isimlendirilen kuramsal bir model önermektedir. Model, 
üç ana eksenden oluşmaktadır:

(1) zaman–mekân–ses poetikası, (2) ilahi hitap ile sinemasal yansıma ara-
sındaki yapısal yakınlık ve (3) bu iki hattın “ebedi şimdi” tecrübesinde bir-
leşmesi. Makalenin amacı yalnızca estetik bir okuma geliştirmek değil aynı 
zamanda vahyin üslubu (temsîl–tefekkür–sezgi) ile sinema dilinin poetikasını 
aynı çatı altında buluşturmaktır.

Bu bağlamda makalenin temel soruları; zaman, mekân ve ses eksenin-
de ele alınmaktadır. Zaman, plan süresi, kesme sıklığı ve bekleyiş/tehir üze-
rinden deneyimlenir; burada odak, klasik anlatıda olduğu gibi “ne oluyor?” 
sorusu olduğu kadar, “olay ne kadar ve nasıl sürüyor?” sorusudur. Mekân, 
gündelik yaşamın içindeki gizleri görünür kılar; arka plan mı yoksa özne mi 
ön plana çıkıyor sorusu, kadrajın sabitliği ve ışık ile renk doygunluğu aracı-
lığıyla mekânın hâlinin kurulmasıyla yanıt bulmaktadır. Sessizlik ve doğal 
sesler, yani ambiyans ise anlamı doğrudan vermek yerine izleyicide çağrışım 
ve algı için açık bir alan yaratmaktadır.

Sinemanın en belirleyici imkânlarından biri, zamanı yeniden kurabilme-
sidir. Yavaş Sinema’da uzun planlar, klasik anlatının dramatik temposunu 
kesintiye uğratarak izleyiciyi olayların sonucundan çok zamanın kendisiyle 
karşı karşıya bırakmaktadır. Bu estetik strateji, Bergson’un “süre (durée)” kav-
rayışıyla doğrudan örtüşmektedir. Bu anlayışta zaman, saatle ölçülen nicel di-
limlere bölünen bir sıralama değil, bilinçte yaşanan nitel bir akıştır (Bergson, 
1910). Uzun plan–seyrek kurgu–bekleyiş üçlüsü, seyirciyi “ne oluyor?”dan 
çok “ne kadar ve nasıl sürüyor?” sorusuna taşımaktadır. Böylece izleme, 
hareketi kovalamaktan ziyade zamanı duymaya dönüşmektedir (Flanagan, 
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2012; Lim, 2014). Dinî tecrübede ibadet/dua/zikir sırasında hissedilen zaman 
da benzer bir nitelik taşımaktadır. Bu aşamada Kur’an’ın tefekküre çağrısı, 
gündelik kronolojiyi geçici olarak askıya almakta ve insanı derin düşünmeye 
yöneltmektedir (Gaşiye 17–19). Bu nedenle sinemadaki uzun plan ile vahyin 
tefekkür zamanı arasında yapısal bir akrabalık ilişkisi söz konusudur. Her 
ikisi de hız yerine derinliği öncelemekte ve anlamı hükümle değil, sahnenin 
içinde kalış ve duraklamayla ortaya çıkarmaktadır. Ancak yine hatırlatmak 
gerekir ki, her ne kadar aynı yoğunlukta olmasa da, aynı potansiyel ve imkân, 
tefekküre açılan kapı hareketin içinde de konumlandırılabilir.

Yavaş Sinema’da mekân, yalnızca bir arka plan değil sahnenin dramatik 
ve ontolojik anlamını taşıyan bir özne durumundadır. Oda, tarla, taş ya da 
orman gibi gündelik mekânlar kameranın sabırlı bakışıyla yoğunluk kazan-
maktadır. Böylece sıradan olanın içindeki giz görünür hâle gelmektedir. Bu 
poetika, kutsal metinlerdeki tefekkür çağrısıyla uyumludur: “Onlar dağlara 
bakmazlar mı, nasıl dikilmiş?” (Gaşiye 19) türünden ifadeler, doğayı yalnızca 
görünen bir olgu değil, hakikatin izini taşıyan bir varlık olarak yeniden oku-
maya davet etmektedir. Bununla birlikte sinemada bir anlam taşıyıcı aktörü 
haline gelen ve bir tefekkür sahnesine dönüşen mekânın “kutsanması”, ilahi 
hitabın varlığa dair poetik tavrının görsel karşılığıdır.

Sinema’da (yine özellikle Yavaş Sinema’da) sessizlik ve doğal sesler 
(ambiyans)—rüzgâr, su, kuş, uzak uğultu—dramatik boşluk değil; poetik 
yoğunluk alanlarıdır. Bu alanlar duyulandan çok hissedileni öne taşımakta-
dır. İzleyicinin lafzın ötesine geçen hâl içinde kalmasına olanak sağlamakta-
dır (Lim, 2014). Sessizlik burada anlamın yokluğu değil, anlamın muhatapta 
doğmasına imkân tanıyan bir açık alan işlevi görmektedir. Kutsal metinlerin 
“Bakmazlar mı? Akletmezler mi?” şeklindeki soruları (Gaşiye 17–19), he-
men söylemeyip sezdirmeyi tercih eden bir dile işaret etmektedir. Bu soru-
lar ile metinler muhatabın içsel emeğini ve sorgulamasını talep etmektedir. 
Sinemadaki sessizlik/doğal ses düzeni de tam olarak bu yaklaşımın benzerini 
ortaya koymaktadır. İzleyiciyi edilgen alıcı konumundan yorumlayan ve his-
seden özne konumuna taşınmaktadır. Teknik düzeyde bu etki, seyrek kurgu, 
ekran-dışının (gösterilmeyenin) bilinçli örgütlenmesi ve ambiyansın katmanlı 
kurgusu (ör. uzak motor uğultusu + rüzgâr + yaprak sürtünmesi) ile güçlen-
mektedir. Böylece sessizlik boşluk değil, ontolojik bir yoğunluk üretmektedir. 
“Ebedi Şimdi”, yalnızca zamansal bir yavaşlama değil, hissi tefekkür için ku-
rulan bir eşik hâlini almaktadır. Bu sayede izleme, yalnız zihinsel değil be-
densel bir ritme de dönüşmektedir. Bakışın kadrajda kalış süresi ve nefesin 
temposu, sahnenin ritmine uyumlanarak tefekkürü derinleştirmektedir. Bu 
yaklaşım, teması bütünüyle seküler olan sinemasal yapımlarda dahi geçerli-
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dir; zira savunulan düşünce konunun değil biçimsel ritmin ve hâl poetikası-
nın aşkınlık potansiyelinin görünür kılınmasıdır.

Bütünüyle bakıldığında, “Ebedi Şimdi Sineması”, aşkınlık tecrübesini 
türe hapseden bir yaklaşım değildir; zamanın yavaşlatılması, mekânın kut-
sanması ve sessizlik/doğal ses poetikası gibi araçlar sayesinde, her tür filmde 
farklı yoğunluklarda da olsa belirmektedir. Yavaş Sinema bu potansiyeli en 
berrak şekilde görünür kılsa da popüler sinemada dahi anlar üzerinden açılan 
tefekkür eşikleri mevcuttur (Flanagan, 2012; De Luca & Barradas Jorge, 2016). 
Vahyin mecaz–tefekkür–sezgi üçlüsü; sinemada sırasıyla görsel metafor–ka-
meranın sabrı–sessizlik/ambiyans olarak yankılanmaktadır. Böylece sinema, 
bilgi vermek yerine karşılaşma imkânı sunan; hükmetmek yerine çağıran bir 
dil olarak yeniden konumlanmaktadır. Bu çerçeve, sinemayı yalnızca öykü 
anlatma tekniği değil, aşkınlıkla karşılaşmayı mümkün kılan bir dikkat rejimi 
olarak da düşünmeyi önermektedir.

Boyut Gereken Sorular Gözlenebilir Göstergeler 
(Biçimsel)

Beklenen Hâl Etkisi

Zaman Ne kadar ve nasıl sürüyor? 
Bekleyiş/tehir var mı? ‘Ne 
oluyor?’dan çok ‘ne kadar 
sürüyor?’ mu ön planda?

Uzun plan, seyrek kurgu, 
ellips; anlatı hızının düşme-

si, ritmik tekrar.

Zamanın ‘görünmesi’; dikkat yo-
ğunlaşması, kronolojinin askıya 

alınması.

Mekân Mekân ‘arka plan’ mı, 
yoksa ‘özneleşiyor’ mu? 

Kameranın sebatı mekân-
da giz açıyor mu?

Sabit/çok yavaş kamera; do-
ğal ışık; alacakaranlık tonla-

rı; kadrajda ‘yer’de kalış.

Gündeliğin kutsanması; tefek-
kür sahnesinin kurulması.

Ses Sessizlik ‘yokluk’ mu, eşik 
mi? Acousmatic (kaynağı 
görünmeyen) ses var mı?

Ambiyans katmanları (rüz-
gâr/su/uzak uğultu); diyalo-
ğun azaltılması; sessizlikte 

mikro hareket.

Hâlin yoğunlaşması; çerçevenin 
algısal genişlemesi; bedensel 

uyum (nefes/bakış).

Anlar Sahnede ritmik tepe/
durak (duraksama) var 

mı? ‘Karar eşiği’ anı nasıl 
kurulu?

Zamanın esnemesi; tekil 
imge/gestus’un ısrarlı tutul-

ması; sesin geri çekilmesi.

Karşılaşma ânı; dramatik zirve 
→ ontolojik eşik dönüşümü.

İzleyici Sahne, izleyicinin dikka-
tini nasıl yönlendiriyor? 
Anlamı vermek yerine 

çağırıyor mu?

Açık uç, ekran-dışı boşluk; 
açıklama yerine gösterme/

sezdirme; minimal söz.

Edilgen alıcıdan yorumlayıcı 
özneye geçiş; tefekkür edimi.

Tablo 1. Ebedi Şimdi Sineması Modeline Göre Sahne Değerlendirme Ölçütleri

İlahi Üslup ile Yansıma İlişkisi
İlahi hitabın dili, salt bildirimci bir öğretiden ziyade üçlü bir temelde, tem-
sîl (emsâl), tefekküre davet ve sezgi/kalp ekseninde inşa edilmektedir. 
Kur’an’daki “Allah’ın nurunun misali…” ifadesi (Nur 24:35) ve İncil’deki to-
hum/çoban meselleri, soyut olanı somut imgelerle duyulur kılmaktadır. Bu şe-
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kilde anlam kapatılmamakla birlikte okurun içsel emeğine alan açılmaktadır. 
Temsîl (emsâl) ise burada alegoriden ayrılmaktadır. Alegori çoğu kez tek-an-
lamlı bir şifre sunarken, emsâl yoruma açıklık üretmektedir. Okuyucuyu ka-
palı bir sonuç yerine keşfe çağırmaktadır. Sinema dilinin poetik damarında 
da benzer bir yapı söz konusudur. Görsel-işitsel malzeme, “anlatılanı açıkla-
yan” bir eşleme olmaktan çok, hâli yoğunlaştıran bir eşiğe dönüşür.

Bu bakımdan görsel metafor sinemada temsîlin en berrak karşılığıdır. 
Yağmur damlalarının cam üzerinde iz bırakması, titreyen bir mumun sön-
meye direnişi, rüzgârda eğilen ve doğrulan bir başak, pencereden sızan ışığın 
toz zerreciklerini görünür kılması, kapanmak üzere olan bir kapının eşiğinde 
duraklayan ayak—bunların her biri olay bilgisini ileri taşımadan, sahnede ka-
lışları ve ritmik tekrarlarıyla duygulanımsal bir eşik kurmaktadır. Bu imgeler 
nedensel zincire bağlanmaksızın sahnede tutulmaktadır. Film sahnelerinde 
yinelenen imgeler ve yavaşlatılmış anlatı ritmi, izleyiciyi dikkatin sürekli-
liğine davet eder; bu tür düzenlemeler genellikle görsel bir metafor olarak 
işlevi görmektedir. Sahnenin “ne söylendiği”yle değil, “nasıl açığa çıktığı”y-
la çalışması sebebiyle aşkınlık yalnızca içerikte değil, ifadenin formunda da 
belirmektedir.

Tefekküre davet ilahi üslubun ikinci belirleyici ayağıdır. “Onlar deve-
nin nasıl yaratıldığına, göğün nasıl yükseltildiğine bakmazlar mı?” (Gaşiye 
88:17–19) biçimindeki sorular, bakmayı pasif bir görme eylemi olmaktan çı-
karırken bu eylemi düşünmenin ve idrakin kapısı haline getirmektedir. Bu 
yapının sinemadaki karşılığı, kameranın sabrıdır: uzun plan, seyrek kurgu, 
bilinçli ekran-dışı ve ellips düzenleri, seyircinin bakışını sahnede tutmakta 
ve “hemen sonuç” beklentisini ertelemektedir. Ayrıca kamera burada yalnız-
ca dünyayı göstermekle yetinmez; duraksama, gecikme ve tekrarlarla bakışı 
eğitmektedir. Örneğin bir yüzün konuşmadan beklediği anın uzaması, bir 
tepenin rüzgârda katman katman açılması, ufuktan geçen bulut gölgesinin 
toprağı ağır ağır taraması—gibi akışlar, “olay”ın ardında “zamanın görün-
mesi”ni sağlamaktadır. Böyle anlarda anlatı kronolojisinin geri çekilmesiyle 
tefekkür için bir boşluk doğmaktadır.

Ayrıca “Onlar devenin nasıl yaratıldığına bakmazlar mı?” (Gaşiye 17–18) 
türden sorular muhatabı aktif gözleme çağırmaktadır: Bu soruların tekrarlı 
(paralel) yapısı ve tehir (geciktirme) tekniği, okuyucudaki dikkat eşiğini yük-
seltmektedir; söyleyiş, “hemen açıklama” yerine ritmik bekleyiş ile anlamı içe 
sindirmektedir. Sinemada bunun karşılığı kameranın sabrına denk düşmek-
tedir. Uzun plan, seyrek kurgu, bilerek bırakılan ekran-dışı zaman/mekân ve 
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ellips sayesinde bakma, görmeye dönüşmektedir. Bu eşik/boşluk anları, vah-
yin mesafe koyan yakınlığı ile sinemanın yakın planın mesafesini birleştirir; 
anlam, arada kalanın geriliminde doğar.

İlahi hitabın üçüncü ve son cihetindeyse, sezgi ve kalp yoluyla idrak ge-
lir, hakikatin yalnızca akıl yoluyla değil, duygu ve hislerle kavranabileceğini 
vurgulanmaktadır: “Kalpleri vardır, bununla kavrayamazlar…” (A’râf 7/179). 
Bu üslup kimi zaman apofatik (olumsuzlayıcı) bir özellik de taşımaktadır: 
söylenemeyeni söylemeyerek sezdirmek. Sinemada bu, sessizliğin sürekliliği 
ve ekran-dışının bilinçli kullanımıyla karşılık bulmaktadır. Görünmeyen, gö-
rüleni taşımaktadır. Sessizlik, doğal ses peyzajı (rüzgâr, su, kuş, uzak uğultu) 
ve alacakaranlık ışık, lafzın yerini alarak hâl kurmaktadır. Seyircinin bedensel 
ritmi (nefes, bakışın kadrajda kalış süresi) sahnenin temposuna eklemlenir-
ken tefekkür yalnızca zihinsel değil, bedensel bir deneyime, bir kez daha bir 
tür ibadete dönüşmektedir.

Ayrıca kutsal metnin “Kalpleri vardır; bununla kavrayamazlar” (A’râf 
7:179) uyarısı, salt rasyonel çözümlemenin sınırlılığını hatırlatmaktadır. 
Sinemada bu sınır, sessizlik ve doğal seslerin (ambiyans) örgütlenişiyle aşıl-
maktadır. Rüzgârın yapraklarda sürtünmesi, uzak bir motor uğultusunun 
kesintili gelişi, su damlasının yankısı, gece odasında floresan ışığın aralıklı 
vızıltısı—bunlar, bilginin taşınmasından çok hâlin yoğunlaşmasına hizmet 
etmektedir. Chion’un acousmatic/off-screen tanımı söz konusu durumu açık-
lamakta yol göstericidir: Kaynağı görülmeyen ses, görüntünün çerçevesini 
aşarak sahneyi algısal olarak genişletmektedir. Sessizlik ise teknik bir yokluk 
değil, dikkat yoğunlaştırıcı bir eşiktir (Chion, 1994/2009). İzleme bu düzlemde 
yalnızca zihinsel bir takip olmaktan çıkarak bakışın kadrajda kalış süresi ve 
nefesin temposu sahnenin ritmine uyumlanmakta ve beden de tefekkürün 
ortağı olmaktadır (Lim, 2014).

Bu yapısal özellikler (metafor, tefekkür daveti, sezgi), ilahi hitabın üslu-
bu ile sinemanın ve yoğunluk olarak özellikle de Yavaş Sinema’nın poetikası 
arasındaki ontolojik yakınlığın temel dayanaklarını oluşturmaktadır. Eşleşme 
yalın bir benzetmeden ibaret değildir: temsîl–metafor sinemada görsel-işit-
sel metafora; tefekküre davet kameranın sabrına ve seyrek kurgu/ellipse; 
sezgi/kalp ise sessizlik–doğal ses–ışık üçlüsüne tekabül etmektedir. Böylece 
sinema, vahyin “dolayımlı gösterme” tekniğinin görsel-işitsel bir izdüşümü 
hâline gelmektedir. Sinemada anlam hüküm cümlesiyle aktarılmaz, bunun 
aksine boşluk–bekleyiş–mecaz aracılığıyla çağrılmaktadır. Bu dil, izleyiciyi 
pasif bir alıcı olmaktan çıkarıp etik bir okur/seyirci konumuna taşımaktadır. 
Zira anlam verilmiş değil, emanet edilmiştir; iade biçimi izleyicinin kalp-dü-
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şünce emeğine bağlı olarak değişim gösterebilmektedir. Elbette temsîl/mecaz 
tek-anlamlı bir anahtar olmamakla birlikte aceleci yorum mecazı daraltabil-
mektedir. Bu yüzden ilahi üslup ile sinemasal poetika arasındaki yakınlık, 
benzetme kolaycılığına değil, ritim ve boşluk ekonomisindeki akrabalığa 
dayanmaktadır. Özetle, mecaz–tefekkür–sezgi üçlüsü, sinemada görsel me-
tafor–kameranın sabrı–sessizlik/ambiyans olarak ses vermektedir. Teolojik 
söylem, anların ve hâllerin diliyle sinemada yeniden beden kazanmaktadır.

Bu üçlü (temsîl/emsâl – tefekküre davet – sezgi/kalp) daha önceki fel-
sefî zaman tartışmalarıyla birleştiğinde ortak bir zemin görünmektedir. 
Bergson’un nitel süre kavrayışı sahnede “ne kadar ve nasıl sürdüğü”nü du-
yulur kılmaktadır. Heidegger’in anda olma tarifi (Sein und Zeit §68) günde-
lik hesapların askıya alındığı açıklık anını temellendirmektedir. Deleuze’ün 
zaman-imge yaklaşımı ise modern sinemada imgenin hareketi taşımak yeri-
ne doğrudan zamanı görünür kıldığını açıklamaktadır (Bergson, 1910/1911; 
Heidegger, 1927/1962; Deleuze, 1983; 1985). Böylece 3. bölümdeki süre–anda–
zaman-imge hattı, burada görsel metafor–kameranın sabrı–sessizlik/ambi-
yans üçlüsüyle ifade formuna bağlanarak zamanın örgütlenişi, aşkınlığın te-
zahür biçimini belirlemektedir.

İlahi Üslup 
Ekseni

Kutsal Metin 
Dayanağı (örnek/

atıf)

Sinemasal 
Karşılık (teknik)

Pratik Tanı 
Ölçütü

İzleyici Etkisi (hâl)

Temsîl (Emsâl) “Allah’ın nurunun 
misali…” (Nur 
24:35); İncil’de 
tohum/çoban 

meselleri. Emsâl, 
alegoriden farklı-

dır; yoruma açıklık 
üretir (Izutsu, 

2002).

Görsel metafor: 
camdaki yağmur; 

sönmekte olan 
mum; rüzgârda 

eğilen başak; tozda 
ışık. Açıklama 

değil, sezdirme.

İmge nedensel 
zincire bağlan-

madan sahnede 
ısrarla tutuluyor 
mu? Ritmik tek-

rar var mı? Anlatı 
hızını düşürüp 

dikkati sahnede 
tutuyor mu?

Bilgi aktarımı yerine 
hâl yoğunlaşması; 

‘ne söylendiği’nden 
ziyade ‘nasıl açığa çık-

tığı’nın deneyimi.

Tefekküre Davet “Onlar devenin na-
sıl yaratıldığına… 

bakmazlar mı?” 
(Gaşiye 88:17–19). 

Bakma eylemi 
idrak kapısıdır.

Kameranın sabrı: 
uzun plan; seyrek 

kurgu; bilinçli 
ekran-dışı/ellips. 
Duraksama–ge-
cikme–tekrar ile 

bakışı eğitme.

Plan süresi uzu-
yor mu? Kesme 
sıklığı azalıyor 
mu? Ekran-dışı 

bilinçli mi? 
‘Hemen sonuç’ 

erteleniyor mu?

Kronolojinin askıya 
alınması; tefekkür 

için boşluk; ‘zamanın 
görünmesi’.

Sezgi / Kalp “Kalpleri vardır; 
bununla kavra-
yamazlar” (A’râf 

7:179). Salt rasyo-
nel kavrayışın sınırı 

vurgulanır.

Sessizlik ve doğal 
sesler (ambiyans): 

rüzgâr, su, kuş, 
uzak uğultu. 

Acousmatic/off-sc-
reen etki; sessizlik 

dikkat eşiği.

Kaynağı görül-
meyen ses alanı 
var mı? Sessizlik 

yokluk değil, dik-
kat yoğunlaştırıcı 

bir düzen mi?

Zihinsel takibin 
ötesinde bedensel 
uyum: bakışın kad-

rajda kalış süresi, 
nefes temposu sahne 
ritmine eklemleniyor 

mu?

Tablo 2. İlahi Üslup ↔ Sinemasal Yansıma: Kavramsal Eşleştirme
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Buradan popüler sinemanın olanaklarına doğal bir geçiş yapılabilir. 
Aşkınlık yalnızca yavaş sinemanın poetikalarında daha yoğun bir biçimde 
görünürken tür sinemasında da anlar düzeyinde kendini gösterdiği görül-
mektedir. Örneğin yüksek gerilimli bir sahnede karakterin bir karar eşiğinde 
durmasıyla zamanın esnemesi, seslerin geri çekilip tek bir nefesin duyulur 
hale gelmesi, yüzün kısa bir boşlukta donup kalması—bunların her biri dra-
matik bir zirvenin ötesinde, seyircinin de içine alındığı bir karşılaşma ânı ya-
ratmaktadır. Bu nedenle, “seküler temalı filmlerde aşkınlık olmaz” itirazı, bu 
çerçevede içerikten çok biçimsel ritim ve hâl poetikası üzerinden ele alınmalı-
dır. Zira kapıyı aralayan tema değil, ifadenin ritmidir.

Estetik-epistemik yönden bu hattı kuvvetlendiren bir fikir, Herzog’un 
“esrik hakikat” önerisidir: çıplak olguların toplamı hakikati vermez; sine-
manın görevi görünenin ardındaki duyulur çekirdeği sezdirmektir (Herzog, 
1999). Bu yönelim, yalnızca Herzog’la sınırlı değildir. Tarkovsky’de zamanı 
heykelleme ile su–ışık–ateş görsel mesele dönüşmekte; Bresson’da “gerekli 
görüntü” etiği, ellips ve ses önceliği ile boşluğu anlamın mekânına çevir-
mekte; Kiarostami’de açık uç ve yol/bekleyiş yapıları anlamı seyirciye ema-
net etmekte; Malick doğayı nimet–yara geriliminde teofani diline açmakta; 
Parajanov ikonografiyi imge dizilişine dönüştürmekte; Dreyer yüzü iman 
geriliminin sahnesine çevirmektedir (Tarkovsky, 1986/2008; Bresson, 1977; 
Cronin, 2015; Lyden, 2019; Plate, 2003; Schrader, 1972/2018). Bununla birlikte 
her yavaşlamanın zorunlu olarak aşkınlığa açılmasının beklenemeyeceğini 
eklemek gerekmektedir. Bu noktada ileri sürülen, zorunlu anlam değil, yapı-
sal imkândır. Bu çerçeve “kanıt”tan çok fenomenolojik tutarlılık aramaktadır.

Son olarak, başta işaret ettiğimiz eşleştirmeyi netleştirelim: Mecaz–te-
fekkür–sezgi üçlüsü sinemada sırasıyla görsel metafor–kameranın sabrı–ses-
sizlik/ambiyans olarak yankılanmaktadır. Böylece “ebedi şimdi”, sinemayı 
öykü aktarımının ötesinde, aşkınlıkla karşılaşmayı mümkün kılan bir dikkat 
rejimi ve hâl pedagojisi olarak yeniden konumlandırmaktadır. Bu yeniden 
konumlandırma, tür farkı gözetmeksizin her filmde—kimi zaman yoğun, 
kimi zaman anlara serpiştirilmiş—tefekkür eşikleri bulunabileceğini ileri sür-
mektedir. Böylece araştırmacıya da sahada kullanılabilir bir mini tarama ver-
mektedir: (i) imge sahnede neden ısrarla tutuluyor, (ii) bakış ritmi ve kesme 
sıklığı nasıl bir bekleyiş kuruyor, (iii) sessizlik ve akuzmatik ses alanı anlamı 
açıklamak yerine nasıl çağırıyor? Bu üç soru, ilahi üslupla sinemasal poetika 
arasındaki yapısal akrabalığı somutlaştırmak için yeterli bir başlangıçtır.
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Sinemanın Aşkınlıkla Zorunlu Bağı
Buraya kadar çizilen çerçeve, aşkınlığın sinemada nasıl tezahür ettiğini ortaya 
koymayı açıklıyordu. Bu aşamada sinema, diğer sanatlardan farklı olarak zo-
runlu biçimde aşkın bir sanattır savının temellendirilmesi söz konusudur. Bu 
savın dayanağı iki katmanlıdır. İlk katman ilahi yakınlıktır. Kutsal metinlere 
göre Tanrı, insana “şah damarından daha yakındır” (Kaf 50:16); bu yakınlık, 
hayatın hiçbir anını aşkınlık tecrübesinden bütünüyle bağımsız kılmamakta-
dır. Günah anları dâhil, insanın her fiili ve tecrübesi, potansiyel olarak Tanrı 
ile temas hâlindedir. İkinci katman ise sinemasal doğadır. Sinema, “mekanik 
göz”ün kaydıyla yalnızca niyeti değil, hayatın akışındaki tesadüf/olay faz-
lasını da yakalamaktadır. Kadraj, her çekimde yaşamın kendi kontenjanını 
içeri sızdırmaktadır. Burada ‘zorunlu aşkınlık’, zorunlu anlam değil, zorunlu 
imkân iddiasıdır. Sinema her sahnede aşkınlığı mümkün kılan bir düzen kur-
maktadır. Gerçekleşme derecesi ise sahnenin biçimsel ritmine ve alımlama 
koşullarına bağlıdır.

Fotoğraf tekil ânı dondurabilir, animasyon bütünüyle yapay üretime yas-
lanabilir; sinema ise kaydı süren zaman ve eşzamanlı ses aracılığıyla ‘oluş’u 
yakalamaktadır. Bu akışlı ontoloji, aşkınlığa açılan eşiğin sinemada yapısal 
olmasının temel nedenidir. Klasik ‘mekanik göz’ bugün çoklu kamera, dro-
ne, aksiyon kamerası ve dijital sensörlerle genişlemiştir; beklenmedik hareket 
ve ışık kırılmalarının kaydı, öngörülemeyen artıklar üreterek eşiği genişlet-
mektedir. Yavaş Sinema’nın sabırlı planlarında bu fazlalık görünmektedir 
fakat popüler sinemada dahi kritik eşiklerde anlar halinde açılabilmektedir. 
Kurgunun seyrekliği, ekran-dışı ve elips gibi araçlar yalnız üslup değildir; 
zamanın örgütlenişi üzerinden aşkınlık için açık alan kurmaktadır. Ses düz-
leminde ambiyans ve akuzmatik ses, kadrajı aşan bir alan duygusu yaratarak 
görünmeyeni taşıyan bir eşik kurmaktadır. Burada sessizlik teknik bir yokluk 
değil, dikkat yoğunlaştırıcı bir dramaturjidir.

Daha geniş bir perspektiften bakıldığında, roman, resim ya da heykelde 
aşkınlık sanatçının niyet ve biçim tercihine daha sıkı bağlanabilir; temsil uza-
mı, yazarın/ressamın düzenlediği iç mekândır. Sinemada ise sinema aygıtı 
gerçekliğe temas ve zamansal-işitsel oluşun fazlası belirleyicidir. Bu bakım-
dan sinema, Frekans ve armoni bedene doğrudan temas eden bir hâl kurarak 
ve sinemanın ışık–zaman–ses kompozisyonu da benzer biçimde bedensel ve 
sezgisel bir karşılaşma üreterek müziğe yaklaşmaktadır. Dolayısıyla sonuç 
nettir: Tanrı sinemadan kovulamaz; çünkü sinema, hayatın kendi zamanını 
ve kendi sesini taşır.

Bu iddia, özellikle tamamen seküler temalara sahip eserler için sorgu-
lamaya açıktır. Aslında cevap basittir: Burada öne sürülen, zorunlu bir an-



256 Sinemada Aşkınlığın Poetikası

lam değil, zorunlu bir imkândır. Aşkınlık, içerikten (tema veya mesaj) değil; 
ifade biçiminden—zamanın yavaşlatılması, mekânın yoğunlaştırılması veya 
sessizliğin düzenlenmesi gibi—doğan bir potansiyel olarak kavranır. Yüksek 
tempolu kurgu ve sürekli müzik kullanımı, bu imkânın eşiğini görünmez kı-
labilir, ancak bu onun ortadan kalktığı anlamına gelmez; sadece perdelendi-
ğini gösterir. Bu durumda aşkınlık, çoğu zaman mikro kırılmalarla, ani bir 
sessizlik, beklenmedik bir duraksama veya tekil bir bakış, kendini belli eder. 
Dolayısıyla iddia “her eserde aşkınlık vardır” değil, “her filmde, sahne sahne, 
aşkınlığa açılan bir eşik bulmak ya da kurmak mümkün”dür. Bu, felsefi düz-
lemde Bergson, Heidegger ve Deleuze’un oluşturduğu hatta paralel, zaman-
sal ve ontolojik bir iddiadır.

Alımlama; kültürel bağlam, izleme koşulları ve dikkat ekonomisiyle de-
ğişime uğrayabileceği gibi önerilen model, izleyici niyeti ve izleme ortamı 
(karanlık salon/ses) gibi etkenlerin ‘ebedi şimdi’ eşiğini güçlendirdiğini ka-
bul etmektedir. Bu imkân, hissin istismarına da açık olduğundan, sahneleme 
etik olarak ‘vecd üretme’ niyetiyle değil, dikkati adil biçimde yoğunlaştırma 
niyetiyle kurulmalıdır. Dolayısıyla mesele, ‘aşkınlığı temin etmek’ değil, sine-
manın zaten mümkün kıldığı eşiği tanımak, açmak ve adilce işitilir kılmaktır.

Boyut / 
Eksensel 

Unsur

Poetik Özellikler İlahi Hitap ile Bağlantı Deneyim / Çıktı

Zaman Uzun plan; ritmin ya-
vaşlaması; kronolojinin 
askıya alınması; bekle-

yiş/tehir; ellips

Tefekkür zamanı; Bergsoncu 
“süre” ve Heideggerci “anda” 

(Sein und Zeit §68)

Meditatif dikkat; ‘zamanın 
görünmesi’; “ebedi şimdi” 

eşiği

Mekân Sıradan mekânın 
“kutsanması”; doğanın 

aktörleşmesi; sabırlı 
kadraj

“Bakmazlar mı dağlara…” 
(Gaşiye 88:17–19); gündeli-
ğin ardındaki hikmete çağrı

Sıradanın içinde “giz”; ‘yer’in 
tefekkür sahnesine dönüş-

mesi

Ses “Sessizlik”; doğal sesler 
(ambiyans); “acousma-

tic/off-screen” örgü

Kur’an’daki “soru” ve “dolay-
lılık”; ‘yokluk’ değil “dikkat 

eşiği”

Anlamın muhatapta doğma-
sı; “bedensel uyum” (nefes/

bakış); çerçevenin algısal 
genişlemesi

Hikâye / Anlar 
(Vecd)

Vecd anlarının görünür 
kılınması; hikâyeyi 

yadsımadan “yoğun-
laştırma”

Emsâl/metafor mantığı; 
‘söylemeyerek sezdirme’

An içinden aşkınlıkla “yüz-
leşme”; dramatik zirveden 

“ontolojik eşiğe” geçiş

Kameranın 
Bakışı

“Kimsenin görmediğini 
gören” optik/işitsel 

sabır; “ekran-dışı”; “mik-
ro-ârızalar” (ışık parla-
ması, minör kayma)

“Şah damarından yakın” (Kaf 
50:16) vurgusunun görsel-i-

şitsel izdüşümü

Bakışın “eğitilmesi”; eşiklerin 
“tetiklenmesi”; seyircinin 

“daveti”

Tablo 3. Ebedi Şimdi Sineması Modeli
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Tartışma
Bu makale, sinema–din ilişkisinde hâkim içerik merkezli, estetik merkezli ve 
felsefî/ontolojik okumalardan oluşan üç hattı—birbirine eklemleyen; fakat 
onları tekrarlamak yerine “Ebedi Şimdi Sineması” modeliyle yeniden tertip 
eden bir yaklaşım önermektedir. İçerik merkezli literatür, dinî tecrübeyi ço-
ğunlukla İncil uyarlamaları veya tarihsel/peygamber merkezli anlatılardan 
oluşan “dinî film” kategorisine bağlamakta; ancak bu çizgi, temsilin imkânla-
rını görünür kılmış olsa da tecrübeyi türsel bir daralma riskiyle sınırlamakta-
dır (Lyden, 2019; Plate, 2003). Bizim çerçevemiz, Kaf 50:16’daki “şah damarın-
dan yakınlık” vurgusunu ontolojik dayanak alarak aşkınlık imkânının türden 
bağımsız ve sahne düzeyinde dereceli olarak belirdiğini ileri sürmektedir. 
Sinema, pro-fim gerçekliğe temas eden görsel-işitsel doğası gereği, her planda 
“ebedi şimdi” eşiğini mümkün kılan bir düzen kurmaktadır.

Burada vurgulanan “zorunlu aşkınlık”, zorunlu anlam değil, zorunlu 
imkân iddiasıdır. Her filmde, sahne sahne değişen yoğunluklarla eşik olu-
şabilmektedir fakat bunun gerçekleşmesi, izleme koşulları, biçimsel ritim ve 
alımlama niyeti gibi etkenlere bağlıdır. Dolayısıyla önerilen model, aşkınlığı 
temin ettiğini değil, sinemanın doğasında zaten mevcut olan imkânı görünür 
kıldığını savunmaktadır.

İkinci ayağını oluşturan estetik merkezli damar, sinemanın ikinci aya-
ğını oluşturan kuvvetli bir zemin ortaya koymaktadır (Schrader, 1972/2018; 
Flanagan, 2012; Lim, 2014). Bu çalışmada estetik gözlemler salt biçimsel ter-
cih olarak bırakılmamakta ve vahyin üslubu (temsîl/emsâl, tefekküre davet, 
sezgi) ile yapısal akrabalık içinde okunmaktadır (Izutsu, 2002). Böylece uzun 
planın süresi Bergsoncu süre, sessizlik ve bekleyişin ritmi Heideggerci anda, 
görsel metaforun sezdirme gücü ise emsâl mantığıyla aynı şiirsel/ontolojik 
düzlemde birleşmektedir. Bu bağ, estetikten teolojiye tek yönlü bir aktarım 
değil, karşılıklı yankılanmadır. Vahyin dolaylı dili sinemada görsel meta-
for–kameranın sabrı–sessizlik/ambiyans üçlüsüyle karşılık buldukça, sinema 
didaktik anlatıyı geri çekip hissi tefekküre alan açmaktadır. Felsefî/ontolojik 
tartışmalar, zamanın sinemada nasıl “görünür” kılındığını temellendirmekte-
dir. Bergson’un nitel süresi (1910/1911), Heidegger’in anda olması (1927/1962) 
ve Deleuze’ün zaman-imge kavramsallaştırması (1985) modern sinemada 
imgenin hareketi taşımaktan çok zamanın kendisini açığa çıkardığını gös-
termektedir. Bu üçlemeyi modelin “zaman–mekân–ses” ekseniyle operasyo-
nelleştiriyor ve “içerik-dışı aşkınlık” imkânını ifade formuna bağlı bir eşiğe 
dönüştürüyoruz: süreyi yoğunlaştıran plan, mekânı kutsayan kadraj ve algıyı 
genişleten ses ekonomisi, ebedi şimdiyi bir anlatı numarası değil, varoluşsal 
bir karşılaşma olarak kurmaktadır.
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Tüm bunlardan yola çıkarak Herzog’un ortaya koyduğu “esrik haki-
kat” (ecstatic truth) kavramını, aynı poetik hattı farklı yoğunluklarda sürdü-
ren yönetmenlerle birlikte düşünmek açıklayıcıdır. Tarkovsky’de zamanın 
yontulmasıyla kurulan ruhsal yoğunluk; Bresson’da arındırılmış jest ve el-
lips; Kiarostami’de belirsizliğin etikliği ve izleyiciye devredilen anlam payı; 
Malick’te doğanın teofanik dili; Parajanov’da ritüel ve ikonografinin görsel 
meselleri; Dreyer’de asketik çerçeve ve iman gerilimi… Tüm bu yaklaşımlar 
olgudan çok hâle yaslanan bir hakikat estetiğinin farklı veçheleridir (Schrader, 
1972/2018; ayrıca bkz. Flanagan, 2012; Lim, 2014). Bu yönetmenler, “hakikat 
yalnız ne olduğunda değil, nasıl açığa çıktığında tecrübe edilir” öncülünü 
biçimsel ritim ve alımlama düzlemi üzerinden somutlaştırmaktadır. Böylece 
Ebedi Şimdi Sineması modelinin “içerik-dışı aşkınlık” savı sahne ölçeğinde 
görünür hale gelmektedir.

Alımlama boyutu da kaçınılmaz değişkenler taşımaktadır. Kültürel 
bağlam, izleme ortamı (karanlık salon/ev ekranı/mobil), dikkat ekonomisi 
(çoklu görev, bildirimler) ve işitilebilirlik (dinamik aralık, kompresyon) gibi 
değişkenler “ebedi şimdi” eşiğini ya zayıflatmakta ya da güçlendirmektedir. 
Model, bu koşulsallığı gözetirken izleyici niyeti ile ortam kurulumunun (ka-
ranlık, yeterli ses, kesintisiz dikkat) eşiği belirginleştirdiğini kabul etmektedir 
Bu poetik imkân hissin istismarına da açık olduğundan, önerilen ifade ahlâkı 
“vecd üretimi” değil, adil dikkati mümkün kılmaktır. Sessizlik, bekleyiş ve 
tekrar; ikna için değil, kavrayış için düzenlenmelidir.

Ayrıca, model ikonik temsile mahkûm değildir: ışık, su, rüzgâr, geo-
metrik ritim gibi figüratif olmayan unsurlarla kurulan sahnelemeyi de do-
ğal biçimde kapsamaktadır. Bu, özellikle İslâm estetiği bağlamında emsâl 
ve tefekkür ekseninin sinemasal karşılığını, ikoniklik baskısına düşmeden 
kurmanın yollarını açmaktadır. Popüler sinemada ise yüksek kesme hızı ve 
sürekli müzik bedellemesi eşiği perdeleyebilir; ancak mikro-ârızalar (anlık 
sessizlik, tekil bakış, ışık parlaması, beklenmedik durak) yoluyla kısmi açıl-
malar yine de mümkündür. Dolayısıyla mesele, tür değil, ritim yönetimi ve 
hâl ekonomisidir.

Sonuç itibarıyla önerilen çerçeve üç geniş literatür damarını tek bir po-
etik-ontolojik modelde buluşturmaktadır: Tür sınırını aşarak dinî tecrübeyi 
sahne bazında düşünmek, estetik araçları tefekkür ve sezgi lehine yeniden 
anlamlandırmak ve son olarak felsefî zaman kuramlarını görsel-işitsel pra-
tikle temas ettirmek Böylece Ebedi Şimdi Sineması, dinî tecrübeyi ne yalnızca 
“dinî film”lere indirgemekte ne de yalnız “yavaşlık”la özdeşleştirmektedir. 
Aşkınlık, sinemanın doğasına içkin bir mümkünlük olarak görülür ve her 
filmde, sahne sahne değişen yoğunluklarla tezahür edebilmektedir. Kısacası 
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mesele, “aşkınlığı temin etmek” değil, sinemanın zaten mümkün kıldığı eşiği 
tanımak, açmak ve adilce işitilir kılmaktır.

Bütünüyle bakıldığında, ortak varsayım sinemadaki aşkınlığın tür ve 
içerik sınırlamasına indirgenemeyeceği; ifadenin biçimsel-ontolojik örgütle-
nişinden türeyen bir imkân olarak her filmde, sahne sahne değişen yoğunluk-
larla belirebileceğidir.

Nitekim yeniden belirtmek gerekir ki sinemayı diğer sanatlardan ayıran 
özgül yan, kameranın “mekanik göz” olarak oluşu kaydetmesidir. Kayıt sü-
resi, eşzamanlı ses ve gerçekliğe temas, yönetmen niyeti dışında da aşkınlığa 
açılan eşikler üretebilmektedir. Buradaki “zorunluluk”, zorunlu anlam de-
ğil, zorunlu imkândır: aşkınlık sahne bazında açılır ya da perdelenmektedir. 
Seküler ya da din karşıtı temalı yapımlar dahi, var olma hâlinin çıplak kaydı 
ve izleyicide tetiklediği düşünme eşiği üzerinden dolaylı bir aşkınlık deneyi-
mine kapı aralayabilmektedir.

Öte yandan teolojik olarak bakıldığında, “Şah damarından yakınlık” (Kaf 
50:16), aşkınlığın yalnızca ibadet veya “kutsal” addedilen anlara değil, günah 
anları dâhil hayatın tüm kesitlerine yayıldığını hatırlatmaktadır. Sinema bu 
kesitleri kaydederken aşkınlıktan bütünüyle soyutlanamaz. Yavaş Sinema te-
fekkürün yoğunlaştığı bir “dervişlik pratiği” olarak okunabilmekte fakat dinî 
tecrübe mabede hapsedilemeyeceği gibi, sinemadaki aşkınlık da ne yalnız 
Yavaş Sinema’ya ne de “dinî içerik”e indirgenebilmektedir.

Daha kuramsal düzeyde özetlemek gerekirse, estetik düzlemde zaman–
mekân–ses poetikası; teolojik düzlemde temsil/emsal–tefekkür–sezgi; felsefî 
düzlemde Bergson’un nitel süre, Heidegger’in anda olma ve Deleuze’ün za-
man-imge kavramları “ebedi şimdi” altında birleştirilmektedir. Böylece aş-
kınlık, tematik bir motif olmaktan çıkıp sinemanın doğasına içkin bir potan-
siyel olarak kavramsallaşmaktadır. Sürenin yoğunlaştırıldığı plan, mekânın 
kutsandığı kadraj ve sessizlik/ambiyans ekonomisi bu potansiyelin görünür-
lüğünü belirlemektedir.

Öte yandan önerilen model, ikoniklik dayatmasına mahkûm değildir; 
ışık, su, rüzgâr, geometrik ritim gibi figüratif olmayan unsurlarla kurulan 
sahnelemeyi doğal biçimde kapsamaktadır. Kültürel bağlam, izleme ortamı 
(karanlık salon/ev/mobil) ve dikkat ekonomisi eşiği güçlendirebilmekte ya da 
perdeleyebilmektedir. Bu nedenle izleyici niyeti ile ortam kurulumunun (ka-
ranlık, yeterli ses, kesintisiz dikkat) önemi vurgulanmaktadır.

“Ebedi Şimdi Sineması”, sinemayı zorunlu anlamın değil zorunlu imkâ-
nın sanatı olarak konumlamaktadır. Aşkınlık, türle değil ritim ve hâl ekono-
misiyle yönetilen bir eşik olarak her filmde—sahne sahne—görünür olabil-
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mekte veya perdelenebilmektedir. Öte yandan, bu modelin de sınırlılıkları 
söz konusudur. Öncelikle, model doğrudan örneklem temelli film analizi 
yapmamaktadır; tipik sahne betimlemelerine yaslanmaktadır. Ancak bu sı-
nırlılık aynı zamanda bir gelecek araştırma önerisi olarak da değerlendirile-
bilmektedir. Bu kuramsal modelin ampirik geçerliliği, ileride yapılacak çalış-
malarda hem Yavaş Sinema örneklerinde (ör. Andrei Tarkovsky veya Nuri 
Bilge Ceylan filmlerinin detaylı sahne analizleri) hem de popüler sinemadaki 
“ebedi şimdi” anlarının (ör. belirli Hollywood sahnelerinin fenomenolojik 
okumaları) incelenmesiyle test edilebilecektir. Buna ek olarak, ortalama plan 
süresi, kesme oranı ve sessizlik payı gibi biçimsel metriklerle desteklenen 
karma yöntemli çalışmalar; göz izleme, nefes/kalp ritmi gibi bedensel dikkat 
göstergeleri ve HDR/HFR, mekânsal ses, salon–ev–mobil karşılaştırmaları, 
modelin ölçülebilirliğini ve genellenebilirliğini güçlendirecektir. Böylece mo-
del, yalnızca teorik bir öneri olmaktan çıkıp, somut film okumalarında uygu-
lanabilirliğini de gösterebilmektedir.

Tüm bu unsurlar bir araya getirildiğinde, Ebedi Şimdi Sineması modeli, 
sinema–din literatürüne hem eleştirel hem de yapıcı bir katkı sunmaktadır. 
Dinî tecrübeyi yalnızca tür filmlerine hapseden yaklaşımları aşmakta, estetik 
okumaları teolojik derinliklerle genişletmekte ve felsefî zaman tartışmalarını 
somut bir poetik modelle bütünleştirmektedir. Böylelikle sinemada aşkınlık 
tecrübesinin yalnızca bir “içerik meselesi” değil, sinemanın zorunlu doğasına 
içkin bir imkân olduğunu ileri sürmektedir.

Sonuç
Bu makale, sinemada dinî tecrübenin dar anlamda “dinî içerikli film” türüne 
indirgenemeyeceğini; aşkınlığın hayatın her anına içkin olması nedeniyle si-
nemanın tümünde—farklı yoğunluklarla—tezahür ettiğini temellendirmek-
tedir. “Yavaş Sinema” poetikasının (uzun planlar, sessizlik, boşluk, doğal 
sesler) kutsal metinlerin temsîl, tefekkür ve sezgi odaklı üslubuyla yapısal 
bir ortaklık taşıması aşkınlık deneyiminin ne yalnızca bu estetikle ne de “dinî 
film” türüyle sınırlanabileceğini göstermektedir

Önerilen “Ebedi Şimdi Sineması” modeli, üç eksen üzerine kuruludur:

Zamanı genişleten, sıradan mekânı kutsayan ve sessizlikle seyirciyi iç-
sel katılıma çağıran estetik stratejilerden oluşan zaman–mekân–ses poetikası, 
temsîl/metafor, tefekkür çağrısı ve sezgiye yönelişin sinemadaki görsel-işitsel 
izdüşümü olan ilahi üslupla yansıma ve seyircide varoluşsal bir hakikat anı 
yaratan ebedi şimdi tecrübesi. Bu üç hattın kesişiminde sinema, bilgi aktar-
maktan çok hissi tefekkürü mümkün kılan bir sahneye dönüşmektedir.



261Kemal Çelik

Modelin özgün katkısı iki temel düzeydedir. Ontolojik düzeyde, sine-
ma “mekanik göz” olarak kayıt anında yönetmenin niyetini aşar ve hayatın 
akışını yakalamaktadır. Bu yüzden aşkınlıktan bütünüyle soyutlanamaz. Bu 
yönüyle sinema, doğası gereği aşkın bir sanat olarak müziğe yaklaşır: ondan 
Tanrı kovulamaz. Bu iddiaya gelebilecek itirazlar özellikle seküler ya da din 
karşıtı içeriklere işaret edebilir; ancak içerik düzeyindeki sekülerlik, sinema-
nın ontolojik aşkınlık imkânını ortadan kaldırmaz. Karanlık bir anti-kahra-
man anlatısında bile karakterin varoluşsal acısı ve kameranın kaydettiği 
“var-olma hâli”, izleyiciyi hayatın anlamı üzerine düşünmeye davet ederek 
dolaylı bir aşkınlık tecrübesi sunabilmektedir.

Teolojik düzeyde, “Tanrı insana şah damarından daha yakındır” (Kaf 
50/16) ifadesi, hiçbir anın aşkınlıktan bağımsız olamayacağını ortaya koy-
maktadır. Dinî tecrübe kutsal metinlerde yalnızca mabetle sınırlanmaz; tica-
rette, sokakta ve gündelik yaşamda da deneyimlenmektedir. Bu bakımdan 
sinemadaki aşkınlık da yalnızca Yavaş Sinema’ya veya dinî içerikli filmlere 
hapsedilemez. Yavaş Sinema, tefekkürün bir ibadet gibi derinleştiği “derviş-
lik pratiği”ne en yakın formdur; dinî içerikli filmler ise aşkınlığı tematik ola-
rak öne çıkarmaktadır. Ancak aşkınlık potansiyeli, ana akım filmler dâhil, her 
sahnede mevcuttur.

Dolayısıyla filmler aşkınlığı doğası gereği yadsıyamaz; fakat onun nasıl 
kullanılacağına karar verebilmektedir. İdeal kullanım, hikâyeyi reddetmeyen; 
aksine hikâyenin içindeki vecd anlarını seyirciye deneyimsel aktarım olarak 
sunan bir poetikadır. Kamera burada yalnızca kaydedici değil, “kimsenin 
görmediğini gören göz” olarak ilahî bakışla hizalanmaktadır. Kamera seyir-
ciyi aşkınlığa davet eden bir bakışa dönüşür. Hikâyenin dramatik akışı bu 
bakışla kesintiye uğramaz; fakat anların yoğunluğu artırılarak seyirci sürekli 
aşkınlıkla temas ettirilmektedir. Bu çerçeve hem yaratıcı uygulamalar hem 
akademik analiz için yol göstericidir. Senarist ve yönetmen açısından model, 
didaktik söylemi geri plana alıp hissi olanı öne çıkaran bir poetika önermek-
tedir. Hikâyeyi yadsımadan, zamanı ağırlaştıran uzun planlar, sessizliği de-
rinleştiren atmosferler, sıradan mekânı kutsallıkla yoğunlaştıran kadrajlar ve 
metaforik görseller aracılığıyla seyirciye bilgi değil, deneyim aktarılmaktadır. 
Eleştirmen ve araştırmacı açısından ise model, film çözümlemelerinde yalnız-
ca içerik düzeyinde değil, estetik, teolojik ve felsefî parametreler düzeyinde 
de aşkınlığı analiz etme imkânı sunmaktadır. Bununla birlikte bu çalışma ku-
ramsal bir teklif olarak tasarlanmıştır; doğrudan örneklem temelli ayrıntılı 
film analizleri sunan bir içerik taşımamaktadır.

Sonuç olarak, Ebedi Şimdi Sineması, geleneğe saygılı fakat onu dar di-
daktizmin sınırlarına hapsetmeyen; modern sinemanın estetik imkânları-



262 Sinemada Aşkınlığın Poetikası

nı vahyin üslubuyla buluşturan ve seyirciyi hissi tefekküre davet eden ileri 
görüşlü bir çerçeve sunmaktadır. Bu çerçeve, sinemada dinî temsili yalnızca 
“ne anlatıldığı” üzerinden değil, nasıl deneyimlendiği üzerinden düşünmeyi 
teşvik etmektedir. Uzun planlarda, sessizlikte, sıradan mekânın ışığında veya 
hikâyedeki vecd anlarında hakikat, görünmez bir ip gibi kadrajın içinden dışı-
na taşmaktadır. Böylece sinema, yalnızca bir anlatı sanatı değil, her filmde ve 
her sahnede aşkın olana açılan bir sahne olarak yeniden konumlanmaktadır.
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