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Dervis Zaim, geleneksel Osmanli-Islam sanatlari ile Turk sinemasi arasinda sinematografik bir bag kurarak
anlatilarinin cogunu bu cerceveden sunar. Filmler, bir yandan klasik anlati yapisinin 6zelliklerinden yararlanir-
ken diger yandan kendine referans veren kadlar kullanarak metasinemanin/metakurmacanin ¢zelliklerinden
yararlanir. Bu noktada, filmler gelenekle olan bagini seyircisine metinlerarasilik ile yolculuga cikardigi film-zihin
Uzerinden ifsa eder ve ¢ok katmanli anlati diizeyine seyirciyi de dahil eder. Calisma, Dervis Zaim'in Cenneti
Beklerken, Nokta, Golgeler ve Suretlerve Riyafilmlerinin klasik anlati disinda postmodern anlati kodlari igerisinde
okunup okunamayacag sorusuna cevap arar. Bu baglamda calisma, bu filmlerde yer alan gorsel imgelerin
anlamlarini coztmleyerek ve metakurmaca kodlari irdeleyerek yonetmenin klasik anlati yapisi disindaki sine-
masal dilini yorumlamayi amaglar. Calisma, imgelerin anlamlarinin ortaya koyulabilmesi icin kompozisyonel
analizle degerlendirildiginde, Zaim'in anlatilarinda klasik ug perde yapisinin disinda kendi yapitini transparan
hale getiren bir dile sahip oldugu, ozellikle dordunct duvari yikma, erken anlatim ve gorsel devamsizlik gibi
ozellikleri kullanarak (6z)dUstntumsel kirlmalara neden oldugu ve boylelikle, klasik anlatidan ziyade metame-
tinsel anlatiya yaklastigr soylenebilir.
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Abstract

Dervis Zaim presents most of his narratives with a perspective of a cinematographic link between the
traditional Ottoman-Islamic arts and Turkish cinema. Films utilise both the characteristics of traditional
narrative structure on one hand, and characteristics of metacinema/metafiction making use of self-ref-
erencing codes on the other hand. At this point, films reveal their link to traditional structure through
film-intellect in which they take the audience on a journey with the use of intertextuality. This study seeks
an answer to the question whether the films by Dervis Zaim, namely Cenneti Beklerken (a.k.a. Waiting for
Heaven), Nokta (ak.a. Dot), Golgeler ve Suretler (ak.a. Shadows and Faces), and Rivya (ak.a. Dream) can
be analysed within the framewaork of postmodern narrative codes except the classical narrative. In this
sense, the study aims to interpret the cinematic language of the director, in addition to the classical nar-
rative style of the director, analysing meanings of visual images in the said films and scrutinising metafic-
tion codes. When the study is considered compositional interpretation in order to present the meanings
of images and to link it with reality, it's possible to suggest that Zaim's narratives have a language other
than triple scene structure which makes his work transparent; that they produce self-reflexive fractions
making use of various characteristics, particularly breaking the fourth wall, mis en abyme and visual ab-
sence; and thus, approach a mentextual narrative rather than a classical one.
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Sinema, bir yandan toplumsal olaylara ve konulara dair anlamlar: klasik
Hollywood anlatistnin kodlarindan yararlanarak inga edip seyircisini sine-
masal kurgunun icine ¢ekebilecegi gibi diger yandan kendine referans veren
kodlar1 kullanarak film hilelerini gosteren ve seyircisine film izledigini unut-
turmayan bir film-yapim tiirii de olusturabilir. Metasinema olarak adlandiri-
lan bu film yapim tiiriinti Hasan Akbulut, Nuri Bilge Ceylan Sinemasini Oku-
mak adl1 caligmasinda Robert Stam’dan alintilayarak “kendi kurmacaliginin
farkinda olan ve kendini géren sinema” olarak betimler. Bu agiklamadan ha-
reketle calismada metasinema kavrami kendisinin farkinda olan anlatim dili-
ne sahip sinema anlaminda kullanilmaktadir (Akbulut 2005). Metasinemay:1
olusturan ve kurmacay1 inga eden metametinsel anlatilar, Klasik Hollywood
Sinemasi'nin gergeklik izlenimini zedelerken filmsel diistiniimsellik ve ger-
ceklik arasmnda birbirini besleyen girift bir iliski yaratir.

Dervis Zaim, metametinsel anlatilarla olusturdugu filmografisini sanat dali-
nin driintiileriyle besler. Zaim, anlatilarini kendi iletisim ortamini zenginlegtiren
ve “imaj niteligini” daha dilsel olan bilegenlere tabi kilar. Bu sebeple, anlatilarin-
da diger metinlere géndermeler filmin sonuna kadar devam eder. Bagka bir de-
yisle Bat1 formlari ile Dogu cografyasinin sentaksini formiilize ettigi metaforlar
araciligiyla sinematografisini olusturur. “Otantik temsil” kavramiyla sinemasal
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tiretim ve tiiketim kosullarinin disina ¢ikarken gelenek ile iligkisini merkeze ala-
rak klasik anlati yapisini/ tig perde sistemini egip biiktiigii hatta sézli kiiltiir ve
metinlerarasilik ile 6rdiigii katmanli anlati yapisini yabancilastirma stratejileri
ile zenginlestirdigi ve 6zgtin film bicemiyle seyirciye ulastig1 soylenebilir.

Batinin yapim dinamikleriyle Dogunun sentaksinin bulusturuldugu “otan-
tik temsil” kavrami Zaim’e gore cografyamn, tarihin ve kiiltiiriin sunduklarinin
temelinde olusan yeni ve 6zgiin bir sinema dilini ifade eder (Kirel ve Duyal
2011, 12). Zaim, kendi sinemasindaki “otantik temsil” politikalarint kimlik, ikti-
dar ve giig iligkileri ile sekillendirir. Bu temsil politikalarini yaratirken ge¢mis-
ten gelen koklerle -edebiyat, gelenek, felsefe, sanat vs.- ve yerel olanla anlatisini
tegeller. Ancak bu tegelleme siirecinde bir yandan ticari sinema ya da bagimsiz
(altivyonik) sinemanin uluslararasi sinema tiretim, dagitim, gosterim ve pazar-
lama kosullarmin diger yandan klasik ii¢ perde yapisina aligkin olan seyircinin
seyir pratiginin distintilmesi gerektigini belirtir (Zaim 2018, 364). Her iki izle-
gin de sinemasal dili yaratmada oldukca etkili oldugunun altin1 gizer. Sadece
kendi sinemasi icin degil, bagimsiz Tiirk sinemasinin bi¢imsel sinirlarmin ¢izil-
mesinde de bu iki izlek belirginlik kazanir. Metametinsel trendleri giiclendiren
ya da zayiflatan yapilarin basinda uluslararasi film tiretim, dagitim ve gosterim
kanallar1 bulunur. Bu kanallarin ¢ogu minimalist, gercekci ve sade bir yapiya
ait trendleri poptilerlestirirken 6zellikle Dogu cografyasinin sentaksini kullanan
anlatilarda oryantalist niivelerin varligini kutsar. Zaim, 6zellikle bu formdilas-
yon diginda yer alan Tiirk filmlerinin dislanan yapisini Metin Erksan’in Sussuz
Yaz ve Sevmek Zamami filmleri karsilagtirmasi tizerinden tartisir. Bu kanallarin
belirledigi trendlerden sapan filmlerin Batinin gelenek ve film anlatisini yapi-
bozuma ugratan érnekler oldugunu ifade eder (Zaim 2018, 364). Ancak dagitim
ve gosterim kaygisinin ister istemez trendlere popiilerlik kazandirdigin belirtir.
Tkinci izlek olarak ise, {i¢ perde anlatisi {izerinden insa edilen gergek ve temsil
arasindaki iliskiyi tartisir. Seyircinin aligkin oldugu seyir kiiltiirtintin siirlarinin
zorlanabilecegini ama tamamen yerinden edilmesinin gosterim kosullarini zor-
layacagini ve diger anlatilarin tiretilmesine engel tegkil edecegini belirtir (Zaim
2008, 48-55). Bu sebeple gercekle kurmaca arasindaki mesafe zaman zaman ara-
lansa ve elestirel zemine gekilse bile yeniden aliskin oldugu bir kapanigla katar-
sise ulagtirilmalidir. Zaim’in basta kendi sinemasi olmak tizere bagimsiz Tiirk
sinemasinin sinurlarin ¢izdigi bu agiklamalarindan yola gikilarak su sorulara
cevap aranabilir: Dervis Zaim filmlerinde “otantik temsil” metametinsel form-
lar tizerinden mi insa edilmektedir? Zaim’in filmsel retorigi klasik ti¢ perde an-
latis1 ile mi yoksa postmodern anlati kodlar tizerinden mi degerlendirilebilir?
Bu sorular Zaim’in kendi sinemasini ve bagimsiz Tiirk sinemasini temelde de-
gerlendirdigi iki izlek tizerinden yorumlanabilir. Aslinda calisma tam da bu iki
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izlek tizerinden gekillenen film dilinin metasinemasal formlarina odaklanmay
merkezine alir. Ancak bu izleklerin metametinsel formlarla iliskisine gegmeden
once ¢alismanin metinlerarasi etkilerinin ortaya ¢ikarilabilmesi igin kullanilan
yonteme deginmek anlamli olabilir.

Galismanin Amaci, Sorunsali ve Yontemi

Calisma, Dervis Zaim sinemasina dair bugtine kadar yapilan arastirmalar: ters-
ten okumay1 ve yonetmenin ti¢ perde anlatisindan ziyade metasinema ornekle-
rinin nabzin tuttugunu gostermeyi amaclamaktadir. Bu amag¢ dogrultusunda,
¢alismanin 6rneklemini Zaim’in tim filmleri degil, Tiirk-Osmanli sanat ile iligki
kurdugu Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2008), Golgeler ve Suretler (2010) ve Riiya
(2016) filmleri olusturur. Calismada yer alan filmlerin ¢dziimlenmesinde resim
sanatiyla kurulan metinlerarasiigin daha detayli degerlendirilebilmesi igin
komposizyonel analiz yaklagimindan yararlanilir. Zaim her filminde iki boyutlu
hareketsiz goriintiiler (resim, minyatiir) ile sinema arasinda kurdugu iliskiden
tiglincii bir boyut yakalamakta ve perspektif yasalarin1 bozmaktadir. Bu sebeple
film ¢6ziimlemelerinde iki boyutlu hareketsiz goriintiide yer alan imge repertu-
arlarinin séylemsel akiginin tiglincii boyuta nasil tasgindiginin yorumlanabilmesi
ve ¢oklu perspektif yapisinin anlamlandirilabilmesi i¢in imgelerin ne oldukla-
rint ortaya koyan kompozisyonel analiz, diger yontemlerden daha merkezi bir
role sahiptir. Kompozisyonel analiz sayesinde hareketsiz gorsel imgeler /resim-
ler ile bu imgelerin hareketli gorsellige dontistiiriildtigti sahneler arasindaki
(cergeve, 151k, renk, bakis agis1 ve icerik) metinlerarasi iligki kurulabilmektedir.
Bu iligki gercevesinde anlati yapilarinda var olan gercek, temsil, metametinsel
formlar ve (6z)diistintimselligin kendi yapayligini ortaya déken yapilar yorum-
lanabilmektedir.

Gillian Rose, gortintiiniin goriiniim{iinii ifade etmek icin olusturdugu imge-
leme yaklasimina kompozisyonel analiz adin1 verir. Rose, bu analizin sinirlarini
cizerken Norman Bryson'un ifadelerinden yardim alir. Norman Bryson’a gore
resimler, diger gorsel imgeler gibi seyircilerin bakislarini yakalar ve onlar1 bir
sekilde etkiler. Gortinttintin nasil goriindtigtinti gosterir. “Resmin giicti, ytize-
yinin yakaladig1 binlerce bakista ve bunun sonucunda ortaya ¢ikan doniistim
ve degisimin olusturdugu sdylemsel akisin yeniden yonlendirilmesinde sakli-
dir” (Rose 2002, 33). Rose, Bryson'un soylemsel akisin yeniden yonlendirilme-
si kavramsallagtirmasi ile Irit Rogoff'un “iyi bakig” kavramlar1 arasinda iligki
kurarak metodolojik olarak agik olmayan ancak yine de imgelerin kendilerine
ait etkilerini betimlemenin yolunu bulur. Kompozisyonel analiz, gortintiilerin
“ne olduklar1” ya da “nasil kullanildiklarin1” séylemek yerine “ne olduklari-
na” bakmayi Onerir. Rose, bu yontemin, hareketsiz ve hareketli goriintiilerde
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kullanilabilecegini belirtir (Rose 2002, 34). Hareketsiz goriintiide (resim, fotog-
raf) igerik, renk, mekansal diizenleme ve 1gik analizin kodlarini olugstururken
hareketli goriintiiniin (film, video) yorumlanmasinda kompozisyonel analizin
merkezini James Monaco’nun siniflandirmasi olusturur (Rose 2002, 38-46). Mo-
naco, hareketli goruintiilerin incelenmesinde mizansen, kurgu, anlatisal igerik
ve ses yapisinin 6nemli oldugunu ifade eder. Sinemada kompozisyonel analiz
uygulanirken igerik, renk, bakis agisi, 151k, cerceve, mizansen ve kurgu, imge-
nin dretilmesinde ve anlamlandirilmasinda belirgin bir role sahiptir. Monaco,
film ¢alismalarinda ger¢evenin anlamin olusturan ti¢ kompozisyonel diizlem-
den (goriintii diizlemi, cografi diizlem ve derinlik diizlemi) s6z eder. Ona gore,
gortintii tam olarak belirlenmeden 6nce gergeve, anlam ile diizenlenir (Monaco
2001, 183). Cergevenin iginde yer alan goriintii diizlemi, uzam ve derinlik algist
bi¢im, renk ve 1sikla birleserek cerceveye giiclii ve yeni bir anlam kazandira-
bilir. Bu sebeple film ¢alismalarinda gergevenin sahip oldugu kompozisyonel
anlamlarin yorumlanabilmesi imgenin masum olmayan anlamlariin ortaya
¢ikarilmasimi saglayabilir. Diger taraftan kompozisyonel analiz, imgenin nasil
gortindtigiine odaklanan yapisiyla Rose’un da belirttigi gibi kendi icinde bazi
stnurhiliklar tasimaktadir (Rose 2002, 52). Bu baglamda, hareketsiz gérsel imgeler
ile hareketli gorsel imgelerin yeniden boyut kazanmasinda etkili olan bu yon-
tem, hareketli goriintiiniin anlam repertuarlarimin yorumlanmasinda etki giicii-
nii kaybeder. Bu noktada film ¢dziimlemesini derinlestirebilmek, sinematografik
kodlarin olusturdugu zengin kombinasyonlar: anlamlandirabilmek igin calis-
mada zaman zaman Rose’un gostergebilim yontemiyle ilgili yorumlarindan da
yardim alinmaktadir. Imgenin masum olmayan yapisini ortaya gtkarmak kadar
imgelerin olusturdugu anlamlarin gergekle iligkisini kurabilmek, belirgin hale
getirmek, tistiine diistinmek, sistemli bir yapiya sahip olup olmadigim kesfet-
mek ve hangi tiir kodlar igerdigini bulmak igin metinleri bagta kompozisyonel
izler esliginde sonrasinda da gostergebilimsel kodlar egliginde okumak gerekir.
Bu okumalar sayesinde anlatilarin gergek ve kurmaca arasindaki mesafeleri ve
(6z)diistintimsellik boyutlar: ortaya ¢ikarilabilir.

Metasinema ya da (Oz)diisiiniimsellik” ile
Yeni Mesafeler Almak Mimkiin ma?

(Oz)diisiiniimsellik, metasinema ve metinlerarasilik gibi postmodern me-
tin tiirleri, gerceklikten radikal kopus, parcali anlatim yapilar1 ve kurgusal

1 (Oz)diistiniimsel (self-reflexivity) kavramu literatiirde diisiiniimsel kavramu ile esanlamda
kullanilmaktadir. Calismada (6z)diisiiniimsel kavraminin tercih edilme sebebi, Chandler’in
diistiniimsellige gore (6z)diistiniimselligin gorsel ve isitsel sanat dallar: igin daha uygun bir
kavram oldugunu belirtmesidir (Chandler 2004).
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ozelliklerin 6n plana cikarildigi metinlerle kendi anlam diinyalarin yaratir.
Giintimiizde bu film yapim/metin tiirleri yazinsal ve gorsel anlatilarin inga
edilmesinde oldukg¢a yaygin bir hale gelir. Film hilelerini transparan hale geti-
rerek gosteren ve kendinin farkinda olan film yapim/metin tiirleri, seyircinin
film izleme ediminde diistintimsel siireglerin harekete ge¢mesini saglar. Meta-
sinema olarak da isimlendirilen bu yapim ttirleri; metametin, metadil ve me-
takurmaca gibi genis kapsamli kavramlarla iligki halindedir. Daniel Chandler,
metametinsel anlatim kavraminin sinirlarini metasinema kavramina olduk-
¢a benzer bir diizeyde cizer. Chandler’a gore, metametinsel anlatim kendi-
ne referans verebilen ve metnin kendisinin 6zne oldugunun bilincinde olan
anlatimdir. Bu baglamda, filmin/sinemanin yaratim ve metinsel stireci tize-
rine diistintirken Chandler’in metametinsel anlatimda yer aldigini belirttigi
Brechtiyen yabancilagtirma stratejileri, illtizyon carpitmasi, anlatimi zayiflat-
ma, anlatimi pargalara bélme, gorsel-isitsel devamsizliklar yaratma, boltimsel
yapz1 tekrarlari, konu disi kirilmalar, bosluklar ve catlaklar, kimligin yikilmasi,
inanilabilirligin 6nemsenmemesi, gercek ve kurmacanin birbirine karismasi
gibi 6zellikler yol haritasi olarak kullanilabilir (Chandler 2004). Chandler ayn
zamanda (6z)diisiintimsel metinlerde metametinsel 6zelliklerin varoldugunu
ve benzer bir tanimlamanin hem metasinema igin hem de (6z)diistiniimsellik
i¢in yapilabilecegini belirtir. Ona gore, (6z)diistintimsellik gorsel-isitsel terim-
lerle eszamanli olarak diistintildiigiinde metinlerin yapimini 6n plana ¢ikaran
temsil politikalarini belirler. Bu yapida kullanilan &zellikler klasik ti¢ perde
anlatisinin yaratmak istedigi gerceklik izlenimini zayiflatir (Chandler 2004,
376). Benzer bir yorumu Robert Stam, Robert Borgayne, Sandy Flitterman-Le-
wis, New Vocabularies in Film Semiotic adl1 calismalarinda yapar. Onlara gore
(6z)dustintimsellik, kendi yapayhiginin ve kendi maskesinin ortaya ¢tkmasini
saglayarak metinlerarasi etkileri n plana ¢ikarir. Hatta bu metinlerarasi gon-
dermelerin gergeklesmesinde metnin biitiinii igerisinde yer alan stireglerin
belirli bir boliimtine atif yapmak icin kendine geri dénen yansimalarin yani
erken anlatim (mise an abyme) tekniginin kullanimiyla metin gercekle olan
mesafesini genigletir (Stam vd. 1992, 201). Chandler, Stam vd. ifadelerinden
yola gikilarak metametinsel anlatilarin film yapim stirecinde anlatim dilini
bilingli olarak agik eden, kendi anlatisi tizerine yorum yapabilen bir form
yaratan, gercekle kurmaca arasindaki mesafeyi ortadan kaldiran, seyircinin
duygusal katilimindan ¢ok zihinsel etkilesimini ve elestirel bakis agisini 6n
plana ¢ikaran genis bir repertuara sahip oldugu sdylenebilir. Ancak bu genis
repertuarin anlatilarda bigimsel zenginlikler kazanmasiyla anlatinin filmle/
gercekle olan bagimin kopmaya bagladigr unutulmamalidir. Yine de metasi-
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nema, (6z)distintimsellik ve gergeklik arasindaki iligki birbirini diglayan bir
zeminin Gtesinde tartisitimalidir. Ciinkii hem film iginde film zihin* anlayisiyla
hem de bicimsel formlarin metinleraras: géndermeleriyle gercek ile kurmaca
arasindaki mesafede gelgit yaratilabilir. Béylelikle seyirci filmin kendi zihni
ile iliski kurarak gercege elestirel bir gozle bakabilir. Dervis Zaim sinemasinin
kodlar1 da tam bu bakis acis1 cergevesinde degerlendirilebilir. Zira Zaim, ger-
¢ek ve kurmacayla olan mesafesini seyirciyi aktif hale getirecek ancak seyir-
cinin aligkin oldugu seyir pratiginden de uzaklastirmayacak bir stire¢ olarak
insa eder. Diger taraftan David Bordwell de metasinema ve (6z)diistintimsel-
lik arasinda yer alan bakis agilarini insa eden 6zellikleri bigimsel formlarla
-zamansal atlama, motife bagli montaj, ara baslik, ¢apraz kurgu ve tamamen
gizli anlatimla- sinirlandirir (Bordwell 2007, 120-121). Bordwell (1985), aym:
zamanda Narration in the Fiction Film adli calismasinda filmde (6z)diistintim-
selligi harekete gecirecek bazi kamera hareketlerine vurgu yapar. Bu noktada,
parametrik kamera kullanimi ve genis a¢ili manzara goriinttileri ile estetik
stratejiler olusturularak devinim yaratilabilir.

Brecht ise, 1936’da yazdig1 “Cin Oyununda Yabancilagtirma Etkileri”
adli calismasinda yabancilastirma etkisinin amacimin seyircinin olaylari ya
da karakteri olagan olarak algilamasini engelleyerek onu hayrete diistirmek
oldugunu belirtir (Brecht 1981, 105). Boylelikle seyirci, izlediklerinin bir oyun

2 Daniel Frampton, filmi kendi kurallarina sahip bir diinya olarak betimler. Ona gére “sinema
istedigi her sey olabilen, istedigi her yere gidebilen, istedigi her seyi diisiinebilen, sonsuz bir
canlandirma potansiyeline sahip bir film-diinya sunar” (Frampton 2013, 18). Film-diinya dii-
stintiltip tasarlanmis ve diizenlenmis bir diinyadir. “Bu diinyada karakterler yaklasik iki saat
iginde kavusur, ayrilir, asik olur, 6liir ve kendilerini bulur” (Frampton 2013, 19). Bu noktada
film-diinyanin yaratimi belirlenmis ve sabittir. Dolayistyla dokunulmaz ve degistirilemezdir.
Filmozofi film bigimini diistintilmiis bir sey olarak filmin dramatik karar1 olarak gortilme-
sinin, filmin anlatabilme ve etkileyebilme yollarin1 anlamaya yardimci olacagin ileri stirer.
Filmozofi fikrini tetikleyen iki boyut vardur. Ilki film-zihin, ikincisi ise film-diisiinmedir. Film-
zihin filmin eylemlerinin ve olaylarinin kokenlerinin kavramsal olarak anlagilmasidir. Seyirci
filmi izlerken film-zihni kullanip kullanmayacagina karar vererek bu siireci deneyimleyebilir.
Film-zihin digsal ya da mistik bir varlik degildir, dogrudan filmin i¢inde akisi yonlendiren
ve belirleyen yani filmin kendisidir. Film-diigiinme ise bir fikir, his ve duygu kombinasyonu
olarak goriiliir. Film-diistinme bigimi igerige baglar, iliskilendirir ve film deneyimini organik
hale getirir. Bu noktada filmle seyirci eksiksiz biitiinlegebilir ve daha dolaysiz bir bag kurabi-
lir. Bagka bir deyisle seyirci film-zihin ve film-diigiinme mekanizmalarina islerlik kazandirarak
filmi daha sezgisel bir sekilde deneyimleyebilir. Seyirci filmozofinin agtif1 yolda film-zihnin
film diinyay: nasil iirettigi/inga ettigi ve nasil yeniden tirettigi/inga ettigini sorgulayabilir
(Frampton 2013, 19-22).
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oldugunu unutmadan sahnede gosterilenler tizerine diisiinme olanag1 bulur.
Yabancilastirma efektleri dordiincii duvari ortadan kaldirarak illiizyon car-
pitmalarinin 6niine geger. Olay1 ya da nesneyi bedeni ile anlatan oyuncu, bu
performansin ve performans: gerceklestirdigi mekanin farkinda oldugunu
jest ve mimikleriyle seyirciye aktarir. Bu aktarim, 6zdeslesmeyi ve illiizyo-
nu ortadan kaldirir (Brecht 1981, 24). Brecht’in estetik ilke olarak temel aldi-
&1 yabancilastirma etkisi iki temel odaga dayanir. Bunlardan ilki olan tarih-
sellestirme gergekligin toplumsal ve tarihsel kosullar1 gercevesinde bir arada
ilerleyen bir siireg olarak yorumlama yontemidir. Ikincisi olan diyalektik ise,
her olgunun iginde barindirdig: tez ve antitez kargitliklarini gézler 6niine se-
rerek toplumsal gergekligin degisebilen bir siire¢ oldugunu gosteren sentez
olusturma yontemidir (Candan 2003, 127). Tarihi olaylar: kaynak olarak alan
Brecht, toplumcu diinya goriisiiyle varolan ayrintilar arasindaki diyalektik
iligkiyi ortaya koyar. Bu iligkinin seyirci tarafindan yeniden diigiiniilmesi i¢in
de yabancilastirma efektlerini uyarici bir etki olarak kullanir. Dervis Zaim’in
de benzer bir yol haritas: kullandig1 séylenebilir. Tarihi olaylardan kaynak
alan anlatilarini sug, ceza ve vicdan diyalektiginde bir senteze dontistiirtir.
Seyirciyi anlatida yer alan kurmaca efektlerin etkisiyle bir adim uzaklagtirir
ve seyircinin diyalektik iligkiyi daha objektif yorumlamasini saglar. Ozellik-
le iktidar ve gitig iliskilerini merkeze alan anlatilarinda otorite imgesi olarak
yonetmenin kendisini gostermesi, yabancilastirma etkisi baglaminda yorum-
lanabilir. Zaim teknik yetersizliklerden dolay:r kendisinin filmde/filmlerde
rol aldigini belirtmesine ragmen calismanin kapsaminda bulunan filmlerin
hepsinde belirli bir diizen ile bu yapinin tekrar etmesi, rol alma pratigini fil-
min kendi dinamiklerini ifsa eden bir metametinsel strateji olarak kullanildi-
g dustindiiriir. Bu noktada, yonetmenin filmin mutlak sahibi olarak iktidar
sembolii oldugunu, filmde canlandirdig: karakterle yeniden iktidar sembolii
olma ¢abasinin olmadigini aksine bu durumun “bir dalga gegme” pratigi ola-
rak kullandigini ifade etmesi (Cam 2016, 249), metametinsel stratejiler arasin-
da yer alan parodi ile bu kullanimin iligskilendirmesini gii¢lendirir.

Sinemada (6z)dustintimsel siirecin harekete gecmesinde sadece metame-
tinsel stratejiler ve yabancilagtirma stratejileri etkili olmaz. Ayn1 zamanda me-
takurmaca kavrami da sinemanin réntgenci dogasinin sorgulanmasinda ve
6zdeglesme duvarmnin yikilmasinda etkili olur. Robert Stam, sadece sinemay1
degil tim sanat dallarini iceren metakurmaca kavramini, kendi anlati yapist
ve dilbilimsel kimligi tizerine elestirel bir bakis agis1 olusturabilen kurmaca
hakkinda kurmaca olarak tanimlar (Stam vd. 1992, 200). Kendi yapim dina-
miklerini ve anlatim dilini bilingli olarak agik eden bu tiir calismalar, sanatin
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dogasinda yer alan kurmacaligin sorgulanmasi igin alan yaratir. Filmsel dii-
stntimsellik kendi yapimini, metinsel asamalarini, yazarlik iligkilerini, me-
tinlerarast etkilerini 6n plana ¢itkaran anlatilara atifta bulunur (Stam vd. 1992,
151). Kendi kurmacaliklarin gesitli stratejilerle agik edip birbirinden farkl
diller olusturan metinler, (6z)diistintimsellik kavramina iglerlik kazandirir-
ken dordiincii duvari yikma, anlatisal devamsizliklar, deneme niteliginde ara
yazilarin yer almasi, tiretim stireci ve dinamiklerinin sergilenmesi, anlaticinin
metin igerisinde goriiniir olmasi, erken anlatim cergeve iginde gergeve, film
icinde film ve kameraya dogru hitap etme gibi formlar1 kullanir (Chandler
2004, 377-378). Chandler, gorsel-isitsel metinlerde yer alan bu sinemasal y6n-
temleri biraz daha cesitlendirerek (6z)diistintimselligi kirilma (fracture), me-
safe koyma (ditanciation), kesme (interruption), sureksizlik (discontinuity) stra-
tejileri ile aragsallagtirir. Ancak farkli stratejilerle zenginlestirilen metasinema,
metakurmaca, meta anlati ve (6z)dustintimsellik kavramlarinin olusturdugu
sinemasal dilin metinlerarasilik, gercek ve kurmaca arasindaki mesafenin
gelgitli yapisi ile her firsatta sinirlandirildig: s6ylenebilir. Zaim'in filmlerinde
yonetmenin anlatim aracina dénen dilini yorumlamak igin gesitli stratejilerle
kendini actk eden metinlerini egip biikmek gerekir.

Cenneti Beklerken : Mesafeleri Asmak/Kirmak/Biikmek

Cenneti Beklerken filmi 17. yiizyilda Osmanli Imparatorlugu'nun bagkenti
Istanbul’da yasayan bir nakkagin vezir tarafindan Anadolu’da isyan baglatan
sehzadeyi resmetmesi igin gorevlendirilmesini anlatir. Eflatun Efendi’nin Bat1
sanatinin portre gelenegini 6len oglu ve esinin suretlerini ebedi kilmak icin
uygulamasi, onu taht oyunlarinin icine ¢eker. Bu oyunlarin mecburi gérevlen-
dirilmesinde her ne kadar yer almak istemese de cirag ile tehdit edilince ka-
bul eder. Osmanl: askerleri ile isyanciy: ararken ¢iragi Gazal Efendi sarayda
rehin tutulur. Kervansaraylarin isyancilarla dolu tekinsiz mekanlarinda kor-
ku ile ytizlesen Eflatun, Anadolu’ya dogru ilerlerken yolda Leyla adinda bir
cariye ile karsilasir ve ona asik olur. Askerleri birlikte seyahat etmek konusun-
da ikna eder ve Leyla'y1 kendisine ¢irak yapar. Frenk ressamlarin resmedis
teknigi ile hayatta kalir ve Istanbul’a geri dénerek giragini kurtarir.

Yonetmen, filmlerinin anlati yapisini sézlii kiiltiirtin / tarihin argiimanlar
ile besleyerek seyirciyi metinlerarasi bir yolculuga ¢ikarir. Film, Selcuklu za-
mant Sultan Sencer’i 6ldtirmek i¢in tutulan casusluk olayimni (casusun temsili
resmi ¢izilip tilkenin her yerine dagitilir ve suikast onlenir) (Kirel 2010, 114),
Osmanlr’daki taht kavgalarini ve Velazquez’in Las Meninas (Nedimeler) res-
mini merkezine tasir (Zaim 2007, 72). Epizodik yapilardan olusan bu anlatida
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minyatiir, film bigiminin olugsmasinda referans noktasi olarak almir. Filmin
cok karakterli yapisi (Eflatun, Osmanli entrikalar1 ve Sehzade Danyal) epizo-
dik yapilarin olusmasini saglar. Yonetmen; miizik, ses, efekt ve diyaloglarin
i¢ ice gegen kullanimu ile minyattiiriin anlatimc tarzini yakalamaya calistigin
sOyler (Zaim 2007, 77). Zaim, yeni ve 6zgiin bir anlatimin olugmast igin ti¢ per-
de anlatisinin iyi bilinmesi gerektigini belirtir. Bu anlatinin melezlegtirilmesi,
egilip biikiilmesi ve yapibozumuna ugratilmas: icin teknolojiyle birlikte de-
gisen bakis, diistinme ve algilama bicimleri devreye sokulmalidir ancak sine-
manin kendi dili insa edilirken seyircinin aliskin oldugu seyir kiiltiirtinden de
¢ok uzaklagilmamalidir (Zaim 2018, 362-372). Bu noktada yonetmenin yerel
olanla iligki kurdukca evrensel olani inga etmek i¢in metametinsel kodlardan
(filmin ac¢ilisindan jenerige kadar tablo cercevesinin yer almas ile gergeve ici
cergeve teknigi kullanilir) yararlandig1 ancak ana karakterin Vogler’in kahra-
manin yolculugundaki asamalari takip etmesiyle klasik anlatinin argiimanla-
rindan da beslendigi soylenebilir.

Zaim, sozla kiltir disinda farkli metinlerle iliski kurarak anlatisini
zenginlestirir. Dogu ve Bat1 felsefesine derin etkiler birakan Platon’un film-
de karakterin adi olarak kullanilmasi bu metinleraras: gondermelerden biri
olarak okunabilir. Platon’a gore, duyularla algilanan diinya nesnelerden
olustugu igin degisime ve dontisiime agiktir. Bu diinya gercegin bilgisine
ulagilmasini imkénsiz hale getirir. Bat1 felsefesinin ilk 6nemli filozoflarindan
olan Platon’dan (Eflatun) ilham alarak yaratilan nakkasin, anlati diizlemin-
de stirekli degisim igerisinde olmasi, filozof Eflatun’un degisim iginde olan
diinyada duragan bir bilginin olamayacag: ve idealar diinyasinin kaginilmaz
oldugu diistinceleri ile karakterin iliskilendirildigini gosterir (Dogan-Topgu
2010, 172).

Filmin metametinsel kodlarma bakildiginda, yénetmenin her planda
farkli bir stratejiden yararlandig: goriiliir. Eflatun’un Bat1 resim geleneginden
gelen portreyi yasak olmasina ragmen yaparak 6len oglunu ebedilestirmesi
ile baglayan plany, ¢izim bittiginde Eflatun’un oglunun yiiziinii kapadig: plan
takip eder. Kesme sahne gegisleri kullanilmadan bindirme teknigiyle i¢ ige
gecen bu planlarda Eflatun’un oglu evin hemen yanindaki mezarliga gider ve
bir mezara egilirken goriintiiden kaybolur. Bu sirada Eflatun gelerek oglunun
kayboldugu mezarin baginda durur. Ayni sahne icinde birbiri tizerine binen
bu planlar, gorsel devamsizliklar yaratarak gergek ve kurmaca arasindaki giz-
giyi siliklestirir ve klasik anlatinin perspektif yasalarini ihlal eder. Sabit kame-
ranin birden ¢ok imge gegisini iceren bu sahnede miizik belirgin bir hal alir.
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Konusmanin yer almadig1 sahnede ses/miizik imgeye déntiserek gorselligin
anlamin gii¢lendirir. Kullanilan bu metametinsel stratejilerle seyircinin za-
man ve mekan algisinda bozulmalar yaratilarak mekan stirekliligi saglanir ve
seyirci diistintimsel stirecin igine gekilir.

Yonetmenin film anlatisina dahil ettigi bir diger alan ise, Osmanli-islam
sanatidir. Filmde zaman ve mekan gegisliligi ayn1 zamanda minyatiir sanati-
nin bigcimsel 6zellikleriyle iligkilendirilerek yaratilir. Zaim, 16. yiizy1l klasik
Osmanli sanatin1 ve Nakkas Osman’in minyatiirlerini sinemaya aktarmak
ister. Bu aktarimda suretleri ve gercekligi bozan aynalar referans noktast ola-
rak kullanilir. Zaim, minyatiiriin sinemaya aktarilmasinda saf renklerin kul-
lanilmasini ve perspektif azaltilmas1 yontemini uygular. Hatta bu uygulama-
sin1 bir adim Gteye tasimak igin Surname minyatiirlerinde yer alan zaman ve
mekan oynamalarindan yararlanir. Bu minyatiirlerde mekan ve zaman her
defasinda farkl sekilde naksedilir (Zaim 2007, 77-78). Surname’den yola ci-
karak her nakkagin mekan: diledigi gibi naksetme 6zgiirliigiinti Zaim ilham
verici bulur ve filminde bu teknigi kullanarak anlatimini zenginlestirir. Filmin
acilis sahnesinde araya giren resim cergeveleri ve filmin gegislerinde yer alan
minyatiir kullanimlar: bu sanatin sinemada egilip biikiildiigii ve metametin-
sel oriinttiler -gergeve igi cergeve- haline dontstiirildugiini gosterir.

Aslithan Dogan Topgu, acilis sekansinda yer alan deniz, deniz tizerinde
bulunan kayiklar, gemiler, Kizkulesi, Galata Kulesi, camiler ve Hali¢'in belir-
siz goriintiilerinin belirgin hale gelmesi ile erken anlatimin bulundugunu be-
lirtir (2010, 170). Metametinsel anlatimin énemli 6zelliklerinden biri olan er-
ken anlatim genel olarak filmin ya da eserin tiimiine atifta bulunurken Cenneti
Beklerken filminde kullanilan erken anlatimin sadece bir sonraki sahne hak-
kinda bilgi verdigi, riiyay1/hayali imledigi ve o sahneyi katmanl bir anlam
yigin haline getirerek seyirciyi diistiniimsel bir zemine gektigi sdylenebilir.

Filmde kullanilan minyatiir, erken anlatimin yani sira zaman ve mekanda
bosluklar ya da catlaklarin da olusmasina neden olur. Ancak yénetmen, min-
yatiir sanatindan 6dting aldig1 bosluk ve catlaklara neden olan oynak zaman?

3 Oynak zaman ve oynak mekan kavramlari; ayni mekan tizerinde birden ¢ok zamana ait olay-
larin ve mekansal 6zelliklerin bir arada kullanilmasi anlamu tasir. Coklu perspektif anlayisi-
nin kullanim sekli oldugu s6ylenebilir. Daha ¢ok minyatiir sanatinda kullanilan bu teknikte
nakkasg birbirinden farkli zamanlarda ve mekanlarda yer alan olaylar: tek bir diizlemde bir
araya getirerek bir nevi hikdye anlatimcili1 yapar. Zaim de bu teknigi kurgu ve sahne gegis-
lerini bir arada kullanarak sinema sanat1 icin uygular.
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kavramini, lineer anlat1 yapisin1 bozmadan kullanir. Her ne kadar filmde kro-
nolojik zaman kullanimi yer almasa da seyirci olaylarin ileriye gidislerini ve
geriye doniiglerini anlamlandirmada ya da eksik anlatimlar1 tamamlamada
zorluk yasamaz. Filmin ac¢ilisinda ve bir¢ok sahnesinde kullanilan minyatiir-
fotografik imge birliktelikleri ti¢ perde yapisin1 yerle bir eden bir sinema dili
olugturur. Ozellikle maskelenen 6ykii ve gériinmez gozlemci konumunda-
ki kamera kullanimi ile nesnel anlatim yanilsamasi yaratilir. Zaim, Eflatun
ve Osmanl askerlerinin Anadolu’ya yolculuklarini gosterdigi kaya kovugu
sahnelerinde kullandig: goriintiileri minyatiirde yer aldig1 sekliyle diyagonal
olarak cerceveler ve minyatiire 6zgii olan ¢oklu perspektifi, ayna ve sudaki
yansimalarla seyirciye sunar. Bu noktada, bos mekéan goriintiileri minyatiire
gecisi kolaylastirir ve perspektif olusmasini saglar. Yonetmen, bu gegisi filmin
cogu sahnesinde kullanarak mekani1 merkezsizlestirir. Hatta filmde kulland:-
g1 iistten, alttan, sagdan ve soldan silinme gegis teknikleriyle minyatiir ve sah-
ne arasinda metinlerarasi bir dil olusturur. Bagka bir deyisle, sinematografik
tim bu bilesenler ile seyircinin kameranin sanal bir varlik oldugunun farkina
varilmasi saglanir. Boylelikle, goriilen imge sistemlerinin orijinal gergegin bir
kopyasi/temsili oldugu vurgulanir ve seyirci ile film arasinda mesafe yara-
tilir. Tim bu sahnelerde minyatiir ve fotografik imge arasinda kurulan bag
ile yabancilastirma etkisi yaratilirken ayni zamanda {ti¢ perde anlatisinin bir
ozelligi olan perde-dis1 anlatic egilip biikiilerek ve 6zdeslesme arasinda me-
safe agilarak hem yabancilagtirma saglanir hem de diistintimsellik aktif hale
getirilir.

Nedimeler'den Sehzade'ye iktidarin Ortiik Oyunu

Cenneti Beklerken filminde anlatinin merkezinde yer alan ve metametinsel
kodlar igeren bir diger alan ise Bat1 Resim sanatidir. Zaim, Diego Velazquez'in
1656'da yaptig1 Las Meninas (Nedimeler) tablosundan esinlenip baz: degisik-
likler yapar ve tabloyu filmine tasir. Las Meninas kompozisyonel olarak yo-
rumlandiginda, Velazquez tablodan bize bakar. Tuvalin sirt1 bize dontiktiir;
aynadaki yansima resmedilen kral ve kraligeye aittir. Aynada devri bitmis ik-
tidarlarin silik yansimalar1 vardir. Tablo, temsil eden ile temsil edilenin 6rtiik
oyununu dillendirir. Bakanin bakilan oldugu bu tabloda ayna kral ve kralice-
nin goriintileri ile bizimkini de yansitmak durumundadir. Bu noktada, temsil
eden bize bakan ve goriiniir (acik ve goriiniir) iken temsil edilen goriinmez
(6rtiik ve sakl) hale gelir (Akbal-Stialp 2010, 8).

Velazquez'in Las Meninas tablosunda Rembrandt tablolarinda oldugu
gibi gercek hayatta kullanilan renklere referanslar verilir. Tabloda ten renk-
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lerinin, koyu tonlarin ve yer yer kirmizi renklerin kullanildig: goriiliir. Renk
spektrumuna bakildiginda renk tonlar1 canli ve renklerde doygunluk ytik-
sektir. Renk kombinasyonu, 6nden arkaya, aciktan koyuya seklinde ilerle-
mektedir. Odakta yer alan karakterler, yogun 151k kaynagindan yararlanarak
seyircinin bakig agisini olustururken tablodaki yardimer karakterler, gélgede
konumlandirilarak atmosfer yaratimini gerceklestirir.

Tablodaki mekénsal organizasyona bakildiginda bakigi yonlendirmesi
i¢in goriintiiniin odagina kiiciik kiz ve onun arkasinda merdivenlere diya-
gonal olarak yerlestirilen perspektifte iktidar yer almaktadir. Bakis, bu ikili
goriintiiniin ardindan dairesel bir form g¢izerek biitiin oday1 kaplar. Odada/
tabloda yer alan her karakter birbiriyle iliski icerisinde perspektifin bir boyu-
tunu olusturur. Tabloda yer alan ti¢ farkli boyutu ifade eden perspektif yapisi
bakisa dinamik bir yap1 kazandirir. Resmin birinci ve {iglincii boyutunda yer
alan yogun 151k ve renk kullanimi, bu dinamik yapiy1 giiglendirir.

Resim 1: Cenneti Beklerken Filmi, Resim 2: Diego Velazquez Las Meninas
Danval'in Tablosu

Filmde ise bu tablo, Sehzade Danyal ve oglu Yakup'un resimlerinin gos-
terildigi bir sekle dontsttirtiliir. Tablonun arkasinda III. Murat'in resminin
yansttildig1 bir ayna bulunur. III. Murat hayali bir yansima olarak gortiliir.
Minyatiir sanatinda yer alan zamanin ve mekanin merkezsizlesmesi bu tab-
loda yer alan aynanin kullanimi ile benzer bir anlatim bigimine sahiptir (Kirel
2010, 115). Las Meninas tablosunda Ispanya krali IV. Philippe ile kralige Maria-
Anna’nin goriindiikleri aynanin oldugu bolime, filmde Mehdi'nin minyatii-
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rii yerlestirilir. Orijinal resimde prenses Margaritha’nin yerinde ise sehzade
Danyal ve oglu sehzade Yakup bulunur. Danyal’in iktidar riiyasi minyatiirle
gercege dontstiirilmek istenir. Velazquez'in Las Meninas'indaki kusatilan ik-
tidarin birinden 6tekine dontistimii, Danyal'in tablosunda da yer alir (Yavuz
2010, 191). Hatta yonetmen, iktidarin kusatici yapisini sadece gorsel imgelerle
degil séylemsel kodlarla da seyirciye sunar. Sehzade Danyal, Eflatun’dan tab-
loda yer alan babasmin aksini silmesini ve yerine Mehdi'nin resmini ¢izme-
sini ister. Danyal, Eflatun’a “Sag kalmak igin resim ¢izeceksin, halka sadece
ekmek vaat edilmez; halka riiya da vaat etmek liizumludur. Sen benim riiya-
mu halkin riiyasi yapacaksin. Bu resimde ben varim, Yakup var, bir de rityam
olacak, umudum olacak,” der. Bu sahnede “minyatiir ve Bati sanatinin fark-
1 cografyalarda bir araya getirildiginde ortak noktalarinin bulunabilecegi”
(Zaim 2007, 85) mesaji distiniimsel pratigin dolasima sokulmasiyla saglanur.

Michel Foucault Kelimeler ve Seyler adl kitabinda Las Meninas tablosunun
gortinmeyen ama her yere hiitkmeden iktidarin, sanatin ve sanat¢inin arasina
sizmasini irdeler. Foucault'ya goére bakan ile bakilanin stirekli aligveris halinde
oldugu bu pratikte, 6zne ve nesnenin, seyirci ve modelin rolleri sonsuza kadar
tersytiz edilir (Foucault 2001, 23). Bu yorumdan yola gikarak, filmdeki iktidar
riiyasi da benzer bir anlatimla ¢6ztimlenebilir. Filmde bu tablonun kullanilma-
st ayni zamanda minyatiir sanatinin ¢oklu perspektif baglaminda da deger-
lendirilebilir. Yonetmen, ¢ercevenin igine yerlestirdigi objeleri 6nem sirasina
gore yerlestirir. Objeler yardimiyla boyut yanilsamasi yaratilir ve minyatiire
ozgi figtirler Bat1 sanat ile iligkilendirilerek iktidarin yapist yansitilir. Film,
renk ve 151k kullanimi1 baglaminda degerlendirildiginde ise Las Meninas tablo-
sunda yer alan boyutlu renk ve 1s1k kullaniminin Danyal’in tablosunda da yer
aldig1 gortliir. Tabloda III. Murat, Danyal ve Sehzade Yakup’a yogun-sert 1stk
kullanimi ile aydinlatma yapilirken geri kalan yerlerde koyu renk spektrumu
hakimdir. Las Meninas’da ti¢ farkli boyuttan olusan perspektif yapisi -Danyal,
Sehzade Yakup ve III. Murat- bu tabloda da yer alir. Perpektif yapisin belirgin-
lestiren kontrast renk ve sert 151k kullanimiyla tabloda yer alan cografi diizlem
ve kervensaray arasinda benzerlik kuruldugu soylenebilir.

Filmde metametinsel anlatimi harekete gegiren stratejilerden biri olan
gorsel-isitsel devamsizliklar ve anlatimi pargalara bélme ayna imgesi ile sag-
lanir. Aynaya yansiyan her yeni goriintii, mekansal ve zamansal gegisliligi
harekete gegirdikge anlatim pargalara boliinmeye baglar. Birbirini takip eden
planlar, gorsel devamsizlik igerisinde ilerlerken karakterin gordiigii ve iginde
yasadig1 diizlemi parcalara ayrilir. Seyirci, imge (ayna ve riiya) sisteminde-
ki illiizyon carpitmalariyla klasik ti¢ perde anlatisindan uzaklasir. Gergek ve
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kurmacanin antagonistik iligkisinde ilerleyen anlati, inanilabilirligin 6nem-
senmemesine neden olur. Filmde her mekanda kullamilan ayna imgesinin
yansimalarina yiiklenen farkli zamanlar ile gegislilik saglanir. Filmde plan-
sekans olarak yer alan aynalar, mekan icinde mekan1 saklar. Gazal Efendi
ve Eflatun konusurken aynadan yansiyan minyatiir goriintiistiniin sonraki
sahnede hareketli hale dontismesiyle gercek ve kurmaca arasinda iligki kuru-
lur. Yonetmen, Sehzade Danyal’in oglu Yakup’un 6lmeden 6nce eline aldig:
aynada, kendi hareketli goriintiistinii ilk planda donuk kareye, ikinci planda
ise minyatiire doniistiirerek anlatim1 parcalara boler. Aynanin anlatim1 parca-
ladig: bir diger sahne, Sehzade Danyal'in Eflatun’dan kendi riiyasin anlatan
resme mehdi ¢izmesini istedigi sahnede goriiliir. Eflatun, sinir krizi gegirerek
bayilir. Bu sirada, resmi aydinlatmasi i¢in Leyla'nin getirdigi ayna, mekansal
gecisliligi saglar ve perspektif yasalarini yapibozuma ugratir. Kamera, ayna-
ya dogru optik kaydirma yapar. Aynanin i¢inde Eflatun’un nehir kenarindaki
oglu goriiliir. Oglunun arkasindaki agacta asili olan aynadan ise Eflatun’un
oldugu hana geg¢is yapilir. Bu sahnede, cerceve icinde gerceve, anlat: icinde
anlat1 ve mekan icinde mekan olusturulur. Baska bir deyisle perspektif yasa-
larinin ihlal edildigi bu sahnede yénetmen oynak zaman kavramini sinemaya
yansitir. Oglu, Eflatun’u yerden kaldirarak annesinin yanmna gotiiriir sonra
yeniden resmin oldugu yere donerler. Bu sirada Leyla Eflatun’u ayiltir. Riiya
ve gergek bir kez daha birbirine karigir.

Ayna anlatimi, $ehzade Danyal’in tebaasina riiyasini anlatan resmi gos-
terdigi sahnede yeniden béler. Aynada Danyal ve onun riiyasin tasvir eden
resim bir anda degisir ve Danyal’in savas alanindan goriintiileri seyirciye ak-
tarilir. Erken anlatim tekniginin uygulandigi bu sahnede seyirciye Danyal’in
Anadolu’da zorlu bir miicadele igerisine girecegi bilgisi verilir. Yonetmen
yeniden klasik perspektif yasalarini yerle bir ederek, farkli zamanlar1 ve
mekanlar1 ayni perspektifin iginde gerceveleyerek seyircinin (6z)dtistiniimsel
pratigini harekete gegirir. Filmin kapanisi da benzer bir ayna kullanimu ile
yapilir. Eflatun’un oglu ve mezar1 yine aynanin icinden yapilan mekansal yol-
culukla seyirciye gosterilir ve film kapanir.

Ihcamla* Yazilan Yeni Bir Nokta

Zaim, Nokta filmini Endilasli levhaya yazan bir hattatin noktay: unuttuktan
sonra yollara diistip onu tamamladigini anlatan s6zli kiiltiir oriintiistinden
yararlanarak olusturur. Film, 13. yiizyilda Konya yakinlarindaki Tuz Gélii'nde

4 Thcam hat sanatinda bir defada elini kaldirmadan siireklilik igeren bir yazma teknigidir.
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hattat Malik Hoca'nin yazisini tamamlamak igin ¢iragini sehre gondermesi ile
baglar. Malik Hoca, ‘afvallahii’anh’ yazisindaki ‘nun’un noktasini miirekkep
yetmedigi i¢in yazamaz ve giragindan daha fazla miirekkep getirmesini ister.
Hoca, yazinin baginda ciragini beklerken Mogollar tarafindan oldiiriiliir. 13.
ylizyilda baglayan hikaye, stirekli ve kesintisiz bir zaman duygusu ile giinii-
miize ve hat ¢iragi Ahmet'in tarihi degeri ytiksek el yazmasi Kuran-1 Kerim'i
Cengiz’in evinden galip satmak istemesi tizerine basindan gegen olaylara do-
niisir.

Yonetmen, filmi Hattat Eflatun’un “ihcamla giizel yaz1 yazmak, hayat:
daha genis zapt etmek manasindadir...” yazisi ile acar. Zaim, stireklilik algist
ile olusturdugu bi¢iminde seyircisini film iginde film-zihine dogru yonlendi-
rir. Bu baglamda, yonetmen Nokta filminde hat sanatinda yer alan ihcamin
bigimsel 6zelliklerini film gecisleri ve mekan ile sinemaya aktarir. Filmin tek
mekanda Tuz Golii'nde ge¢mesi ve zamansal gegisliliklerin gokytizii ve gole
yapilan takip ve ving gekimlerle verilmesi, seyircinin zamansal si¢gramalari
yorumlayamamasini saglar. Bu plan-sekans ¢ekimlerle ihcama génderme ya-
pan yonetmen anlatisini hatla tegellerken sozlii kiiltiir ve gelenegi anlatisal
olarak sug, ceza ve vicdan olgulari ile harmanlar.

“Nun” harfinin eksikliginde 13. yiizyildan giintimiize ulasan akigkan
zamanda, hikayeye tek mekan eslik eder. Ge¢gmisin eksiklikleri giintimiiziin
sucluluk duygulariyla birlesir. Ahmet, Cengiz ile beraber isteksizce dahil ol-
dugu ve tig kiginin 6liimiiyle sonuglanan olaydan Kuran'i sahibine gotiirerek
kurtulmak ister ancak Tuz Goli'nde diistip bir noktaya (cezasini ¢ekme) do-
niigsmesi ile film /hikaye son bulur.

Tuz Golii'niin beyazligi igerisinde yonetmen, seyirciye gerceklikten yalit-
t1g1 gecisler kullanarak zamansal stirekliligin kapilarin agar. Seyirci, gegmis
ve simdiki zaman arasinda asili kalir. Tiirk Sinemasinin Felsefi Arka Plani adlh
¢alismasinda Hilmi Yavuz'un filmde kullanilan déngiisel zaman kavramin
alintilayan Meral Ozginar, Zaim'in Cenneti Beklerken filminde Velasquez'in Las
Meninas'ma gonderme yaparken Aristoteles’in “stigma” (nokta) ve Grekgce
“nun” (simdi) arasinda ortiik bir paralellik oldugunu belirtir. Nokta’da yer
alan zaman kavrami, Bergson'un siire kavrami dahilinde ge¢misin simdide
var olmasini ifade eder (Ozcinar 2012, 276). Kronolojik ilerlemeyen zamanda
an seyirciye sunulur. Bu gecis teknigi, ayn1 zamanda Ozginar’in da belirtti-
gi gibi hat sanatinin kivriml yiikselen yazi yapisina géndermede bulunur
(2012, 275). Yonetmen hat sanatindaki stireklilik duygusunun yani sira bigim-
sel formlari ile de iligki kurar. Diger taraftan mekan, renk ve 151k kullanimina
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bakildiginda, yine hat sanatinin gorselliginin gerceve diizlemine aktarildig
gorilur. Acik renk k&gt tistiine koyu renk yazilarin yer aldig1 hat sanatinin
kompozisyonel niteligi, Zaim’in cografi diizlemini olusturan mekan se¢imini
-Tuz Golii'nii- belirlemesinde, karakterlerin kostiim secimlerinde ve sahnele-
rin gergevelenmesinde etkili olur. Ozellikle bu kompozisyonel nitelik filmde,
kameranin yerden yiiksekliginin degistirilerek Tuz G6lii tlizerinde yiiriiyen
karakterlerin koyu renk golgelerinin gosterilmesiyle seyirciye aktarilir.

- 1

Resim 3: Nokta filminin agilis sekansi Resim 4: Nokta filminin kapanis sekans

Zaim, filmlerinde Ahmet Hamdi Tanpinar’in “degiserek devam etmek
ya da devam ederek degismek” (Tanpinar 2016, 23) anlayisina vurgu yapar.
Yonetmen, Tiirk modernlesmesinin sorunlu yanina her filminde temas eder.
Tanpinar, Tiirk modernlesmesini kaybolan sehrin ardindan duyulan tiziinti
ile yeni karsisinda beslenen istiyak olarak yorumlar. Bu iki duygunun sev-
gi kelimesinde birlestigini ve bu kelimenin izdiistimiinde kendi insanimizin,
hayatimizin, vatanin manevi yiizii olan kiiltiiriimiiziin uzun ve sarsic tecrii-
belerinin bulunabilecegini belirtir (Tanpinar 2016, 23). Tanpinar’a gore, mil-
letlerin gekirdegini olusturan tarihselligin yani sira bu tecriibeler irademizin
en saglam oldugu anlarda bile i¢cimizde bir s1z1 ya da vicdan azabina hatta
bir i¢ didismeye dontistir. Bu noktada, kendimiz olarak yasayabilmemiz icin
modernlegsmenin arizalariyla hesaplasma ya da anlagsma kagimilmazdir. Film-
de Ahmet’in isteksizce de olsa insanlarin Sliimiine karismasi ve sonrasinda
bunun kefaretini ddemek icin yollara diismesi tam da Tanpinar'in “degiserek
devam etmek ya da devam ederek degismek” anlayigina atifta bulunur. Ah-
met, kendi vicdan azabin ve i¢ didismesini sonlandirmak i¢in Kurani teslim
ederken hesaplasmaya girer. Bu hesaplagma, onu bir noktaya doniisiinceye
kadar degistirir. Zaim filmlerinde igsel yolculuga cikan karakterler, sessiz
direnislerinde (6z)dtistintimsellik pratigini dolasima sokar. Seyirci, karakte-
rin dontistimiiyle beraber kendi anlamlarini, anlatinin katmanl yapisin ve
metinlerarasilig kesfeder. Boylelikle hem rontgenci fantezilere dalabilir hem
de diistinme bigimini metametinsel stratejilerle kesistirebilir. Diger taraftan
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Zaim'in filmlerinde tekrar eden “degiserek devam etme” anlayisi, onun top-
lum merkezli bakis agisi ile sinema pratiginde yer alan degisimlerin kesisimi
anlami da tastyabilir.

Golgeler ve Suretlerden Yansiyan Kimlik Bunalimi

Film 1963 yilinda Kibris'ta Tiirklerle Rumlar arasinda patlak veren “Kibris
olaylar1” sirasinda karag6z kuklacist Salih ve kizi Ruhsar’in bagindan gegen-
leri anlatir. Yasanan gerginlik sonras: kdyleri bosaltilan Salih, kiziyla birlikte
kardesi Veli'nin koytiine gider. Yillar 6nce aralar1 agilan iki kardes toplumsal
problemler nedeniyle zorunlu bir ortak yasama razi olur. Bir giin Salih, Rum
askerlerinden kagmak isterken ortadan kaybolur. Durumu 6grenen Veli ve
Cevdet bir siire onu kdyde ararlar. Bu aramalarin sonug vermemesi tizerine
Ruhsar, sehre giderek babasini aramaya karar verir. Bu sirada, Veli'lerin koyti
de Rumlar ve Tiirkler arasinda sorunlarin yasandigi bir yere dontisiir. Koy-
de yasayan komsular arasinda insan avi baglar. Yan komsular1 Anna’nin oglu
Hristo, Veli ve evdekilerin bas diismani olur. Her yeni giin yeni bir olayla
baglar. Hristo, Rum askerlerine evde silah oldugunu ihbar ederek siireci daha
da gikmaza sokar. Bu olay {izerine Cevdet’in 6liimiinii digerlerinin dliimii ta-
kip eder. Ruhsar tek bagina sehre dondiigtinde Karagoz perdesinin arkasinda
uzun zamandir aradig birini bulur ve film kapanir.

Karagoz oyunu® adada her iki toplumun da ortak kiiltiirlerinden biridir.
Hatta yonetmen kendi (6z)diistintimselliginden yola ¢ikarak tirettigi anlati-
nin film-zihinde bu ayrintiya yer verir. Anlatisini golge oyunu ile tegelleyerek
Salih’i Karagoz, Veli'yi Hacivat, Ruhsar’t Karag6z'iin kizi, Anna’y1 Rum ola-
rak temsil mekanizmasinin igine yerlestirir. Film, bicem olarak golge oyununa
atifta bulunur.

Sarki, seyircilere tesekkiir, Tanr1'ya yakaris ve hiikiimdar i¢in dua bélim-
lerini iceren golge oyununu Tiirkler, 16. yiizyilda Misir’dan perde gerisinde

5 [...] Karagoz oyunu farkhi tilke ve kiiltiirleri etkiledigi gibi 1821 yilindan itibaren
Yunanistan’da etkili olmaya baslar. Yunan ve Ttirk folklorunun karigimi konulardan olusan
bu oyunun siyasal yan1 o kiiltiirde de giicltidiir. Benzerlik tagiyan bir diger 6zellik ise karak-
terlerin ¢ok cesitliligidir. Karaghiosiz (Karagoz) ile Hatziavotis (Hacivat) oyununun bagka-
rakterleri iken Agloia (Karagoz'iin karisi), Ambia (Karagdz'iin annesi), Virikoko, Kapritis ve
Kollitiri (Karagoziin ogullar1), Nionios (Frenk), Baba Yorgos (Hirbo’ya benzeyen), Selim Bey
(Celebiye benzeyen), Cud veya Yahudi, Cakircali Efe, Derven Aga (Arnavut taklidi), Vezir,
Bey ve Bey’in kiz1 Hayriye gibi karakterler Tiirk Karag6z oyunu ile benzerlik gosterir (Ant
2006, 296- 309).
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yansitma teknigi olarak alir. Misir oyunlarinda belirli stereotiplere rastlanmaz-
ken Osmanl Imparatorlugu’nun etkisinde kalan oyun, kiiltiiriin kozmopolit
yapisina benzer ve oldukga renkli karakterler tizerinden sekillenir. Karagoz
oyunu agirlikli olarak siyasal taglama igerir (Ant 2006, 275-296). Her Karagoz
oyunu mukaddime (giris), muhavere (séylesme), fasil (oyunun kendisi) ve bi-
tis olmak tizere dort boliimden olusur. Mukaddime boliimiinde miizikle bos
perdede gostermelik (oyunun konusuyla ilintili olan ya da olmayan bir goriin-
tii konulur) ile oyunu seyretmeye gelen seyirci hazirlanir ve beklenti igerisine
sokulur. Semai okuyarak perdeye yansiyan Hacivat'i perde gazeli takip eder.
Gazelin amaci Karag6z oyununun felsefi ve tasavvufi anlamini ve kurucusu-
nun Seyh Kiisteri oldugunu belirtmektir. Olaylar dizisinden ayrilan ve sadece
soze dayanan muhavere boliimti ise Hacivat ve Karagoz'tin karsit 6zellikleri-
nin tanitildig1 boltimdiir. Genel olarak bu boliimde Hacivat herhangi bir konu
cercevesinde, birtakim kelimeleri ve terimleri dile getirerek bilgisini ortaya ko-
yar. Karagoz ise tiim bu sdylenenlerden yanlig anlamlar ¢ikarir. Fasil Hacivat
ve Karago6z'den bagka karakterlerin olaylar dizisinde yer almasini ve olaya
katilmasini igerir. Bitis boliimiinde ise Karagoz oyunun bittigini haber verir.
Kusurlar igin 6ziir diler ve gelecek oyunu duyurur (Ant 2006, 319-322).

Film anlatisinda mukaddime boliimii gostermelik olarak ifade edilecek
bir Kibris goriintiisii ile agilir. Bu sekansta, Salih ve Ruhsar’in yasadigi koyde-
ki olaylar anlatilarak seyirci beklenti igerisine sokulur. Salih ve kizinin Veli’nin
koyiine gittigi sekans ile muhavere boliimiine gecilir. Iki kardesin birbirine ta-
ban tabana zit 6zellikleri anlatiya sizarken Veli'nin konusmalarin: tartismaya
ceviren Salih bu golge oyununun temel kodlarin: filme tagir. Salih’in kaybol-
dugu sekans ile fasil boliimtiine gecilir. Bu bolimde agirlikli olarak diger ka-
rakterlerin Salih’i ararken bagindan gegen olaylara deginilir. Bitig boliimiinde
ise, Salih’in perdeye yansiyan golgelerin ardindan kusurlari igin 6ziir diledigi
sekans goriiliir ve film Ruhsar ile Salih’in kavugmasi ile kapanir.

Anlaty, igerik disinda mekéan ve Kiisteri Meydani® baglaminda da golge
oyununa gondermeler yapar. Veli, Karagozcii Salih’in, eskiden Anna’nin ak-

see

6 15. ytizyillda Gelibolulu Ali ¢aginin goélge oyununu anlatirken Karagéz ve Hacivat'in ku-
rucusu olarak Seyh Siisteri veya Kiisteri adini verir. Karagéz oyunlarinda Seyh Kiisteri'nin
ad1 perde gazellerinde ve Karagoz'iin agzinda dolagsan bir sdylentiye doniisiir. Bu sebeple
Karagoz perdesine “Kiisteri Meydam” denilir (Ant 2006, 287). Kiisteri Meydan filmde aymn
mekanin birden ¢ok mekani ikame etmesi anlami tasir. Gegmis ve gelecegin ayni anda yasan-
dig1 meydan: tanimlar (Cam 2016, 143).
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rabasi Maria ile birlikte karagéz oynattigini, bir gece mum 1s18inda Ruhsar’a
anlatir. Ruhsar da bu sirada elinde olan karagoz tasvirlerini oynatmaya bas-
lar. Duvara yanstyan golgelere yapilan optik kaydirma ile bu hikdye sinema
perdesindeki bir gblge oyununa doniigiir. Mekan gecmis ile gelecegin gecis-
lilik sagladig1 bir anlam kazanir. Seyirci anlatida eksik olan pargalar: Kiisteri
Meydani'na davet edildigi diisiiniimsel deneyim ile tamamlar. Yénetmen bu
sahnede seyirciye Platon'un magara alegorisinden yola ¢ikarak “Magaranin
duvarindakileri gorebilecegi, onlar1 yorumlayabilecegi ya da magara disin-
daki nesneleri farkedebilecegi” (Saydam ve Civan 2011, 33-34) farkli bir bakis
acis1 sunar ve metametinsel stratejilerle zenginlestirdigi bu sahnede seyirci-
nin distintimsellik pratigini dolasima sokar. Diger taraftan Kibris haritasinin
Platon’un magarasi seklinde olmasi yine bu baglamda yorumlanabilir.

Karagtz oyunu, Osmanl imparatorlugundaki farkli uluslara ve onlarin
ozelliklerine deginmesi nedeniyle birgok kiiltiirle etkilesim halindedir (Ant
2007, 321). Osmanl kiiltiiriniin en énemli oyunlar: arasinda yer alan golge
oyunu ve orta oyunu, bagarisin1 kozmopolit yapry1 temsil etmesine bor¢ludur.
Imparatorlugun coksesliligini sahneye ve perdeye aktaran bu oyunlar, farkli
kiiltiirlerin anlasilmasina ve birbiriyle etkilesime ge¢mesine neden olur. Zira
filmde kimlik siyaseti yapan herkes kendi g6lgesi ile hesaplagmaya davet edi-
lir. Bir¢ok sahnede karakterler kendi aidiyet duygular1 ve kimlik politikalar
ile yiizlesir.

Zaim; zaman, 151k ve mekan {i¢lemesinden olusan ve Kiisteri Meydani
olarak yorumlanan perdeyi kendi gerceveleme tekniginin merkezine yerles-
tirir. Veli ve Ruhsar’in yasadig1 evde yer alan eski fotograflarla karakterleri
gecmis, bugtin ve gelecek arasinda zamansal bir yolcugu cikarir.

Resim 5: Golgeler ve Suretler Resim 6: Golgeler ve Suretler

Filmde ti¢ farkli sahnede fotograf ve hareketli goriintii arasinda donuk
kare yontemi ile metametinsel iliski kurulur. Veli'nin Anna ile konustugu
sahne dondurularak fotografa doniistiiriiliir ve bir sonraki sahne icin gecis
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haline getirilir. Ikinci donuk kare ise, Anna ve Hristo'nun Tiirklere yapilanlari
tartistig1 sahnede kullamilir. Son olarak donuk kare, Ruhsar ve arkadaglari-
nin sehirde 6liilerini kale dibine defnettikleri sahnede yer alir. Bu sahnede,
kale dondurularak bir fotografa degil duvarda asili bir resme doniistiirtiliir.
Filmde donuk kare disinda golge oyunlarina metaforik gondermeler yapilir.
Bu gondermeler, mekan ve 151k kullanimiyla desteklenir. Sert 1sik kullanimi
ile golgelendirme ve kontrastin giiclendirildigi filmde ilk génderme, Salih ve
Ruhsar’in Veli'nin kéytine geldigi ilk gece Veli'nin beyaz carsafin/perdenin
ardinda silahlar1 kazdig sahnede goriiliir. Yonetmen, filmde beyazperde ya
dabeyazperdeyi ¢agristiracak gorsel imgeleri siklikla kullanarak karagoz per-
desi ile kurulacak (6z)diistiniimsel deneyimi ortaya cikarir. Filmde birbirin-
den farkli sahnelerde (6z)diistintimsel deneyimler dolagima sokulur. Bunla-
rin ilki Ruhsar’in babas: kayboldugunda Veli ile konustugu sahnede duvara
yanstyan golgesinde goriiliir. Tkincisi Ruhsar’in riiyasinda Hacivat, Karagoz
ve kendi golgesinin yansimalarinda olusur. Ugiinciisii Veli ve kdyiin geng-
lerinin atis talimi yaptiklari anda kayalara yansiyan golgelerde, sonuncusu
da Veli'nin Ruhsar’a paray: ¢aldigini ve Maria ile arasinda gegenleri anlattig
sahnede goriiliir. Ruhsar Veli’yi dinlerken bir taraftan da fenerin arkasindan
Karag6z'ii oynatir. Bu sahnede seyirciye, Karag6z'iin konustugu izlenimi ve-
rilir. Karakterlerin haberi olmadan sadece seyircinin katilabilecegi bu serii-
ven, cagdas anlatinin Kiisteri Meydani olarak yorumlanabilir.

Spiral Yoringedeki Riiya

Zaim, Riiya filminin odagina fslam sanat geleneginin en 6nemli olgularindan
olan mimariyi yerlestirir. Mimarinin tekrar ve varyasyona dayanan tenevvii
kavramini metaforlastirir, Mimar Sinan’in eserlerinde yer alan ritim ve ¢esit-
leme baglamlarindan yararlanir ve bu kavram ve baglamlar filmin kahrama-
ni1 ile tegeller. Mimaride oldugu gibi filmde de sabit bir konunun cesitlemesi
merkezi bir 6neme sahiptir. Performans sanatgisi olma hayaline sahip Mimar
Sine’nin kendi hayatinin varyasyonlarini performansa dontistiirmesi seyirci-
nin 6zdeglesme alaninin yikilmasina neden olur. Bu sebeple filmin anlat1 ya-
pisinin spiral yoriingelere sahip oldugu séylenebilir.

Filmin degisen Sine karakterlerinden yola ¢ikarak doért ayri sekanstan
olustugu diistiniiliirse her sekansin “degiserek devam etmek ya da devam
ederek degismek” anlayisinu icerdigi sdylenebilir. Sine’nin yer aldig: her se-
kansta, yasanan ayni durum karsisinda verdigi farkl tepkilerle seyirci degis-
meyen karakterlerin bilinmeyen yo6nlerine dair daha fazla bilgi sahibi olur.
Zaim, Cenneti Beklerken filminde kullandig1 Platon’un (Eflatun) bilginin sabit
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kalmayacag: ve degisimin kag¢inilmaz oldugu géndermesinin bir benzerini mi-
mari tizerinden yeniden inga eder. Sine karakterinin farkli oyuncularca canlan-
dirilmasi karakterin kimliginde yer alan bogluklari ve catlaklari ifade eder. Her
yeni Sine karakterini mekansal bozulmayla hikayeye déhil ettiginde Zaim, se-
yircinin sabit, degismez, dominant ve hitkmedici bakigini kirar. Seyirciye bakis
konumunu sorgulatir. Yonetmen, kendini tekrar eden senaryo, diyalog yapis1
(filmin bagsinda, ortasinda ve sonunda tekrar eden diyalog yapist) ve mekan
kullanimu ile her sekansta/epizotta/paralel evrende ayni zamanda ayn yer-
de ayni seyin yasanacag hissi vererek filme yeni bir baglam/anlam katar. Bu
noktada, birdenbire farklilasan anlarla yasanan tekrar varyasyonlar: tiretir ve
dogrularin gerceklesmesinde farkli izdiistimleri seyirciye aktarir. Baglamsal
olarak kendini yavag yavas acan film, anlam ¢ogulluguna neden olarak se-
yirciyi gerceklik boyutundan kurmaca boyutuna tasir. Chandler’in boliimsel
yapi1 tekrarlar1 ve anlatimi pargalara bolme 6zelliklerine filmde siklikla yer ve-
rilmesi ile seyircinin gerceklikten ¢ok kurmaca zeminine gekildigi sdylenebilir.

Filmde sadece epizodik anlatim, yapi tekrarlari ve gergeve ici gerceve an-
latimlarinin diginda, miizigin de tekrari/varyasyonu besleyen bir argiiman
oldugu goriiliir. Dort geng kadinin Mimar Sinan’in camisine gittigi ve dolas-
t1g1 sahnede kullanilan miizik, tekrara yeni bir form kazandirir. Ayni zaman-
da sessiz karakterlerin igsel yolculugu, miizigin imgeye déniistiiriilmesi ile
seyirciye aktarilir. Filmin bigimsel ve anlatisal olarak kirilmasini saglayan bu
yapy, seyircinin diistintimsellik pratigini dolasima sokar.

Diger taraftan film anlatisinda kirilma yaratan bagka bir 6zellik, yapim
dinamiklerinin metnin igerisinde goriiniir hale gelmesi ve 6zdeglesme duva-
rinin yikilmasidir. Yonetmen, mahkeme sahnesinde hakime déntiserek seyir-
cinin bakigini kirar ve kendi iktidarini sorgulatir. Bu noktada, Zaim’in daha
onceki filmlerinde kullandig: parodi, yabancilagtirma etkisi gibi stratejileri ile
film metnine mesafeli olan seyirci artik yapim dinamiklerine ortak edilir ve
sug ortaklig1 film boyunca devam eder.

Filmde metametinsel kodlardan anlatiy1 parcalara bolme hem varyas-
yonlarla hem de gorsel efekt kullanimu ile saglanir. Sine’nin amcasini bigakla-
yacag1 izlenimini yarattig1 sahne varyasyonlardan biridir. Seyircide cldiirecek
hissi yaratmasina ragmen anlatinin bu sekilde ilerlememesiyle pargalanmalar
yasanir. Boylelikle anlati ile seyirci arasinda kapanmaz mesafeler insa edilir.

Julia Kristeva bir metnin baska metinlerle oriilerek yeniden insa edilen
alintilar mozaigi oldugunu belirtir. Kristeva'ya gore metinlerarasilik; gon-
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derme, agimlama, ortiilii anlatim ve yansitma gibi tekniklerle metinsel ya-
pmin farkl kesitlerini bir bagka metinden alinan kesitlerle anlamlandirma
imkanidir (Aktulun 2000, 43). Bagka bir deyisle metinlerarasilik, iki ya da daha
¢ok metin arasinda gergeklesen iletisim, konusma ya da s6ylesi bi¢cimidir. Me-
tinleraras1 kavrami sadece yazili metinleri icermez, edebiyat disindaki resim,
miizik, heykel ve sinema gibi anlatim bigimlerini de kapsar. Bu bakimindan
Kristeva'nin metinlerinin yinelenmesinden ziyade sonsuz defa yer degistir-
me islemi olarak ifade ettigi metinlerarasilig1 Zaim, Riiya filminde kullandig:
gorsel imge dizgeleri ile devingen hale getirir. Anlatisimin odagina yerlestir-
digi varyasyon ve yeniden dogum kavramlarin Yedi Uyurlar (Ahsab-1 Kehf)’
menkibesiyle yeniden {tiretir. Sine’nin riiyalarin dondurulmasi ile olusturula-
bilecek bir iitopya hayalinden bahsettigi sahnede seyircinin lineer bir anlati-
daki ilerleyisi egilip biikiiltir. Her riiya sonrasi dontisen gergek i¢in uyarilan
Sine’nin/Sine’lerin seyirciye yeni bir perspektif kazandirmas: saglanir. Bu
baglamda, filmin dramatik yapisinin spiral yoriinge cergevesinde insa edildi-
g1 soylenebilir. Bordwell’e gore, spiral yoriingede anlatinin basinda yer alan
sorun kismen ¢oziilse de sorunu tireten bagka bir catisma mutlaka tetiklenir.
Karakter sorunu ¢6zmek igin bir dizi girisimde bulunur ancak her defasin-
da gegici ¢ozilimler {iiretilebilir. Degisen diinya karsisinda kendilerini stirekli
yeni durumda bulan karakterlerin ¢atismalarini igeren spiral yoriinge, bir dizi
sorun tizerinden gelisen ¢esitlemeler ve ikilemler olusturur (Bordwell 1985,
158). Sine karakterinin 6ykii durumunu netlestirmek igin farkli girisimlerde
bulunarak tekrar tekrar ikilemler arasinda kalmasi, her yeni Sine karakterinin
igsel yolculuga ¢ikmasi ve bu yolculuklarin karakterin i¢inde bulundugu du-
rumun farkindaligini artirmasi, filmin spiral anlatisinda yer alan ¢dztimlerin
gecici oldugunu gosterir.

7 Ahsab-1 kehf ya da “Ephesus’un Yedi Uyuru” 6ykiisti, puta tapanlarin bir kentinde hiikiim-
dar Dakyonos'un baskilarindan yilan birkac gencin puta tapmak yerine Tanr1'ya inanmaya
karar vermesi hikdyesidir (Ant 2007, 232). Tek Tanr1’ya inanan gengler -Makseline, Yemliha,
Mertus, Sazinus, Peynus, Zubunus, Kefetetayyus ile kopekleri Kitmir- toplumda bulunduk-
lar1 yerdeki insanlar1 da kendi inanglarina ortak etmeyi 6gtitler. Ancak beklentileri karsilan-
maz ve toplumun baskisindan kurtulmak i¢in bir magaraya siginirlar. Kendilerini bu sikin-
tidan kurtarmasi igin Tanr1'ya yalvarirlar. Tanr1 bu ¢agriya cevap vererek magaranin giines
gormeyen bir yerinde onlarin uykuya dalmasini saglar. Bir siire sonra uyanip ne kadar siire
uyuyakaldiklarini birbirlerine sorarlar. i¢lerinden birine bir giimiis para vererek yiyecek al-
mast i¢in kente génderirler. Ancak hala toplum baskisini tizerlerinde hissederler. Bu sebeple
arkadaglarmna yerlerini belli etmemesini 6giitlerler. Arkadaglar bir grup kentli ile doner. Ol-
diiklerini diisiinen kent halki bu mucizevi olay tizerine magaray1 mescide ¢evirmeye karar
verir (Ant 2007, 233).
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Filmde Yedi Uyurlar menkibesi'ne yapilan metaforik génderme, Sine’nin
Yemliha ve Yolcu olarak kullanilan iki soyadi tizerinden de semboliklegtiri-
lir. Yaren’in Sine’ye “gercekten 6ziir dilemek istiyorsan ‘dogru’ olani yap ve
‘gercek’i soyle” dedigi sahne, doniisen gergegin izdiisiimlerinden sadece bi-
risidir.

Film, farkli bircok sahnesinde menkibeye génderme yaparken en belir-
gin seklini merkezde gordiigii riiya ile seyirciye sunar. Sine, toplu konutlarda
hasar goren magdurlari, tasarladigi caminin zemininde yatarken bulur ve on-
lar1, uzun siiredir uyuduklarini artik yeni evlerine gidebileceklerini sdylemek
i¢in tek tek uyandirir. Magdurlar, Sine’nin bu sdzlerine onlardan ne istedigini
sorarak cevap verir. Sine ise sadece degismek istedigini sdyler. Hollywood
estetiginin film seyretme deneyimini iliskilendirdigi riiya gérme bigimini,
yonetmen sadece Riiya filminde degil, Nokta ve Cenneti Beklerken filmlerinde
de kullanir. Filmlerde yer alan riiya imgeleri gergek diinyanin adeta bir riiya
gibi goriilmesi prosediirii ile tanimlanir. (Oz)diistiniimsel deneyimi yasayan
seyirci, filmin kendi belleginin/ filmozofisinin kodlarim ¢tzerek metinleraras:
anlamlari fark etmeye baslar. Bu noktada riiya, simgelerin psikanalitik tesisi
olmanin Gtesine gegerek seyircinin farkina varma deneyiminin nabzini tutar.
Diger taraftan, Bordwell’in klasik normdan uzaklasma 6l¢titlerinden yararla-
narak Zaim’in filmlerinde kullandig1 ortak dil yorumlanabilir. Bordwell, olay
orgiistinden ¢ok karaktere ve “insanin durumuna” yogunlasmanin; diisler,
anular, fantezi gibi zihinsel durumlarin kullanilmasi, imgelerin gercekg¢i bag-
lantilarindan ziyade simgesel baglantilara agirlik verilmesi ve eylemden
¢ok ruhsal tepkilere dikkat ¢ekilmesinin geleneksel yapiy1 kirdigin belirtir
(Kovacs 2010, 65). Bordwell’in ifadeleri gergevesinde Riiya filminde zaman
ve mekanin merkezsizlestirilerek kazandirilan devinim, fiziksel olarak degi-
sen Sine’lerin dontistimdi ile iligkilendirilir. Bu noktadan sonra magara, cami,
toplu konutlar ve riiya gibi mekanlarda katmanlh 6ykii yapisini kuran Sine
karakterleri, geleneksel anlatinin varolan iktidarini ortadan kaldirirarak (6z)
diistintimsel stireci harekete gecirir. Geleneksel anlat1 yapisinin kodlar1 ayni
karakterin farkli temsilleri, epizodik anlatim, tekrar ve varyasyonlarla egilip
biikdiliir.

Modernlesmenin Yarali Bilinci

Riiya filminde yer alan “Egime ve araziye uygun cami” vurgulamasi ile mo-
dern ve gelenek arasindaki ¢atisma, iki caminin mimarisi {izerinden ortaya
konur. Zaim, filminde Ahmet Hamdi Tanpinar’in “devam ederek degismek,
degiserek devam etmek” anlayisina géndermede bulunur ve Tiirkiye nin mo-
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dernlesme siirecinde yasadigi yarali bilincin disavurumunu ifade eder. Orhan
Pamuk’un da belirttigi gibi, “degiserek dontismek” anlayis: Batililasma ¢aba-
sindakileri hi¢ bitmeyen ask ve nefret iligkisi igerisine hapseder (Pamuk 2007,
223). Bat1'nin se¢kin kalemlerinden onay almak isteyen edebiyatcilar, Batilila-
ra benzeme ¢abasi igerisinde elestirinin dozunu artirdik¢a Dogu'nun egzotik
yanlarini kaybetmeye baslar ve kendi kiiltiiriinde beklenmedik kalp kiriklik-
larina neden olur.® Tanpinar’in Huzur (1999) adli eserinde degindigi gibi pi-
toresk manzarada bir giizellik olarak kesfedilen hiiziin, Istanbul’un kay1p ve
yoksullagsma yiiziinden yasayacag: hiizne denk diiger. Bu htiziin de modern-
lesmenin yarali bilincinde kendisine kéken bulur. Batililasmanin romanlara
yansimasinda 1923’le beraber modernlesme adina atilan ciddi adimlar degi-
sime neden olur. Yenilmislik ve hiiziin havasina sahip Batinin egzotik Istan-
bul imgesi bile yerini modernlesmenin siyah-beyazligina birakir. Bu degisim
romanlara ve siirlere de etki eder, Cumhuriyet dénemi kiiltiir politikalariyla
sekillenen sesler Tiirk zaferini ve milliyetciligi 6ven eserler vermeye baslar.
Bu gorevi tistlenenler arasinda 6n saflarda Ahmet Hamdi Tanpinar ve Yahya
Kemal yer alir (Pamuk 2007, 229-231). Tanpinar, Dogu ve Bat1 arasindaki be-
lirgin farklari ¢izerek modernlesmenin gedik ve sorunlu yanini agiklamaya
calisir. Tanpinar, Dogunun ilk defa kargilastiklarini sorgulama stizgecinden
gecirmeyerek sadece verilenleri yeterli buldugunu ancak Batinin ise aklini
karigtiran tiim suallerle doviistiikten sonra en etrafli bilgiye ulasma ¢abasi

8  Serif Mardin Tiirk edebiyatinda modernlesmeye dair dénemin toplumsal ve siyasal analizini
iki sorunsal tizerinden yapmanin miimkiin oldugunu soyler. Mardin’e goére bunlardan ilki
kadinlarin toplumdaki konumu digeri ise tist sinif erkeklerin agir1 batililagsma merakidir (Mar-
din 2000, 31). Bu dénem romanlarinda Ahmet Mithat kadinlarin kogullarin esitsizliginden
dolay: diisiik sosyal statiiye sahip olduklarindan ve sartlarin iyilestirilmesiyle onlarin 6zgiir-
lesebileceginden bahsederken, Samipasazade Sezai Sergiizest'te kole olan bir kizin yasama ve
déneme bakisini yansitir. Recaizade Mahmut Ekrem ise Araba Sevdasi’'nda Bihruz Bey send-
romuyla batililasmaya kars: gosterilen tepkilerin farklilagsmasint anlatir. Bihruz Bey tarzin-
daki stereotipler 19. ve 20. yiizyil edebiyatinin somut yegéane karakterlerini olustururlar. Bu
romanlarda batililasma yanlis1 stereotipler kiiltiirleraras: sikismay1 yasarlar. Batinin maddi
yanina olan agir1 tutkular1 onlarin en dikkat cekici ¢zellikleridir. Ayrica Tiirk gelenek ve
goreneklerini barbarca bulduklarimni soyleyerek kiigtimserler. Boylelikle geleneksel degerlere
yabancilagmus, kok ve kimlik yoksunluguna sahip karakterler olarak Tiirk edebiyatinda yer
alirlar. Jale Parla ise Babalar ve Ogullar adli calismasinda batililagma sertiveninin evlilik meta-
foruyla anlatildiginy, erilligin Dogu, disilligin ise Batiyla 6zdeslestirildiginden bahseder. Bag-
ka bir deyisle yabanci kiiltiire niifuz etme duygusu kadina niifuz etme duygusunda viicut
bulur. Cemil Merig ise batililagma stirecinde Bati'nin, yani kadimin tiim disilligini, cazibesini,
biiyiileyici giiliimsemesini hatta etkenligini kullanarak erilin zaaflarindan yaralanarak onu
edilgen hale getirdigini belirtir (Giirbilek 2004, 75-80).
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gosterdigini belirtir. Ayrica Bat1 bu yetisi sayesinde miizik, siir ve dilde var
olan seylere yeni kapilar acarak onun farkli goriintislerini ve isimlendirilis-
lerini bulma yolunda ilerlerken, Dogu ise hayal etme yetisinin yoksunluguy-
la hikayelerinin zengin temalarini bosa harcayarak kendini tekrara giden bir
yol izler (Tanpinar 2000, 24-27). Bu durumda stirekli Batinin gozliiklerinden
bakan Dogu icin sinufta kaliglar, birbirini takip eden aksakliklar ve geriden
takip ederek 6zgtinliikten yoksun olmak kaginilmaz olur. Tanpinar modern-
lesmenin sorunlu yanini elestirmesine ragmen ¢ogu zaman eserlerinde eski-
yeni girdabinin izlerini tagir. Romanlarda yer alan Batinin aldatici 1s1iklaria
kapilarak kendi kimligini bir kenara iten “ziippe” karakterler zamanla ro-
manlardan filmlere dogru seriivenlerine devam eder. Gelenekselle modernin
antagonistik yapisinin sunuldugu bu tarz filmlerde Tanzimat romanlarinda
oldugu gibi Batiya 6zdes tutulan kadin ve erkek imgelerine rastlamak miim-
kiindiir. Bu anlatilarda/filmlerde imkansizlik beraberinde kayip duygusunu
yaratmakta, ge¢ kalmiglik hissi ve kegkelerle karakterler ¢evrelenmektedir.
Ayni Tiirk modernlesmesinin imkansizligi, ge¢ kalmislik duygusu ve yarim
kalmishgin getirisi olan keskeler gibi...

Osmanli Devleti'nin yikildigi, Tiirkiye Cumhuriyeti'nin kuruldugu yil-
larda harap, fakir ve bigare hayat tislubunun bugiin Istanbul’'un varoglarinda
ulusun kiiltiirel hafizas1 olarak yeniden iiretildigi filmde Zaim, Tanpinar’a
atifta bulunur. Carpik kentlesmede pitoresk gtizellik olarak yer alan cami, ala-
na ve araziye uygun olmayan kosullar ile o semte 6nlenemeyen bir garesizlik
ve hiiziin getirir. Dramatik yapida Sine karakterinin “degismek istiyorum”
ciimlesi ile de metinlerarasi yolculuk tamamlanur.

Diger yandan filmde kullanilan pitoresk manzara Bordwell’in paramet-
rik kamera kullanimiyla (6z)dtstintimsel stirecin dinamizm kazandigini ifade
eden agiklamasina gonderme yapar. Bordwell’e gére kamera hareketlerinin
anlatisal retorigi seyirciyi kendi kendinin farkinda olan filmsel tasarimlarm
bir parcasi olmaya ve filmi analiz etmeye davet eder (Bordwell 1985, 206).
Yonetmen, genis agili Istanbul manzarasi gériintiileriyle carpik kentlesme ve
estetik iligkisine dair (6z)diistiniimsel deneyimi kameray1 zaman ve mekanin
kosullarindan armndirilmis ideal bir gozlemciye doniistiirerek yaratir. Diger
taraftan hem klasik anlati gergekligi insa etmek igin olaylar arasinda tam bir
tutarlilik ve netlik ilkesini kullanir hem de goriintiileri ve sesleri diyalektik bir
formda bir araya getirerek sanat sinemasinin belirsizlik ilkesinden yararlana-
rak gercegin anlamini sorgular.
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Resim 7: Ruya Resim 8: Ruya

Filmde yer alan iktidar iligkisi ve sistem problemleri, modern sanat ve ge-
leneksel sanat ikilemi ile es olarak ilerler. Osmanli mimarisinin giintimtizdeki
yansimalarinin ¢arpik kentlesme ve beton yiginlarinin arasinda nasil kaybol-
dugu; sistemin ihaleler kapatarak nasil ¢iirtitiildiigii; miiteahhit, mimar ve
biirokrat ticgeninde ¢arpik kentlesmenin nasil hiiziinler olusturdugu goézler
ontine serilir. Biirokrasi ile yasanan gerginligin cami projesi ile iliskilendiril-
mesi ve Sine’nin toplu konutlarda yasayanlarla iletisiminin cami projesi tize-
rinden ilerlemesi sembolik bir anlam tagir. Toplumcu diinya goriisiiyle ka-
rakterlerine sug, ceza ve vicdan kavramlarmi sorgulatan Zaim, iktidar ve giig
iligkileri cercevesinde diistinme bi¢imini harekete gegirerek anlatisini kapatur.

Riyayi Olusturan Ronesans Bulmacasi

Zaim, Cenneti Beklerken filminde kullandig1 Bat1 sanati ile kurdugu metinlera-
rasi iligkiyi Riiya filminde de kurar. Sine’nin salonunda televizyon kargisinda
duran The Ambassadors (Elgiler) tablosu sembolik bir anlam ifade eder. The
Ambassadors Hans Holbein’in Ronesans bulmacasi olarak adlandirilan tab-
losudur. Kompozisyonel analiz baglaminda yorumlandiginda bu tablo, din
adamu ve elgi olan iki kisinin diginda resimde yer alan her nesnenin bir an-
lamu (kafatasi) sembolize ettigi ve bir degeri ifade ettigi calismadir. Holbein,
bu eserinde hayatin zevklerinin, bagsarinin ve giictin gegici, 6liimiin ise kagi-
nilmaz oldugunu vurgular. Filmin basinda yénetmenin bu resim ile anlatiy1
tegellemesi, seyircinin sembolik anlamlar1 ¢6zmesi/ ¢ozebilmesi igin bir uyari
olarak degerlendirilebilir. Hatta filmin genel hikdyesine dair erken anlatim
oldugu soylenebilir. Bu eserde, anamorfik sanatla ve perspektifin degistirilen
gostergeleriyle perspektif yasalar: sorgulanir. 1533 yilinda Holbein’in yaptig:
Fransiz Elgiler’de ytizleri bakan kisiye dontik, etrafinda gosteris ve bilgi nes-
neleri bulunan iki Fransiz elginin ayrintili betimlemesine yer verilir. Resmin
merkezinde zeminin hemen tizerinde duran gri renkli amorf ve tanimlana-
mayan bir kitle bulunur. Resmin diizlemine egik bir noktadan bakildiginda
bu kitlenin insan kafatasina donustagi gortiliir (Leader 2002, 129). Resmi y6-
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neten perspektifin uzami, derinlik yanilsamasi yaratmak {izerine tasarlanir.
Anamorphosis uygulamasi yanilsamanin yapay ve sembolik yanini vurgular.
Egik ytizeylerin kullanimiyla bakis, gercek uzamlara dogru ilerler (Leader
2002, 133). Holbein’in Elgiler tablosundaki renk spektrumuna bakildiginda
ise renk tonlar1 oldukga canlidir. Tabloda yesil ve kirmizi renklerin tonlar1 ve
koyu renkler kullanilir. Tabloda doygunluk oldukga ytiksektir. Resmin oda-
ginda yer alan iki karakterin, seyircinin bakis agisina yerlestirilmesi icin yo-
gun 151k kaynagi kullanilir. Her iki el¢i karakterlerini betimlemesi icin ortada
yer alan masaya birbirinden farkli simgeler konumlandirilir. Bu simgeler de
en az resimde yer alan iki karakter kadar belirgin bir sekilde aydmlatilir. Se-
yircinin bakis agist iki form tizerinden sekillenir. Biri aydinlatmanin yogun
yapildig1 ve odakta bulunan elgilerin cercevelendigi “iyi/ideal bakis”, dige-
ri ise amorf kafatasinin yer aldig1 perspektif kurallarimi egip biiken “yamuk
bakig” tir.

Zaim, film anlatisinda anamorfik sanatin geleneksel perspektif cizgileriy-
le olusturdugu haritalandirmays, karakterin/karakterlerin egik bir perspek-
tifle carpitilan imge sekline doniistiiriilmesi igin kullanir. Resimde yer alan
perspektif zeminin egikligi, sistemin egikligi gibi anlatisal yapilarla iliskilen-
dirilebilirken filmde yer alan kamera acilar1 ve gegis teknikleri yine bu pers-
pektif yasalarinin kirilmasi i¢in zemin saglar. Filmde tinsel yasamin 6viildiigii
bu resmin kullanimi ¢oklu okumalara zemin hazirlar: Bir yandan resim, cami
yapimu tizerinden rant kazanmak isteyen toplumun/biirokratlarin maddi
diinyanin budalaligina kapilmalarina dair bir elestiri olarak okunabilirken di-
ger yandan resim, iktidarin her yere sizan yapisina dair sorgulama olarak da
yorumlanabilir.

Sonuc Yerine

Dervis Zaim kendi (6z)diistiniimsel deneyimleri ile gelenegi tegelledigi an-
latilarinda yapim dinamiklerini saklayan bir dili reddederek kendi yapitinm
seffaf hale getirir. Filmlerinde klasik {i¢ perde anlatisin1 yapibozuma ugratir
ve uluslararasi yapim, dagitim, gosterim alanlarmin belirledigi sinirlarin ve
seyir kiiltiirtintin genel gecer kurallar1 dahilinde kendi yapisin 6rerken sozlii
kiiltiir, sanat tarihi ve gelenekten faydalanarak bir¢ok alt okuma zeminine
olanak saglar. Boylelikle, Zaim “otantik temsil” politikalariyla inga ettigi anla-
tilarini gergegin kolesi olarak degil, kurmacanin ustasi olarak sekillendirir. Bu
anlatilarda gercek, seyircinin metametinsel stratejileri kabul edecegi sinirlarin
hemen 6tesinde konumlandirilir.
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Zaim, filmlerinde geleneksel sanatla iligkilendirdigi gecis teknikleri, do-
nuk kare, oynak zaman, Kiisteri Meydan: gibi 6zelliklerle klasik anlatinin
perspektif yasalarini sorgular. Yonetmen gercekle kurmaca arasindaki mesa-
feyi metinlerarasilik tizerinden insa eder. Geleneksel sanat, resim ve edebiyat-
la kurdugu metinleraras iligkiyi filmin bicimsel ve anlatisal yapisiyla ortiigtii-
rerek seyirciye diisiiniimsel deneyim alani yaratir. Bu alanin yaratilmasinda
zaman ve mekan kavramlarimin merkezsizlestirilmesi, anlatilarin temelinde
yer alir. Kronolojik olarak ilerlemeyen film anlatilarinda zaman sadece “an”1
imler. Cenneti Beklerken filminde minyatiiriin oynak zaman anlayisi, gegis tek-
nikleri, anlatiy1 parcalara bélme, mekanin bircok mekéna referans vererek
merkezsizlegsmesi gibi stratejilerle anlatilir. Nokta filminde ihcamin bigimsel
ozelligi ve Kiisteri Meydani olan Tuz Golii'ntin ugsuz bucaksiz mekansal sii-
rekliligi gegis tekniklerinin gokytiziine ya da gole yapilan dairesel takip ha-
reketleri ile iliskilendirilir. Golgeler ve Suretler filminde mum 15181 ve fenere
yansiyan golge oyunlari, ge¢cmis ve gelecegin ayn1 uzami paylastigr Kiisteri
Meydani'nda gergeve ici gerceve teknikleriyle anlamlandirilir. Riiya filmin-
de paralel evrenler ve mimarinin doéniisiimii oynak zamanda fiziksel olarak
degisen karakterin/karakterlerin (6z)dustintimselliginde hayat bulur. Yonet-
menin sinematografisinde gorme kiiltiiriinii olusturan minyatiirde, resimde,
fotografta ve mimaride yer alan ikonografilerle sinemanin imge repertuarlari
arasinda metametinsel stratejiler araciligiyla iligki kurulur. Zaim, filmlerinde
kullandig1 bu metametinsel stratejilerle gérme big¢imini bilingli olarak egip
biikerken g6ziin imge tizerinden kuracag: tahakkiimii de ortadan kaldirir. Bu
sebeple ¢oklu perspektif, metinlerarasilik ve diistintimsellik deneyimi kulla-
nilarak sinemanin zaman ve mekan anlayist yapibozuma ugratilir. Ancak bu
yapibozumun uluslararasi tiretim, dagitim, gosterim ve seyir dongtisiiniin be-
lirledigi kosullarin disinda konumlandirilmas: miimkiin degildir. Bu sebeple
kendi (6z)diistintimsel deneyimleriyle tegelledigi anlatilarinda yonetmen,
Batili bakigin belirledigi bicim, estetik ve igerik tahakkiimiine metametinsel
stratejilerle direnis gostermesine ragmen o bakisin belirledigi “politik bakim-
dan oryantalist” ya da “ehlilestirilmis Gteki” (Cetinkaya 2010) kavrayisiyla
“otantik temsil” politikalari insa eder.

Diger taraftan seyircinin Zaim sinemasinda epizodik anlatim ve metame-
tinsel stratejilerle kendi anlamlarini ifsa eden anlatilar: kasith olarak gérmez-
den geldigi unutulmamalidir. Zaim yapibozuma ugrattig1 anlatilarinda, seyir
kiltiirtine kazandirdig1 yeni bakis acisi ile seyircinin hem rontgenci fantezile-
re dalmasina hem de diistintimsellik pratiginin dolasima sokulmasina imkan
saglar. Ozellikle bu iki siirecin harekete gegirilmesi igin riiyalar1 ve gorsel im-
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geler disinda yer alan seslerin/miizigin imgelere déntistiiriilmesini kullanur.
Gergek ve kurmaca arasinda yer alan riiyalar, goriinen ve sakli olan anlamlari
gli¢ ve iktidar iliskisi igerisinde tartisir. Her filmde kazananin ve kaybede-
nin iktidar savasindaki tesadiifi baglar1 ortaya koyulur. Bu tesadiifi baglar,
hikayelerini 6rdiigii sug, ceza ve vicdan tiglemesi ile sekillendirilir. Yonetmen
her filminin bir sahnesinde kendini gostererek film metninin kurgusalligina
dair seyirciye bilgiler verir ya da kendi ifadeleri ¢ercevesinde iktidar olgusuy-
la dalga gecerek parodi yapar: Cenneti Beklerken filminde Leyla ve Eflatun’u
evlendiren kadi, Golgeler ve Suretler filminde Ruhsar’1 sakinlestiren jandarma
komutani, Riiya filminde mahkemedeki yargic olarak seyircinin kargisina ¢i-
kan yonetmen, dordiincii duvarn yikar ve kendi iktidarimi sorgulatir. Yonet-
menin filmografisinde yer alan ve klasik anlatiy1 egip biiken 6zellikler film-
lerin kurmaca oldugunu her sahne/sekans/epizotta gosterir. Ozet olarak,
Dervis Zaim'in filmsel anlat1 retorigini; illtizyon c¢arpitmasi, erken anlatim,
cerceve icinde gergeve, boliimsel yapi tekrarlari, gerceklik baglamindan yaliti-
lan gecisler, anlatimi1 parcalara bolme ve gorsel devamsizliklar gibi stratejiler-
den olusturdugu ve bu stratejilerin (6z)diistintimsel kirilmalara neden olarak
klasik ti¢ perde anlatisini yapibozuma ugrattig1 séylenebilir.
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