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OZET

Yirminci yiizyll ¢cagdas Fransiz felsefesinin en onemli diisiiniirlerinden Gilles
Deleuze, ikili ayrimlara ve olanin dnceligine dayanan askinci ontolojilere karsi ¢ikarak,
fiziksel diinyay1 ve toplumsal fenomenleri olus halinde kavrayan, dinamik ve igkinci bir
ontoloji dnermektedir. Bu ontolojiye uygun bir felsefe pratiginin, stirekli yeni kavramlar
tiretmek ve bunlari rizomatik kavramsal aglar igerisinde birbiri ile iliskilendirmek yoluyla
hayata gecirilebilecegini dne siiren Deleuze’lin, bu baglamda dinamik olug siireglerini
kuramlastirabilmek igin, yersizyurtsuzlagsma, kadin-olus, hayvan-olus, gogebe-olus,
sanat(sal)-olus gibi kavramlar1 gelistirdigi goriilmektedir. Deleuze’lin iki ciltlik eseri;
Sinema |: Hareket-/maj ve Sinema Il: Zaman-/maj da filmleri, bu ickinci olus felsefesi
icerisinde degerlendirerek bir sinema felsefesi oneren eserlerdir.

Gilles Deleuze, sinema iizerine yazdigi bu eserlerde, filmlerin birer diisiince araci
oldugu tezinden yola ¢ikmaktadir. Bu dogrultuda filmlerde felsefi unsurlar bulunmasinin
yan1 sira, filmin kendisinin diisiinen bir beyin oldugu, seyirciyle iletisimini de bu yolla
kurdugu ve yeni felsefi kavrayislar onerdikleri savunulmaktadir. Modern ve klasik
sinemay1 da diisiinme ve diisiinme bi¢imlerindeki farklar dogrultusunda tanimlayan
Deleuze’iin bu iki sinema donemi arasinda dnerdigi ayrimin, gelistirdigi mindr ve major
edebiyat kavramlariyla oOrtiistiigii goriilmektedir. Bu gergevede mindr sinema, modern
gorsel anlatim tekniklerini kullanmakta ve mindr edebiyatin niteliklerini yansitmaktadir.

Deleuze’iin sinema felsefesinden ve 06zel olarak da onun mindr sinema
kavramlastirmasindan hareketle, bu ¢alismada, Tiirk sinemasinda yer alan minér anlati
ornekleri ve bunlarin Deleuze’iin olus felsefesi baglaminda gelistirdigi kavram dagarcigi
ile iligkilendirilip yorumlanma imkanlar1 ele alinmaktadir. Anaakimin disinda yer alan
yapim, anlati ve karakterler niteliklerine sahip olmalar1 nedeniyle, 2010 sonrasinda
tiretilmis alt1 Tiirk filmi; Ben O Degilim (Tayfun Pirselimoglu, 2013), Ana Yurdu (2015,
Senem Tiizen), Tereddiit (2016, Yesim Ustaoglu), Daha (2017, Onur Saylak), Yuva
(2018, Emre Yeksan) ve Sibel (2019, Cagla Zencirci, Guillaume Giovannetti) bu
caligmanin orneklemini olusturmaktadir. Calismada, s6zii gegen filmlerin Deleuzecii

kavramlara ickin bir anlati bi¢cimi benimsedigi, olus felsefesi ile dogrudan



iligkilendirilebilecegi ve mindr anlati 6rnekleri olarak, major sinemayi doniisiime

ugratma potansiyeline sahip oldugu belirlenmistir.

Anahtar sozciikler: Minor Sinema, Film Felsefesi, Olus, Deleuze, Tiirk Sinemasi,
Yersizyurtsuzlasma, Rizom



ABSTRACT

A prominent intellectual of twentieth century French philosophy, Gilles Deleuze
opposes transcendent ontologies that rely upon dichotomies and prominence of the being,
and suggests a dynamic and intrinsic ontology that grasps both the physical world and
social phenomena in becoming. Deleuze argues that a philosophical practice in line with
this ontological approach should seek to produce new concepts and relate them with each
other within rhizomatic webs, and thus suggests conceps such as deterritorialization,
becoming-woman, becoming-animal, becoming-nomad and becoming-art. In order to
theorize dynamic processes of becoming. His two-volume study, Cinema 1. The
Movement-Image and Cinema I1: The Time-Image, are works that reads cinematic works
within the context of this philosophy of becoming and proposes a cinematic philosophy.

In his works on cinema, Gilles Deleuze’s departure point is the claim that films
are tools for thinking. In this sense, beyond incorporating philosophical elements, films
are argued to be thinking-brains in themselves, they are thought to communicate with the
audience as such and offers new philosophical conceptions. Deleuze distinguishes
modern and classical cinema through differences of their respective modes of reflecting
and editing, and that distinction corresponds with his concepts of minor and major
literature. Minor cinemas are thus those that use modern visual narrative techniques and
reflect qualities of minor literature. In this work, with a theoretical background of
Deleuze’s cinematic philosophy, and more specifically his conception of minor cinema,
cases of minor narratives in Turkish cinema and feasibility of interpreting them through
the conceptual vocabulary developed through Deleuze’s philosophy of becoming are
analyzed. Six films; Ben O Degilim (I Am Not Him, 2013, Tayfun Pirselimoglu), Ana
Yurdu (Motherland, 2015, Senem Tiizen), Tereddiit (Clair Obscur, 2016, Yesim
Ustaoglu), Daha (More, 2017, Onur Saylak), Yuva (The Nest, 2018, Emre Yeksan) and
Sibel (2019, Cagla Zencirci, Guillaume Giovannetti) are sampled for this study since they
have non-mainstream character in terms of their forms of production, narrative and
character presentation. The study concludes that these movies appropriate a narrative
form that is intrinsic in Deleuzian concepts, can be correlated with philosophy of
becoming and, as examples of minor narratives, they have a potential to transform the

major cinematic forms in Turkey.
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GIRIS

Felsefe tarihi okumalar1 ve sinema incelemelerinden hareketle Fransiz filozof
Gilles Deleuze’iin (1925-1995) felsefe ve sinemay1 yasamla iliskilendirerek, varligin
donuk ve duragan algilanis1 dogrultusunda sabit kimlikler yaratan diisiince tarzlarina
kars1 ¢iktig1 goriilmektedir. Deleuze’iin felsefi diisiincesi baglaminda her sey, herkes ve
evren daimi bir olug icerisindedir. Transandantal ampirizm yaklagimin1 benimseyen
Deleuze’iin, dogmatik diislince tarzina karsit olarak felsefesini “Nasil?” sorusuyla,
rizomatik bir yapida olumsallik igeren igkinci bir anlayisla olusturdugu goriilmektedir.
Bu anlayis dogrultusunda, calismada, Deleuzecii diger kavramlarin stirekli iliskiselligi
gibi, olus kavrami ile minér (anlayis/anlati) ve major (anlayis/anlati) kavramlari birbiriyle
baglantilandirilirken Deleuze ve Guattari’nin genel anlamda tim felsefi kavramlarina
deginilmektedir.

Deleuze ve Guattari’ye (2015) gore, mindr bir anlati, kisaca, mindr bir dilin
anlatist degil, azinligin veya oOtekinin major dildeki anlatisidir (S. 46). Deleuzecii
olugsallik fikrinin, bu mindr anlatinin 6ne ¢ikan bir boyutu oldugu diisiiniilmektedir. Dil
de bu olussalligin, sdylemsel olarak ifade edilme ve deneyimlenme aracidir. Dilin, sdzel
olan ile maddi olanin kesistigi yerde ortaya ¢ikmasi durumu, birgok sosyal bilimciye gore
(bkz. Perrot, 2006) sdylemsel olmayan alanla arasinda siirekli bir temas ve gegislilik
oldugunu gostermektedir. Dolayisiyla dil stirekli virtiiel olanla iliski igindedir. Bu
baglamda, sinemanin, bu iliskisel yogunlagsmanin alani ve sdylemsel olmayanin
yansitildig1 sanatsal anlat1 bigimi oldugu diistiniilmektedir.

Deleuze’iin Bati1 diislincesinin varlik temelli ontolojisine karsi Onemini
vurguladig1r olus kavrami ile belirli bir ‘yontemsel haritanin takip edilmesi yerine’
onerdigi rizomatik diisiince ve kavrayisin, son yillarda ulusal (bkz. Siit¢ii, 2005) ve
uluslararas1 (bkz. Rodowick, 2018) sinema arastirmalarinda o6nem kazandigi
goriilmektedir. Deleuze’iin ¢alismalarinda sinemaya yonelik onerilen 6zgiin yaklagima,
ozellikle Sinema I: Hareket Imaj (1983) ve Sinema II: Zaman Imaj (1989) adl1 eserlerinde
ayrintili bicimde sunulmaktadir. Bu eserlerde oOnerilen, film incelemelerinde felsefi

kavramlarin anlatiya uygulanmasi yerine felsefi kavramlar ve sinema {izerine



diistiniilmesi, felsefenin sinemanin diisiincesiyle daimi yeni bir kavrayis ve yaraticilik
stirecine tabi olmasidir.

Tiirkiye’de Deleuze’iin felsefi yaklasimindan yola ¢ikan sinema c¢aligmalarinin
sayis1 artis gostermis olsa da bunlarin sinirli kaldigi, belirli bir grup ¢alismanin da
cevirinin dogasindan kaynaklanan aksamalar nedeniyle yeterli ve/veya nitelikli bilgiyi
aktaramadig1 goriilmektedir. Bu ¢ergevede Tirk filmlerinde major ve minér anlatilari,
Deleuzecii felsefi kavramlar baglaminda irdelemenin ihtiyaca doniistiigli ve alandaki
boslugu doldurmak i¢in énemli hale geldigi diisiiniilmektedir. Bu nedenle, Deleuze’iin
olus felsefesi baglaminda sinema eserlerinin ele alinmasi ve Tiirk sinemasindan giincel
orneklerle, sinematik felsefenin olanaklarina isaret edilmesi gerekli goriilmiistiir. Olus
kavraminin yaninda, filmlerdeki rizomatik yap1 ve anlat1 6gelerinin kendileri de bir olug
ve hareket olarak incelenmek durumundadir. Boylelikle Deleuze’iin 6nerdigi bicimde, bir
filmdeki felsefi unsurlara bakis degil, filmin felsefesini irdelemek de olanakli hale
gelmektedir.

Tezin temel amaci Deleuze’iin olus felsefesi baglaminda gelistirdigi farklh
kavramlar1 inceleyerek, secilen filmlerle beraber kavramlarin film karakterleri ve
anlatidaki yerini irdelemek; bu kavramlar1 minér sinema ile yeniden diistinmektir.
Deleuzecii olus kavrami, Deleuze’iin tiim felsefi diisiincesine yaygin ontolojik
yaklagimin1 belirlemektedir. Calismada, bu baglamda oncelikli olarak Deleuze’iin
ontolojik yaklagimina etki eden filozoflar ele alinmakta, ayni zamanda olus diisiincesinin
‘kadin-olus’, ‘hayvan-olus’, ‘sanat(sal)-olus’ gibi, birbirine igkin, farkli katmanlarindan
ornekler sunulmaktadir. Deleuzecii diisiincede, her kavram diger biitiin kavramlarla
dinamik bir iligki i¢inde oldugundan, bagliklara ayrilmis tez ¢caligmasinda, rizomatik bir
anlati s6z konusu olsa da mantiksal bir akis semasi c¢izilerek, miimkiin oldugunca
yalinlastirilmis bir anlatim tercih edilmistir. Tezin konusu olarak secilen filmlerin
niteliklerinin de benzer sekilde analiz edilmesi s6z konusudur.

Bu dogrultuda olusturulan ¢aligma {i¢ ana boliimden olusmaktadir. Tezin, birinci
boliimiinde; Deleuze’lin Rizomatik Ontolojisi ve Felsefi Kokenleri basligi altinda,
Deleuze’iin ontolojik yaklasimi i¢inde olus kavrami ele alinarak, Deleuze’iin felsefesinde
etkin olan ii¢ filozofun diislincelerine yer verilmektedir. Bu baglamda Deleuze’iin

felsefesinde igkinciligin kaynag1 olarak Baruch Spinoza, biitiinselciligin kaynagi olarak
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Friedrich Wilhelm Nietzsche ve dinamik 6zne-olus fikrinin kaynagi olarak Henri
Bergson’un diisiinceleri ve bu filozoflarin 6nerdigi ickinci ontolojiler, zaman ve mekan
kavrayislar1 ve Bat1 felsefesi gelenegine yonelttikleri elestiriler baglaminda Deleuze’lin
felsefi diistincesi lizerindeki etkileri ele alinmaktadir.

Birinci boliimiin ikinci alt bashginda rizom kavrami ve rizomatik diisiince
bi¢cimine odaklanilmaktadir. Deleuze, felsefe tarihinde gegerli olan agagvari diisiince
bi¢imini elestirerek, bunun yerine, her yonden girilebilen ve sonsuz temas noktasina ve
acilima sahip olan rizomatik diisiinceyi dnermektedir. Bu anlamda 6zneyi sabitleyen,
ilerlemeci tarih anlayigina kars1 ¢ikmakta ve olusun da bu baglamda kdksapsi oldugunu
vurgulamaktadir. Rizomatik diislince, ayn1 zamanda, herhangi bir eserin veya anlatinin
coklu girislerini; daima “ortadan baslayan”, “Ve... ve... ve...” birlesimiyle dagilan bir
olus eylemini isaret etmektedir. Bu baglamda, rizomatik diisiince bi¢imi, ikili, dikotomik
ve sabit yargilarin disinda diisiinme olanagi sunmakta, kacis ¢izgilerini olanakli
kilmaktadir. Oznenin yersizyurtsuzlasma edimi de bu anlamda kacis ¢izgilerinin
‘eslikcisi’ ve/veya ‘destekeisi’ olarak belirmektedir.

Deleuze ve Guattari’nin birlikte gelistirdigi ve Anti-Odipus (1972), Kafka: Minér
Bir Edebiyat Icin (2015), Bin Yayla (2005) ve Felsefe Nedir? (2001) adli eserlerde siklikla
degindikleri yersizyurtsuzlasma kavrami da bu genel felsefe yaklasimi igerisinde,
herhangi bir kurulumun sabit baglarin1 gevseterek onun yaratict potansiyeline isaret
etmektedir. Daimi bir dongii halinde yersizyurtsuzlasma ve yeniden yer-yurt edinme,
heterojen unsurlarin rizom olusturmalarin1 ve akigkan bir olus siirecinde yer almalarini
saglamaktadir. Olus bu baglamda mutlak bir yersizyurtsuzlagsmay ifade etmektedir.

Bu dogrultuda tezin ikinci boliim bagligi Deleuzecii Olus Kavramiyla Filmlerde
Mindr ve Major Anlatilar olarak belirlenmistir. Deleuze’iin olus felsefesinin 6zgiin
transandantal ampirik yaklasimiyla ilintili oldugu goriilmektedir. Deleuze’iin 6zne
diisiincesinin sabitlik icermemesi ve farka dayali olmasi dogrultusunda gelisen ampirik
yaklasiminda, yeni potansiyellerin agiga ¢ikarilmasi yoniinde kavramlarin birbiriyle
iliskiselliginin vurgulandig1 goriilmektedir. Oznenin askin kurgusunun karsisinda
Deleuze, herhangi bir temeli olmayan deneyimi ve olusu diisiinmekte ve bunun icin
ampirizm kavramini kullanmaktadir. Bu dogrultuda ikinci boliimiin diger alt bashiginda

Deleuzecii olus kavrami ele alinmaktadir.



Dinamik bir ontoloji diisiincesine sahip olan Deleuze, geleneksel felsefede yer
alan ‘her seyi oldugu haliyle kavrama’ fikrini elestirerek, 6nemli olanin nesneler ve seyler
arasindaki iliskiselligi kavramak oldugunu belirtmektedir. Bu baglamda degismeyen ve
sabit kimlik anlayis1 yerine daimi hareket ve olus halinde bir 6zne anlayis1 6nerilmektedir.
Bir sonraki alt baglikta, bu anlamda dinamik bir 6zneden, tiim oluslarin iginden gegmek
zorunda oldugu ve tiim oluslarin baslangici olarak goriilen kadin-olus ele alinmaktadir.
Deleuze’iin arzuyu olumlayan yaklasimi, arzulayan makineler kavrami ve bu baglamda
Anti-Odipus’ta 6ne siirdiigii diisiincelere de kadm-olus ile baglantil sekilde bu alt baslikta
yer verilmektedir. Hayvan-olus ve sanat(sal)-olus kavramlarinin da ayr1 basliklar olarak
ele alindig1 boliimde, sinirlarin muglaklagsmasi diisiincesine yer vermis ve bu oluslarin
Deleuze tarafindan 6nemli goriilen nitelikleri detayl sekilde agiklanmistir.

Deleuzecii olus felsefesinin sinemay1 da kapsayan bir diislince bi¢imi olarak
goriildiigii bir sonraki alt boliimde, Deleuze’iin sinemaya yaklasimi biitiinsel olarak ele
alinmakta sinema eserleri olus kavrami baglaminda ayri alt basliklar seklinde
incelenmektedir. Deleuze’iin tarihsel olarak kabaca Ikinci Diinya Savasi dncesi ve sonrasi
olarak ayirdigi sinema eserlerinde; hareket, zaman ve imge kavramlari iizerinde durdugu
goriilmektedir. Yonetmenlerin, filozoflar gibi yaraticilar oldugunu diisiinen Deleuze,
sinema eserlerini “imge ve gostergelerin taksonomisi” olarak tanimlamaktadir. Sinemay1
felsefe olarak ele alan Deleuze bu baglamda filmleri de kendi baslarina diisiinen, dinamik
olus siirecinde gormektedir. Bu cergevede Felsefenin sinemayla iliskisinin beyin
tizerinden gergeklestigini vurgulayan Deleuze’e gore, bir beyin olarak ekran, diisiincenin
ve dolayisiyla ruhsal hayatin devinimini yaratmaktadir.

Deleuze felsefi diislincesinde mindr ve major kavramlarmin ele alindigi bir
sonraki alt baslikta, kavramlarin genel anlamlarina ve Deleuze’iin eserlerinde kullanildigt
baglamlarla birlikte detayli tanimlamalarina yer verilmektedir. Genel cercevede
Deleuzecii major kavrami, niceliksel oranina bakilmaksizin; sabit, molar bir ¢ogunluk
veya igerik anlamina gelmektedir. Mindr ise majore zit veya onun karsisinda yer alan bir
sabit degil, majorii igeriden degistirme potansiyeline sahip olan bir azinlik-olus, mutlak
bir yersizyurtsuzlasma durumunu ifade etmektedir. Bu baglamda min6r sinema kavrami
ve diinya sinemasinda mindr anlatilarin ele alindig1 sonraki boliimde, Deleuze’tin Zaman-

Imaj’da belirtmis oldugu klasik sinema ve modern politik sinema arasindaki ayrimdan
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hareketle minér sinema’nin nitelikleri iizerinde durulmaktadir. Ik olarak Rodowick’in
kullanmis oldugu kavram igeriginin Deleuze ve Guattari’nin mindr edebiyat
tanimlamasina da uygun bir sekilde gelistirildigi goriilmektedir. Bu baglamda Deleuze’iin
ele aldig1 filmler basta olmak iizere, minér sinema Ornekleri ve kavrami ele alan
uluslararasi ¢alismalar incelenmektedir. Tiirk sinemasinda mindr anlatilar boliimiindeyse,
giiniimiize kadar mindr sinema kavraminin kapsaminda yer alan yonetmen ve filmlerin,
Dervis Zaim’in aliivyonik sinema kavramina dahil oldugu ve anaakim sinemadan ayrilan
yonleriyle mindr sinema Ornekleri olarak okunabildigi gozlenmistir. Kapsam ve anlati
nitelikleri bakimindan aliivyonik sinema ve mindr sinemanin Ortiistiigli, Tirk
sinemasindan ornek filmlerin bu baglamda ele alinabilecegi tespit edilerek, Tiirkiye’de
alan yazininda daha 6nce mindr sinema kavrami ile yapilan ¢aligmalara deginilmistir.
Tezin Ugiincii ve son boliimiinde filmin felsefesi olarak Tiirk sinemasinda 2010
sonrasi iretilen, amaca yonelik 6rneklem ile segilmis minér sinema ornekleri olan alti
film; Ben O Degilim (2013, Tayfun Pirselimoglu), Ana Yurdu (2015, Senem Tiizen),
Tereddiit (2016, Yesim Ustaoglu), Daha (2017, Onur Saylak), Yuva (2018, Emre
Yeksan), Sibel (2019, Cagla Zencirci, Guillaume Giovanetti) incelenmektedir. Calisma
yontemi olarak niteliksel igerik analizi yontemi belirlenmis ve bu dogrultuda agiklanmis
olan Deleuzecii kavramlarin filmler tizerinden ikincil bir okumasi gergeklestirilmistir.
Calismada aym1 zamanda Deleuzecii bir yontem olan bozucu metodoloji yaklagimi
dogrultusunda filmlerin felsefesi de ele alinarak, kavramlarin yeni potansiyelleri ve minor

sinemanin major olan1 donistiiriicii niteliklerinin ortaya konmasi amaglanmastir.



BIiRINCi BOLUM

DELEUZE’UN RiZOMATIK ONTOLOJISI VE FELSEFi KOKENLERI

Deleuze’iin, felsefi diisiincesini olusturan kavramlari, i¢ ige gegmis ve dongiisel
bir bigcimde sundugu goriilmektedir. Bu nedenle her kavramin i¢inde ve gelisiminde
calismanin konusu olan diger kavramlar yer almaktadir. Bu boéliimde amag, olus
kavramimin, Deleuze’tiin eserlerinde ele alnis bigimini ve hangi kavramlarla
iliskilendirildigini ortaya koymaktir. Bu dogrultuda, Deleuze’iin Spinoza, Bergson ve
Nietzsche iizerine yazdig: eserlerden hareket edilmekte ve bu {i¢ diisiiniiriin Deleuze’iin

olus felsefesi tizerindeki etkisi incelenmektedir.

1.1.  Ontoloji ve Deleuze Felsefesinde Olus Kavrami

Aristoteles, zooloji, biyoloji, etik ve siyaset gibi pek ¢ok bilim dalinin ve felsefe
disiplininin yaninda, varlik felsefesi anlamina gelen ontolojinin de kurucu diisiiniiri
olarak bilinmektedir. “Ilk felsefe” (prote philosophia) kavrammi kullanan Avristoteles,
varlik felsefesini “varolani, varolan olarak ele almak” bi¢iminde aciklamis Ve
“varolanlarin bilimi” olarak adlandirmistir (Dinger, 2010, s. 63-66). Varlik felsefesini
tanimlayan bu ifade, her seyin var ve bir varolan oldugu onciiliinii igermektedir. Varolan
kavrami her tiirlii maddeyi, edimi ve duygular igermekte, bu anlamda daha somut bir
seyi ifade etmektedir. Varlik ise, akilli bir insandan degil aklin kendisinden bahsetmek
orneginde oldugu gibi, soyut bir kavram olarak ortaya konmaktadir.

Antik Yunan felsefecilerinin, 6zellikle de Iyonya doneminde, varligim ardinda bir
temel olmasi gerektigini ve bu temelin ‘asil varlik” oldugunu one siirdiigii bilinmektedir.
Parmenides’in ve Herakleitos’un felsefeleri, bu konuda birbirine zit iki diisiince olarak
konumlandirilmaktadir. Parmenides’in  gelistirdigi ontoloji, olus fikrini tiimilyle
reddetmekte ve “varligin varoldugu, buna karsilik olusun varolmadigi” diisiincesinden
hareket etmektedir (akt. Arslan, 2011, s. 213). Ona gore, degisim, mantiksal olarak
imkansizdir. Bunun nedeni, degisimin yokluk kavramini 6ngdrmesi, Parmenides’in ise
yoklugu diistiniilemeyecek bir kavram olarak nitelemesi olarak goriilmektedir (akt.

Skirbekk ve Gilje, 2011, s. 30). Dolayisiyla Parmenides varligin bir birlik igerisinde



oldugunu kabul etmekte ve goriinen ¢oklugun arkasindaki birligin akil yolu ile
kavranabilecegini savunmaktadir (Dinger, 2010, s. 32). Ozdeslik ilkesini bu noktadan
hareketle gelistiren Parmenides, bu ilkeyi “Varlik vardir” bigiminde ifade etmis, Leibniz
ve Wolff ise on sekizinci yiizyilda bu ilkeyi, “Varolan ne ise odur” bi¢imine
dondstirmistiir (Dinger, 2010, S. 68).

Varlik temelli bu ontolojinin karsisina yerlestirilebilecek Herakleitos ise, somut,
sinirlart belirgin, doniisiime kapali varliklar yerine, akiskan varolma siireclerine
odaklanan bir diisiince ileri siirmektedir. Herakleitos’a gore, varlik siirekli hareket halinde
olan bir olustan baska bir sey degildir (Agaogullari, Tiirk, Yalginkaya, Yilmaz ve Zabci,
2011, s. 57). Dinger’e (2010) gore Herakleitos, varligin ardindaki ilkeyi ‘olus’ olarak
kavramaktadir (s. 65). Onun ontolojisinde her seyin siirekli bir akis igerisinde oldugu
kabul edilmekte (panta rhei), degisim varolusun istisnast degil ilkesi olarak
goriilmektedir. Herakleitos’a gore, “*Ayni mrmaga iki kez girilemez’. Ikinci kez
girdigimizi sandigimizda, bu bir yanilsamadir. I¢inden baska sular akmaktadir” (akt.
Dinger, S. 65).

Felsefe tarihini konu edinen eserlerde, varlik felsefecileri ile olus fikrini kabul
eden felsefeciler arasinda bir ayrima gidilmektedir. Ciligen (2018), bu ayrimin bir
tarafinda “Platon’un ideal kurami, Aristoteles’in madde-form kurami, Orta Cag
felsefesinin varligin Tanr1 oldugu genel kabulii, Descartes’in cogito (diisiinen varlik) ve
res extensa’si (yayilan varlik), Leibniz’in Monad kurami, Spinoza’nin Tanri-Doga
Bir’ligi [ve] Hegel’in Evrensel Tin anlayigi” gibi ornekler iceren varlik felsefecilerinin
oldugunu belirtmektedir (S. 22).

Deleuze’iin ise, olus fikrini kabul eden felsefecilerin gecen yiizyildaki en 6nemli
temsilcilerinden biri oldugu sdylenmektedir. Ornegin Foucault (1970), yirminci yiizyilin
“bir giin Deleuzeyen olarak™ bilinecegini belirtmistir. Olus kavraminin Deleuze’iin yalniz
ontolojisinde degil, felsefesinin biitiiniinde belirleyici oldugu goriilmektedir. Stagoll, olus
kavraminin, fark ile birlikte Deleuze’iin eserlerinin en 6nemli bileseni oldugunu

belirtmektedir. Stagoll’a (2010a) gore:

“Friedrich Nietzsche'nin ilk notlarindan yola ¢ikarak, Deleuze, fiziksel
ya da baska bir sekilde, olaylarin kurulumunda ickin farkhilhigin siirekli
tiretimini (ya da geri doniisiinii) aciklamak icin “olus (devenir)” terimini



kullanir. Olmak, belirli olaylar arasindaki degisikliklerde goriilen saf
harekettir. Fakat bu, olus halinin, iki durum arasindaki bir fazi temsil ettigi,
ya da bir durumdan bir baska duruma ge¢mek icin yaptigi yolculukta
ugrayacag bir dizi terimi veya durumu temsil ettigi anlamina gelmez. Olus,
Nihai ya da gegici bir iiriin degil, degisimin dinamigidir. Ve bu degisim
heterojen terimler arasinda konumlanan ve belirli bir hedefe ya da bir nihai
konuma dogru yonelen bir degisim degildir” (S. 26).

Herhangi bir son hedefe yonelmeyen bir degisim dinamigi olarak olus, Deleuze’e
gore, rizomatik yapisiyla varliklarin da varolus bigimini tanimlamaktadir. Kavramin
Deleuze diistincesindeki igeriginin Nietzsche’nin ebedi doniis kavrami ve Spinoza’nin
ickinci yasam felsefesi ile baglantili oldugu goriilmektedir. Bu nedenle, Spinoza,
Nietzsche ve Bergson gibi Kita Avrupasi filozoflarinin diisiincelerinin, Deleuzecii olus

kavraminin anlasilmasi i¢in 6nemli oldugu diisiiniilmektedir.

1.1.1. Deleuze’iin Olus Kavrami Baglaminda Spinoza, Nietzsche ve
Bergson Diisiincesi

Deleuze’iin olus kavramini ve bu anlamda varligi olumlayan bir diisiiniir oldugu
bilinmektedir, ona gore; “Cok, bir’in olumlanmasi; olus da varligin olumlanmasi1”
demektir (Deleuze, 2016a, s. 40). Deleuze’in fark, arzu ve ickincilik dizleminde
gelistirdigi olus felsefesinde etkin oldugu goriilen birgok farkli filozof bulunmaktadir. Bu
baglamda, boliimde, Deleuzecii kavramlara olan katkilart dogrultusunda, Spinoza,
Nietzsche ve Bergson’un diisiinceleri ve bu diisiincelerin Deleuze’iin kendi felsefesi ile

olan iliskisi ele alinmaktadir.

1.1.1.1.  Deleuze Diisiincesinde I¢kinciligin Kaynag Olarak Baruch
Spinoza
Baruch Spinoza, olus felsefecilerinin erken modern dénemdeki en 6nemli
temsilcilerinden biri olarak kabul edilmektedir. 1632 yilinda Amsterdam’da Musevi bir
ailede diinyaya gelen Spinoza, eserlerini inceledigi donemin iinlii diisliniirii Descartes’in
etkisi ile sekiiler ve biitlinciil bir felsefi yaklasim gelistirmis ve ilk kez 1677 yilinda

basilan Etika! aldi eserinde bu felsefesini geometrik bir form icerisinde ortaya koymustur.

1 Spinoza, takma bir isimle yayilanan Teolojik Politik Inceleme disinda, felsefesini ortaya koyan higbir
eserini kendisi hayattayken yayinlamamistir. Buna ragmen fikirleri, yasadigi donemden itibaren ilgi odag:
olmus ve Leibniz gibi ¢agdaslarinin tepkisini ¢cekmistir (Baker, 2013, s. 16-17). Ozellikle 1677 yilinda
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Spinoza, Oklid geometrisini 6rnek alarak “tanimlarla ve aksiyomlarla baslayan, bu
tanimlar ile aksiyomlara dayanarak dnermelerin birer birer kanitlandig1” bir felsefi sistem
tamimlamaktadir (Dinger, 2010, s. 34). Etika, en genel anlamiyla ‘Nasil yasamaliyim?’
sorusunu ele almaktadir. Spinoza’ya goére, bu soruya verilen yanitlar, olmakta olan her
seyin icinde gergeklestigi evrensel nedensellikler zincirini dogru taniyip anlayarak
verildigi dl¢iide ‘dogru’, bu tanima ve anlama cabasindan uzaklasildig: ol¢lide ‘yanlis’
olmaktadir (Balanuye, 2016, s. 31). Spinoza, bu nedensellikleri bir biitiinliik i¢erisinde
kavramaya calismaktadir.

Descartes felsefesinde fiziksel ve =zihinsel t6z birbirinden ayr1 olarak
degerlendirilirken (Bynum, 2012, s. 77), Spinoza tek bir toz var oldugunu ileri
stirmektedir. Bu t6z kendini Oznitelikler ve Kiplerde (moduslar) ifade etmektedir.
Spinoza’nin askinci degil ickinci yaklasim biciminin temelini bu tek tdz anlayist
olusturmaktadir. Her seyin ve herkesin iizerinde, onlara hakim olan ve/veya onlari
yoneten bir varliga felsefesinde yer vermeyen Spinoza (2001), doga ve Tanr1 arasinda bir
biitiinligii (her seyin Tanr1 ve Tanri’nin her sey oldugunu) 6ngérmektedir (s. 14).
Boylelikle onun felsefesi, geleneksel Bati felsefesinin madde/ruh ve zihin/beden gibi
ikilikleri tizerine kurulu Kartezyen anlayisin karsisinda, biitiinselci bir ontolojiye
dayanmaktadir. Descartes diistincesinin, Spinoza tizerindeki etkisinin ise, biiyiik oranda
retorik diizeyde kaldig1 diisiiniilmektedir (Deleuze, 2005, s. 15).

Varliktan hareket eden felsefi diisiince bi¢imleri, toplumu insan merkezli olarak
kavramakta, insanlar arasindaki iligkileri ise ikincil gorerek, tek tek insanlardan hareketle
anlamaya c¢alismaktadir. Ornegin Hobbes diisiincesinde  “bireyin  belirleyici
otonomisinin” toplumsal olanin igerisinde tiimiiyle eriyememesi bu noktadan hareketle
aciklanmaktadir (Rosen, 1987, s. 459). Spinoza diisiincesindeyse -daha sonra Deleuze’iin
de iizerinde duracag gibi- birer varlik olarak insanlardan ¢ok, onlar1 6nceleyen evrensel
diizen ve bu diizen kapsaminda gerceklesen insanlar arasindaki iligkiler, karsilasmalar
birincil 6nem tasimaktadir (Rosen, 1987, s. 459). Rizk’in (2012) altin1 ¢izdigi gibi,

“Bireyin kendine 6zgii bir 6zii olsa da, bu ayn1 bireyin fiili varlolusunun kosulu; bedenler

basilan Etika’nin, ortaya koydugu “doga ile 6zdeslestirilmis sonsuz tanrisal toz” diisiincesi ile ve bu
diisiinceyi “geometrik bir bicimde” sunmasi ile felsefe tarihinde 6zel bir yere sahip oldugu goriilmektedir
(Copleston, 2013, s. 9).



arasindaki belirli bir iligkidir” (S. 133). Bu noktada insanin yarattig1 ya da neden oldugu
karsilagsmalardan degil, karsilasmalarin kesisim noktasi olarak olus halinde olan
insanlardan s6z edilmektedir.

Deleuze’iin diisiincesinde de Spinoza’nin ve bu olus felsefesi ¢ok 6nemli bir yer
tutmaktadir. Deleuze’iin Spinoza ile dogrudan baglantili {i¢ eseri bulunmaktadir.
Bunlardan ilki, Spinoza felsefesinin yeniden okunusu olan 1968 yilinda yayinlanan
doktora tezinin gelistirilmis hali Spinoza ve Ifade Problemi’dir. Ikincisi, 1970 yilinda
yayinlanan ve daha sonra 1981 yilinda Spinoza: Pratik Felsefe basgligiyla yeniden
yayilanmis olan Spinoza: Se¢me Metinler adli kitaptir. Ugiincii kitap, Deleuze’iin felsefi
diisincesine giris niteliginde olan 1977 yilinda yayinlanmig Diyaloglar adli eserdir.
Deleuze’iin felsefi diisiiniis big¢iminde Spinoza’nin felsefi diisiincesini ig¢sellestirildigi
goriilmektedir.

Michael Hardt’a (2012) gore, Deleuze’iin Spinoza okumasindaki belirgin fark
“Spinoza’nin karsisinda, daha once (...) goérmedigimiz kesin bir agikgoniilliilik ve
Ozen[in] s6z konusu” olmasidir (S. 115). Deleuze ve Félix Guattari (1991), Spinoza’y1
“felsefecilerin Isa’s1” olarak adlandirmakta ve “Biiyiik felsefeciler kendilerini bu
muammadan uzaklastiran veya ona yakinlasan havariler olmanin 6tesine pek gecemez”
demektedir (s. 60). Bu tanimlamanin temelinde Spinoza’nin doga-iistiiciiliigiin karsisinda
yukarida belirtilen igkinci anlayigi bulunmaktadir. Doga ile Tanri’nin ayni sey oldugunu
belirten Spinoza’nin felsefesi diisiincesinde “conatus kavrami, her sonlu varligin, var
olmak dedigimiz sey her neyse, bu gerceklesir gerceklesmez bir modus olarak dylece var-
kalmay1 arzulayacagini, kendi var-kalimi i¢in yine kendinde dogal bir direng, ¢aba ya da
israr  bulacagin1” agiklamaktadir (Balanuye, 2016, s. 38). Spinoza’nin felsefi
diisiincesinde oldugu gibi Deleuze’e (2013) gore de “(...) dogada ne iyilik ne de kotiiliik
vardir; Dogada ahlaki karsithk degil, etik bir farklilik vardir” (s. 261) ve “[e]yleme
giicliniin 6zlimiiziin tek ifadesi ve etkilenme kudretimizin tek olumlanmasi oldugunu, akil
yiirtitmeyle” bilmenin miimkiin oldugu ifade edilmektedir (S. 224). Akil kavram1 burada
rasyonel bir diislinme bi¢iminin yerine, etkin olma ve deneyimlemeden kagmadan,
olaylar i¢inde kendine uygun yonlerde gerceklesen bir hareketin diistinme bi¢imini ifade
etmektedir. Akli, hareket ile bu sekilde iliskilendirmek yerine onu saf bir diisiince olarak

kavrayan ve diger sifatlar karsisinda ona istiin bir konum atfeden ‘entelektiialist
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ontolojiyi’ gergek bir tehlike olarak goren Deleuze, onun varligin tek anlamliligini
yiktigini ve maddi ve nedensel varlik anlayisini zihinsel alan karsisinda ikincillestirdigini
belirtmektedir (akt. Hardt, 2012, s. 149). O, nedensel ve maddi varlik alanini, zihinsel
alandan ayr1 ve ona tabi bir alan olarak gormemektedir. Bu iki alan arasinda hiyerarsik
bir diizen kurmaktan kaginarak, olusun hareket diizlemini saglayacak igkinci bir ontolojik
kavrayis ileri slirmektedir. Spinoza, bu igkinci kavrayisin en onemli kaynaklarindan
birisidir.
1.1.1.2. Deleuze Diisiincesinde Biitiinselligin Kaynag Olarak
Friedrich Wilhelm Nietzsche

Deleuze’iin olus kavramlastirmasin1 olustururken etkilendigi diisiiniirlerden
birisinin de Friedrich Nietzsche (1844-1900) oldugu goriilmektedir. Bankston (2017),
Deleuze’iin olus kavramlastirmasinin anlagilmasindaki en 6nemli ipucunun “Nietzsche ve
Felsefe kitabinda, Nietzscheci olusa dair gelistirdigi anlayis” olarak kabul edilebilecegini
belirtmektedir (s. 32). Gelistirdigi felsefe ile Deleuze’li bu kadar etkileyen Nietzsche, bir
on dokuzuncu yiizyil diistiniirii olarak igerisinde yasadigi donemi “degerlerin bunalim1”
olarak gormektedir (Skirbekk ve Gilje, 2011, s. 450). Nietzsche’ye (2012) gore, bu
bunalimin nedeni, eski kiiltiirlerin ve diinya gorislerinin ancak kismen varoldugu,
yenilerinin ise heniiz kesinleserek aligkanlik haline gelmedigi bir gegici-durumun, bir ara
dénemin yasanmakta olusudur (s. 248). Bu ara donemde insanlar “Atomlarin, atomik
kaosun déneminde” yasamaya baslamistir (Nietzsche, 2007, s. 4) ve dnce Senbilim’de
(1882) ve sonrasinda Boyle Buyurdu Zerdiist’te (1885) ileri siiriilen ‘Tanri’nin 6lmiis
oldugu’ iddiasi, beraberinde degerlerin yok olusuna dogru ilerleyen ve nihilizm felsefesi
ile sonug¢lanan bir bunalimi ifade etmektedir.

Hippo’lu Agustinus’tan giliniimiize kadar Bat1 diisiincesinde, ‘bu diinyaya sirt
cevirerek daha biiyiik bir 6te gerceklige’ doniilmesi gerektigini savunan pek ¢ok 6nemli
diisiniir bulunmaktadir. Bu disiiniirler, hayatin kutlanmaktan ¢ok dayanilmasi gereken
bir 1stirap ve aci oldugu ifade etmekte ve diisiincelerini agskin olan Tanri’ya dogru
yonelterek anlami ve degeri bu agkin olanda aramaktadir. Nietzsche’ye gore, metafizikle

ve Hristiyanligin degerleri ile kurulmus olan modern toplum, degerlerin degersizlesmesi

11



nedeniyle kriz yasamaktadir (Kemaloglu ve Tiirkyilmaz, 2013, s. 459). Nietzsche igin
Tanr’nin 6liimii, geleneksel diisiince tarzini bir degerler bunalimina siiriiklemektedir.

Ancak bu bunalim, yalniz insanin 6niindeki en biiyiik tehlike degil, ayn1 zamanda
da en degerli imkanlarin 6niinii agan bir gelisme olarak goriilmektedir (Dannhauser, 1987,
S. 842). Boyle Buyurdu Zerdiist’te (2010) “Dogatistii umut kurumuslarindir” (s. 6) diye
yazan Nietzsche’ye gore, bu tehlike karsisinda yapilmasi gereken, Tanr1’nin olmadigi bir
diinyada yeni bir anlam arayisina girmektir. Bu anlam arayisinda 6zellikle
Schopenhauer’in eserlerinin  Nietzsche {izerinde etkili oldugu goriilmektedir. O,
Schopenhauer okumasini, “diinyay1 hayati ve kendi mizacini korkung bir sekilde
biiyiiterek yansitan bir aynaya bakmak™ olarak tanimlamaktadir (akt. Pletsch, 1992, s.
70). Ancak karamsarligin hakim oldugu diliyle “en iyisinin hi¢ diinyaya gelmemek”
oldugunu ve “en mutlusunun en az aci ¢eken olacagini” yazan Schopenhauer’dan farkli
olarak Nietzsche’nin, bu dl¢iide bir karamsarliga karst oldugu ve ‘hayatla barisik bir
varolus yolu’ bulmaya calistig1r goriilmektedir. Bu dogrultuda Yunan tragedyalarini
inceleyen Nietzsche, Apollon ve Dionysos arasindaki zitlagsmayi ele alarak ve dans
etmeyi, i¢giidiisel hareketi ve sinirsizlig1 temsil eden Dionysos karakterini tragedyasinin
merkezinde konumlandirarak, mantigin 6n planda oldugu felsefi anlayiglara karsi
cikmaktadir (Skirbekk ve Gilje, 2011, s. 455-456).

Nietzsche, 1883-1885 yillar1 arasinda yazdig1 Béyle Buyurdu Zerdiist kitabinda,
Bat1 felsefi geleneginin oOzellikle insan, Tanri ve ahlak kavramlariyla ilgili olan
goriislerini, kendi deyimiyle “bir ¢ekigle paramparga etmis[tir]”. Kitabin giris kisminda
yer alan, Zerdiist’in “Insan, asilmas1 gereken bir varliktir” (Nietzsche, 2010, s. 4)
ciimlesi, Nietzsche’nin eyleme verdigi 6nemi ve nihilizm diisiincesinden hayatin
olumlanmasi yoluyla nasil ¢ikilabilecegini gostermektedir. Buna gore, ugrunda aci
cekilmesi gereken bir diger diinya/cennet yoksa, bu diinyaya ve varolan insana yonelmek
gerekmektedir. Aymi kitapta belirtilen zbermensch/iistinsan kavrami da toplumsal
degerleri elestirel bir bakisla ele alma, yeni degerler iiretme ve giiglii olma arzusunu
pratige doken insan anlaminda, bu yonelimi basarmis insani tanimlamaktadir (Cevizci,
1999, s. 880). Bu ideal, bir irka veya biyolojik bir kavrama gonderme yapmamakta,
toplumun, ebeveynlerin veya dinlerin kisiye verdigi yapay dis hedeflere artik itimat

etmeyen kisiyi sembolize etmektedir. Kendini siirekli yenileyen, “yanlis umut ve
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inanglarla yasayanlar1 agarak mutlu” olan ve boylelikle yeniden dogan iist insan, kendi
varliginin anlamini tanimlamaya c¢aligmaktadir (Johnston, 2016, s. 173). Asilmasi
gereken insanlar ise Tanri inancit ve dolayisiyla askin degerler i¢in hayati higlige
gotlirmeye ¢alisan szirzilerdir.

Mutlulugu kendinde arayan, canlilik, coskunluk ve gii¢liiliikk niteliklerine sahip
tistinsanin karsisinda yer alan Nietzscheci kavram ise soninsandir. Soninsan kavrami,
geleneksel degerlerin yikildigi ve modern sanayi toplumlarinin ortaya c¢iktigr on
dokuzuncu yiizy1l Avrupa’st karsisinda saskinlik ve kuskuculuk igerisine diigmiis,
kendisine yeni amaglar ve degerler yaratmaktan aciz insani ifade etmektedir (Cevizci,
1999, s. 880). Soninsan, modern donemin tutsagi olan mahkGm, meydan okuyucu
ideallere sirtlarin1 donen, pasif ve bikkin, varolusu siradan insandir. Nietzsche (2010),
“Artik zengin ve zligiirt olan yoktur. Her ikisi de sikintilidir. Artik hilkkmetmek isteyen
kim, itaat etmek isteyen nerede?” (S. 20) diye sormaktadir. Bugiiniin diinyasinda ona gore
seving ve acida asiriliklar sinirlanmustir. insanlar hayatlarmi tutuk bir siradanlikla
yasamakta ve kendilerini mutlu olduklarina inandirmaya ¢alismaktadir (S. 5).

Nietzsche bu elestiriyi yaparken, insanlarin daima deger ve anlam kaynagina
ihtiyact oldugunu da kabul etmektedir. Bu dogrultuda “degerlerin yeniden
degerlendirilmesini” ve yeni bir degerler sistemi olusturulmasini gerekli gérmiistiir. S6zii
gecen yeniden degerlendirmenin temelini ise Gii¢ Istenci (Will to Power)
olusturmaktadir. Nietzsche’nin gili¢ istenci kavrami, “felsefesinin fizik baglaminda
kullanilan gli¢ kavraminin metafiziksel muadili olan temel kavram”dir (Cevizci, 1999, s.
390). Kavram, iki boyutlu tanimlamay1 i¢ermektedir. Nietzsche bir yandan, diinyadaki
her seyin bilgi ve hakikat gibi degisim i¢inde oldugunu, sabit bir seyin olamayacagini ve
bu degisimin Oziiniin de gii¢ istenci oldugunu ileri siirmektedir. Evrenin tamami
istenglerden yani iradelerden olusmaktadir. Nietzsche’ye gore, gii¢ istenci sabittir ve
evren yok olmadigi siirece, her yerde is basindadir. Kavramin ikinci boyutu ise,
bireylerin, iistiinlikk ve bagimsizlik araciligryla ortaya ¢ikan, insan eylemlerinin kendisine
bagli oldugu temel diirtiiye isaret etmektedir (Cevizci, 1999, s. 390). Bu anlamda “Gig
istenci, cinsellik istencinden ya da sag kalma istencinden ¢ok daha kuvvetlidir ve kendini
farkli sekillerde gosterebil[mektedir]” (Kleinman, 2018, s. 169).
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Nietzsche’de yasamin 6zii olarak nitelenen giic istenci kavraminin ve “birbirinden
etkilenen ve nicelikleri oraninda birbirlerinden farklilasan ¢ogul gii¢leri dngdren bu
Nietzscheci felsefenin” Deleuze diisiincesi tizerinde etkili oldugu goriilmektedir (Spinks,
2010, s. 182). Nietzsche ve Felsefe adli eserinde Schopenhauer diisiincesindeki
karamsarligi Kant felsefesi ile olan yakin iliskisine ve Kant’in numen ile fenomen ayrimi
yoluyla diinyanin biitlinselligini par¢alamasina baglayan Deleuze, Nietzsche’nin
biitiinselci felsefe yapma g¢abasini sozii gegen diisiincenin karsisina koymaktadir. Bu
dogrultuda Spinks (2010), Deleuze’iin Nietzsche okumasmin ve Nietzsche ile olan

diistinsel iligkisinin son derece énemli oldugunu belirtmektedir:

“Baruch Spinoza’min, Gottfried Wilhelm von Leibniz’in, David
Hume 'un ve Henri Bergson’un ¢alismalart ile siirekli hasir negir olmus olsa
dahi (ki bu felsefecilerin hepsi iizerine yazilar yazmistir), Deleuze iin felsefe
gelenegine yaklasimi temelde Nietzsche’nin olumlayict felsefe hedefinin
damgasin tasir. Deleuze bir filozofu okurken Nietzsche 'nin yolunu takip eder
ve onun ¢alismalarimin neleri basardigim, hangi kavramlar: yarattigini,
sordugu sorularin pozitif etkilerini ve felsefesinin yasam karsisindaki tavrin
sorusturur” (S. 183).

Nietzsche’nin Deleuze {izerindeki etkisinin iki boyutuna o6zellikle dikkat
cekilmektedir. Bunlardan ilki, Nietzsche’nin erken donem notlarinin, Deleuze’tiin olus
kavramlagtirmasi iizerine olan etkisidir. Stagoll (2010a), olusun fiziksel olan ve olmayan
her seye ig¢sel bir daimi fark iiretimi olarak kavramlastirilmasinda, Deleuze’iin bu
notlardan aldig1 ipuglarinin 6nemli oldugunu belirtmektedir (S. 28).

Nietzsche’nin Deleuze {izerindeki etkisinin ikinci boyutunu ise, bengidoniis
kavrami olusturmaktadir. Kleinman’in (2018) ifade ettigi gibi, “Yasami olumlayan bir
felsefe temelinde yasamak ic¢in, de8isimi kucaklamak ve tek degismeyenin degisim
oldugunu anlamak™ gerekmektedir (s. 169). Bu baglamda Nietzsche’nin, degisime yapici
bir rol verebilmek icin bengidoniis kavrammi gelistirdigi goriilmektedir. Actyi,
mutlulugun zitt1 olan bir duygu durumu olarak degil, onun bir 6n kosulu olarak gdren
Nietzsche, iyi ve kotii yonleriyle insanlarin varoluslarini yasamin biitlinliigii igerisinde

kucaklamak coskulu ve pozitif bir bicimde kucaklamak gerektigine dair fikirlerini
bengidoniis kavramiyla ifade etmistir (Dannhauser, 1987, s. 832-833).
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Bengidoniis? Kavrami, bir yoéniiyle yasamin ve dolayisiyla zamanin sonsuz
dongiiselligi, diger bir yoniiyle de her seyin “olusum” halinde oldugunu ve bu nedenle
sabit bir askin “varligin” bulunmadigin1 ifade etmektedir. Deleuze felsefesinde de
merkezi bir yerde duran siireklilik diisiincesi, boylelikle varliklarin siirekli olus halinde
oldugu diisiincesi ile birlesmektedir. Uretimleri askin degil ickin oldugundan, tekil
olaylar olus tarafindan belirlenmemektedir. Bunun tersine, Stagoll’un (2010a) ifade ettigi
gibi;

“(...) olug her bir olayin ‘i¢erisinden geger’, 6yle ki her bir olay siirekli
devam eden bir iiretim ¢emberi icerisinde ayni anda hem bir baslangic hem
bir son hem de bir ara noktadir. Deleuze, Nietzche’nin ‘sonsuz doniis’
kavramini kullanarak bu tiretken dongiiyii kuramlastir[mustir]. Eger ki her bir
an giiglerin 6zgiin bir biraraya gelis bicimini temsil etmekte ise ve eger
evrenin dogasi herhangi belirgin bir sonuca yonelmeksizin siirekli olarak
farkli durumlardan ge¢mek ise, éyleyse olus da, farkin sonsuz ve iiretken
doniisii olarak kavranabilir” (S. 26).

Bu nedenle, Deleuze’iin olus kavramini bir siirekli degisim dinamizmi olarak ele
almasinda Nietzsche felsefesinin son derece oOnemli bir etkisinin bulundugu

goriilmektedir.

1.1.1.3. Deleuze Diisiincesinde Dinamik Ozne-Olus Fikrinin Kaynag
Olarak Henri Bergson

Spinoza ve Nietzsche’den sonra, Deleuze felsefesinde 6nemli etki birakan iiclincii
diistiniiriin, duraganlik yerine yaratici dinamizmi 6ne ¢ikartan ve olusun zamansallikla
iliskilendirilmesini saglayan diisiincesi ile Henri Bergson oldugu goriilmektedir. Bergson,
duragan ve tozcl bir varlik goriisiiniin yerine yaratici gelismenin onemini vurgulayan
felsefecilerin yirminci yiizyildaki o6nemli bir temsilcisidir ve sezginin zamani
kavrayisimizdaki yerine iliskin kavramlastirmalari ile bilinmektedir (Lacey, 1998, s. 20).
Bergson’un yaklasimi, “canli organizmalarin faaliyetlerinin evrendeki tim diger fiziki

giiclerden farkli olan yaratici bir giiciin, canlilik ilkesinin ya da dirimsel bir giiciin eseri

2 “Bengidoniigiin Ronesans ¢agina ait klasik bir tasviri, kendi kuyrugunu yiyen bir ejderha ya da yilan
seklinde resmedilen Ouroboros'tur” (Kleinman, 2018, s. 171).
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oldugunu savunan anlayis” (Cevizci, 1999, s. 244) olan dirimselcilik (vitalism) seklinde
ifade edilmektedir. Bergson’un en onemli eserleri, Bilincin Dolaysiz Verileri Uzerine
Deneme (1889), Madde ve Bellek (1896), Yaratici Evrim (1907) ve Ahlakin ve Dinin Iki
Kaynag:’dir (1932).

On dokuzuncu yiizyilin sonlarinda Bati felsefesinde hakim olan akilcilik ve
bilimsel ¢oziimlemeyi reddeden Bergson, sezgi yoluyla ulagilan bilginin daha dénemli
oldugunu belirtmektedir. Ona gore “sezgi yoluyla i¢inde her seyi kavradigimiz bir
gerceklik vardir” (Bergson, 1986, s. 34). Bergson, bu gergeklige dair izafi ve mutlak
olmak iizere iki bilgi tiiriinden s6z etmektedir. izafi bilgi, “analiz veya akil yoluyla
ulagilan” ve “bir seyi belirli, 6zgiin perspektifimizden bilmeyi iceren” bilgi olarak
tanimlanmaktadir. Mutlak bilgi ise “seyleri gercekte olduklari gibi bilmektir ve ona
sezgi yoluyla ulagilmaktadir. “Sezgiler, Bergson'un élan vital, yasam giicii (dirimselcilik)
adin1 verdigi ve yasamin akisint uzaydan c¢ok zamanla yorumlayan giigle”
baglantilandirilmaktadir (Buckingham ve dig., 2014, s. 227). Bu dogrultuda “Sezginin
bize gosterdigi ilk sey, yaygin zaman kavrayisimizin aslinda zamana yabanci olan, uzama
ait olgiitlerle belirlendigi, ama bilincimizin bu zamanin 6tesinde kendine 6zgii igsel bir
zamana sahip oldugudur” (Yicefer, 2010, s. 26).

Bu bilincin olusumuna ve kendini kavrayisina odaklanan Bergson, Cevizci’nin
(1999) ifadesiyle, “Bilimin bulgularin1 6zii itibariyle bilimsel olmayan bir gergeklik
anlayisina ulagmak i¢in kullan[maktadir]” (s. 115). Dinamik ve diialist bir felsefi goriise
sahip olan Bergson ‘“yaratict evrim”i dinamize eden seyin yasam giicii oldugunu
belirtmektedir. Yasam, maddeye karsi savasimda kendini pek ¢ok bi¢imde ortaya
koymaktadir. Bu noktada, Bergson’un diialist felsefi diisince bigiminin bir yonii olan
madde/yasam ikiligi goriilmektedir. Bergson’a gore, “hayat” veya “yasam hamlesi”
kendisini zaman i¢inde farkli dogrultularda patlama seklinde agmaktadir ancak bu agma
durumu tamamen gerceklesmez ¢iinkii yasam maddeyle karsilasmaktadir. Yasam, maddi
bir form alarak kendini agmistir ve madde engelini de onunla uzlagarak agmaktadir. Bu
diistinceye gore ilk agilim veya patlama bitkiler evreninde, ikinci olarak hayvanlar
evreninde, {igiincli ve son olarak insanlar evreninde ger¢eklesmektedir. Bergson’a gore,
hayvanlar evreninde bitki evreninden farkli olarak yeni yetenekler ve degisik bir tarz

bilme yetisi/icgiidii bulunmaktadir. Insanin aciga ¢ikmasinda zeka, dil, diisinme ve en
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onemlisi kendi kendisinin bilincine varmayi, kendiliginden apagcik, aracisiz kavramay1
tanimlayan sezgi ortaya g¢ikmaktadir. Dolayisiyla sezgi, Bergson’a gore, i¢giidiiden
dogmaktadir. 1907 tarihinde basilan Yaratici Evrim adli kitabinda Bergson, bu baglamda,
bir ivme/giidii anlaminda yasam anlayisinin durumunu ele almistir. Bergson “Acik¢a onu
[yasami] virtiiel bir gokluk agisindan tasar[lamakta ve] hayati bir ivme olarak bir imajdan
¢cok daha fazlasin1 sunmak oldugunu, oldugu gibi bir ‘diisiince imajin’’ sunmak
oldugunu” kabul etmektedir (Pearson ve Mullarkey, 2002, s. 21). Sonug olarak Bergson,
evrim veya yasamin, on dokuzuncu yiizyila hakim olan akilc1 felsefede oldugu gibi
mekanik bir sekilde gelismedigini, dinamik ve yaratici oldugunu 6ne stirmektedir.

Deleuze’iin dinamik bir 6zne-olus diistincesi gelistirmek ve bu dogrultuda farkli
bir felsefi kavrayisa ulagsmak i¢in Bergson’un fikirlerinden yararlandigi goértilmektedir.
Olusun zamansal boyutunu kuramlastirmak i¢in “siire kavramina yeniden sahip ¢ikan
Deleuze, bunu yaparken duyusal olus nosyonunu Bergson’un virtiiel hafiza kavrami ile”
tanimlamaktadir (Bankston, 2017, s. 20). Olay ontolojisinin temellerinin de bu dogrultuda
belirlendigi goriilmektedir. Bergson’un varligi bir olus olarak gordiigii ve Deleuze gibi
olus kavrami ve onun degisim dinamigi tizerine diisiindtigii goriilmektedir (Bankston, s.
18). Bu bakimdan her iki diisiiniiriin ortak bir felsefi yaklagimi takip ettigini sdylemek
mimkiindiir.

Bergson’u kendinden 6nce gelen veya ¢agdasi olan diger filozoflardan ayiran ve
Deleuze diisiincesinde dnemli kilan unsurun, felsefe yapma bigimi oldugu ve eserlerini,
kendisinden onceki -Parmenides’ten Kant’a kadar- filozoflarin diisiincelerine karsit bir
tartisma i¢inde yazmis oldugu goriilmektedir. Boylece, kendi goriislerini dogrudan
belirtmek yerine, kendinden onceki filozoflarin i¢ tutarsizliklarindan hareketle,
diisiincelerini elestirel bir tarzda ortaya koymaktadir. Ornegin Bergson’un, bir yandan
materyalizmi elestirirken, 6te yandan da maddeyi yalnizca onun temsiline indirgemeye
calisan idealizmi elestirdigi (Leonard ve Moulard Leonard, 2020) ve kendi 6zgiin felsefi
diislince sistemini bu sekilde ortaya koydugu goriilmektedir.

Bergsonculuk adli kitabinda “Sezgi bir duygu, bir esinlenis ya da belirsiz bir
duygudashik degildir. O, gelismis bir yontemdir, hatta felsefenin en gelismis
yontemlerinden biridir” diyen Deleuze (2010), sezgi kavramini, Bergsonculugun yontemi

olarak ele almaktadir (s. 53). Deleuze, siire, bellek ve yagamsal anlim [élan vital]
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kavramlarinin Bergson felsefesinin biiyiik asamalar1 oldugunu ifade etmistir (S. 53). Bu
asamalarin her birisini kendi felsefesi ile biitiinlestiren Deleuze, Bergson’un fark, sire,
sezgi ve olus kavramlarin1 kendi diisiincesinde siklikla kullanmaktadir. Grosz (2005),
Bergson diisiincesi ile Deleuze’iin olus fikri arasindaki iliskiyi inceledigi Bergson,
Deleuze and Becoming of Unbecoming [Bergson, Deleuze ve Olusmamanin Olusu]
baglikli makalesinde, Deleuze’iin kullandig1r Bergsoncu kavramlarin i¢ ige gegmisligini

ve anlamsal akisini su sekilde aktarmaktadir:

“Stire farktwr, farklilagsmamn ve gelismenin kacinilmaz giiciidiir yani

olusun bir diger adidir. Olus kendinden farklilasma operasyonudur. Farkin

bir seyin niteligin ya da sistemin icinde olusmast ya da gerceklesmesi

[aktiialite olmasi] yalmizca siire ile miimkiindiir. Siire farkin igerisinde

yasadigr ve kendini ortaya koydugu diizlemdir. Siire sadece yapmaz aym

zamanda séker. Stire ucu agik bir gelecegin yolunu acmasi bakimindan hem

gecmigin hem de simdinin kirilmasin, i¢lerinde virtiiel olana i¢lerinde olgusal

olandan farklilasana ve iclerinde yeniyi ortaya c¢ikaracak olanlara dogru

agilmasim saglar. Bu olus-mama [unbecoming] tam da olusun [becoming]

motorudur. Gegmisi ve bugiinii verili degil kokensel olarak siirekli degigen ve

virtiiel hale getirir. Felsefenin bu siiresel oluslart kesfetmesindeki en keskin

discerment metodu sezgidir” (S. 4).

Bu i¢ i¢e gegmis biitliiniin en 6nemli kavramlarindan olan siire (durée), Bergson
(1990) tarafindan, 6znenin yasamis oldugu psikolojik zaman olarak tanimlanmakta ve
niceliksel degil niteliksel bir ¢okluk olarak anlagilmaktadir (s. 112). Bergson bu kavrami
psikolojik zamanla tanimlamakta ve bunun nedenini, insanin hi¢bir zaman ve higbir yerde
kendi disina, kendi igsel diinyasinin disina ¢ikamadigi diisiincesi ile aciklamaktadir.
Ciinkii insanin algilayis bigiminin ve dolayisiyla igsel siirecinin siirekli ve yeniden
degisim icinde oldugu goriilmektedir. i¢sel evrende degisimin, Bergson’un hafiza/bellek
kavraminda oldugu gibi bdliinmiis pargalarin birinden digerine gegisi degil, ge¢misin
simdiki zamanda yol almasi gibi kesintisiz bir akis oldugu diisiiniilmektedir. Siire bu
baglamda, kesintisiz bir akis ve ayn1 zamanda, i¢inde degisimin gerceklestigi bir “yaratici
atilim” olarak tanimlanmaktadir. Bergson’a gore, belirli bir yerde konumlanip statik hale
gecemeyeceginden, siire i¢in “vardir” denilememektedir. Siire, o/maktadir ve dolayisiyla
sonsuz bir olus ifade etmektedir. Deleuze (2010), bu olus olan siire kavramina igkin

coklugun niteligi hakkinda su goriisleri 6ne stirmektedir:
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“[Bergson i¢in], siire sadece boliinemez ya da dl¢iilemez olan degil,
daha ¢ok ancak dogasim degistirerek bolinebilen, ancak bslmenin her
asamaswinda ol¢iimiin ilkesini degistirerek dl¢zilebilen seydi. Bergson, sireye
iliskin felsefi bir bakisi uzaywn bilimsel kavramsimin karsisina koymakla
yetinmiyordu, problemi iki tir ¢oklugun alamina tasiwor, siireye o6zgii
¢coklugun kendi payina biliminki kadar biiyiik bir “kesinlik” tasidigini dahast,
bilime etkide bulunmast ve ona Riemann’in ve Einstein'in izledigi yolla
bagdasmak zorunda olmayan bir yol acmas: gerektigini diisiiniiyordu. Iste bu
yiizden, Bergson'un c¢okluk kavramini odiing alip onun erimini ve
béliimlenisini yenileme tarzina biiyiik bir onem atfetmeliyiz” (S. 80).

Deleuze’iin, Bergson’un fikirlerini takip ederek, “uzayn bilimsel kavranis1” adini
verdigi seyi elestirel bir bigimde ele aldig1 goriilmektedir. Bu bilimsel kavrayis, zamanin
varolusun kendisiyle karigan gizemli bir durum, uzayin ise nesnel bir problem olarak
goriilmesine dayanmaktadir. Burada uzay ve zaman diinyadan Olgiilebilir ve somut
birimlere boélinebilir olarak goriilmektedir. Nesnellik (objectivity) ifadesi, bu

(13

boliinebilirlige isaret etmektedir ¢iinkii Latince’de objectum veya problema, “6ne

konulan sey”” anlamina gelmektedir.

“Bilimsel olarak zamani 6l¢mek, hareketinin muntazam oldugu kabul
edilen bir cismin katettigi bir uzayi, (...) olgmek demektir. Ancak uzay
tarafindan olgiilen bu soyut ve muntazam zaman, Bergson’a gore, gergek
zamamnin, biling tarafindan yasanan siirenin dogasini ¢arpitmaktadir. Uzay ve
zamamin iriini olan bu “kirma kaveam”, yani duvar saatlerimizin
evcillestirilmis zamani, ozgiir ve vahsi olan dogal zamana, niteliksel olan,
Olgiilebilir olmayan, sevincimizin ritmine gore hizlanan, iiziintiimiiziin
temposuna gore yavaslayan yasanan siireye ihanet etmektedir” (Verges ve

Huisman, 2002, s. 102).

Deleuze’e gore, Bergson’un “nesnel” olarak adlandirdigi seyin, kendisi
hakkindaki fikrin yerine, artarak yeni bir izlenimler ¢oklugu koyabilecegimiz sekilde
anlasilmamasi gerekmektedir. Deleuze’iin okumasiyla Bergson, bir nesnenin sonsuz
bigimde béliinebilirligini ve bu gergeklestirilmeden 6nce de diislincenin onlari, nesnenin
bitiintinde degisiklik olmaksizin, bir olanaklar biitinii olarak kavradigini ve bu
boliinmelerin halihazirda nesnenin imgesinde goriilebildiklerini -en azindan edimsel
olarak alginabildiklerini- belirtmektedir. Bergson igin “nesnel olan, virtiiellige sahip
olmayandir. Gergeklessin ya da gerceklesmesin, isterse de bir olanak olsun, nesnel
olandaki her sey edimseldir” ve nesneyi belirleyen sey bu anlamda bir sayisal gokluktur
(quantitative multiplicity) (Deleuze, 2010, s. 81). Niteliksel c¢okluk (qualitative
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multiplicity) ise “Karmasik bir duygu, ¢ok biiyiik sayida daha basit 6ge icermek
zorundadir; ama bu 6geler kusursuz bir netlikle ortaya ¢ikmadikg¢a onlarin biitiiniiyle
gerceklesmis oldugu soylenemez” (Bergson, 1990, s. 172). Deleuze (1991), Bergson’un
fikirlerinin anlagilmasinda kolaylik saglamasi i¢in siirenin bdliinemeyecegini
tekrarladigin1 ancak aslinda siirenin daima ve araliksiz bir sekilde boliindiigiinii ve
boliiniirken dogasini degistirdigi i¢in sayisal olmayan bir ¢okluk oldugunu belirtmektedir
(s. 81-82).

Deleuze, Bergson’un ‘Einstein’in izledigi yolla bagdasmak zorunda olmayan bir
yol agma’ geregini duymasmin bir nedeninin de bu olduguna isaret etmektedir.
Einstein’in gorelilik kurami, oOzetle, ge¢mis, simdi ve gelecegin var oldugu bir
denklemde, her olayin gecmisi ile gelecegi arasinda c¢ok kisa “bir ‘ara bolgesi’, bir
‘uzatilmig zaman’1, ne gegmis ne de gelecek olan” bir bolge bulundugunu séylemektedir
(akt. Rovelli, 2018, s. 72-73). Einstein sonrasindaki evren anlayisinda zamanin goreli
oldugu ve her canlinin yasadigi evrendeki “simdi”sinin birbirinden farkli olabilecegi
kabul edilmektedir (Bkz. Bynum, 2012, s. 198-199). Bu nedenle “tam su an” diye bir
seyden bahsedilememektedir ve “mutlak eszamanlilik” s6z konusu olamamaktadir.

Rovelli’ye (2018) gore, Einstein’mn kurammin iki sonucu bulunmaktadir: Ilki,
Newton fiziginin degistirilerek yeniden yazilmasi, ikincisi ise “Zaman ile uzayin, elektrik
alani ile manyetik alanin birlesmesi gibi enerji ile kiitle kavramlari[nin] da yeni mekanikte
ayn1 bicimde birles[mesidir]” (s. 75). Bu baglamda enerjinin ve kiitlenin, uzay ve zaman
kavraminin iki farkli yiiziiniin olmasi gibi, biri digerine doniisebilen tek bir korunum
ilkesinin bulundugu goriilmektedir. 1915°te yeni bir kiitle ¢ekim kurami olan Genel
Gorelilik Kurami yaymlamistir ve giinimiizde makro evren Einstein’in ortaya koydugu
kuramlarla anlagilmaktadir (Rovelli, s. 75).

Bergson’un FEinstein’in gorelilik kurami ¢alismasinin 6nemini kabul etmekle
birlikte, bunun giindelik hayatin i¢indeki zaman ve mekan nosyonlarmi veya
kavrayislarint degistirmeyecegini diisiindiigli goriilmektedir. Bergson’a gore, Einstein’in
evreni bir bloktur ve fizikgiler gecmis, simdi ve gelecek arasindaki farklari bir
illiizyondan ibaret gérmektedir. Bu blok halindeki evrende zaman, harekete baglh olarak

kavranmaktadir.
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Bergson, maddenin degismeyen bir mekanda oradan oraya hareket eden tikel
pargaciklardan olustugu diisiincesiyle maddenin dogasinin agiklanamayacagini
savunmaktadir. Madde ve Bellek (1896) adli kitabinda, maddenin boslukta hareket eden
atomlara indirgenemeyecegini, en azindan enerji veya gii¢ gibi bir bagka unsurun da
varoldugunu belirtmektedir. Bergson’un kendi doéneminde bunu diisiinen tek Kkisi
olmadigi, farkli tiirde giiglerin atomlar arasinda etkilesmesi goriisiiniin on dokuzuncu
yiizy1lin sonunda yayginlastig1 goriilmektedir®. Ancak Bergson’un, bu giicler ile atomlar
arasinda ontolojik bir fark bulundugu fikrine katilmadigi ve yasami, hareket ve/veya
yaratma, akis ve olus halinde, boliinmez bir biitiin olarak disiindiigii goriilmektedir. Bu
baglamda, Deleuze Bergson’la birlikte, “Toziin karakter bakimindan zamansal oldugunu,
onun zamandaki bir kivrilma ve agilma ve zamanda kivrilan, agilan ve yeniden kivrilanin
asla ge¢ip gitmedigi bir gecmis oldugunu” gdstermektedir ve bu dogrultuda “Gegmis
farkin kendisidir. Sabit 6zdeslikler yoktur, sadece simdide edimsellesmis fark diizeyleri
vardir” (May, 2017, s. 87). Buradan hareketle Deleuze’iin Bergson’dan etkilenen
ontolojik anlayisinda fark kavrami 6ne ¢ikmaktadir.

Deleuze igin bu farkliligin tam anlamiyla kavranmasi, nesneyi ve ona atif yapan
Ozneyi diistinsel bir baslangi¢ noktas1 ve apriori bir veri olarak almayan transandantal
ampirik felsefe iginde miimkiin olmaktadir. Bu ampirizm, deneyim alanindan ziyade

transandantal alandan hareket etmektedir ve s6z konusu transandantal alan, deneyimden;

“Ne bir nesneye ne de bir ozneye (ampirik temsile) atif yapmamasi
anlaminda farklidwr. Bu nedenle de bilincin saf bir oznesiz (a-subjective)
akuisin, diisiince oncesi gayri-sahsi bir bilinci, kendiligin olmadigi bir bilincin
niteliksel siirecini ifade eder. Béyle bir transcendental ampirizmin i¢erisinde
vahgi ve giiclii bir sey vardwr. Bunun duyum unsuru (basit ampirizm) [duygu
organlarindan gelen mesaj anlaminda] olmadigr aciktir zira duyum mutlak
bilincin akisindaki bir kesintidir yalnizca. Bu, daha ziyade, bu iki duyumlanig
birbirine ne kadar yakin olursa olsun, birinden digerine bir olus seklinde,
giiciin (puissance in, virtiiel niceligin) azalmast veya artmasidir. Durum
buyken, askin alan ne nesnenin ne de kendiligin olmadigi bu saf dogrudan
biling ile, ne baslayan ne de biten bir hareket olarak tamimlanabilir mi?”

(Deleuze, 1997, s. 3).

% Ornegin; molekiilleri bir arada tutan ya da parcalayan ¢ekim ve itim giileri; kiitle cekimi vb.
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Deleuze’iin transandantal ampirizm diisiincesi boylece, deneyim oncesi, kendilik
oncesi bir varolusu diisiinme ¢abasi olarak goriilmektedir. Biitiin duyumsal verilerden
once varolan bir “askin” kendilik fikrini varsayan Kartezyen ampirizmden farkli olarak
Deleuze (1997), kendiligin ve 6zne ile nesne kategorilerinin aslinda bilingle birlikte var
oldugunu diisiinerek, kendiligi de onceleyen bir ilk bilissel diizlemi, saf bir igkinlik

diizlemi olarak kavramaktadir:

“[Biling] bir olgu olarak kendisini, yine ancak (bir nesneye atifta
bulunan) bir dzne iizerine yansitarak [lizerine diisiinerek] ifade eder. Bu
nedenle transandental alan ier ne kadar bu biling ile birlikte ortaya ¢iksa da,
kendi bilinci ile tanmimlanamaz ve agiga ¢ikmaktan imtina eder. Transandent
(askin), transcendental degildir. Transendental alan gerek oznenin gerekse
nesnenin her tiirlii trascendence’idan (agkinligindan) kactigi icin, biling
olmaksizin transendental alan, saf bir ickinlik diizlemi olarak tammlamrdr”
(s.3).

Bergson’un, evrenin uzay-zaman Orgilisii bigimindeki bilimsel kavraniginin
karsisina, boliinebilen ve 6lgiilebilen bir zaman anlayisini koymasinin Deleuze igin bir
hareket noktasi oldugu goriilmektedir. Deleuze, herhangi bir askinliga atif yapmayacak
bir ampirizmin dinamigini, zamani farkli eksenlerde bolen Bergsoncu yorumu uzama da
uygulayarak ve fark ile tekrara dayanan bir ontoloji gelistirerek bulmustur. Burada fark

ve tekrar;

“Ozdesin ve olumsuzun, dzdesligin ve geliskinin yerini almistir (...) Her

nasiul kavramirsa kavransin, ozdesligin onceligi temsilin diinyasini tanmimlar.

Halbuki modern diisiince 6zdesliklerin kaybolmasindan ve ozdesin temsili

altinda isleyen tiim kuvvetlerin kesfinden oldugu kadar, temsilin iflasindan

dogmustur. Modern diinya simulakranmin diinyasidir”” (Deleuze, 2017, s. 15).
Deleuze, varlik ve maddeyi duragan kabul etmemektedir. Deleuze’iin Bergsoncu
kavrayisina “Madde ve hareketin kendisi maddeselmis gibi bilince asilanmis [oldugu] ve
ondan ayrilajmayacagi]” diisiincesi hakim olmaktadir (Stam, 2014, s. 265). Ancak
Deleuze diisiincesinde hareketin ilkesi olarak one ¢ikan tekrarin, bir yasanin kendisini
stirekli dayatmasindan farkli, hatta onun zidd1 bir sey oldugu vurgulanmaktadir. Deleuze
(2017) igin tekrar, kurallara ve standartlara kusursuzca uyan bir yeniden {iretimden

ziyade, zamansal ve uzamsal smirlarin ihlali ve istisnalarin, tekilliklerin {iretimi olarak

konumlandirilmaktadir.
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“Tekrar eger bulunacaksa, dogada dahi, bu, kendini yasaya ragmen
olumlayan, yasalarin altinda ve hatta belki de iistiinde ¢alisan bir giic adina
olur. Tekrar eger varsa, ayni anda genele karst bir tekillik, tikele karsi bir
timellik, swradanhga karsi bir istisna, varyasyona karsi bir enstantane,
kalicthga karst bir ebediyet ifade eder. Tekrar, her anlamda, ihlaldir”
(Deleuze, 2017, s. 21).

Deleuze’iin madde ve hareket kavramlari iizerine kurulu igkinci ontolojisinde
‘tekrar’, tekilligin ve istisnanin ifadesi olarak kavranmakta ve hareketin ilkesi olarak
kabul edilmektedir. Bu nedenle de tekrar kavraminin, tekilligi, siradanlig1 ve kurallar
belirleyen diializmleri yasamin akiciligi ugruna bozan, miidahaleci bir yone sahip oldugu
goriilmektedir. Diializm karsit1 bu egilim, Bergson ile Deleuze arasindaki felsefi ayrim
noktalarindan birisidir. Ciinkii “Bir biitiin olarak gozden gegirildiginde Bergson’un
felsefesi bir diializm olarak karsimiza ¢ikmaktadir: Madde-Hayat, I¢giidii-Zeka, Mekan-
Zaman, Ruh-Beden, Statik Toplum-Dinamik Toplum, Insani Ahlak-Toplumsal Odev
Ahlaki” (Giindogan, 2013, s. 52). Ancak Deleuze, diisiincesinin, biitiin ikilikleri ortadan
kaldirmaya doniik bir felsefi ‘proje’ olmadigini vurgulamaktadir. Ciinkd ikilikler, dile
ickindir ve onlardan tiimiiyle vazgegcmek miimkiin olmamaktadir. Yapilmasi gereken,
mindr bir dil gelistirerek dili tekrar etmek, boylelikle ihlal etmek ve tekillikler tiretmektir.

Deleuze’e gore;

“Digsi-erkek, tekil-cogul, isimlendirici séz dizimi-sozlii séz dizimi.
Dilbilimi dilde zaten onceden olami bulmaktadr: Agag¢ bigimli hiyerarsik
sistemi ve emir vermek. Ben, sen, o, bu derinlemesine bir dildir. Herkes gibi
konusmak ikiliklerden gecmek, 1,2 veya 1, 2, 3 yapmak gereklidir. Dilin zaten
varolan bir gercegi veya bunun baska bir dogasimi saptirdig
soylenmemelidir. Dil ilktir, ikinciligi o icat etmistir. Ama dilin tapinisi, dilin
ereksiyonu; dilbilimi eski ontolojiden daha berbat bir seydir ve ondan bayrak
kosusunun megsalesini édiing almistir. Ikiliklerden ge¢cmek zorundayiz ¢iinkii
onlar zaten dilde mevcuttur. Onlardan kurtulmanin yolu yok, ama dile kars:
miicadele verilmeli, kekemelik yeniden bulunmali, ama biitiin bunlar dilbilimi
oncesi olan yalan yanlis bir gercege kavusmak icin degil, ama dili bu ikilikler
arasindan akitacak ve dilden minér bir kullamim belirleyecek, Labov’un
soyledigi gibi ayrilmaz bir degisim yaratacak, yazili veya sozlii bir ¢izgi
cizmek i¢in bu gereklidir” (Deleuze ve Parnet, 2016, s. 49-50).

Bergson felsefesindeki temel kavramlari kendi transandantal ampirizmini
gelistirmek i¢in kullanan Deleuze’iin, Bergsoncu diializmi ise, ikilikleri bozmak iizere

gelistirdigi rizomatik ve minor yaklasim ile astigi goriilmektedir. Boylece Deleuze’iin

“neredeyse tek basina Levinas'in bahsettigi ‘cagdas kita felsefesinde Bergson’u
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cevreleyen gizem durumunu’ ortadan kaldirmaya yardimci” oldugu diisiiniilmektedir
(Robinson, 2009, s. 12). Bir sonraki bdlimde, Deleuze’iin bunu yaparken kullandigi
kavramlar ve bu kavramlar aracilig ile, ikiliklere dayanmayan bir olus fikrini, ontolojisi

icinde nasil olusturdugu incelenmektedir.

1.2. Rizom Kavrami ve Rizomatik Olus

1.2.1. Deleuzecii Felsefi Diisiincede Rizom Kavram

Botanik terimi olan Rizom (Koksap, Rhizome) kavrami, koksiiz bitkileri anlatmak
i¢in kullanilmaktadir. Bu tiir bitkiler belirli bir koke, yani baglangi¢ noktasina veya temele
sahip olmadan, “herhangi bir noktadan hareket ederek baska bir noktaya, higbir hiyerarsik
ilinti olmadan, erisebil[mektedirler]” (Akay, 1990, s. 9). Biyoloji literatiiriinde yer alan
bir kavram olarak rizom, “Kismen veya tamamen toprak altinda gelisen ve iist kisminda
stirglin, alt kisminda kok olusturan yatay, genellikle kalinlasmis koke benzeyen toprak
altt govdesini” ifade etmektedir. “Gizli bir govde olarak koksap, kokiin (root) ve
kokgligiin (radicle)” karsitin1 belirtmektedir (Best ve Kellner, 2011, s. 127). Deleuze,
Guattari ile yazdiklar1 Kapitalizm ve Sizofreni: Bin Yayla adli kitapta, kavrami, ‘felsefe
literatiirine ve tarihine farkli bir bicimde bakma’ ve ‘dogrusal tarih anlayisinin
yanlishigini” ifade ederek farkli bir diisiince bigimini tanimlama amaciyla kullanmaktadir.

Antik Yunan’daki kokenlerinden bu yana Bati felsefesinde ikili zithiklar tizerinden
ilerlenildigi, nedensellikler ile birbirine bagli hiyerarsik bir diisiince zinciri kurmak igin
caba gosterildigi ve bir ilk nedenden, bir diisiinsel kokten yeseren yapilarin kurulmaya
calisildigr goriilmektedir. Deleuze ve Guattari, bu hakim felsefe yapma tarzini1 ‘agag
metaforu’ ile anlatmaktadir. Govdesinin yukart dogru hareketi, bolimleri arasindaki
islevsel farklilagma, tek bir noktadan dogusu ve biiyiirken “6ziinii” koruyan ve daima
koklerine bagl bir canlilik formu olusu ile agag, bu geleneksel felsefe tarzinin temel
karakteristiklerini i¢inde barindirmaktadir. Ancak buradaki agag, yalnizca biyolojik
anlamda disiiniilmek zorunda da degildir. Sutton ve Jones’a (2016) gore, bu agag imgesi,
“Sadece bir agacin ilk anda gbze carpan sekline degil (tohum nedendir, aga¢ da sonug),
ayn1 zamanda, 6rnegin bir soyagaci s6z konusu oldugunda, kusaklar1 birbirine baglayan

iligkilere de gébnderme” yapmaktadir (s. 21).
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Agag imgesine karsilik Deleuze ve Guattari, koklerin, hiyerarsinin ve anlam zincirleri
ile birbirine bagl tek yonlii bir ilerlemenin olmadig1 bir felsefe yapma olanagini, rizom
imgesi tizerinden diisiinmektedir. Agacin tersine rizomatik yapiya sahip biitiinler,
aralarinda nedensellik iliskisi olan pargalardan olusmamaktadir. Bu nedenle, geleneksel
felsefede anlasildigi sekliyle, pargalardan olusan bir biitlinden de burada soz
edilememektedir. Rizomatik yapilarda neden-sonug zincirlerinin yerini kopuslar ve yeni
anlamlar almaktadir. Bu kopuslar, iki anlamli biitiin yaratmak iizere gergeklesen,
geleneksel diisiincenin zithiklar yaratan catallanmalarin1 ortaya c¢ikartan “diizenli”
kopuslar degil, her yerden her yone dogru gergeklesebilecek, gercegi kiran ve kurallari
ihlal eden kopuslardir. Akay (1993), Deleuze diisiincesinde s6z konusu kopuslarin bu

niteligini $6yle anlatmaktadir:

“Imleyensiz kopuslarda yapilar: birbirinden ayiran anlaml kopuglara
karsin, kirilmis, parcalanmis herhangi bir yerden oraya cikan koksaplar
kopuslar: oraya ¢ikarw. Burada imleyensizligin bosalttigi yerde bulunan
anlam bigimleri, varolan dayanikliik plamndaki alanlarini imleyensiz
bosluga yiikleyebilir. Bu yiiklenen anlamlar dayamiklilik planimin i¢indeki
siiregte oraya ¢ikan ickin anlamlary goriinir kilar. Bu anlam ¢izgileri ancak
bu dayaniklilik plaminda birbirlerine gonderimde bulunabilir ve ikili
catallanmalar: bu gsekilde onler (...) Moler ve molekiiler ayriminda,
cokbicimli sebekemsi karakteri ve paralel-olmayan evrim modelleriyle,
molekiiler olami on plana ¢ikaran koksap, bir karsi-jeneolojidir. Bu, Bati
disiincesinin koken hastaligini iyilestirebilecek bir "Ata"dan, kokenden kopus
egilimini de tasimaktadr” (S. 11).

Deleuze ve Guattari, ilerlemeci ve teleolojik diistince tarzin1 ve Bati felsefesindeki
egemen tarih anlayisini elestirirken, rizomu karsit bir Bat1 felsefesi modeli olarak 6ne
cikarmamaktadir. Bunun yerine, diisiincenin bi¢iminin yeniden diigiiniilmesi gerekliligi
ortaya konulmaktadir. Rizom, tek bir model veya oneriden ¢ok bir ¢oklugun imgesi ve
ifadesi olarak goriilmektedir. Bu nedenle, rizomun imledigi diisiinme bi¢imini anlamak
icin, ¢okluk kavraminin 6zgiinliigiinii anlamak gerekmektedir. Geleneksel diigiincenin
diizenliligi ve “derli toplu” yapisit karsisinda rizomatik diisiince, kaotik bir ¢okluk
anlamina gelmemektedir. Rizomatik biitiinlerin isaret ettigi cokluk, tekil bir diizeni ifade
etmedigi gibi, timden bir diizensizlik anlamina da gelmemektedir. Kavramin daha ¢ok

bir felsefi kavrayis ¢abasinin hedefi oldugu goriilmektedir;
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“Cokluk, yapilmasi gereken bir seydir. O dyle kendiliginden varolmaz.
Hep c¢ikartma islemi ile yapiulabilir, hep (n-1), hep ¢ikarma islemi ile cokluk
yapilabilir; ekleme, yani toplama islemi ile yapilmaz. Bu dizgeye koksap
dizgesi denilebilir. /...] Cokluk sézciigii geleneksel sozciiklerden biri degildir.
Felsefe simdiye kadar diyalektik¢ilerce «Biry (L’Un) ve « Coky» (Multiple) ile
ugrasmistir. «Cokluky (Multiplicité), Bergson’dan beri bagka bir anlam
kazanmustir. Geleneksel kavramlar olan «Biry ve «Coky geneldirler. Genel
bir varlik veya yokluk. Genelde ¢ok olani veya tek olani icermektedir. Ama
«Cokluk» genel bir kavram degildir; belli bir 6zgiinliigii, tekilligi, somutlugu
belirtir. Bergson, burada Platon'a yaklaswr; ¢iinkii ilk defa Platon bu
kavramlarla alay etmistir. Bunlarin yerine kesin soruyu sormaktadwr: «Hangi
cokluk birimi, hangisi? vs.». Bu yiizden asil yol gosterici olabilen «Biry ve
«Coky», «Tekily ve «Evrensely arasindaki diyalektik soyut iliski degildir.
Karsitlarin bilesimi fazla ileriye gotiiremez bizi” (Akay, 1990, s. 10).
Dolayistyla koksap dizgesi olarak tanimlanmis olan sey bir biitiinlestirme
veya ekleme islemi degildir. Bu baglamda c¢okluk kavrami, yan yana gelen
farkliliklar1 ifade etmemesi bakimindan bir ozgiinlik tasimaktadir. Cokluk,
geleneksel diisiincenin hiyerarsik biitiinlerini bolerek, onlardan ¢ikartarak kendisini
var eder. Burada amaglanan, belirli bir 6ze sahip oldugu varsayilan tekil
diistincelerin bir araya gelmesi ile degil, bir temel diislincenin yerini her
noktasindan giris yapilabilecek ¢ok temaslh bir ¢okluk diistincesinin almasidir. Bu
diisinceye gore, felsefe tarihi ¢okluktan degil birlerden ve ¢oklardan olusan bir
dizge igerisinde “ilerlemistir”. Bu diislince gelenegi, “farkin ve arzunun ekonomik
dongiilerinden,” mutlak ayrimlara ve hiyerarsiye dayali yapilar meydana getmistir
ve bu yapilar, Deleuze ve Guattari’ye gore, yaraticiligi simirlamakta ve “hem
nesneleri hem de insanlar1 istikrarh diizenlilikler icerisinde
konumlandir[maktadir]” (Colman, 2005, s. 234).
Bu yapilart ortaya ¢ikartan geleneksel diisiince tarzi da genellikle agag
imgesi ile ifade edilmektedir. Deleuze’e gore, 6zellikle Fransa’da aga¢ metaforu
izerinden diisiinme gelenegi son derece yaygindir. Oysa diislincenin ve anlamin

olusumunda, agactan daha yararli olan metafor rizom ve rizomatik sekilde gelisen

ot metaforudur. Parnet ve Deleuze (2016), bu noktay1 su sekilde vurgulamistir;

“Fransizlar fazla agagvari diigtiniirler: bilgi agaci, agag¢ bigimi
noktalar, alfa ve omega, kékler ve tepe. Bu otun tam tersidir. Ot geylerin
ortasinda filizlendigi gibi kendisinin de ortasindan filizlenmektedir. Bu
Amerikan veya Ingiliz sorunudur. Otun kendisine has bir kacis ¢izgisi vardir
ve onda kok tutmak yoktur. Kafada ot bulunur ama aga¢ bulunmaz:
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diigiincenin anlami, beynin ne oldugu, bir ¢esit, otun “nervous system” (sinir
sistemi)dir (s. 56-57).

Kapitalizm ve Sizofreni’nin Bin Yayla cildinin igsel diizleminin de rizomatik bir
sekilde kurulmus oldugu goriilmektedir. Kitap, Deleuze ve Guattari tarafindan, “diisiince
akisini sabitleyen temsiller sistemine gore konumlanmais tarihsel ve felsefi pozisyonlara
kars1 ¢ikmak iizere isleyen ve ag baglantisi ile birbirine bagli bir dizi rizomatik yayla”
olarak yazilmistir (Colman, 2005, s. 233). Bu baglamda, eserin herhangi bir noktasindan
giris yapilabilmektedir ¢iinkii koksapsal ¢gizgilerde “Baslangi¢ ya da son yoktur; dinamik
bir hareketin daima ortasinda yer alirlar” ve “Herhangi bir 6zdeslik ya da 6zden yoksun
olan ¢izgi diizenlemeleri degistigi zaman karakterleri degisen c¢okkatliliklar:”
olusturmaktadirlar (Best ve Kellner, 2011, s. 128). Bu baglamda Smith ve Protevi (2016);
Anti-Odipus’un “Klasik kavramsal bir mimariye sahipken, yani her boliim tek bir
argiimani gelistirirken,” Bin Yayla’nin “Her noktasiyla dolaysiz baglantilara izin verecek
sekilde, bir koksap [rizom] olarak” yazildigin1 vurgulamaktadir (s. 73). Eserin herhangi
bir noktasindan, farkli herhangi bir noktaya aninda baglantiya izin verildigi ve “Cogu kez
cok farkli diislince sistemlerini ve bi¢imlerinin igerisinden kurulan iligkisel enerji ile
okuyucuya agik bir diisiince sistemi kazandirma[nin]” amaglandigi goriilmektedir
(Colman, 2005, s. 233).

Bu durum genel anlamda Deleuze’iin, farkli eserleri okuma sekliyle de
ilintilendirilmektedir. Tiim konu ve kavramlar ayni anda gegisken ve ¢ok diizlemlidir.
Ayni sekilde Deleuze ve Guattari (2015) Kafka’nin eserlerini degerlendirirken -6rnegin
Sato’da- ¢ok girisli bir yapidan s6z ederek, “Kafka’nin yapitina nasil girebiliriz? O bir
koksap (rhizom), bir yuva. Sato’nun, kullanim ve dagilim yasalar1 ¢ok iyi bilinmeyen
‘coklu girigleri’ var” demektedir (s. 19). Belirli bir baslangici veya sonu olmayan, ¢oklu
girisleriyle rizom; “Daima ortadadir [...] Agag soydur, ancak koksap ittifaktir, benzersiz
bir ittifaktir. Agag, ‘olmak’ fiilini empoze eder, ancak kdksapin dokusu ‘Ve... Ve...

Ve...” birlesimidir. Bu birlesim, ‘olmak’ fiilini sarsmak ve kdkten ¢ikarmak igin yeterli

4 Corekgioglu (2017), burada “Ve” baglacinin kullamimini su érnekle agiklamaktadir; ““Insan akilsal bir
varliktir’dedigimizde, iki terim arasinda [insan ve akilsallik] baglant1 ‘dir’ ¢ekimi sayesinde 6zsel bir
iligskiye girer. Bu ¢ekimli fiil akilsallig1, insan denen varliga evrensel ve 6zsel bir nitelik olarak yiiklemekle
kalmay1p aradaki baglantiy1 zorunlu kilar. Bu durumda akil dig1 (irrasyonel) davranmak insan olmaktan
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giicli” tasimaktadir (Deleuze ve Guattari, 2005, s. 25). Bu baglamda Deleuze ve Guattari
icin “Nereye gidiyorsun? Nereden geliyorsun? Ne i¢in gidiyorsun?” gereksiz sorulardir
ve “Temiz bir sayfa agmak, sifirdan baglamak ya da yeniden baslamak, bir baslangi¢ ya
da [agagvari diisiince biciminde oldugu gibi] bir temel aramak, yanlis bir yolculuk ve
hareket anlayisini (metodik, pedagojik, baslatici, sembolik bir kavram)” ima etmektedir
(S. 25). Onlara gore baslamak ve/veya bitirmek yerine “Ortadan, ortasindan ilerlemek,
gelip gitmek” gerekmektedir (S. 25). Corekgioglu'na (2017) gore; “Terimleri ‘ve’
baglaciyla birbirine baglamak, zorunluluklar yersiz-yurtsuzlastirarak, sadece farki ve
cesitliligi degil, ayn1 zamanda iligkilerin olumsalligin1 ve rastlantiy1” ozetle ‘olusu’
ickinlestirmektedir (s. 99).

Boylelikle rizomatik diisiince bi¢imi, Deleuze ve Guattari’'nin yasamin her
alanindan gelistirdigi kavramlarin ardinda oldugu -hem her yerde hem de higbir yerdedir-
goriilmektedir. Bu baglamda; Best ve Kellner (2011), koksapsal bir analizde 6znenin
“Cokkatli ¢izgilerden olusan bir el[e]” benzedigini belirtmekte ve ii¢ temel ¢izgi tiiri
oldugundan bahsetmektedir® (s. 128). Deleuze’e gore, tiim bireyler ve gruplar, dogasi cok

cesitli olan ¢izgilerden olusmaktadir:

“Bizi ilk meydana getiren ¢izgi ¢esidi bir¢ok par¢adan yapilmistir, kati
par¢all (veya daha dogrusu boyle ¢ok ¢izgi vardir), aile-meslek; emekli-tatil;
ve sonra aile, ardindan okul, ardindan askerlik, sonra fabrika ve sonunda
emeklilik. Ve her seferinde bir parcadan digerine gecerken bize soyle
denilmektedir: simdi artik bebek degilsin ve okuldasin, aile iginde degilsin
artik; ve sonra askerlikte, orasi okul gibi degildir artk...” (Deleuze ve
Parnet, 2016, s. 147-148).

Dolayisiyla giindelik hayatin igerisinde keskin sinirlarla ¢izilmeye calisilan
kopuslar ve ayrimlar bulunmaktadir. Bu anlamda yasam da rizomatik bir yapiya sahiptir

ve “parcalanmis ¢izgi paketleri” 6zneyi zamansal ve mekansal olarak her ydnde

¢ikmak anlamima gelir. Oysa A ve B, yani ‘insan ve akilsallik’ seklinde kurulmus bir ifade hem terimlerin
farkliligini onaylar hem de aradaki iliskiye bir zorunluluk yiiklemez” (s. 99).

5 Best ve Kellner (2011), bu gizgileri; 1. Kati Kiimelendirme Cizgisi 2. Elastik Kiimelendirme Cizgisi 3.
Firar/Kagis Cizgisi olarak smiflandirmig ve tanimlamislardir. Buna gore “Cesitli toplumsal kurumlar
icerisinde iki kutuplu karsitliklar aracilifiyla sabitlenmis ve normallestirilmis 6zdeslikler insa eden bir
molar ¢izgi” kat1 kiimelendirme gizgisini, “Molar katiliktan, onun ¢izgiselligini ve normalligini [...] oldugu
gibi taciz ederek uzaklasan molekiiler bir hareket” elastik kiimelendirme ¢izgisini, “Catlaklarin kopuntular
haline geldigi ve O6znenin bir ¢okkatli-olus siirecinde pargalanarak molar 6zdeslikten tam anlamiyla
olgunlasmis bir yersizyurtsuzlagsmayla uzaklastig1 bir ¢izgi” firar/kacis ¢izgisini tanimlamaktadir (s. 128).
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kesmekte, kimi ¢izgiler ise, okul-aile ve is-arkadas cizgileri gibi, es zamanli olmakta ve
birbiriyle cakisabilmektedir. Ancak Deleuze i¢in yasamin rizomatik yapisini ortaya
koyan ¢izgilerin timii bu molar ¢izgiler kadar genel bir diizlemde islememektedir.
Deleuze bunun yaninda, toplumlari ve gruplar1 katetmek yerine daha mikro bir diizlemde

isleyen molekiiler gizgilerden bahsetmektedir. Bu ¢izgiler,

“Kiiciik degisiklikleri ¢izerler, geri doniigler yaparlar, diismelerinin
veya atilimlarin eskizini gizerler: Buna ragmen daha az belirli degildirler ve
[...] doniilmez siireci yonetirler. Biitiinsel par¢ali ¢izgilere gore, bunlar daha
cok esikli ve kuantali molekiiler akimlardir. Asilan bir esik zorunlu olarak
daha ¢ok goziiken ¢izgilerin parcalariyla kesigmez. Bizim <tarihimiz> ile aym
tempoda olmayan mikro-oluslar; oluslar, ¢izgilerin bu ¢esidi tizerinde bir¢ok
seyler meydana gelir” (Deleuze ve Parnet, 2016, s. 147-148).

Bu iki ¢izgide mikro-olus, makro olusun hem yaninda hem i¢inde yer almaktadir.
Basit, soyut ancak karisik olarak tanimlanan tigiincii ¢esit bir ¢izgi de bu ikisi ile bir arada

bulunmaktadir ve Deleuze, rizomatik diisiinceyi, bu ii¢ tiir ¢izginin izinin siiriilmesi ve

takip edilmesi olarak tanimlamaktadir:

“Agwrlik ve cabukluk ¢izgisidir, bu en biiyiik eksigin kag¢is ¢izgisidir (...)
Bu ¢izgi sonra belirir havasindadir, iki ayri ¢izgiden ayrilma havasi vardrr,
tabi eger ayrilabilirse. Acaba yalnizca tek ¢izgide yasayan, tek cizgiye sahip
olan veya sadece o ikisine sahip olan ve bu ¢izgiye sahip olmayan insanlar
vardwr. Baska bir deyisle, bu ¢izgi bir alinyazisimin tersi de olsa her zaman
orada bulunmaktadir: obiirlerinden ayrilmasina gerek yoktur, aslinda 0 ilk
cizgidir, digerleri bu birinci ¢izgiden tiiremektedir. Sonucta, c¢izgileri
birbirleri iginde alirsak, bu ti¢ ¢izgi de i¢kindir. Bir eldeki kadar birbirinin
icine gecmis ¢izgilerimiz vardir. Biz bir elin ¢izgilerinden daha baska tiirlii
karismisizdir. Degisik olarak verdigimiz adlarin -sizo-analiz, mikro-politika,
pragmatik, diyagramatik, kéksapgilik, haritacilik -degisik grup ve bireylerde,
bu ¢izgilerin arastirmasindan baska bir nesnesi yoktur” (Deleuze ve Parnet,
2016, s. 147-148).

Bu dogrultuda koksap bilgisi, “Mikropoilitik miicadeleleri tabakalandiran ve
onlarin devrimci karakterini tehdit eden kati ya da elastik ¢izgileri analiz etmenin yani
sira toplumdaki gesitli akislar1 analiz” etmekte ve “Politik miicadele esnasinda daha da
yersizyurtsuzlastirilabilecek kagis ¢izgilerini” aramaktadir. Bu ¢izgilerin Deleuze’iin
Barok Ev Alegorisi’nin katlarinda oldugu gibi, kat1 ancak gegirgen oldugu goriilmektedir.

Dolayisiyla rizomatik bir dallanip budaklanmaya olanak vermektedirler. Cizgilerin st
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iiste binen kesitleri arasinda distinceler, mekanlar, iliskiler ve tarih, var olmaktan ¢ok,
rizomatik bir bigimde o/usmaktadir.

Koksaplarin  dogalar1 geregi hiyerarsik olmadigi i¢in bozulup dagildigini
vurgulayan Best ve Kellner’a (2011) gore; “Koksaplar, ancak miitehakkim sosyo-dilsel
iktidarlar, tiranik gosterenler (signifier), politik despotlar, normallestirme kurumlarinin
otoriteleri ve giindelik hayattaki mikro pratikler ordusu tarafindan birlikler, temeller ve
hiyerarsileri” bi¢giminde organize olmaktadirlar (s. 129). Bu dogrultuda kag1s ¢izgilerinin
“birer direnis ya da karsi saldir1 ¢izgisi” olmaktan ¢ok “olumlu ve yaratici” oldugu
goriilmektedir (Best ve Kellner, 5.129). Bu ¢izgilere egilen arastirma ugrasinda da énemli
olan, cizgilerin ortaya ¢ikardigi sinirlar1 belirlemekten ¢ok, onlarin gegirgenliklerini
vurgulamak, boylece Deleuze ontolojisinin en 6nemli niteliklerinden birisi olan olus
dinamigini takip edebilmektir. Rizomatik diisiince, bu takip boyunca, sabit, belirli ve ikili
diisiince ve yargilar ters gevirip agsmak i¢in kullanilmaktadir (Colman, 2005, s. 232).
Boylece s6z konusu kagis ¢izgilerinin, “ayni anda hem bir yurdun var olmasini saglayan
hem de onun karasal niteligini bozan igkin bir yersiz-yurtsuzlasma hareketi” (May, 2017,
s. 178-181) olarak disiinceyi ve yasami ozgiirlestirmek igin operasyonel bir arag olarak

isledigi distiniilmektedir.

1.2.2. Oznenin Yersizyurtsuzlasmasi ve Olas1 Kagis Cizgileri

Deleuze’tiin diger kavramlart gibi yersizyurtsuziagma (territorilisation) kavrami
da tim felsefesine ickindir ve diger kavramlarla birlikte diisiintilebilmektedir.
Yersizyurtsuzlasma kavraminda gecen yurt (territory) kelimesi, giindelik dildeki
anlamiyla belirli bir millete ait olan ve belirli sinirlar ile ayrilmis bir yerlesik bolgeyi ifade
etmektedir.® Deleuze ve Guattari ise kavrami, doniisiime agik olan bir gecis mekani/pasaj
ve bu baglamda bir kurulum/montaj (assemblage) olarak kullanmaktadir. Bir kurulum
olarak yurt, stirekli bir déniistim ve ge¢is igerisinde var olmakta ancak igsel diizenini
“pelirli bir zamanda farkli nedenlerle bir araya gelen degisim igerisinde bulunan bir dizi

heterojen unsur ve olay ortaya [koyarak]” korumaktadir (Message, 2010, s. 281). Ancak

6 Akay’in (2016) ifadesiyle “Fransizcadaki «territoire» sozciigiiniin Tiirkgesi «iilke, bolge» olarak
veril[mekte ancak] Fransizcada «territoire» ile «pays» (iilke) arasinda bir ayrim [bulunmaktadir], 6zellikle
Guattari ve Deleuze bu sozciigii «iilke» anlaminimn disinda kullan[maktadir]” (s. 8-9).
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bu icsel diizen sabit bir 6znellik, imleme veya bir imge barindirmamaktadir. Yurt
kavrami, yersizyurtsuzlagsma kavramina bir zitlik veya kavrami onciilleyen bir temel
olusturmamakta, bunun yerine yersizyurtsuzlasmanin “onerdigi kagis ¢izgilerinin daimi
bir refakatcisi/eslik¢isi” ve ‘kacis ¢izgilerini kolaylastiran bir destekgi” olarak
konumlandirilmaktadir (Message, s. 281).

Deleuze ve Guattari, birlikte yazdiklar1 Anti-Odipus (1972), Kafka: Minér Bir
Edebiyat Icin (1975), Bin Yayla (1980) ve Felsefe Nedir? (1991) baslikli eserlerde,
kavrami farkli tanimlar ve baglamlar igerisinde kullanmaktadir. Kavram, Anti-Odipus’ta
“vadedilmis/gelmekte olan bir ¢6ziilme”, Bin Yayla’da “bir kurulumun en u¢ noktas1”,
Kafka tizerine yazdiklar1 kitapta ise “igerigi mutasyona ugratan, telaffuzu ve ifadeleri
‘par¢alanmaya’ zorlayan bir sey” bi¢iminde ifade edilmektedir. Felsefe Nedir?’de de
“yersizyurtsuzlasmanin  fiziksel, zihinsel veya ruhsal (spiritual)” olabilecegi
belirtilmektedir (Parr, 2010, s. 69). Tim bu tanimlamalar dogrultusunda genel olarak
yersizyurtsuzlagsma; “Degisim iireten bir hareket olarak anlagilabilir. Bir kagis ¢izgisi
olarak isledigi oranda, yersizyurtsuzlagma, kurulumun yaratici potansiyelini gdsterir. Bu
ylizden yersizyurtsuzlastirmak, bir biitlinli (bedeni) iceren sabit baglantilar1 gevseterek,
onu yeni orgiitlenmelere agmaktir” (Parr, s. 69).

‘Degisim {ireten bir hareket olarak’ kavramin, Deleuze ve Guattari’nin makine
kavramiyla ilintili oldugu goriilmektedir. Bin Yayla ve Anti-Odipus’da makine
kavraminin bir metafor olarak degil, birebir gercek anlamiyla kullanildig:
belirtilmektedir. Bu dogrultuda makinenin baglantilar1 disinda kendine ait sabit bir
kimligi veya sinir ¢izgileri bulunmamaktadir. “(...) hayat bir biitiin olarak yalnizca diger
bir makineyle baglant1 kurarak ve bu baglantiy1 kurdugu siirece/6l¢iide var ol[maktadir]”
(Colebrook, 2013, s. 80)’. Bdylece ‘belirli bir amagsallik iceren iiretimi degil iiretim icin
tiretimi’ ifade etmektedir. Bir makinenin temeli veya erekselligi dolayisiyla sabit bir yeri-
yurdu bulunmamaktadir. Makine “daimi bir yurtsuzlasma siireci veya kendisinden baska
olustur” (Colebrook, 2013, s. 79). Siirekli olarak yeni baglantilara izin veren ve baglantida

bulundugu seyler araciligiyla yeni orgiitlenmelere agma islevini siirdiiren makinalagma,

7 Colebrook (2013), bu konuda bisiklet 6rnegini vermektedir: “Bisiklet ancak bir baska ‘makine’ye, 6rnegin
insan bedenine, baglandiginda isler (...) Insan bedeni makineye baglanarak bisikletci olur; bisiklet bir tasit
olur (...) sanat galerisine konuldugunda bir sanat nesnesi olur” (s. 79).
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boylelikle sonsuz bir yersizyurtsuzlasma dongiisii, sonsuz bir olus olarak
tanimlanmaktadir.

Makinalasma, bu baglamda arzuya da igkin bir kavram durumuna gelmektedir.
Deleuze, hiyerarsik aga¢ benzeri yapiyr temsil etmesi nedeniyle Freud’un Odipus
Kompleksi’ni elestirmektedir. Ciinkii “Oedipus ilkesi, indirgemeci bir yaklasimla,
kaginilmaz olarak ilk olay ya da travmaya gotiir[mekte]” ve bu baglamda “Ozneyle nesne
arasindaki ayrim imkani, bastirma diisiincesine” baglantilandirilmaktadir (Cevizci, 1999,
s. 210). Cevizci, Deleuze’iin burada “baba ya da 6zdeslik olarak koken diisiincesini”
reddettigini belirtmekte ve bunun nedeninin Deleuze’iin “arzuyla tanimlanan birey ile
hukuk tarafindan tanimlanan kollektivite arasinda” bir fark gormemesi oldugunu
belirtmektedir (s. 210). Deleuze ve Guattari arzuyu toplumda var etmeyi amaglamaktadir
ve “cokluk, yaratim ve arzu” onlar tarafindan “toplumsal bilin¢gdisinin 6geleri” olarak
kabul edilmektedir (Goodchild, 2005, s. 18). Arzu, bu anlamda makineye benzemektedir.
Bu anlamda “Deleuze’iin arzulayan makine diislincesi, arzunun tiim toplumsal ve tarihsel
gercekligi yarattigini ve sosyal altyapinin ayrilmaz bir par¢asi oldugunu ifade
[etmektedir]” (Cevizci, s. 210). Bilingdisinin islemekte olan bilesenleri olarak arzulayan
makinelerin veya arzu/arzulama makinelerinin Deleuze ve Guattari (2020) tarafindan
egretilemeye yer verilmeksizin ger¢ek makineler olarak tanimlandig1 goriilmektedir (S.
59). Onlara gore “Arzulama-makinelerinde her sey ayni anda is[lemektedir]” ve ayni
makinelerde oldugu gibi burada da “pargalarini asla bir araya getirmeyen bir toplam
icindeki bosluklar ve yirtilmalar, bozulmalar ve yetersizlikler, duruverme ve kisa
devreler, mesafeler ve pargalanmalar[dan]” sb6z edilebilmektedir (s. 67). Ancak
kesilmeler iiretkenlige isaret etmektedir ¢linkii kesilmeler “bizatihi yeni-birliktelikler”
olarak goriilmektedir. Deleuze ve Guattari, kesilmeler sistemi (systeme de coupures)
olarak adlandirdiklart makinelerde kesilmeyi, “gergeklikten bir ayrilis olarak”
gormemekte, her makinenin “baglandigi makineyle iliskili olarak akimdaki bir kesilme”
oldugunu belirtmektedir (s. 59). Ancak bagli bulunan diger makineye gore akim ya da
akimin iiretimi olabilmektedir. Arzunun da bu enerji yayilimiyla ve akisla iiretimine
devam edilmektedir. Siirekli yeni baglantilarla yeniden ve yeniden yapilanan makineler
arasindaki “baglantiyr saglayan [/] doganin ve yasamin (biyolojik ve Kkiiltiirel)

dinamizmini, olusun ve hareketin imkanini saglayan” seyin arzu diretimi oldugu
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belirtilmektedir (Corekgioglu, 2017, s. 56). Bu kapsamda ve 6zetle arzunun maddi akist
destekleyen, olumlu ve iiretken bir kavram oldugu goriilmektedir.

Deleuze ve Guattari (2005) her yersizyurtsuzlasmaya eslik eden bir yeniden
yerliyurtlulasma hareketi oldugundan s6z etmekte ve bu durumu rizomatik olus ile

iliskilendirmektedir:

“Yersizyursuzlag(tir)yma hareketlerinin ve yeniden yert-yurt edinme
stireglerinin géreli olmamast, stirekli birbirlerine bagli ve birbirleri igerisinde
kisilmis olmalary nasil miimkiin olabilir? Orkide, yabanarisimin bir imgesini,
bir izini olusturarak yersizyurtsuzlagir, ancak yabanarisi da 0 imgede yeniden
yeryurt edinir. Ote yandan, yabanarisi yine de orkidenin iireme araglarinmin
bir par¢ast olmustur, dolayisiyla yine de yersizyurtsuzlasir. Ama, yabanarisi,
orkidenin polenini tasiyarak, ona yeniden yeryurt edindirir. Yabanarisi ve
orkide, heterojen unsurlar olarak, bir kéksap olustururlar” (Deleuze ve
Guattari, 2005, s. 10).

Orkidenin ‘lireme araglariin pargasi’ olarak yabanarisi, yersizyurtsuzlagsmakta ve
ayni zamanda akis icerisinde her seferinde yeniden yerliyurtlulag(tiril)maktadir
(reterritorilisation)®, Boylece yersizyurtsuzlagma kavraminin, yurt
edinme/yerliyurtlulasma veya yeniden yurt edinme/yeniden yerliyurtlulasma durumu ile
zithik olusturmadig: anlasilmaktadir. Dolayisiyla yersizyurtsuzlasma, Deleuzecii belirli
bir sabit 6zdeslik olmadigi ilkesi ile uyumlu bir bigimde yurdun déniistiiriicli potansiyel
hareketi olarak onun iginde bulunmaktadir. Orkide/yabanarist1  6rneginden
anlasilabilecegi gibi yersizyurtsuzlagmanin, kurulumun yaraticiligini tamamlayan
koksapsi bir yolu katetme stireci oldugu one siiriilmektedir. Kavramin farkli anlamlar1 ve
tirleriyle Deleuze ve Guattari tarafindan sanat, miizik, edebiyat, felsefe ve politika
baglamlarinda tartisildigi goriilmektedir. Parr (2010), bu genel tartismaya felsefede
diisiincenin, diisiince disindaki her sey tarafindan ve/veya Bati sanatinda yiizlerin ve

manzaralarin yersizyurtsuzlagmasi 6rnegini vermektedir (S. 70). Bin Yayla’da yer alan bu

tanimlamalar ve baglantilar, yersizyurtsuzlagsmay1 verili bir kurulumu tamamlayan, kagis

8 Deleuze ve Guattari (1987) bu durumu Rimy Chauvin’in “Birbirleri ile higbir iliskisi bulunmayan iki
varligin paralel evrimi” diisiincesi ile agiklamakta ve bu dogrultuda evrimsel dizgelerin agag¢ ve atalar
modelini terk etmeye zorlanabilecegini belirtmektedirler: “Belirli kosullarda bir viriis, bir iireme hiicresi ile
ilintilenerek karmagik bir tiirlin hiicre geni olarak iletilmesini saglayabilir; dahasi, ugusa gecerek, tamamen
bagka tiirlerin hiicrelerine girebilir. Ancak bu sonuncuyu, ilk konaginin “genetik bilgisini” de beraberinde
getirmeksizin yapamaz” (s. 11).
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cizgilerini ve bu ¢izgilerin niteligini belirleyen siiregler olarak gérmektedir (Deleuze ve
Guattari, 2005, s. 21).

Deleuze ve Guattari, Bin Yayla’da mutlak ve goreli olmak {izere birbirinden farkli
iki tiir yersizyurtsuzlasma hareketinden bahsetmektedir. Yersizyurtsuzlagsma, “seylerin
aktiiel diizeni igerisinde gerceklestigi siirece” goreli olarak, “seylerin virtiiel diizeni ile
ilgili™® oldugunda mutlak olarak nitelendirilmektedir (Patton, 2010, s. 73). Mutlak
yersizyurtsuzlasma bu baglamda goreli yersizyurtsuzlasmanin ardindan gelen bir agama

olarak degil, goreli yersizyurtsuzlagmanin igsel dinamigi olarak goriilmektedir.

“Mutlak yersizyurtsuzlasmanin, goreli yersizyurtsuzlasma icerisinde
daimi bir mevcudiyeti bulunmaktadir ve farka dair iligkileri ve goreli
hareketleri diizenleyen tabakalar arasindaki makinemsi kurgular da yine
yiiztinti mutlaga g¢evirmiy yersizyurtsuzlasmanin u¢ noktalarini barindirir.
Tutarhilik diizlemi daima tabakalara ickindir, soyut makinenin iki durumu,
yogunluklarin iki farkli durumu olarak daima bir arada bulunur” (Deleuze

ve Guattari, 2005, s. 56-57).

Mutlak ve goreli tiirler olarak tanimlanmis yersizyurtsuzlasmanin bir diger fark
eksenini pozitif ve negatif yersizyurtsuzlagma kavramlari olusturmaktadir. Deleuze ve
Guattari (2005) tarafindan goreli yersizyurtsuzlasma durumundaki unsur hemen yeniden
yer yurt edinmeye ugruyor ve boylelikle kacis ¢izgilerine ket vuruluyorsa negatif,
yersizyurtsuzlasma yeniden yurt edinmeye direng gosteriyorsa ve bdylelikle kagis
cizgileri buna {istiin gelmeyi basartyorsa pozitif olarak tanimlanmaktadir (s. 121). Gégebe
kavrami1 da bu baglamda terk edilmeye zorlanmasina karsin yerinde kalanlar1 ifade
etmektedir. Gogebe, “(...) disarinin sesiyle bedenini harekete gegirmeyen, boylece 6z ile
beden arasina mesafe koymayan (...) gilic ve esitsizlik iliskilerinin tatbik edildigi
eylemlerin agina yakalanmak istemeyen bir pasiflik” durumu olarak goriilmektedir
(Bastiirk, 2018, s. 80). Gogebe 6zneler, rizomatik diisiince yapist igerisinde agik uglu
hareket olanagini1 degerlendirmekte ve kendilerini farkli kacis hatlar1 {izerinde yeniden
konumlandirmaktadir. Bu durum fiziksel bir hareket icerisinde gergeklesebilecegi gibi
diisiinsel diizlemde de yasanabilmektedir. Gogebe diisiince de bu baglamda Deleuze ve

Guattari tarafindan kati ve hiyerarsik diisiince bi¢iminin karsisinda yer almaktadir.

% “Tutarhlik diizlemindeki sekilsiz madde” ile ilgiliyse (Deleuze ve Guattari, 1987, s. 49).
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Gogebe diisiincenin “Esas1 olan sey, diisiinceyi imgeden muhafaza etmektir; yani
varolusun ¢ifte boliinmisliigiinii engelleyici bir diisiinceye patikalar agmaktir” (Bastiirk,
2018, s. 82).

Gocgebe hareketin, “Postmodern bir 6zne agisindan normatif bir ara¢” oldugunu
belirten Best ve Kellner’a (2011) gore; “Varolus ve miicadele agisindan gogebeler yeni
modeller sunmaktadir. Gogebe-benlik tiim molar kiimelerden kopar ve kendisini tedbirli
bir sekilde dagitir. Gogebe hayat bir yaraticilik ve olus tecriibesidir” ve postmodern
gocebe, bu baglamda “Kendisini tiim koklerden, smirlardan ve o6zdesliklerden
Ozgiirlestirmeye” girismektedir (S. 131). Bunun yaninda Deleuze ve Guattari’ye (1990)
gore;

“Gaogebe, gocebe mekdn sinmwrsizlagtinlmig degildir, yerellesmis yeri
bellilesmigtir. Aym anda kisitlayan ve kisitlanan piirtiiklii mekdnduwr, gorece
olarak toptan olan mekdndir: Sabit yonlerin baglandigi ve birinin digerine
gore yonlendirildigi, sinirlara béliinebilen ve ortak bir sekilde meydana gelen
parcalarinda kisitlanmustir bu mekan, kisitlayici olan (simwr degil, ama torpii
veya set) gelisimini 6nleyen veya frenleyen yahut kisitlayip, disaryya koyan,
kendisinin icerdigi kaygan mekdmn biitiniidiir. Etkisi altinda kalsa da
gogebe, orada, bir noktadan baska bir noktaya, bir bolgeden baska bir
bolgeye gegilen goreceli toptan mekana ait degildir. Gégebe mutlak yerelde,
gosterilenin yerel oldugu mutlakta ve cesitli yonlendirmeleri yerel igslemlerin
serisinde dogurdugu mutlaktadir” (S. 85).

Bu dogrultuda, gogebe diisiincenin akigkanligi ve baglantisallik arzusunun hareket
noktasinin kendi i¢inde oldugu gorilmektedir. ‘Toplumsal olan’ da bu anlamda,
“Piirlizstiz ve gogebe bir temas ve baglantt yilizeyini” ifade etmektedir ve
hizlartyla/sapmalariyla tanimlanan “kuantum akiglarindan” olugmaktadir (Albertsen ve
Diken, 2014, s. 158). “Go¢men ya da bir diizenekten digerine (tipki yapragimsi akislar
gibi) (yeniden) yeryurt edinen ‘yabanci’ gibi psikososyal figiirler goreli
yersizyurtsuzlasmalarir simgelerken (tipki kuantum akislar1 gibi) her an hareket halinde
olan gogebe mutlak yersizyurtsuzlasmayi” simgelemektedir (Albertsen ve Diken, s. 160).
Sizofren, koksap ve gocebenin, Deleuze ve Guattari perspektifinden “Baskici, temsili
0zdesliklerden kopma ve boliik porciik, libidinal bedeni tiretme yoniindeki postmodern

izlek iizerindeki birer gesitleme” oldugunu one siiren Best ve Kellner’in (2011)

aktarimiyla gogebeler;
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ickin

“Kiiciik gruplar halinde a¢ik mekanlarda ozgiirce dolaswrlar ve
kéksaplar, arzulayan bedenleri birbirleriyle ve kismi nesneler alaniyla
baglantilandiran yersizyurtsuzlasmis arzu ¢izgileridir. O nedenle, sizofrenler,
gocebeler ve kéksaplar dzgiirlesmis, fasist olmayan varolus tarzlanni temsil
ederler ve hepsi de arzunun toplumsal makineler icerisindeki akislarinin
haritasint  ¢ikaran ve totallestivici diisiince bigcimleri ve toplumsal
diizenlemeyle ¢arpisan teorik modellere (sizoanaliz, gégebebilim ve kéksap
bilgisi) terciime edilirler” (S. 131-132).

Boylece gbcebe diisiincenin degisken ve agik uglu rizomatik diisiince bigimine

oldugu sdylenebilmektedir.  Gogebelik, mutlak yersizyurtsuzlasmayi,

yersizyurtsuzlasma da mutlak-olusu, olusun da bu baglamda mutlak bir

yersizyurtsuzlagmayi ifade ettigi goriilmektedir.
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IKiNCi BOLUM
DELEUZECU OLUS KAVRAMI iLE FILMLERDE MINOR VE MAJOR

ANLATILARIN ELE ALINMASI

2.1. Deleuze’iin Transandantal Ampirik Yaklasimi

Deleuze’iin felsefi yaklasiminin ampirizmi (deneycilik) olumladigi bilinmektedir.
Ampirizm, kisaca bilginin deneyimlerden geldigini ve deney disinda bilginin baska bir
kaynag1 olmadig1 diislincesini savunmaktadir. Deleuze, ampirizmi askin diislinceye bir
kars1 ¢ikis olarak ele almakta, yaratict bir diisiince olarak gormektedir. Bu baglamda
Rajchman (2013), Deleuze felsefesini “Her biri belli bir problemle iligki icinde devreye
giren farkli kavramsal ‘parcalar’’in yeni baglamlara eklenmesi yoluyla yeni bir
perspektiften goriilmeleri ve “Muhtelif pargalar arasindaki bagdasim[in] bir yapittan
digerine aktarilarak yeni problemlerin” ele alinmasi seklinde 6zetlemektedir (s. 29).
Burada bagdasim “Onermeler arasindaki iliski aglarina uygun bigimde yerlestigi ‘seriler’
ya da ‘yaylalar’ tarafindan” saglanmaktadir ve “Biitiin, verili degildir [...] seyler daima
orta yerden yeniden baslayip gevsek bir bicimde bir araya” gelmektedir (Rajchman, s.
29). Dolayisiyla rizomatik baglantilara dayali oynak/akiskan bir sistem bulunmaktadir.
Olus felsefesi baglaminda sabit bir 6zne anlayisini reddeden Deleuze’iin, yontem
anlaminda da 6zne temelli bir felsefi yaklagimi kullanmadigi bilinmektedir. Deleuze’iin
bu dogrultuda 6zgiin bir fark felsefesi ve transandantal bir ampirik yaklagim gelistirdigi
goriilmektedir.

Deleuze (1987), kendi felsefi diisiincesini transandantal ampirizm olarak
tanimlamaktadir. Farka dayali bir 6zne diisiincesi ile ontolojik perspektifini olusturmus
olan Deleuze (1987), kendisini daima bir empirisist olarak hissettigini belirterek, bu
empirizminin de Whitehead’in tanimladig iki &zellikten, soyut olanin aciklanmaya
muhtag olusundan ve amacin ebedi olani kesfetmek degil yeni bir seyin iiretim kosullarini
acikliga kavusturmak olmasindan tiiredigini belirtmektedir (s. VII). Higbir kavramin bir
digerinden bagimsiz olarak diigiiniilemeyecegini ve felsefenin gorevinin kavramlar

yaratmak oldugunu one siiren Deleuze’iin bu baglamda bir diisiiniis sekli olarak
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ampirizmi, farkli baglamlarda ele aldig1 goriilmektedir. Colebrook (2013), bu disiince
taniminin bir kuram olarak goriilmedigini, “bir meydan okuma” oldugunu vurgulamakta
ve askin felsefelerin deneyim ve o6zneyi agiklayan ‘askin kurulusu’na karsit olarak
Deleuze’iin “Hayati varliktan ¢ok olus olarak diisiinmeye ¢alistigi igin siirekli tek bir
temelden veya kokenden oOzgiirlesme c¢abasinda” oldugunu ve bu nedenle askin
ampirizmin, “Kendisi disinda hicbir temeli olmayan bir deneyimi, hayati veya olusu
diistinmek i¢in ‘ampirizm’ kavramini” kullandigini belirtmektedir (s. 95).

Deleuze’e (2008) gore deneyim, kendisinin 6ncesinde bir sey olmayan, baska bir
seyi varsaymayan, “Duygulanim olmak i¢in herhangi bir 6zneyi” gerektirmeyen, “Farkli
olmalar1 sayesinde ayrilabilir ve ayrilabilir olmalar1 sayesinde farkli idelerin art arda
gelisleri” ile gerceklesmektedir (s. 89). Ozne burada ‘icat eden’, ‘inanan’ bir sentez, bir
“zihin sentezi” olarak goriilmekte, olaylarin, hafiza islevlerinin, toplumsal giiglerin, inang
sistemlerinin ve ekonomik kosullarin bir etkilesimi olarak nerilmektedir (Stagoll, 2010b,
S. 289). “Zamanin 6zneyle, 6zne bize zamanin sentezini sunacak sekilde ilgili oldugu ve
bir tek bu sentezin iiretici, yaratici, icat edici” oldugunu vurgulayan Deleuze, bu
dogrultuda inancin da “Ideyi hissetmenin tikel bir bigimi” olarak ayni baglama sahip
oldugunu belirtmektedir (s. 97).

Deleuze, sinema eserlerinde de vurgulamis oldugu gibi, Ampirizm ve Oznellik adl
kitabinda, zamanin zihnin yapist oldugunu ve hatiranin da ge¢mis degil, “simdiki
zamanin eskimis olan1” oldugu tezinden hareket etmekte, “ge¢mis olarak gegmis”in verili
olmadigim, “Ozneye hakiki kokenini, kaynagini veren bir sentez tarafindan ve bu tiir bir
sentezin i¢inde kurulu” oldugunu belirtmektedir (2008, s. 98, 99). Ozne, bu baglamda
verinin i¢inde olugsmaktadir. Dolayisiyla Deleuze’e gore, ‘teorik bir 6znellik’ yoktur ve
olmasinin imkansizligi, “ampirizmin temel 6nermesi’ haline gelmektedir (Deleuze, 2008,
s. 110). Askin ampirizm de bu anlamda, “Higbir temel, 6zne veya deneyimleyen varlik
olmadigini1” yalnizca deneyimin oldugunu savunmaktadir (Colebrook, 2013, s. 118).

Deleuze’e (2009b) gore, ampirizm “Cokluklarin mantigina” baglhdir ve “Her
cokluk, tipki bir tutam ot ya da koksap gibi ortadan” gelismektedir (s. 316). Dolayisiyla
“Bir gokluga tekabiil eden kavramlar1 ¢ekip ¢ikartmak™ Deleuze i¢in “Onu olusturan
cizgilerin hatlarmi ¢izmek, bu ¢izgilerin dogasin1 belirlemek, nasil i¢ i¢e gegtiklerini,

baglandiklarini, catallagtiklarini, aileleri engelleyip engellemediklerine” bakmay: ifade
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etmektedir (s. 316). Deleuze’e gore, ampirizm i¢in dnemli olan bu anlamda “Birbirlerine
indirgenemeyecek boyutlar ya da ¢izgiler biitliniinii tarif eden ‘cokluk’ adidir” (s. 315).
Ampirizm bu baglamda “igkinlige bir baglanim”1 ifade etmektedir; “Deneyimi a¢iklamak
i¢in bagvurdugumuz her fikir bizatihi deneyim i¢indeki bir olaydir” (Colebrook, 2013, s.
117). Boylece igkinlik ilkesi “Deneyimi bir varligin veya nihai bir 6znenin deneyimi
olarak géormememizi talep” etmektedir ve Deleuze bu nedenle “Kendi belirli ampirizm
bi¢imini ‘radikal ampirizm’, ‘Ustiin bir ampirizm’ ve ‘askin bir ampirizm’ olarak”
tanimlamaktadir (Colebrook, s. 118). Kosullarin genel olmadig1 ve olaya/vakaya gore
ortaya ¢iktigi disiincesi dogrultusunda, agkin (transandantal) ampirizm, “Kosullarin
kosulladiklart seyden daha genis olamayacaklar1” temel goriisiinii 6ne siirmektedir, bu
nedenle “Asla tiim deneyim i¢in pesinen konusamayiz, konusursak deneyime 6zsel olan
cesitlenmeyi, ona icsel olan tekilligi iskalariz ve deneyim ile deneyimin kavramini
karsilikli bir kayitsizlik iligkisinde birakmamiza neden olacak kadar genel bir séylem
uygulariz” (Zourabichvili, 2011, s. 161). Dolayisiyla 6zel gesitler olarak deneyim
kavramindan bagimsiz; “Gii¢ Istenci ya da Siire-Bellek gibi bir plastik ilke’, her bir
varolus ve diisiince Kipini, bir yasam olanagim tarif ettigi igeriden farklilasma ilkesi,
diferansiyel ilke” gibi kavramlarin olusturulmasi1 gerekmektedir (Zourabichvili, s. 161).
Deleuze i¢in ampirizmin “bir etik ve bir politika” ifade ettigini belirten Colebrook
(2013), Deleuze’iin agkin ampirizm yaklagimi baglaminda “Deneyimi, insan ve sabit
imgelerin otesinde” diisiinmeye ¢alistigini belirtmektedir (s. 108, 121). Transandantal
ampirizm; “Deneyimin kosullarinin kesfedilmesinin dar anlamda bir deneyimi
varsaydig1” anlamina gelmektedir ve dolayisiyla “Bir yetinin siradan ya da ampirik
uygulamasi degil [...] bu yetinin kendi siirina gétiiriilmiis, onu yalnizca kendine 6zgii
giiciinde smayan seyle yiiz yiize geldigi hal”dir (Zourabichvili, 2011, s. 160). Bu
anlamiyla ampirizmin ‘kavramlara gosterilen bir tepki’ veya ‘yasanmis bir deneyime’
basvurmak olmadigin1 vurgulayan Deleuze (2017), ampirizmin bunun aksine “Goriilmiis
ve duyulmus en c¢ilgin kavram yaratimina” c¢alistigindan bahsetmektedir; “Ampirizm
kavrama iliskin gizemcilik ve matematizmdir” (s. 17). Bu anlamda Deleuze’iin askin
ampirizm distincesinde One strdiigii seyin; yetilerin ayirt edici kullanimi ve
“Sagduyunun genel dereglement’: altinda tek basmna her bir yetinin simirlarinin bir

belirlenimi” oldugunu vurgulayan Bogue (2002), “Her bir yeti i¢in tek basma
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deneyimlenebilen bir sey, sagduyu kurali altinda deneyimlenemeyen bir sey” oldugunu
ve “Gostergeler biciminde geliskiler ve gizemler araciligiyla ancak dengesizlik anlarinda”

ortaya ¢iktiklarini belirtmektedir (s. 81).

“Ornegin Proust’un isten¢siz hafizasimin hatirlamasi, hafizanin bir
memorandum 'u, sagduyudan ayrildigi zaman yalnizca hafiza araciligiyla
deneyimlenebilen bir sey, asla simdi olmamis ama yalnizca ge¢mis olarak
varolan paradoksal bir kendiliktir. Fantezi, yalmizca imgelenebilen bir
imaginandum’dur  (boylece Masoch’un  fantezi  icinde imgelemin
cinsellesmesinin anlamidir); yogunluk, gorecegimiz gibi, yalnizca duyumlar
tarafindan deneyimlenebilen seydir -bir sentiendum. Yetiler incelemesi
deneysel bir bilimdir, ¢iinkii yetilerin sayisi ve dogast a priori belirlenemez”

(Bogue, 2002, s. 81).

Bu baglamda Deleuze’iin diisiincesi, “Deneyseldir, c¢ilinkii onun nesnesi
deneyimdir” ve “Askinsaldir ¢iinkii ampirik ilkeler daima ‘kendi temellerinin unsurlarini
kendi dislarinda” birakmaktadir (Bogue, s. 81). Bu yaklasim, kendisini bir karsi-kuram
olarak onermemektedir. Ancak Deleuze’iin transandantal ampirizmi, biitiin olasi
deneyimlerin evrensel kosullarmi ortaya g¢ikartmaya calisan askinciliga da kendilik
bilincinin olusumun kosullarinin kendilige igkin olmadigini gézardi eden ampirizme de
bir elestiri olmanin Gtesinde, 6zneyi farkli diizeylerdeki olumsal etkilesimlerin bir etkisi
olarak goren ve yasamin ¢esitliligi ile bireyselligini kavrayip yiicelten bir felsefi yontemi

ortaya koymaktadir.

2.2.  Deleuzecii Olus Kavrami

Onceki boliimlerde ele alinan kavramlarin tiimiiniin, Deleuzecii olus felsefesine
ickin oldugu sdylenebilir. Bu nedenle bir felsefi yaklasim olarak olus fikrinin, geleneksel
diisiinceden kopusu ve yeni bir diisiince bigimini ifade ettigi diisiiniilmektedir. Olus
stirecini bir gergeklik olarak, ger¢ek olanin dayanikliligi olarak goren Deleuze’iin
(Zourabichvili, 2011, s. 119) Nietzsche, Foucault, Derrida gibi yirminci yiizyil
felsefesinin 6nde gelen diisiiniirleriyle birlikte insan dogasinin sabit bir ontolojisinin
olamayacag: fikrini benimsedigi goriilmektedir. Deleuze’iin kullandigi ¢ogu kavram,
Nietzsche’ nin kavramlarinin uzantisi olarak yorumlanabilmekte ve Deleuze’iin dinamik
bir ontoloji diisiincesinin kdkenlerinin de Nietzsche’nin eserlerinde buldugu

distintilmektedir (May, 2017, s. 83). Nietzsche’nin Herakleitos’tan aldigi, dini
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(messianik) ve bilimsel (mekanik ve termodinamik) varolus teorilerini reddeden bir
kozmoloji kurami olarak olus diisiincesi, Deleuze’iin Nietzsche okumasinda, varligin dyle
goriindiigiinde bile hi¢gbir zaman sabitlenmedigi bir durumu, farkin ve tekrarin
durmaksizin tretilmesi halini ifade etmektedir (Stagoll, 2010a, s. 26). Nietzsche
diisiincesinden hareketle Deleuze, olus kavramini, fiziksel olan veya olmayan olaylarin
yapilarina i¢sel olan bir seyi, farkin siirekli tiretimini (ya da ‘geri doniisiinii’) ifade etmek
icin kullanmaktadir (Stagoll, s. 28). Bu baglamda Deleuze’iin 1968 yilinda yayinlanan
Fark ve Tekrar adli kitabinda bu genel ontolojik diisiincesini detayli bir bigimde ele aldigi
goriilmektedir.

Deleuze, Fark ve Tekrar’da seylerin nasil degistigini, hareketin zaman
icerisindeki farkliligini ele almaktadir. Burada Deleuze’iin amacinin tekrara kars1 kendi
icinde bir farklilik tanimi kuramlastirmak oldugu goriilmektedir. Bu dogrultuda sabit
kategorilerden hareketle diislince bicimlerini aciklayan diisiiniirlere elestirel
yaklasmaktadir. Deleuze’e gore, herhangi bir sey adlandirildiginda, aslinda o sey
digerleriyle arasindaki farkla tanimlanmaktadir. Ancak ayn1 zamanda fark belirlenimleri,
kategorizasyonlara ara¢ oldugunda, benzerliklerden yararlanilarak olusturulmus gruplar
olarak goriilmektedir. Ornegin yesil renk konu oldugunda, bu renk kirmizi ve mavi gibi
diger renklerden farki ile tanimlanmaktadir. Ayn1 zamanda tikel unsurlart bir araya
getiren tiimel kategorilerin kurucu ilkeleri olan ortak noktalar ve benzer nitelikler de yine
farkli tiimel kategorilerin kurucu ilkeleri ile olan farklari iizerinden tanimlanmaktadir.
Oysa, “iki toz zerresi yoktur ki mutlak surette ayn1 olsun, iki el yoktur ki ayni istisnai
noktalara sahip olsun, iki daktilo yoktur ki ayn1 vurusa sahip olsun” diye yazan Deleuze’e
(2017) gore, fark her yerdedir (s. 51). O, biitiin kategorizasyonlarin bu fark dinamigi
tarafindan kesildigini, ¢iinkii farkin her seye ickin oldugu diisiinmektedir. Deleuze’iin bu
dinamik diisiince bi¢iminin, ayn1 zamanda zihinde canlandirilan imgeler i¢in de gecerli
oldugu goriilmektedir. Herhangi bir seyin diisiiniilmesi, 0 seyin zihinde yeniden
olusturulmasini, zihinde tekrar edilmesini gerektirmektedir. Her tekrar edis, her ne kadar
zihinsel olsa da minor farklar igermekte ve o seyi/imgeyi bir degisime tabi tutmaktadir.

Dogada da bu baglamda siirekli bir tekrarin s6z konusu oldugu goriilmektedir.
Yeniligi ortaya ¢ikartan degisimin ise, her tekrarn icerdigi farklarla beraber gergeklestigi

sOylenmektedir. Deleuze’e gore, tasarlanan tiim sorular, planlar, hedefler bir gergeklik
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diisiincesinden ortaya ¢cikmaktadir. insanlar, degiskenleri gruplandirarak, farklarina gore
haritalandirarak yaratici ve yeni ¢oziimler iiretmeye ¢alismaktadir. Varolmayan herhangi

bir sey (fikir, imge, somut bir nesne, vb.) bu baglamda olanakli gériilmektedir.

“Eger varolmayan zaten olanakl ise, zaten kavramin i¢ine alinmissa
ve kavram ona bir olanaklilik olarak verdigi biitiin ozelliklere sahipse,
varolan ve varolmayan arasinda nasil bir fark olabilir? Varolus kavramla
ayni ancak onun disindadir. Béylece varolus mekdnda ve zamanda ortaya
konur, ama bunlar varolusun tiretimi karakteristik bir mekdn ve zamanda
gerceklesiyor gibi degil, farka kayitsiz ortamlar olarak alimir. Fark artik
kavram tarafindan belirlenen olumsuzdan daha fazlas: degildir; ya olanaki
olanlarin gerceklesmek iizere birbirini simwrlandirmast ya da olanakli olanin
gercegin gercekligiyle karsitlastiriimasi.  Virtiiel ise tersine, Idealarin
karakteridir: varolusun iiretilmesi, Idea 'ya ickin bir zamana ve mekana uygun
olarak iiretilmesi onun gercekligi temelinde olur” (Deleuze, 2017, s. 281).

Virtiiel olan bu baglamda aktiielin karsit1 olarak goriilmektedir. Kelime anlamu ile
potansiyel olan1 ima eden virtiielligin!® Deleuze tarafindan farkli konumlandirildig1 ve
cok katmanli bir kavram olarak kullanildigi goriilmektedir. Virtiiel, potansiyel icin
kosullart saglamaktadir ve verili kosullarda her potansiyelin de kendisine bi¢im veren
ickinlik diizleminde kosullandirildigi belirtilmektedir. Virtiiel boylece “virtiiel olmasi
oOl¢iistinde eksiksiz gerceklige sahiptir [ve] virtiielin kati bir bigimde ger¢ek nesnenin bir
parcas1 olarak tanimlanmasi gerekir, nesnenin parcalarindan biri nesnel bir boyuta dalar
gibi virtiiele dalmisgasina...” (Deleuze, 2017, s. 278). Dolayisiyla virtiielin her seyde
oldugu ve her seferinde yeni olasiliklara imkén verdigi goriilmektedir. Siirekli bir
degisimin ve bunun yarattigi fark ve tekrarin altinda virtiielin potansiyel yaraticiligi
bulunmaktadir. Bu baglamda Deleuze’e gore, virtiielin gercekligi; “Diferansiyel
unsurlarda ve iligkilerde ve bunlara karsilik gelen tekil noktalardadir. Yap: virtiielin
gercekligidir. Bir yap1 olusturan unsurlara ve iligkilere, sahip olmadiklar1 bir aktiiellik
vermekten ve onlart sahip olduklari bir gerceklikten koparmaktan kaginmamiz gerekir”
(s. 278). Sonug olarak virtiiel, belirlenmis bir gerceklige isaret etmektedir. Virtiiel olan

gercektir ve miimkiin olanin, gerceklesebilir olanin kosullarini yaratmaktadir. Yasamin

10 Virtiiel kelimesi sozliikte “Formal olarak taninmamasina veya kabul edilmemesine ragmen 6ziinde veya
etkisinde boyle olmak” olarak tamimlanmaktadir (https://www.merriam-webster.com/dictionary/
virtual?utm_campaign=sd&utm_medium=serp&utm_source=jsonld — Erigim Tarihi: 03.01.2021). Latince
virtualis kokiinden gelen kavramin ilk kullanimindaki anlam ise “potansiyel olana” isaret etmektedir
(https://www.etymonline.com/word/virtual - Erisim Tarihi: 03.01.2021).
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canli maddesi karmasiklastik¢a, virtiiel olan da spontan eyleme ve Ongoriilemez
hareketlere dontigmekte, yeni imkanlarin kosullarini yaratarak degisimin ve 6zgiirliigiin
giivencesini  olusturmaktadir (Ansell-Pearson, 2005, s. 1113). Geleneksel Bati
felsefesinde farkin varliga gelmis olan seyler arasinda miimkiin oldugu diisiincesine kars1
¢ikan Deleuze (Colebrook, 2010, s. 9-10), boylelikle virtiiel kavramini, degisimi fark ve
tekrar lizerinden agiklamakta ve varlik yerine fark ve tekrar dinamigini 6ne ¢ikartmakta
kullanmaktadir. “Her yerde farkin derinligi birincildir” diyen Deleuze’e (2017) gore,
tekrart da bir genellik olarak, tikel olanin genele yayilmasi olarak anlamamak
gerekmektedir (s. 81-82) ¢iinkii “Tekrar etmek, belli bir davranisi sergilemektir fakat
bunu biricik veya tekil olan, dengi veya benzeri olmayan bir seye iliskin olarak
yapmaktir” (s. 19).

MacMahon (2011), Deleuze’iin fark ve tekrar kavramlarinin olumlu ve olumsuz
olmak iizere farkli bilesenlere sahip oldugunu belirtmektedir (S. 44). Bu ger¢evede negatif
bilesen, Deleuze’iin Bat1 felsefesinde hakim oldugunu diisiindigi ve ‘temsiliyet rejimi’
admi verdigi alana yoneliktir. Bu temsiliyet rejimi, kimliklerin 6ncelikli gelen ve asil olan
seklinde nitelenmesi ve farkin sabit kimlikler arasindaki ayrim noktalari, tekrarin ise
kimligin kopyalamasi olarak anlagilmasidir. Bu, Deleuze’iin (2017) deyimiyle, “diger
yanda ise tarthte hazir kurulu bir diizeni muhafaza etmek, onu devam ettirmek veya
diinyada daha bastan kendi temsilinin formlarin1 talep eden bir tarihsel diizeni
yerlestirmek i¢in 6ncelikle ‘farkli olant’ yadsimakla ugrasan politikacinin yolu[dur]” (s.
84). MacMahon’a gore, kimliklere 6ncelik verilen bu anlayis nedeniyle felsefe de bir
“agkinci illiizyon” altinda yiiriitillmektedir ve bu illiizyon “felsefi diisiinme faaliyetinin
zorunlu ve kaginilmaz unsuru” olarak kabul edilmektedir (S. 44). Deleuze’lin projesinin
bir kismi, bu illlizyonun teshisi ve onun nasil diislincenin “gercek” hareketini
yanligladiginin ~ gosterilmesi  olarak degerlendirilmektedir; “Diisiincenin  ger¢ek
hareketinde, fark ve tekrar, kendinden menkul seyler olarak ‘gelecek’ diisiincesinin

unsurlari ve aracilar1” olarak gériilmektedir!! (MacMahon, s. 44).

11 MacMahon (2011) burada ‘gelecek’ kavrammin kelime anlamiyla zamansal olarak kullanilmadigini,
Ozgiir bir felsefenin asil konusu olarak bu ifadeyi tercih ettigini vurgulamaktadir ve bu anlamda kavram
gecmis felsefi diisiincelerde de igsel olarak bulunmaktadir (s. 44).

43



Fark ve tekrar kavramlarmin pozitif bilesenini ise, Deleuze’iin bu temsiliyet
yerine onerdigi farkli diisiince bi¢imi, “ebedi doniisiin siirekli devrim durumu igerisinde
Fark’1 olumlamak icin tiim temsilleri ve tiim diizenleri tersyliz etmeye hazir, yaratici bir
giiclin adina konusan sairin yolu” olusturmaktadir (Deleuze, 2017, s. 84). Burada “Fark

2

ve tekrar1 kimligin bir iglevi kilan kimlik kavramina doniik” elestirel bir tutum
takinilmakta ve fark, nesneler arasinda ara bir sey olmaktan ¢ok varolusun tek momenti
olarak degerlendirilmektedir (akt. MacMahon, 2011, s. 45). Dolayisiyla fark ve tekrara
dair tanimlamalarla ve yeni kavramsal bir arayisla Deleuze’iin, geleneksel felsefi
diisiincede de yer bulan “seyleri varolduklart bi¢imde kavramak™ anlayisina elestirel
sekilde yaklastigi goriilmektedir. Deleuze, nesneleri veya seyleri olduklar1 gibi
kavramanin, onlardaki fark ve tekrari ikincillestirdigini diisiinmekte ve 6nemli olanin
iliskiselligi kavramak oldugunu belirtmektedir. Stagoll’a gore, Bati geleneginde hakim
oldugunu diislindiigi “varlik ve kimlik {izerine odaklanma” halinin ilact olarak
Deleuze’iin 6ne siirdiigii ontolojinin kose taslarimi fark ve tekrar kavramlari ile olus
diislincesi meydana getirmektedir (20104, s. 28).

Olus kavrami bu baglamda ayni zamanda kimlik diislincesiyle ilintili
degerlendirilmektedir. Geleneksel diislincenin temsiller diinyas1 kimligin birincilligi
tizerinden tanimlanmakta iken, alternatif bakisi tanimlayan sey ise olustur (Stagoll,
2010a, s. 28). Bin Yayla’nin biiyiik bolimiinii olus kavramina ve baglantilarina ayirmis
olan Deleuze ve Guattari (2005) igin olus fikri, sabit ve degismez kimliklerin olmadigi
diistincesi ile birlesmektedir (s. 232-309). Deleuze ve Guattari, kimligi dinamik ve siirekli
hareket halinde olan bir kavram olarak tanimlamaktadir. Deleuze’iin Leibniz’in
matematikle ilgili metinlerinden hareketle olusturdugu objektil kavramimnin da bu
diistinceyle iligkili oldugu goriilmektedir. Deleuze’e (2006b) gore, matematik kendisi igin
degisimi, kendi nesnesi yaptiginda nesne kavrami da degiserek “Ozsel bir bicimle
tanimlanmaz” hale gelmekte ve “saf fonksiyonellige” ulagsmaktadir (S. 30). Boylece
“olanakli yon vermeler dizisinden ya da dogrudan kendisinin olusturdugu degisken
egrilige sahip bir yiizeyden ayrilamaz hale gel[mekte]” ve Deleuze tarafindan “bu yeni
nesne [obje yerine] objektil” olarak tanimlanmaktadir (s. 30). Bu baglamda Deleuze
(2006), nesneyi yeni bir statiide degerlendiren ve “uzaysal bir kalipla/madde-bi¢im”

iligkisiyle degil “maddenin siirekli degisme i¢inde olmasi kadar bigimin siirekli
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gelismesini de igeren zamansal bir modiilasyonla'®” baglantilandiran Bernard Cache’nin
goriislerini 6rnek gostermektedir (S. 31). Nesneler, ancak onlar1 “zihnimizde, evrenin
siirekli degisiminden soyutladigimiz 6l¢iide, zamanda da sabit” olmaktadirlar (Sutton ve
Jones, 2016, s. 66). Boylece nesnenin derinlikli degisimi ile 6znenin degisimi arasinda
bir iligkisellik kurulmaktadir.

Dinamik bir 6zne ve kimlik anlayisinin Deleuze ve Guattari’nin felsefelerinde
olus kavraminin 6nemli bir sonucu oldugu goriilmektedir. Olus, bu baglamda “kimligin
deneyim ve muhalefet, bagkalik ve farkin diisiiniimsel anlama yetisi araciligiyla nasil
bi¢cimlendigini” agiklamaktadir (Sutton ve Jones, 2016, s. 150). Genel diizlemde olus
diisiincesi, belirli evrensel yasalarin oldugu veya tiim insanlara istliin bir varlik
bulundugunu ima eden askinlik fikrini reddetmektedir. Belirli bir gelecek fikri veya
sorgusu da bu baglamda Deleuze tarafindan anlamsiz goriilmektedir: “Kadinlarin
gelecegi, felsefenin gelecegi vs. [...] lizerinde doniip durulurken, [...] oluslar sessizlik
islevlerini yiiriitiirler [ve bunlar] cografyadir, yonlerdir, yonlendirmelerdir, girisler ve
cikiglardir” (Deleuze ve Parnet, 2016, s. 15).

Clnkii olus, “aslinda herhangi iki ¢okluk arasinda her zaman varolan ve iki
¢oklugun birbirinden farklilasmasini1 dnceleyen bir bolgeyi, bir ayirt edilemezlik [veya]
secilemezlik bolgesini ifade et[mektedir]” ve boylece iliskisel -rizomatik aglarda-
diizlemde ¢okluklar, bagka ¢okluklarla temas ettikleri, “dogalarinin degistigi, kendilerini
doniistiirdiikleri ve bir kacis ¢izgisini takip ettikleri uglariyla ya da smarlariyla
tanimlan[maktadir]” (Smith, 2013, s. 36). Dolayisiyla nitelikler, sabitlikte degil hareketin
kendisinde ve temas edilen noktalardaki durumlarda varolmaktadir. Bir gelecek
olgusundan soz edilirken ilerlemeye yani sabit bir noktadan agagsi bir yapida
ilerlemecilige dayali bir goriise dayali diisiince sistemine dayanilmaktadir. Deleuze ve
Guattari’nin rizomatik disiince sisteminde kaliplar veya bu tiir sabit zamansal bloklar
anlamsiz goriilmektedir ¢iinkii oluslar, 6znede (subje) de nesnede (obje) de hep vardir ve
varliga gelis biciminde diisiiniilmektedirler. Ozne kelimesinde gecen “6z” kokii de bu

baglamda 6nceden belirli, duragan bir fazda sabit bir 6ze degil bir olusa isaret etmektedir.

12 “Bir dalganm genlik, evre ve sikhigmin bir yasaya gore zaman i¢inde farklilasmas1” (www.sozluk.gov.tr
— Erigim Tarihi: 10.01.2021).
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Bu baglamda olus, taklit veya tekrar da ifade etmemektedir. Deleuze ve Parnet’e gore

olus;

“Adaletle veya hakikatle de alakali olsa asla taklit degildir ne bir
modele ne de tipkist gibi yapiimaya benzer. Ona dogru gelen ya da bir seyin
gelmesi gerekli olan, ondan yola ¢ikilan bir terim yoktur. Ne de birbiriyle
degis tokus yapan iki terim vardir. ‘Olustugun ne? ’[Ne olmaktasin?] sorusu
ozellikle budalacadir. Ciinkii biri olusmaktaysa olustugu sey de en azindan
kendisi kadar degismektedir ” (Deleuze ve Parnet, 2016, s. 16).

Bu degisimin diizeyleri, olus kavraminin farkli diizlemlerine isaret etmektedir.
Ornegin daha &nce yersizyurtsuzlasma kavrami bashigi altinda bulunan orkide-yabanarisi
iliskisinde olus, cift tarafli, “iki tarafta da cifte birolus” olarak gergeklesmektedir
(Zourabichvili, 2011, s. 121).

“Orkidenin, imleyici bir tarzda (mimesis, benzeme, ayartma, vb.) kendi
imgesini yeniden yaratarak, yabanarisin taklit ettigi soylenebilir. Ancak bu,
yalnmizca katman diizeyinde -bir tabakadaki bitki organizasyonunun bir baska
tabakadaki bir hayvan organizasyonunu taklit etmesindeki parallelik
diizeyinde-  dogrudur. Aym zamanda timiiyle baska bir sey de
gerceklesmektedir: bir taklit degil ancak bir kodun, kodun arti degerinin
yakalanmasi, degerliligindeki artis, gercek bir olus, orkidenin yabanarisi-
olusu ve yabanarisimin orkide-olugu. Bu oluglarin her birisi, bir terimin
yersizyurtsuzlasmasini ve digerinin yeniden yurt edinmesini beraberinde
getirir, bu iki olus birbiri ile baglantilanir ve bir yogunluklar dongiisii
icerisinde pesi sira gelerek yersizyurtsuzlasmayt daha da ileriye tagir. Burada
ne taklit ne de benzerlik soz konusudur, yalnizca, artik herhangi bir imleyene
atfedilemeyen veya ona tdabi kilimamayan ortak bir rizomun olusturdugu bir
ucus hatty iizerinde iki heterojen dizilisin patlamast séz konusudur” (Deleuze

ve Guattari, 2005, s. 10).

Dolayisiyla her olus durumu bir blok; ‘“karsilikli  olarak  birbirini
‘yersizyurtsuzlastiran’ iki  heterojen terimin karsilasmasin1t  veya iliskisini”
olusturmaktadir (akt. Zourabichvili, 2011, s. 120). Tikel olaylar arasindaki degisimlerde
kendisini gosteren saf hareket olarak olus kavrami, iki durum arasindaki bir fazi, bir seyin
bir bagka duruma gecerken ugrak yeri olarak kullanacagi ara terimler veya durumlar
dizisini temsil etmemektedir. Olus nihai bir iiriin veya bir ara iriin degil, heterojen
terimler arasinda yer alan ve ne herhangi bir hedefe ne de nihai bir duruma dogru
meyleden, ‘degisimin dinamizmi’ olarak tanimlanmaktadir (Stagoll, 20103, s. 28). Olus

cizgisinde de bu dogrultuda belirli bir baslangi¢ veya sondan, belirli bir ¢ikis noktasi veya
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varis noktasindan bahsedilememektedir ¢iinkii “Bir olus ¢izgisi ne birbirine bagladigi ne
de icerdigi noktalarla tanimlanir; tersine, o noktalar arasindan gecer, ortalarina girer”
(Deleuze ve Guattari, 2005, s. 293). Burada yalnizca hareketin mutlak hizini i¢eren bir
orta nokta bulunmaktadir ve eger bu nokta bir blok olusturmaktaysa bunun nedeni “yakin
ve ayirt edilemez bir alandan” olusmasidir (Deleuze ve Guattari, 2005, s. 293). Bu
tanimlamada, orta nokta, sozciik anlamiyla ortalamay1 degil iki nokta arasinda yer alan
iliskiselligi ifade etmektedir.

Zourabichvili, Deleuzecii olus kavramimi “arzuya 0zgii igerik (arzulayan
makineler ya da dilizenlemeler)” olarak tanimlamakta, arzulamanin ise “oluslardan
gecmek” oldugunu ve kavramin bir ‘genellik’ degil bir ‘gerceklik’ olarak tanimlandigini
belirtmektedir (2011, s. 119). Herhangi bir sey olabilmek i¢in, olunan seyi terketme
zorunlulugu bulunmamaktadir. Bu diisiince ayni zamanda tekgilik (monism) fikriyle
baglantili goriilmektedir.

Deleuze’iin  Spinoza’nin monism diistincesinin igkinlestirmis oldugu felsefi
diisiincesinden hareketle tiim kavramlarin, bedenlerin, diinyanin hareket halinde oldugu
evrende her seyin birbiriyle baglantili ve tek oldugu gortilmektedir. Spinoza diisiincesinde
“her seyin varligimi siirdiirmek igin belirsizce ve sonsuzca harcanan bir ¢abanin (conatus)
siiregidisi” olan, sonsuz bir akis olan hayatin 6ziinlin “amacgsizca ve belirsizce
sliregitmesi” oldugu goriilmektedir (akt. Baker, 2014, s. 17). Bu baglamda Deleuze,
varligin “sadece biricik ve mutlak sonsuz olmasi itibariyle degil, daha onemlisi fark
edilebilir oldugu i¢in tekil” oldugunu ve varligin ayriminin “kendi iginden [dogdugunu]”
belirtmektedir (akt. Hardt, 2012, s. 125). Dolayisiyla t6z, kendi kendisinin nedeni olarak
gorlilmektedir.

Bu baglamda Young (2013), Deleuze’iin basta Nietzsche olmak tizere, kendinden
onceki diistinlerden esinlenmis oldugu olus diistincesinin iki 6nemli niteligini
vurgulamaktadir; ilk olarak olus diistincesi belirli bir ¢ikis noktasina veya hedefe sahip

olmadigindan “sinirsiz ve bitimsizdir” (s. 40). Ikinci olarak:

“Gegmis de sonsuz oldugundan, simdi, daima [...] tamnwr ve
ongdoriilebilir bicimlerin ‘geri doniisii’ seklinde gercekles[mektedir]; ancak
‘simdi’ bu formlara indirgenebilir degildir, ¢iinkii simdi asla ‘verili’ bir sey
degildir [...] o, ge¢miy ile gelecek arasindadir, her iki yone de aym anda
hareket [ettiginden] simdiki zamandan daima [kagmaktadir]. Bu bakimdan
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olus 'un baslangici, onun hemen ortadan kaybolusu ile ¢akigtigi icin, olus
algilanabilir bir sey degildir” (Young, 2013, s. 40).
Dolayisiyla bu bir paradoksu ifade etmektedir. Deleuze (2006b) igin bir yandan
“olusun o6tesinde bir varlik yoktur” (s. 23), 6te yandan ise saf olus, bir sonsuz 6zdeslik
paradoksuna yol agmaktadir. Bu paradoks konusunda Deleuze (2020a) sunlari

sOylemektedir:

“Simdiden kurtulma giictine sahip bu saf olusun paradoksu sonsuz
ozdesliktir: aymi anda iki yoniin, gelecegin ve ge¢misin, diiniin ve yarimin,
artimin ve eksinin, fazlanin ve azin, etkileyenin ve etkilenenin, nedenin ve
sonucun sonsuz ozdesligi. Simirlart (mesela fazlanin basladigr ani) sabitleyen
sey dildir, ama sinirlarin otesine gecen ve onlari sinirsiz bir olusun sonsuz
denkligine teslim eden de dildir [...] Olay daima aym anda iki yone birden
gider ve bu cifte giizergaha bagh olarak ozneyi parcalar. Paradoks once tek
yon olarak sagduyuyu, sonra da sabit 6zdesliklerin saptanmast olarak ortak
duyuyu yikan seydir” (Deleuze, s. 18-19).

Buradan hareketle Young (2013), Deleuze’iin Guattari ile olus kavraminin farkli
tiirlerini (Kadin-olus, hayvan-olus, gécebe-olus, demokratik-olus vb.) tartisirken olusun
belirli bir nihai amaca dogru yoneldigini ima edecek sekilde neden-sonug iliskisine
odaklanmak yerine, siirecin kendisine odaklandiklarini ve olusun bu paradoksal
durumunun anlagilmasinin da bu nedenle 6nemli oldugunu belirtmektedir (S. 40).
Dolayisiyla farkli oluslarda da herhangi bir son veya amagsallik diigiincesi yerine siirecin

on plana ¢iktig1 goriilmektedir.

2.2.1. Deleuze’iin Olus Felsefesi Baglaminda Farkh Oluslari Diisiinmek

Deleuze’iin kullandigi diger tiim kavramlarinda oldugu gibi olus kavrami
zithiklarla degil diger kavramlarla olan baglantilariyla diisiiniilmektedir. Bu baglamda
Mindr olanin majére, major olanin mindre doniisebilmesi Orneginde oldugu gibi
kavramlarin birbirine olan i¢kinligi ile sekillenen -olus halinde- bir kimlik kavraminin da
s0z konusu oldugu goriilmektedir.

Deleuze’iin kavramsal ikiliklerin karsisinda yer alan olus diisiincesi baglaminda

kimliklerin farka dayali tanimlanmadigi, ikiliklerin “hiyerarsik karakterini ¢okerten bir
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fark kavraminmn” ortaya koyuldugu goriilmektedir (Parr, 2015%). Bu dogrultuda
Deleuze’iin “Bati1 felsefesi geleneginde yokluga (non-being) bigilen statiiye” de karsi
cikarak, yoklugu onayladigi ve negatif olarak tanimlanan varligin olmayisi anlamina
gelen bir yokluk tanimlamasi yerine pozitif olumlu bir yokluk kavrami gelistirdigi
goriilmektedir (Parr, 2015). Dolayisiyla Deleuze, varliga i¢sel bir yokluk fikri &ne
stirmektedir ve bunun “Yasamin, varolani asmasini saglayan yaratici potansiyeli” oldugu
belirtilmektedir (akt. Parr, 2015). Olus, bu baglamda yoklugu pozitif terimlerle
diisiinmek, varliga ickin olarak yoklugu, yokluga igkin olarak varlig: diisiinmek olarak
yorumlanabilmektedir.

Deleuze ve Guattari (2005), Bin Yayla’nin “Yegin/Yogun-Olus, Hayvan-Olus,
Algilanamaz-Olus” baslikli 10. Boliimiinde/Yaylasinda farkli oluslar {izerinde
durmaktadir (s. 232-309). Zourabichvili’ye (2011) gore, Deleuze ve Guattari’nin Kafka
ve Bin Yayla eserlerinde bir oluslar hiyerarsisi sunulmaktadir; “(...) Hayvanlik, ¢ocukluk,
kadinlik, bagkalik katsayilartyla, ya da bigimin Otesine agilan, ama kaosa degil
‘molekiiler’ denilen bir dayanikliliga agilan, mutlak yersizyurtsuzlasma katsayilariyla
degerli” goriilmekte ve boylelikle “Algi bir bicimler dekupajindan ziyade (‘moler’
kiimeler) yeginliksel g¢esitlemeler (bicimsel olmayan 6geler arasinda hiz bilesimleri)
kap[makta], duygulanmal* ise nakaratlarindan ve swadan ¢ikmazlarindan
kurtul[maktadir]” (s. 121). Bu goriis, Deleuze ve Guattari felsefesinde one ¢ikan
ozgiirlestiricilik ve yaraticihk 6zelliklerini vurgulamaktadir. Ozgiirlestirici nitelik
distintildiiglinde sinirlarin, madde, zaman, mekan, iliskisellik anlaminda sinirsizhigi s6z

konusu olmaktadir ve sinirsiz-olus bu baglamda olayin kendisi haline gelmektedir;

“Gelecekle gegmisi, etkileyenle etkileneni, nedenle sonucu kendine
ozgii bicimde tersine ¢eviren idesel, cisimsiz olay haline gelir. Gelecek ve
gecmis, arti ve eksi, fazla ve eksik, zaten ve heniiz-degil tersine ¢evrilir: ¢linkii
sonsuzca boliinebilir olay daima her ikisi birdendir, ebediyen, olup bitmis
olan ve olup bitecek olandir, ama asla olup biten degildir (fazla derinden
kesmek ve o kadar derinden kesmemek). Etkileyen ve etkilenen tersine ¢evrilir:
¢tinkii niifuz-edilemez olan olay, bunlarin biri ya da digeri olmadigi, ortak
neticesi oldugu dlgiide (kesmek-kesilmek) etkilemeyi ve etkilenmeyi kolayca
birbirinin yerine baska bir sey olmadiklar icin, birbirleriyle yari-neden
fonksiyonlarina ya da hep tersine ¢evrilebilir yari-nedensellik iligkilerine

13 (https://lareviewofbooks.org/article/what-is-becoming-of-deleuze/#! — Erisim Tarihi: 30.01.2021).
14 Affect kelimesi, metindeki baglamina gére duygulanim veya duygulanma olarak gevrilmistir.
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kolayca girerler (vara ve yaramin kabuk baglamasi)” (Deleuze, 2020a, s.
24).

Bu diistince dogrultusunda belirlenmis bir amag¢ veya hedef tasiyan bir olustan
bahsedilememektedir. Tiim kronolojik ve dogrudan iliskiler ters-yiirz edilmekte ve
siirsiz-olus, olayin kendisi haline gelmektedir. Deleuze bu anlamda olus kavraminin
herhangi belirli bir noktayr hedefleyemeyecegini veya bu noktadan gegcemeyecegini
savunmaktadir. Ornegin “Devrimin gelecegi ile ayn1 sey olmayan bir devrimci-olus
vardir ve bu zorunlu olarak militanlardan gegmez. Tarih felsefesi ile hi¢bir ilgisi olmayan
ve felsefenin tarihinin higbir yere siniflandiramadigi yerden gecen bir filozof-olus vardir”
(Deleuze ve Parnet, 2016, s. 16). Gelecekte ne olacagi sorusu Deleuze’e gore bu
baglamda anlamsizdir ¢iinkii Ornegin kadinlarla “Karigmayan ge¢misleri ve
gelecekleriyle bir kadin-olus vardir, kadmlarin tarihlerinden, gelisimlerinden ve
geleceklerinden ¢ikmalari igin 6nce bu olusa girmeleri” gerekli goriilmektedir (s. 15-16).
Dolayisiyla seylerin basladigi veya i¢inden gectigi degisimlerin yerine, bu seyler olusun
iiriinleri olarak goriilmektedir. Ornegin ‘insan-6zne’nin “Cesitli degisimleri deneyimlese
dahi prensipte ayni insan olarak kalmayi siirdiiren stabil, rasyonel bir birey olarak”
kavranmamasi gerekmekte, bir insanin ““kendiligi’[nin] (self) gii¢lerin siirekli degisen bir
birlesimi olarak, dillerin, organizmalarin, toplumlarin, beklentilerin, kanunlarin vb.

5

rastgele birlesiminden dogan bir epifenomen® olarak” kavranmasi gerekmektedir

(Stagoll, 20104, s. 27). Olus bu baglamda gostergelerden bagimsiz bir gercekligi ifade
etmektedir.

Zourabichvili’nin (2011) belirtmis oldugu gibi, olus tiirleri arasinda;

“Ayviklama ol¢iitii ancak ickin bir erek olabilir: olus ne olgiide kendi
kendini istemektedir? Cocuk-oluglar, kadin-oluslar boylelikle hayvan-
oluslardan daha uzaga gotiiriirler, ¢iinkii artik olusun teriminin bile tayin
edilemedigi bir iigiincii dereceye, en kiiciik bir tamimaya ya da yoruma bile
izin vermeyen ve "'ne oluyor?" ve "nasil oluyor gibi sorularin “bu ne demek?”
sorusunun kesin olarak iistiine yiikseldigi bir "imlememe"ye [asignifiance]
meylederler: anlamdan vazgegis degil, tersine anlamin iiretkenligi, anlam ile
imlemi birbirine karistirmamin ve ozgiiliiklerin [proprietes] yerlesik bir

15 “Siirecin kendisi {izerinde higbir etkisi olmayan, siirecin yan iiriinii olan olay [...] Epifenomenlerin
nedensel giice sahip olmadigi” distiniilmektedir (https://www.psikolojisozlugu.com/epiphenomenon-
epifenomen - Erisim Tarihi: 08.02.2021). Bu anlamda 6zne-insan kavraminda herhangi bir nedensellik
iliskisi bulunmamaktadir.

50



dagiliminmin reddi. Bu ticiincii derece, her ne kadar burada diyalektik ilerleme
va da kapali dizi soz konusu olmasa da, “yegin-olus”, molekiiler-olus",
"algilanamaz-olus", "herkes-olus” olarak adlandirilir” (S. 122-123).
Dolayisiyla oluslar, herkes-olusa, algilanamaz-olusa yonelir veya bu sekilde
kavramsallasan oluslara i¢kin olarak goriilmektedirler. Bu anlamda, tiim oluslarin ickin

sonunu algilanamaz-olus tanimlanmaktadir. Deleuze ve Guattari’ye (2005) gore, her sey

algilanamaz hale gelmektedir ve her sey;

“Yine de tam olarak algilanamayanmin goriildiigii ve duyuldugu yer olan
tutarlilik diizleminde algilanamaz-olustur. Planomenon veya Rhizosphere,
Criterium'dur /...] N boyutta, Hypersphere, Mechanosphere olarak
adlandirilir. O soyut figiirdiir ya da daha dogrusu, kendi formu olmadigu i¢in,
her somut asamblajimn™ bir cokluk, bir olusum, bir par¢a, bir titresim oldugu
soyut Makinedir. Ve soyut makine, hepsinin kesisme noktasidir” (Deleuze ve

Guattari, 2005, s. 252).

Bankston (2017), Deleuze’iin olus diisiincesini eserleri baglaminda ele alirken
tiim oluslara igkin farkli katmanlardan bahsetmektedir. Bankston’a gore, Deleuze “Higbir
sey dogasini degistirmeksizin yiizeye ¢ikamaz” derken, burada aslinda “iki farkli olus
diizenine isaret etmektedir: yiizeydeki mutlak olus [absolute becoming] ile derinligin
duyumsal olusu [sensory becoming]” (s. 43). iki olus katmani arasinda zamansal bir
mantiktan bahseden Bankston, mutlak olusun “bengidoniise dogru” a¢ildigini, duyumsal
olusunsa “siirenin patolojisini” baslattigini ileri siirmektedir. Mutlak ve duyumsal olus
olarak adlandirilan farkli ancak birbirine igkin katmanlar tanimlamasi dogrultusunda
mutlak olus; “Olusun bengidoniisiidiir. Kimlikleri yok eder, simulakrada yeni bigimler
yaratir ve duyumsal olus ¢ogullugunu iretirken biitlin hafiza izlerini de siler” (s. 44).

Burada aktif bir unutma eyleminin s6z konusu oldugu goriilmektedir. Olus bu baglamda,

16 Asamblaj olarak kullanilan terim, Fransizca’da agencement ve Ingilizce’de Assemblage kelimesinden
cevrilmistir. Fransizca’da  Gilles Deleuze ve Félix Guattari’nin  kullanimi  Ingilizce’deki
arrangement/diizenleme veya derleme anlamini tagimaktadir. Bin Yayla adli eserde ontolojik bir ¢ergeve
kurgusu baglaminda kullanilan Asamblaj/Asemblaj kavrami, Deleuze ve Guattari'nin tasarladig1 sekliyle
ideal olarak yeni yollar yaratmak i¢in degisen siireler boyunca bir araya gelen “Objelerin, bedenlerin,
ifadelerin, niteliklerin ve yurtlarin” karmasik isleyisini ifade etmektedir (Livesey, 2010, s. 18). Bir kurulum
olarak asamblaj “Tercihen yenilikgi ve iiretken olan bir islevin ortaya ¢ikisiyla birlikte ortaya cikar. Uretken
kurulumun sonucu yeni bir ifade araci, yeni bir cografi/mekansal orgiitlenme, yeni bir kurum, yeni bir
davranis veya yeni bir ger¢eklesmedir. Asamblaj, yeni ve ¢ogu zaman beklenmedik baglantilar tesis ederek,
yeni bir ger¢eklik tiretmeye yazgihdir” (Livesey, 2010, s. 18).
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kimlikleri yok ederek siirekli olarak yeni bigimler yaratirken ayn1 zamanda tarihsellikten
de siirekli olarak styrilmaktadir.

Bankston’in (2017) tanimlamasi dogrultusunda; “Olmakta olunan [duyumsal
olus] sey de tipki olmakta olan [duyumsal olus] sey gibi, olusa [mutlak olus] baghdir.”
(s. 44)Y". Dolayisiyla olmakta olunan ve olmaktan olan sey duyumsal olusu ifade
etmektedir ve bunlarin timi mutlak olusa tabi olarak goriilmektedir. Deleuze, iki
nosyonu ile birlikte olusu tek bir kavram olarak kullanmaktadir. Bankston’un
kavramsallastirdigi sekliyle ise ‘olusun olmasi” mutlak olusu ifade etmektedir. Mutlak
olusun, bu anlamda olusun tiim igsel 6zelliklerini ve mantigini1 6zetler nitelikte oldugu
goriilmektedir; olusun siirekli geri doniislinii veya bengidoniisiinii temsil etmektedir ve
tim ikilikleri, analojileri, temsiliyetleri, zitliklar veya benzerlikleri bu anlamda
yikmaktadir. Bankston (2017), Deleuze’iin aktif bir bicimde bengidoniis doktrinini ele
aldigin1 ve bunu mutlak olus olarak kavradigini 6ne stirmektedir (S. 45). Bu dogrultuda;
mutlak olus, kaostan bir diizen yaratmamakta, kaosun olumlanmasi veya yenilenmesi
olarak tanimlanmaktadir; “Mutlak olus tarafindan onaylanan kaos duyumsal olusun
hafiza izlerini farkin tekrari yoluyla” dagitmaktadir (Bankston, 2017, s. 45). Bu baglamda
mutlak olusun saf bir olus diisiincesi oldugu ve saf olusun duyumun mantig ile birleserek
‘farkin tikel formlarini’ yarattigi goriilmektedir. Duyumsal olus, bu anlamda mutlak

olusun tikel hali olarak tanimlanabilmektedir.

2.2.2. Kadimn-Olus

Deleuze’iin statik olmayan dolayisiyla bir kurulum olarak isleyen kimlik anlayisi
dogrultusunda kadin-olus, -tiim oluslarin mindriter oldugu fikrinden hareketle-
mindriterligi isaret etmektedir. Deleuze ve Guattari kadin-olusun, erkeklerin ve
kadinlarin, dolayisiyla tiim insanligin i¢inden gegmesi gereken bir olus bi¢cimi oldugunu
belirtmektedir (2005, s. 106). Bu anlamda kadin-olusa ayri1 bir onem atfettikleri
goriilmektedir. Erkegin karsisinda kadinin konumu, majoriin karsisinda mindriin
konumuna benzemektedir. Bu anlamda erkek major kadinsa mindr olarak

tanimlanmaktadir. Bunun nedeni erkegin sayisal biiyiikliigii veya kadinin azinlik olusu

17 Bankston (2017), burada Deleuze’iin ciimlesi iizerinde kendi kavramsal baglantisin1 vurgulamaktadir.
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degil, erkegin halihazirda major olmasidir ve bu baglamda erkek-olus diye bir seyden s6z
edilememektedir (Deleuze ve Guattari, 2005, s. 291-292-293).

Bin Yayla’nin ana eksenlerinden birini olusturan molar ve molekiiler ayrimi ve bu
baglamda ele alinan mindr ve major kavramlarinin, farkli oluslar iizerine diisiinmede
kullanildigr goriilmektedir. Molar, bu baglamda kat1 ve sabit (segmentlilikleri);
molekiilerse hereketli ve degisken olani ifade etmektedir'®. Bu tanimlamadan hareketle
ongoriilebilir bir kitleye atifla molerin majorle, molekiiler kavramininsa mindérle ilintili
oldugu goriilmektedir. Bu dogrultuda kadini minor kilanin “Erkegin kendisiyle
kiyaslandiginda [...] major veya molar kendilik” oldugu belirtilmektedir (akt. Sutton ve
Jones, 2016, s. 67). Deleuze ve Guattari’ye (2005) gore, “Sayilarindan bagimsiz olarak
kadinlar, bir durum veya altkiime olarak, azinliktirlar [minoriter]. Ancak onlar,
miilkiyetine sahip olmadiklar1 ancak icerisine girmek zorunda olduklar1 bir olusu
miimkiin kilarak yaratirlar. Bu olus, kadin olsun erkek olsun tiim insanlig1 etkileyen
kadin-olustur” (s. 100). Kadin-olusun bu baglamda tiim oluslarin 6ncesine yerlestirildigi

goriilmektedir. Deleuze’iin felsefi diisiincesinde kadin-olus;

“Tiim oluslarin baslangicidir. ‘Oluslar in bedenle iliskisi, bedenin
‘duygular’ ya da ‘oluslar’ tarafindan kat edilerek [organsiz bedene]
yonelmesiyle gerceklesir. ‘Oluslar’in  baglangict olarak ‘kadin-olus’un
alinmas ve tiretken olmayan bir siireye, islevi olmayan bir arzu makinesi ve
bilin¢dist siireglere karsilik gelmesi, feminist felsefecilerin elestirilerine temel
olusturur. Deleuze felsefesinde bedenin [organsiz beden] olarak yeniden
insast ile kadin-olus ve molekiiler bir kadinin itiretiminin birbirinden
ayrilamayacaginin savianmasi, bu elestirilerinin hakliligini ortaya koyar. Bu
kavramlar araciligiyla beden kavrami tasfiye edilmekte, bununla birlikte
duygusallik ve kisisellikten uzak bir tutku olarak kodlanmaktadir” (Baris,
2019, s. 548).

Ataerkil diisiincede yer alan sabit toplumsal kimlikler ve veya belirli stereotiplerin

karsisinda yer alan bu farkli kimlik diisiincesi ile Deleuze, “Ozneyi, toplumu ve iktidar

18 Kimya terimleri olan mol ve molekiilden tiiretilmis bu sdzciikler asil anlamlariyla bilimsel bir gerceklige
isaret etmektedir. Mol, avagadro sayis1 (6.02 x 102%) kadar atom, iyon veya molekiil igeren madde miktarim
ifade etmektedir. Molekiil ise bir bilesigi olusturan en kiigiik yapi tasidir ve degisik bilesiklerin
molekiillerinin 6zellikleri ve kiitleleri farklidir. Molar, kimyada bir ¢ozeltiyi -dolayisiyla farklilagmig bir
yapiyl- ifade eden bir derisim birimidir. Bu anlamda felsefi diisiincede kullanimi ile Ortiismedigi
goriilmektedir. Ancak kavramin “ar” ekini almadan yalnizca “mol” olarak sabit bir degismezi ifade ettigi
sOylenebilmektedir. Dolayisiyla molar kimlikler olarak kullanildiginda sabit bir kimlikten
bahsedilmektedir. Oluglarsa bu anlamlandirmayla hareketli / molekiilerdirler.
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temel bilesenlerinden ve geleneksel temsillerinden kopara[rak]; tarihsel, kiiltiirel, dinsel
ve politik baglantilarin” yeniden kurulmasini énermektedir (akt. Aydin, 2018, s. 33).
Bunun i¢in yalnizca “Mindr olanla yiizlesip, onun i¢inden ge¢menin” yetmeyecegi,
“Insanin bunu, asli ve sabit bir sey olarak degil, olus olarak idrak etmesi”’nin de gerekli
oldugu belirtilmektedir (akt. Sutton ve Jones, 2016, s. 67). Bu diisiince, ayn1 zamanda
farkin i¢inden gegmeyi de icermektedir. Sutton ve Jones’un (2016) aktarmis oldugu gibi;
“Bir kadin, sadece farkli olamaz, bu farkin icinden ge¢mesi, bu farki ayn1 anda hem
sembolik hem de suni bir sey olarak idrak etmesi gerekir. Farkin bir 6z olarak degil, bir
inga olarak hissedilmesi gereklidir. Ayni sey tim azimliklar i¢in de gegerlidir” ve bunun
icin Deleuze ve Guattari’'nin dnermis olduklar1 “ortak terim, ‘azinlik [minoriter] -
olus’tur” (s. 67). Sonu¢ olarak her olusun ‘kadin-olus’ oldugu ve kadin olmanin
molekiiler hafizasindan gegmesi gerektigi diistintilmektedir.

Deleuze igin ‘kadmn-olus’un bdyle ayricalikli bir konumda yer almasinin
nedenlerinden ilki, Colebrook’a gore, (2013) “Kadinin kapali erkek imgesinden bir agilim
olmasinda yatar; eger bir diger olus tarzi varsa, o zaman olus her tiirlii tekil temelden veya
6zden muaftir” (s. 184). Erkegin major oldugu diisiiniildiigiinde “Erkekten bagka tiirlii
diisinmek, varliktan baska tirlii diisinmemizi gerektirir: olan ve yalnizca algilanmay1 ve
temsil edilmeyi bekleyen bir diinya degil, bir farklilik ve olus diinyasi, ama dyle bir diinya
ki bir farkliligin digeri {izerinde higbir ayricaligi olmasin. Varlik-olarak-erkek’ten baska
olan sey ise kadin-olustur” (s. 184). Kadmn-olusun ayricalikli bir konumda yer almasinin
ikinci nedenininse “Cinsel arzunun kisisel-olmayan ve sinirli-olmayan dogasiyla ilintili”
oldugu goriilmektedir ve bu baglamda Deleuze ve Guattari “Kokten yeni ve anti-hiimanist
bir cinsel farklilik agiklamasi” yapmaktadirlar (Colebrook, s. 184). Bu tezi, Deleuze ve
Guattari’nin (2020) Anti-Odipus’un girisinde arzulama-makineleri kavrami baglaminda

tartismaya bagladiklar1 goriilmektedir;

“[Arzulama Makineleri] Her yerde is basindadir, bazen kesintisiz,
bazen kesik kesik. Nefes alir, isitir, yer. Diskilar, diizer. Id denmis olmasi ne
biiyiik hata. Her yerde o makinelerdir; hi¢ de mecazen degil: tam anlamiyla
makineler, kavramalariyla, baglantilaryla. Bir organ-makine (machine-
organ) bir kaynak-makineye (machine-source) tutunur: biri, digerinin kestigi
bir akim yayar. Meme siit tireten bir makinedir ve agiz ona eklenen bir
makinedir. Anoreksik olanin agzi bir yeme-makinesinin, bir anal makinenin,
bir konugsma-makinesinin ve bir solunum makinesinin (astim krizi) arasinda
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kararsizdir. Dolayisiyla hepimiz brikolériiz; her birimiz ufak makineleriyle.
Bir organ-makineye bir enerji-makine: her zaman akimlar (des flux) ve
kesilmeler (des coupures)” (Deleuze ve Guattari, 2020, s. 13).

Metinde arzulama-makinelerinin siirekliligi ve baglantisalligi vurgulanirken,
meme organi siit lireten ve agiz ona eklenen birer makine olarak tanimlanmaktadir.
Dolayisiyla Deleuze, arzu kavramini, Freud’un yorumundan farkli bir bigimde; anne-
cocuk, baba-¢ocuk gibi kisilerarasi iligkilerden ve bir aile modelinden bagimsiz sekilde
kolektif ve yaratici olarak kavramaktadir. Bu baglamda “Anne-gocuk ¢ifti arzunun
baslangici” olarak goriilmemekte, bunun yerine arzu, “Gayri-kisisel ve kolektif olarak ve
kisileri kat eden bir baglanimlar ¢oklugundan” baslamaktadir (Colebrook, 2013, s. 185).
Ciinkii Deleuze ve Guattari’ye (2020) gore, “Arzulama-iiretimini izah edebilmek igin
gegerli olarak, hem Bir[in] hem de ¢oklun] 6tesine, Bir ile ¢ok[un] birbirlerini tasdik eden
iligkisinin 6tesine gegebilecek bir kategori olarak sadece ¢okluk kategorisi kullanilabilir:
arzulama-iiretimi salt ¢okluktur” ve bu nedenle arzu-iiretimi “Herhangi bir birlige
indirgenemeyecek bir olumlama” olarak goriilmektedir (S. 68). Bu diisiincenin,
psikanalizin parcalama, simgesellestirme ve toplumsala, belirli aile rollerine indirgeme
fikrine karsit olarak gelistirilmis oldugu goriilmektedir. Arzulama-makinelerindeki
kesilmeler de bu anlamda olumlu olarak gériilmektedir ¢linkii “Kesilmeler iiretkendir ve
bizatihi yeni-birlikteliklerdir. Ayrimlar, ayrimlar olmalarina ragmen kapsayicidir” ve
tiketimler de bu baglamda “gegisler, oluslar [ve] doniislerdir” (Deleuze ve Guattari,
2020, s. 67). Deleuze ve Guattari’nin arzuyu bu baglamda olumlamalari ve aile kavramina
dair farkli kavrayislarinin, psikanalize yonelttikleri elestirilerin temelinde yer aldigi
goriilmektedir. Aile kavrayisi Ozelinde Deleuze ve Guattari psikanalitik diisiinceye
alternatif olarak dort tez'® énermektedir: “1. aile, arzunun birincil nesnesi degildir; 2. aile,
psisik bastirmanin nedeni degil eyleyicisidir; 3. aile, bir organize edici degil tetikleyicidir;
4. aile, devletin tizerimizdeki niifuzunun kokenidir” (akt. Buchanan, 2014, s. 103).

Deleuze ve Guattari (2020), aile-toplum iligkisini ele alirken, Bergson’un

mikrokozmos ile makrokozmos arasindaki iliskisel tartismasini incelemektedir, onlara

19 Bu tezler Anti-Odipus’ta psikanalizin bes paralojizmi ile baglantili olarak ele alinmaktadir: 1.
Disdegerbicim; 2. Cifte kiskag; 3. Tatbik etme; 4. Kurgusal arzu; 5. Arzulama tiretimi (Deleuze ve Guattari,
2020, s. 105-195).
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gore: “Eger yasam diinyay1 andiriyorsa, [...] kendisini diinyanin agiligina actiginda
Oyledir; eger o bir biitiinse, hem diinyanin hem de yasamin biitiinii her zaman i¢in bir
olusma, ilerleme veya kendisini {iretme, indirgenemez ve kapali-olmayan zamansal bir
boyut i¢ine kendisini kazima siirecinde oldugunca Oyledir” (s. 145). Aile-toplum
iliskisinde de bu baglamda “Odipal bir iiggen yoktur” ¢iinkii “Odipus her zaman agik bir
toplumsal sahaya agiktir” (Deleuze ve Guattari, 2020, s. 146). “Baba ve anne sadece
pargalar olarak mevcuttur, ve bilingdisin1 temsil etmeye ve toplulugun cesitli
eyleyicilerini bilingdis1 i¢inde temsil etmeye muktedir olacak bir figiir ya da bir yap1
olarak asla organize edilemezler; ama her zaman i¢in bu eyleyicilere temas etmeye,
onlarla kargilagsmaya, catismaya veya yliz ylize gelip uzlagsmaya gelen parcalara ayrilirlar”
(Deleuze ve Guattari, 2020, s. 147). Bu anlamda aile, “ilettigi ve ifade ettigi sdylenen
daha genis c¢ember icine kazindiginda dahi asla o6zerk bir figiir anlaminda bir
mikrokozmos degildir. Aile, dogas1 geregi ayriksi, merkezsizdir” (Deleuze ve Guattari,
2020, s. 147-148). Dolayisiyla bireyde veya 6zne anlayisinda oldugu gibi aile kavraminda
da bagli olunan bir kokenden veya merkezden bahsedilememektedir. Anti-6dipal arzu da
bu baglamda “Bir ‘yetim’dir: hicbir ilk (kokensel) kimligi/kendiligi veya yeri yurdu
yoktur” (Colebrook, 2013, s. 187). Ailenin bu baglamda arzunun birincil nesnesi olarak
yer almadig1 goriilmektedir. Odipus’ta yiiceltilen ve eksikligi vurgulanan fallus simgesel
nesnesine Oncelik verilmesi diigiincesi, arzunun eksiklik tarafindan motive edildigi
diigiincesine karsilik gelmektedir. Deleuze ve Guattari’nin diigiincesine gore bu durumda
“Digerleriyle beraber sadece bir arzulama-makinesi, birgcogu i¢inde sadece olasi bir kismi
nesne olan penisin izole edilip onun Bir-Hepsi [...] konumuna yiikseltilmesiyle, fallus
‘siddetini ve etkinligini’” yitirmektedir ve bunun yerine “Gordiigii herkesi hadim eden
dingin bir yargilama diizeni haline” gelmektedir (akt. Buchanan, 2014, s. 105). Bu
dogrultuda Deleuze ve Guattari tarafindan psikanalistlerin arzuda eksiklige vurgu yapan
yorumlamalar1 yanlis goriilmektedir; “Higbir sey eksiklik duymaz, hicbir sey eksiklik
olarak tanimlanamaz; bilingdisindaki ayrimlar higbir zaman dislayici degillerdir, ama tam

9920

olarak kapsayici bir kullanima sahip nesnelerdir”” ve “Ne iki cinsiyete ortak bir sey

2 Bu dogrultuda Deleuze ve Guattari’nin (2020), psikanalist Melanie Klein’in yazilarindan 6rnekle,
arzulama-makinelerinin ebeveyn imgelerine indirgendigi ve “ddipallik-Oncesi asamalara” serilerek
“Odipus'ta tiimlestirildigi” elestirisinde bulunduklari gériilmektedir (s. 72).
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vardir, ne de onlar, her bir 6znenin her ikisine de sahip oldugu ama onlart boliinmiis
olarak igerdigi, ve her bir 6znenin baska bir 6znedeki bir cinsiyet ile veya digeriyle
iletisim kurdugu yanal bir tislup iginde birbirleriyle kurduklar iletisimi keserler” (s. 93).

Deleuze ve Guattari’nin ailenin psisik bastirmanin nedeni degil eyleyicisi olmasi
tezi, odipus kavrami ve toplumsal bastirma ile psisik bastirma arasindaki iligkisellikle
baglantilandirilmaktadir; “Ciinkii eger psisik bastirma ensest arzu i¢in yola koyulmussa,
boylelikle o, yiiriirliikteki bir toplumda sadece psisik olarak bastirilmis olanlarin geri
dontigleriyle ilgili olacak toplumsal bastirmayla iligkili bir miibadele sistemi ya da
herhangi bir toplum tesis edilmesindeki bir kosul olarak bir bagimsizlik ve istiinliik
kazanacaktir” (S. 171). Deleuze ve Guattari (2020) yasanin sdyledigi “Annenle
evlenmeyeceksin ve babani 6ldiirmeyeceksin” sdziine karsilik, 6znenin “Oyleyse benim
istedigim buydu” diye diistinmesini, yasanin “arzuyu ya da ‘i¢giidiileri’ andiran kurgusal
bir seyi, kendi Oznelerini bu kurguya niyetleri olmus olduguna inandirmak igin

yasaklamas1” olarak yorumlamaktadir;

“Bastirmayt icra eden bastiran temsil (représentation refoulante);
bastirmamin esasen bastirdigr bastirilan temsilci (représentant refoule);
arzuyu tuzaga diistirmeye niyetli hileli bir imge veren, yerinden-edilmis temsil
edilen (représenté deplacé). Iste Odipus, hileli imge. Bastirma ne onunla isler,
ne de bastirma onun i¢in yola koyulur. Bastirilanin geri doniisii de degildir.
Psisik bastirmamn suni tiriiniidiir o. Psisik bastirma tarafindan tetiklendigi
stirece o sadece temsil edilendir. Bastirma, arzuyu yerinden-etmeden, ceza
icin biitiiniiyle haziwr, biitiiniiyle yamp tutugan neticesel bir arzuya neden
olmadan, ve onu bastirmanin ilkede ya da gercekte bastirdigi evvelki arzunun

yerine koymadan yapamaz ” (s. 172-173).

Bu dogrultuda, arzunun bastirilma nedeni, anneyi elde etmek veya babayi
oldiirmek arzusu olarak goriilmemektedir; “Arzu ancak bastirildiginda bu hale”
gelmektedir (s. 174). Odipus, bu anlamda “Gercek arzuyu tuzaga diisiirmek iizere

gorevlendirilen aldatici [bir] bastirma” olarak tanimlanmaktadir (akt. Buchanan, 2014, s.
108).

“Arzu eger bastiriryorsa, bunun nedeni ne kadar kiiciik olursa olsun
arzunun her konumunun toplumun yerlesik diizenini kuskuyla karsilamaya
muktedir olusudur: arzu toplum dist oldugu icin degil, tersi. Ama o altiist
edicidir; toplumsal sektorleri boylu boyunca havaya u¢urmaksizin
yerlestirilebilen  bir — arzulama-makinesi  yoktur. Bazi  devrimcilerin
diistinceleri bir yana, arzu oziinde devrimcidir [...] ve hi¢bir toplum, kendi
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somiirii, kolelik ve hiyerarsi yapilart da uzlagmaz ise, gercek arzunun
herhangi bir konumuna tahammiil edemez” (Deleuze ve Guattari, 2020, s.
174).

Arzunun bu anlamda toplumsal olani isaret ettigi ve daha once belirtildigi gibi
yersizyurtsuzlastirict bir makine islevi goérdiigi vurgulanmaktadir. Arzunun toplumda
igsel, yaratici ve akiskan olma niteligi onun devrimci karakterini tanimlamaktadir.

Deleuze ve Guattari (2020) aileyi, uyarimlar gibi organize edici degil tetikleyici
olarak gormektedir; “Ebeveyn figiirleri katiyen organize edici degillerdir, ama biitiiniiyle
farkl1 bir dogaya ait stiregleri, uyarima dair bir ilgisizligin eslik ettigi siirecleri tetikleyen
Oonemsiz degere sahip tetikleyiciler ya da uyarimlardir” (s. 139). Aile; “Temelde,
iireticilerin bir yeniden-iiretim sistemi olarak, toplumsal {iretimin kaydedilisine aittir” ve
diger yanda “Arzulama-iiretiminin organsiz bedendeki kaydi, ailevi olmayan soykiitiiksel
bir sebeke araciligiyla insa edilmistir: ebeveynler sadece kismi nesneler, akimlar,
gostergeler, ve onlar1 her yandan kusatan bir siirecin eyleyicileri olarak miidahil”
olmaktadir (s. 181). Dolayisiyla 6dipal aile verili olgular iginde hareket etmektedir.
Deleuze ve Guattari’ye (2020) gore; “Toplumsal bastirmanin erken eylemi altinda aile,
arzulama soykiitiigliniin sebekesine dogru yer degistirir ve ona miidahale eder; kendisini
soykiitiigiin tamamini yabancilagtirmakla” yetkilendirmektedir (s. 181).

Aile, “Toplumsal iiretimin tasarrufunda, sociusun kaydetme yiizeyi iizerinde,
arzunun kaydetme ylizeyine niifuz edip kayit tutmaya muktedir bir organ” olarak
varolmaktadir ve bu anlamda devletin vatandaslari {izerindeki niifuzunun da kokenini
olusturmaktadir. Arzulama deneyimi de bu dogrultuda, “Ebeveynlerle iliskiliymis ve aile
onun ylice yasastymis gibi inga” edilmekte ve kismi nesneler, “’eksiklik duyma’ olarak
is goren biitiinliik-birligin meshur yasasina tabi” kilinmaktadir (Deleuze ve Guattari,
2020, s. 181). Bu baglamda aile, “Arzunun iiretimine davet edilmektedir ve ¢ocugun en
erken ¢agindan itibaren bir yerinden-etmeyi, arzunun essiz bir bastiriligini icra edecektir.
Toplumsal liretim tarafindan aileye psisik bastirma i¢in yetki verilir” ve “Eger o, arzunun
kaydedilisine bu yolla niifuz edebiliyorsa, bunun nedeni, bu kaydetmenin
gerceklestirildigi organsiz bedenin, gérmiis oldugumuz gibi arzulama-iiretiminin birincil

psisik bastirilisiyla zaten kendi hesabina ugrasiyor olmasidir” (s. 181);
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“Psisik  bastirmanin, ger¢ek arzulama iretimini bastrmakla
yetinmemesinin, ama arzu kaydinin yerine ailevi bir kayd: gecirerek,
bastirilamin yerinden-edilmis sahte bir imgesini takdim etmesinin nedeni
kelimenin tam anlamiyla budur. Arzulama-iiretiminin biitiinii, o iyi bilinen
odipal figiirii sadece kendi kaydimin ailevi terciimesinde iistlenir, terciime-
ihanet. Bazen Odipus'un hi¢bir sey, neredeyse hi¢hir sey oldugunu (arzulama-
tiretimi  diizeninde, ¢ocukta dahi), bazense onun her yerde oldugunu
(bilingdisinm evcillestirilmesi, arzunun ve bilingdismnin temsil edilmesi
tesebbiisiinde) soyliivoruz. Esasinda, psikanalizin Odipus'u icat ettigini
soylemeye kesinlikle niyet etmedik. Her sey tersini gosterir: psikanalizin
ozneleri biitiiniiyle odipallesmis halde gelirler, bunu talep ederler, bir kez

daha talep ederler ” (s. 182).

Dolayisiyla giindelik hayat pratigi i¢inde insanlar kendilerini de bu perspektiften
yargilamakta veya degerlendirmektedir. Odipallesmis 6zneler déngiisel olarak da bunu
talep etmektedir. Ozetle Deleuze ve Guattari, “Bat1 diisiincesinin ensestin yasaklanmasi
fikri lizerinde insa edildigini” One siirmektedir ve bu Colebrook’a (2013) gore,
“Toplumsal ve insan olabilmek i¢in annemize duydugumuz arzumuzdan vazgectigimizi
aciklamak zorunda oldugumuz fikridir. Bu nedenle, kadin imkansiz, yitirilmis ve
yasaklanmig koken” ve “insanin [erkegin] tarihinin baslayabilmesi i¢in bastirilmasi ve

dislanmasi gereken sey olarak™ tiretilmektedir (S. 187-188). Colebrook’a (2013) gore;

“Deleuze ve Guattari kadin-olusu kokensel bir nesnenin yitirilmesi
veya bastirtlmast ile baslamayan yeni bir arzu anlayisimin agilimi olarak
kabul ederler. Arzu bir baglantilar akisidir, iiretimdir ve ¢ok daha karmasik
olan farklilasma akisidir. Bu radikal arzuyu bastiran ve bize neyi istememiz
gerektigini soyleyen ensest “Oykiisii "diir. Toplum ensesti yasaklayarak anneyi
yasaklanmis bir nesne olarak tiretir ve hayatinkinden baska bir yasa yaratir,
hayatin giiciinii hayata karsi ¢evirir. Politika kadindan baska olmak, kiiltiirel
amaglar ugruna biyolojik hayati terk edebilmeye muktedir olmak anlaminda
“erkek” imgesiyle baslar. Bu nedenle, “erkek” kadinin bastiriimast ve
yasaklanmast araciligiyla iiretilir. Yasaklama yasayi iiretir ve bedenler yasa
tarafindan diizenlenir. Yasa gii¢ ve yasakla baglar ve bedenler de bu zalim
yasann tiriiniidiirler” (S. 188).

Kadin-olusun 6ncelikli konumuna dair olan, arzunun kisisel veya sinirli olmamasi
durumunun, Deleuze ve Guattari’nin Kapitalizm ve Sizofreni eserlerinde ele aldiklari arzu
ekonomisi tezi ile baglantili oldugu goriilmektedir. Deleuze ve Guattari i¢in arzulama

tretimi her yerdedir ancak “Bize yalnizca sizofrenik hezeyanin i¢indeki ham halleriyle
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goriinebilirler”?! (Buchanan, 2014, s. 72). Bu baglamda sizofrenik siireg, hastalikla ayn1
anlama gelmemektedir. Buchanan, Deleuze ve Guattari’nin temelde gostermek istedikleri
noktay1 su sekilde vurgulamaktadir; “Sizofren, hezeyaninin eksiksiz seyrindeyken bize
sentetik bir siire¢ olarak arzunun ger¢ek dogasini ifsa eder. O halde sizofrenik siireg,
Deleuze ve Guattari’nin arzunun nasil ¢alistigini gosterdikleri model” olarak islemektedir
(s. 68). Arzu, bu baglamda organsiz bedeni temsil etmektedir ¢ilinkii siirekli bir akis
igerisinde tanimlanmaktadir. Organsiz beden makinelere benzemektedir ve siirekli olarak
diger makinelerle temas etmekte, farkli biitlinliiklerin parcasi haline gelebilmektedir. Bu
dogrultuda organsiz beden, organsizlasabilen veya organlarini istedigi sekilde devre dist
birakabilen ve sonug olarak kapitalizme direnebilen bir beden olarak goriilmektedir.
Kadinlar bu baglamda “hizi, 6zgiirce isleyen bedeni, yogunluklari, soyut ¢izgisi veya
ucus cizgisi, molekiiler liretimi, bellege kayitsizligi, bicimlendirici olmayan karakteri —

‘arzunun bigimsizligi’” nitelikleriyle devrimcidir;

“Ikilikleri/diializmleri istikrarsizlastirmak ve ortadan kaldirmak icin,
kadin-olus organizmalart ve molar hafizayr yersizyurtsuzlagtirtr  ve
birbirlerinden dogmanuyg yeni tekillik komiinlerini diizenlemek icin molekiiler
hafizadan geger. Kadin olmak kendisini organsiz bir beden yapar, tiim
ikilikler arasinda gidip gelirken, yersizyurtsuzlagtirdigi  dualizmlerin
molekiiler bellegini tutan bir blok olusturur” (Bankston, 2017, s.101).

Kadmin bu sekilde tanmimlanmasi Deleuze felsefi diisiincesinde cizgilerin
olusumuna isaret etmektedir. Kadin olmak bu anlamda; “Cokluklarin anormal sinirlarini
¢izdigi, yani kontursuz bir ¢izgi olusturdugu i¢in soyut bir ¢izgidir. Iki arada bir derede
duran ontolojik statiisiiyle kadin, bigimlerin tekilliklerinin yoniinii bozarak ve onlarin
yapidan kagmalarinm1 saglayarak, tiim bigimleri ayirir; bu, bir ugus hatti olarak kadinin
egilimidir” (Bankston, s. 101). Kadin, ayn1 zamanda “Meydan okudugu dualizmlerin
molekiiler bellegine atifta bulunan bir olus blogu olusturdugu igin” ayn1 zamanda “bir

cizgi-blogudur [...] Dualistik noktalar arasinda sonsuz molekiiler ¢izgiler - rizomlar -

iiretir. O her seyden Once, mesafeli bir eylemdir, ugustur. Kagis ¢izgisi her zaman bir

2! Buchanan’a (2014) gore, Kapitalizm ve Sizofreni: Anti Odipus adli eserin “Schreber, Lenz ve Malone
vaka calismalariyla bir sekilde kotii sohretli olan baglangicinin iic amaci vardir: 1. Siireg olarak sizofreni
ile hastalik olarak sizofreniyi ayirt etmek 2. Sizofrenik siirecin faaliyetteki 6gelerini tanimlamak 3.
Sizofrenik siirecin, bilingdisinin temel matrisi oldugunu gostermek™ (s. 67).
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kadin olustur, yakalanmaktan, yani yeryurt edinmekten kacan sonsuz hizdir, seylestirme
radarinin géremeyecegi kadar algaktan ugar” (Bankston, 2017, s. 101).

Braidotti (2010), Deleuze’iin “kadin konusunda yazarken, onu ne oOtekiligin
metresine indirgememeye ne de arzunun nesnesi olarak fetislestirmemeye biiyiik 6zen

goster[diginden]” bahsetmektedir (s. 306). Ona gore Deleuze’iin diisiincesinde kadin;

“Fallik sistemin cinsellestirilmis ‘ikinci cinsiyeti’ degildir, pozitif bir

terimdir: oteki olarak o, olusun matrix’idir (¢ikis noktasidir). Deleuze ayni
zamanda negativiteye (yokluga) yapilan psikanalitik vurguyu ve bedensel
maddiligi maternalin ilksel mekdni ile ozdeslestirme tavrini da reddeder.
Fallus rejimi ve onun aynadaki otekisi -kadin- yerine Deleuze heterojen
cokluklart ve i¢sel farklilasmay: tercih eder. Bu anlamda o, Alice Harikalar
Diyarinda’daki oedipal-olmayan kiigiik kiz (¢iinkii heniiz babann fallik yasast
tarafindan kendi bedeninden alikonulmamistir) gibi pozitif figiirasyonlar
tizerinden “kadimi” giiclendirir (empowers). Fallusun odipal ekonomisinin
kaskirttigr negatif tutkulari asmak Deleuzeyen bir déniisiim motorudur ki
Deleuze buna “olus” adint verir” (. 307).

Deleuze’iin arzu ve kadini pozitif kavrayisinin, psikanalizle ilgili elestirel diisiince
bigimine temel oldugu goriilmektedir. Bogue’un (2002) aktardigi gibi Deleuze ve
Guattari, “Arzunun elde edilen sey ya da eksiklik degil iiretim ya da arzulama-iiretimi
oldugunu iddia ederler [...] Arzu, temelde bilingdisidir ve boylece olumsuzlamayla
iliskisizdir (bilin¢disinda ‘yok’ yoktur)” (s. 118). Bu baglamda “Kadinin yasaklanmasinin
Otesinde bir arzu diisiinmek, insan bedenini ¢aprazlama kat eden bir arzu diisiinmek,
kadinin olusunu diistinmeyi” gerektirmektedir; “Bir cinsiyet olarak degil, ama ‘binlerce
ufak cinsiyete’ agilim olarak kadini. Bu nedenle, kadin-olus kisisel-6ncesi, anti-6dipal ve
bizatihi devrimei bir arzunun agilimidir. Erkegin oykiisii veya insan tarihi kapsaminda
aciklanan bir arzu degildir. Radikal olarak erkekten ve erkegin hayati olumsuzlamasmdan
bagka olan bir arzudur. Arzu, arzusu temelde yasaklanmis bir varlik olarak ‘erkek’ imgesi
tarafindan bastirilmaktadir” (Colebrook, 2013, s. 188). Deleuzecii arzu kavraminin
devrimci yonii bu nedenle ¢oklu olusundan, bir agilim olarak kadini diisiinmesinden

kaynaklanmaktadir.
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2.2.3. Hayvan-Olus

Farkl1 oluslara i¢ckin durumda bulunan hayvan-olusun, sinirlarin muglakligini ve
daimi yersizyurtsuzlasma halini vurguladig1 goériilmektedir. Deleuze ve Parnet (2016),
‘oluslarin’ taklit veya benzesme icermedigini belirtmekte, oluslari “ikili kapmalar, paralel
olmayan evrimler, iki saltanat arasi diigiinler” olarak tanimlamaktadir (S. 16); “Diigiinler
bir ¢iftin tersidir. Ikili isleyisler yoktur: soru-cevap, erkek-disi, insan-hayvan, vs. [...]
Insanin kedi veya kopek olmasini icermeyen hayvan-oluslari vardir; ¢iinkii hayvan ve
insan sadece ortak, ama simetrik olmayan bir yersizyurdsuzlasma yolunda
karsilasabilirler” (s. 16). Burada yabanarisi-orkide iligkisi 6rneginde oldugu gibi siirekli
bir yersizyurtsuzlasmanin ve yeniden yer yurt edinmenin s6z konusu oldugu
goriilmektedir. Insanlar hayvana veya hayvanlar insana déniismemekte ama asimetrik bir
yersizyurtsuzlagsma baglaminda karsilagmalar yaganmaktadir.

Deleuze, tiim zitliklara dayali kurulmus olan ikili kavramlarda oldugu gibi hayvan
ile insan arasindaki smirlar1 da belirsiz olarak gérmektedir ve kavramlarin, her zaman
belirlenimleri diizeyinde ve “Yiiklemlerin her biri diizeyinde” tikanabileceginden sz
etmektedir. Bu baglamda 6rnegin hayvan, “Insanda ve atta baska bir sey” halini
almaktadir; “Kavramin kapsaminin sonsuz olmasi da bundandir: seyde baska bir sey
halini almis olan yiiklem, kavramda baska bir yiiklemin nesnesi gibidir. Fakat her
belirlenimin, kavramda sabit kalmasi ve prensipte sonsuz seye uygulanabilir olmasi
Olciisiinde, genel kalmasi veya bir benzerlik tanimlamasi da yine bundandir” (2017, s.
33). Bu durum Deleuze’e gore, ‘kavram’in, kapsaminin ger¢ek kullaniminda sonsuza
gitmesine, mantiksal kullaniminda ise “suni bir tikanikliga maruz” kalmasina neden
olmaktadir (s. 33). Bu mantik baglaminda insan, “Hayvandan {istiin bir n+1 degil ama
aksine olus i¢inde olmak bakimindan n-1” formiiliiyle tanimlanmaktadir 22 (Ocel, 2020,
S. 62). Dolayisiyla hayvan ve insan keskin ayrimlarla veya birbiri iizerinde oldugu
diistiniilen ustiinliikleriyle degil, ¢okluklartyla kavranmaktadir.

Kafka: Minér Bir Edebiyat Icin adli kitapta Deleuze ve Guattari, Kafka’nin

romanlarinda hayvanlarin mitolojiye veya arketiplere gondermede bulunmadigini 6ne

22 Aracagok, “Descartes ile baslayan insan merkezci diisiince geleneginin, insan1 hep n+1 formunda
diisiinerek hayvan olandan tistiin bir konuma koyduklarini” vurgulamaktadir (akt. Ocel, 2020, s. 61-62).
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stirmektedir. Onlara gore hayvanlar yalnizca; “Anlatimlarin kendilerini bigimsellestirmis
olan ‘gosteren’den, igeriklerin de kendi bigimlerinden kurtulduklari serbest birakilmis

yogunluk bolgelerine, asilmis gradyanlara™ karsilik gelmektedir ve bu baglamda;

“Hareketlerden, titresimlerden, 1ssiz bir Maddedeki esiklerden baska
hi¢bir sey yoktur. Hayvanlar, fareler, kopekler, maymunlar, hamambdocekleri,
birbirlerinden, yalnizca su ya da bu esikle, su ya da bu titresimle, koksap ya
da yuvadaki su ya da bu yeralti yoluyla ayrt edilir. Ciinkii bu yollar, yeralti
yogunluklaridir. Fare-olusta, bu, miiziklerini ve anlamlarini sézciiklerden
cekip alan bir ishiktir. Maymun-olusta, ‘Endise verici géziiken ama hichir
anlami olmayan’ bir oksiiriiktiir (verem maymunu-olus). Bécek-olusta, sesi
stiriikleven ve sozciiklerin  tinlamalarmi  birbirine karistiran acili  bir
cvildamadir. Gregor hamambdcegi olur, yalnizca babasindan kagmak igin
degil, daha ¢cok, babasimin ¢ikis bulamadigr yerde bir ¢ikis bulmak igin,
miidiirden, ticaretten ve biirokratlardan ka¢mak icin, sesin uguldamaktan

baska bir sey yapmadigr bu bélgeye ulasmak icin” (Deleuze ve Guattari,
2015, s. 38).

Bu diisiince dogrultusunda Doniisiim’de (1915) Gregor’un bdcek-olusunda yer
aldig1 ve Kafka’nin Baba’ya Mektup (1919) 'unda anormal diizeyde biiyiiterek haritaya
yansittig1 baba fotografinin?® disinda aradig1 sey kacis cizgileri olarak betimlenmektedir.
Hayvan-oluslar “Kafka’nin yatirimda bulundugu terk edilmis diinyaya dalan mutlak
yersizyurtsuzlagsmalar” olarak goriilmektedir ve bu dogrultuda hayvan-olus; “Hareket
etmek, biitiin olumlulugu i¢inde kagis ¢izgisini ¢izmek, bir esigi asmak, yalnizca kendileri
icin deger tasiyan yogunluklar siirekliligine ulasmak; bicimlenmemis bir maddenin,
yersizyurtsuzlastirilmis akimlarin, gosteren-dis1 gostergelerin yararina, biitiin bi¢gimlerin
ve ‘gdsteren’, gosterilen biitiin anlamlandirmalarin ¢6ziildiigl katisiksiz bir yogunluklar

2

diinyas1 bulmak” anlamina gelmektedir (s. 37-38). Hayvan-oluslar, kagis ¢izgilerini,
mutlak yersizyurtsuzlagmalar1 ve bu anlamda farkli tiir bir yaraticiligi, kadin-olus’taki
gibi bir mindriterligi ifade etmektedir.

Deleuze ve Guattari (2015) Kafka’nin romanlarinda insanin hayvan-olusunu
irdelemelerinin yaninda, Akademi I¢in Bir Rapor (1917) adli 6ykiide hayvanin insan-
olusunu ele almaktadir. Onlara gore burada olus, “basit bir taklit” olarak sunulmaktadir

ve “bir yakalama, bir sahip olma, bir art1 deger”’i tamimlamaktadir (s. 38-39). Deleuze ve

2 Deleuze ve Guattari (2015) romanda fotografin dl¢iisiizce biiyiitiilmesi durumunu Kafka’nin “Bana dyle
geliyor Ki, iginde yasayacagim bolgeler ya senin viicudunla kapayamadigin ya da senin ulasamadigin
yerlerdir ancak” sozleriyle “Evrenin 6dipallestirilmesi” olarak yorumlamaktadir (s.32).
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Guattari, Oykii iizerinden kagis kavraminin, mekanda “Yararsiz bir hareket olarak,
Ozgiirliglin yaniltic1 hareketi olarak” reddedildiginden ve buna karsin “Olay mahallinde
kagis[in], yogunluga kagis olarak kabul” edildiginden bahsetmektedir (s. 39). Maymunun
insan-olusu’nda bu baglamda, yabanarisi orkide orneginde oldugu gibi katmanli ve
stirekli bir yersizyurtsuzlasma durumu oldugu goriilmektedir. Bu anlamda oykiide
maymunun,  oncelikle  insamin  gilicliyle  yersizyurtsuzlagtirildigit  ardindan
“Yersizyurtsuzlastirilmis hayvansal [giiciin,] insani giiclin yersizyurtsuzlastirilmasini
daha yogun” kildig1 vurgulanmaktadir (Deleuze ve Guattari, s. 39).

Deleuze ve Guattari'nin Bin Yayla’nin onuncu béliimiinde farkli basliklar?
altinda hayvan kavramini ve hayvan-olus diisiincesini tartistiklar1 goriilmektedir. ilk
boliimde?®; Daniel Mann’m 1972 yili yapim filmi Willard® iizerine fikirleri
sunulmaktadir. Filmde Willard ve annesinin yasadigi evi “korkun¢ 6dipal atmosfer”
olarak tanimlayan Deleuze ve Guattari’ye gore, (2005) bu film, onlarin pekcok fikir

tartismasini icermektedir;

“Burada hepsi var: benzerlik iizerinden ilerlemekle yetinmeyen ve
hatta benzerligi bir engel veya fren sayan bir hayvan-olus var; farelerin
cogalmasi, yani siirii, ailenin, kariyerin ve evliligin biiyiik molar gii¢lerinin
altint oyan bir molekiiler-olus getirmekte; kendisiyle bir ittifak anlagmasi,
igreng bir pakt yapilan bir ‘gozde’ oldugu i¢in, ugursuz bir tercih var; kendi
kendisini yok edebilecek noktaya varabilen bir kurgunun (assamblage), bir
savas makinasinin ya da su¢ makinasimin kurulumu var, imleyici projeleri de
oznel hisleri de bozan ve insani olmayan bir cinsellik kuran alternatif bir
akim, gayri-sahsi duygulamimlarin bir dongiisii var; ve profesyonel, evlilikle
ilgili ya da d&dipal yenidenyerliyurtlulastirma ¢abalarini engelleyen, karst
konulmaz bir yersizyurtsuzlastirma var” (S. 233).

Dolayisiyla Deleuze ve Guattari agisindan film, hayvan-olus kavraminin; taklit

olmama, molekiiler-olus, kurulum-olus, alternatif bir akim-olus, yersizyurtsuzlasma gibi

24 Boliim alt basliklar1 sirasiyla sdyledir: Bir Sinemaseverin Amilar1 (Memories of a Movigoer), Bir
Dogabilimcinin Anilari (Memories of a Naturalist), Bir Bergsoncunun Anilar1 (Memories of a Bergsonian),
Bir Bilyiiciiniin Anilar1 (Memories of a Sorcerer), Bir Teolojistin Anilar1 (Memories of a Theologian), Bir
Spinozistin Anilar1 (Memories of a Spinozist), Bir Plan/Diizlem Yapicinin Anilar1 (Memories of a Plan(e)
Maker [Ingilizce baslikta ‘plan’ kelimesine parantez igerisinde e harfi eklenerek tek sdzciikte ¢ift anlamlilik
yaratilmistir]), Bir Molekiiliin Anilar1 (Memories of a Molecule), Bir Sirrin Anilart (Memories of the
Secret), Oluslarin, Noktalarin ve Bloklarin Anilari (Memories and Becomings, Points and Blocks) (Deleuze
ve Guattari, 2005, s. 233-309).

25 Bir Sinemaseverin Anilart.

% Filmin konusu igin bkz. https://www.imdb.com/title/tt0067991/.
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farkli niteliklerini bir arada sunmaktadir. Bu dogrultuda Onuncu Yayla’nin sonraki alt
basliklarinda, kavramin -yukaridaki metinde Gzetlenen- tiim niteliklerinin tartisildigi
goriilmektedir.

Deleuze ve Guattari’ye (2005) gore, “Hayvanlar arasindaki iliskinin
kavramsallastirilmas1” doga tarihinin temel sorunlarindan birini olusturmaktadir ve
kendisinden sonra gelen “secere, akrabalik, soy ve evlatlik” gibi tanimlamalar1 iceren
evrimci anlayistan farklilik gostermektedir (S. 233-234). Sembolik anlayisin “oranti
analojisinin yerine orantililik analojisinin” yerini aldigim1 vurgulayan Deleuze ve
Guattari’ye gore bu; “Farkliliklarin yapilanmasiyla benzerliklerin serilestirilmesi; esit
iligkilerle terimlerin belirlenmesi; kavramsal metaforlarla hayal giicliniin metamorfozlari;
doga ve kiiltiir arasindaki biiyiik siireklilik, ikisi arasinda benzerlik olmadan yazismalari
dagitan derin bir yarik; Primal modelin kendisi birincil olan ve modeli olmayan bir
mimesis ile taklidi” gibi farkli duruma yol agmaktadir (S. 236-237). Bu baglamda
“Yapisalciligin biiylik bir devrimi” temsil ettigini ve “tim diinyanin rasyonel” hale
geldigini vurgulamaktadirlar; “Bir adam asla sunu sdylemez: ‘Ben bir bogayim,
kurdum...” Ama sunu sdyleyebilir: ‘Bir inek i¢in boga neyse, bir kadin i¢in ben oyum’
(s. 237). Onlara gore benzerlik tizerinden ilerlenmemelidir ¢iinkii oluslar taklit olarak
goriilmemektedir.

Bir Bergsoncunun Anilari bashgi altinda Deleuze ve Guattari’nin hayvan-
oluglarin gercekligine vurgu yapmis oldugu ve kavrami daha detayli bir sekilde
tanimladiklar1 goriilmektedir. Bu baglamda hayvan-oluslar gergektir ve riiya veya
fanteziler/diislemler olarak goériilmemektedir. Buradaki gerceklik kavraminin anlamsal

baglamini su sekilde tartigmaktadirlar;

“Hayvan olmak, bir hayvami oynamaktan veya bir hayvani taklit
etmekten ibaret degilse, insamn ‘gercekten’ bir hayvana déniismedigi,
hayvanin ‘gercekten’ baska bir sey haline geldigi agiktir. Olug, kendisinden
baska bir sey iiretmez [ ...] Hakiki olan, olusun aralarindan gectigi sézde sabit
terimler degil, olusun kendisidir, olus blogudur. Olus, olusturmakta oldugu
hayvant  karsilayan bir terimin yoklugunda dahi hayvan-olus olarak
nitelendirilebilir ve nitelendirilmelidir. Insamn olusmakta oldugu hayvan
gercek olmasa bile, insamin hayvan-olusu gercektir; ve hayvamin da
olusmakta oldugu oteki sey gercek olmasa bile, hayvanin éteki-olusu gergektir
[...] olusun kendinden baska bir 6znesi yoktur, ama ayni zamanda onun bir
nesnesi de yoktur zira bu nesne de kendi 6znesi olan bir baska olus siirecince
kavranmistir ve bu olus siireci de ilki ile esanli Olarak vardwr ve onunla
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beraber bir blok meydana getirir. Bu, olusa ozgii bir ger¢ekligin olus
ilkesidir ” (s. 238).

Burada olus siireci, kisilere gore farkli olabilen siirelerin, eszamanli ve
birbirleriyle etkilesim durumunda olduguna dair Bergsoncu anlayis dogrultusunda
vurgulanmaktadir. Daha 6nce deginilen yabanarisi-orkide 6rneginde oldugu gibi hayvan-
olusta ¢ift tarafli bir olus durumu belirmektedir. Bu ayn1 zamanda mutlak ve duyumsal
olus katmanlarinin birlikte ve siirekli akisina 6rnek gosterilebilir niteliktedir.

Deleuze ve Guattari’ye (2005) gore, hayvan-olus her zaman bir “Siirti, ekip, niifus,
halk, kisacas1 bir ¢okluk” igermektedir?’ ve hayvanlarda “Belirli Kkarakteristikleri
[0zellikleri] tutmak veya bunlari ondan ¢ikartmak miimkiindiir: tiirler ve cinsler, bigimler
ve islevler, vb” (s. 239). Doga tarihi ve bilimin hayvanlar1 siirlandirmaya ihtiyaglar
oldugu gibi devletin ve toplumun da “insanlart smiflandirmak i¢in hayvan

karakteristiklerine” ihtiya¢ duyduklarindan bahsedilmektedir;

“Toplumun ve devletin, insanlart simiflandirmak i¢in  hayvan
karakteristiklere ihtiyact vardwr; doga tarihi ve bilimin hayvanlart
stiflandirmak igin karakteristiklere ihtiyact vardwr. Sericilik ve yapisalcilik,
karakteristikleri ya benzerliklerine gére bir kademelendirir ya da
farkliliklarina gére diizenler. Hayvani karakteristikler mitik olabilecegi gibi
bilimsel de olabilir. Ancak biz karakteristiklerle degil, geniglemenin,
yayuUmanin, isgalin, bulasimin ve iskanin modlariyla ilgiliyiz. Ben lejyonum.
Kurt-adam, kendisini izleyen pek ¢ok kurdun bakislariyla cosmus. Tek basina
bir kurt nasil olurdu? Bir balina, bir fare, bir bit, bir sinek? Bir kurt, tek
bagina bir karakteristik veya bir dizi karakteristik degildir, yalnizca bir kurt-
doliidiir [kurt yavrusudur]. Bir bit, yalnizca bir bit-doliidiir. Hitap ettigi kitle
veya sahitlik edecek olanlar olmaksizin, bir ¢iglik nedir ki? ” (S. 239).

Deleuze ve Guattari, 6zetle, “her hayvanin 6ziinde bir grup, bir siirii” dolayistyla
daimi bir ¢okluk oldugunu diisiinmektedir. Onlara gore hayvanlar, karakteristiklere degil
grup modlarma sahiptir ve “Insan bu noktada hayvan ile yiiz yiize” gelmekte,
stiriiye/cokluga doniik hayranligi olmadan hayvan olamamaktadir (S. 240).

Bir Molekiiliin Anilar1 Bolimiinde Deleuze ve Guattari (2005), hayvan-olus
diisiincesini daha genis bir diizlemde ele almakta ve “Diger tiim oluslar icerisinde

yalnizca bir tanesi” oldugunu vurgulamaktadir;

2" Bir Biiyiiciiniin Anilari.
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“Kendimizi igerisinde buldugumuz olusun asamalart agisindan bir
diizen ya da goriiniirde bir tiir ilerleme tesis edilebilir; kadin-olus, cocuk-
olus; hayvan-olus, bitki-, veya mineral-; her tiirden molekiiler-oluslar,
parcacik-oluslar. Iplikler bizi birisinden digerine gétiiriir, kapilardan ve
esiklerden gecerken birisi digerine doniistir. Sarki soylemek ya da bestelemek,
resim yapmak, yazmak, bu oluslar: serbest birakmaktan baska bir amaca
sahip degildir: Ozellikle miizik; kadin-olus, ¢ocuk-olus, miizigi kat eder ve
yalmizca temalar ve motifler diizeyinde, kiiciik nakaratlar, ¢ocuk oyunlari,
danslart ve c¢ocukluk sahnelerinde de olmaz bu. Enstriimantasyona ve
orkestrasyona hayvan-olus yayilir, ozellikle de kus-oluglar, ama bunun
yaninda daha pek ¢cogu” (S. 272).

Dolayisiyla tiim oluslar molekiiler ve geciskendir. Miizik 6rneginde oldugu gibi
sanatsal diizlemlerde daimi farkli oluslarin -pek c¢ok katmanda- gergeklestigi
goriilmektedir.

Deleuze ve Guattari, -Bin Yayla’da- David Herbert Lawrence’in siirlerinde
kaplumbaga-olus’tan, Williard (1972) adli filmde fare-olus’tan, Herman Melville’in
Mobydick (1851) adli romaninda balina-o/us’tan bahsetmektedir. Onlara gore 6rnegin
Mobydick’te Kaptan Ahab’in hayvan-olusu s6z konusudur ancak bunun kaptanin balinay1
taklit etmesiyle bir ilgisi bulunmamaktadir. Deleuze ve Parnet’e (2016) gore; “Yazida
kedisinden veya kopeginden bahsetmeyi icermeyen hayvan-oluslar vardir. Bu aslinda iki
saltanat arasi, kisa bir devre, her birinin yersizyurdsuzlastigi bir kapma kodu olan bir
karsilagmadir” (s. 61).

Yazarlarin siirlerinde veya romanlarindaki hayvan-oluslarindan bahsetmenin
yaninda nasil yaz1 yazilacag ile ilgili olarak da Deleuze’iin hayvan-olus kavramina

basvurdugu gorilmektedir;

“Yazi motorlu bir eylemden olusur: Kleist. [...] Nekahat devresi,
ortaklasa olus «doga disi birlesmeler ve zifaflary, Hofmannsthal’in
bogazinda bir fare hissettiginde ve bu farenin diglerini géstermesinde oldugu
gibi daima hayvanlar icin yazilr! Insandaki hayvana hitabedilir. Bu en
sevilen hayvami, ati, kedisi, kopegi iistiine yazmak anlamina gelmez.
Hayvanlar: konusturmak da degildir bu. Sakince uyuyan yahut hareket eden
bir kedi gibi, yahut bir ses yollayan bir kus gibi, kuyrugunu saga sola sallayan
ve bir ¢izgi ¢izen bir fare gibi yazmak demektir. Hayvan-olus, hayvanin
hanesine, fare, at, kus veya kedi cinSinden, hayvanin kendisinin baska bir sey
olus, blok, ¢izgi, ses, kum rengi — soyut bir ¢izgi. Ciinkii biitiin degisime
ugrayanlar bu ¢izgiden geger: Diizenleme. Bir deniz biti olmak, bu bazen atlar
ve biitiin plaji seyreder, bazen ise deniz biti bir tahil tanesine burnunu sokar.
Hangi hayvan olustugunuzu bilmekte misiniz, en azindan? Ve ozellikle sizde
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hangi hayvamn olustugunun farkinda mistmz?” (Deleuze ve Parnet, 2016,
s. 94).
Bu metin ve sorgulama big¢imi, insanlar i¢in tiim oluslara i¢kin bir hayvan-olus
oldugunu vurgulamaktadir. Deleuze ve Parnet’e (2016) gore, “Insanligin gelisiminin
ortak yerleri yeniden ele almabilir: Insan yersizyurdsuzlasmis hayvandir” (s. 157).

Yazmanin sonucu da bu baglamda algilanamaz-olustur;

“Bir kadin olusu, bir hayvan, bir [siyahi] olusunun étesinde vs. minor
olusunun otesinde, son olarak algilanmazlik edilemezlik-olus vardwr. [...] bir
yazar ‘taminmis’, bilinen olmayr arzu edemez. Algilanamaz, en biiyiik hizin ve
en biiyiik yavashigin ortak karakteri, yiiziinii kaybetmek, duvari delip gecmek
veya asmak, biiyiik bir sabir ile duvari torpiilemek; yazmamn bunlardan
baska bir sonucu yoktur. Fitzgerald'in gercek kopus diye adlandirdig: iste
budur: kagis ¢izgisi Qiiney denizlerindeki bir yolculuk degil, ama kagak bir
gizliligin edinilmesidir” (S. 62).

Dolayisiyla taklitsiz, benzesmesiz bir hayvan-olusla yersizyurtsuzlagsmak, kagis
cizgilerinin yarattigi oluslardan gegmek, Deleuze’iin bahsettigi ‘saltanatlardan’
kurtulmayr miimkiin kilmaktadir. Burada “Eger sorun bir ¢ikis bulmaksa (‘6zgiirliik’
degil, bir ¢ikis), tam tersine bu ¢ikis hi¢cbir bigimde kagmaktan ibaret degildir” ancak bir
diger yonden kagis, “Mekén i¢inde yararsiz bir hareket olarak, buna karsilik, olay
mahallinde kag1s, yogunluga kagis olarak” yorumlanmaktadir (Deleuze ve Guattari, 2015,
s. 38-39). Bu baglamda kagis, yalnizca belirli bir mekanda degil, 6zsel sinirlar iginde de

gerceklesebilmektedir.

2.2.4. Sanat(sal)-Olus

Deleuze’iin olus felsefesi baglaminda kendi eserlerinde ve Guattari ile yazmis
oldugu eserlerde farkli olus bi¢cimlerini kavramlarla baglantisal bir bigimde
orneklendirdigi  goriilmektedir. Ornegin ‘miizik-olus’, kontrpuan®® kavrami ile
sunulmaktadir. Swiboda (2010), kavramin miizikle ve duyma ile ilgili oldugunu
belirtmekte ancak duyulan seyden farkli olarak “i¢ ice geg¢mis farkli ¢izgiler olarak”

tanimlandiginda “miizikal i¢eriginden 6zgiirlestiren” yeni bir islevin ortaya ¢iktigindan

28 «“Cesitli melodileri birbirine uydurma sanat1” (https://sozluk.gov.tr/ - Erisim Tarihi: 03.02.2021).
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bahsetmektedir (s. 28). Miizikle doganin iliskisi baz alindiginda®® miizigin doganin
kendisi haline geldigi bir iliskisellik 6rneklenmektedir. Bu baglamda kavram, nesnel veya
sOylemsel bir anlamda kullanilmayan bir ‘doga’ kavramini gelistirmek {izere
kullanilmakta ve doganin maddi boyutu, yoruma veya sabit nesnelerin konumlarina
indirgenemeyecek bigimde bir siire¢ olarak tanimlanmaktadir. Dolayisiyla kavram,
“Sabit nesneleri ifade etmek ve onun linguistik ve semantik anlami da, aslinda kontrpuan
soz konusuyken gercekten neler oldugunu anlatmaz, ¢linkii farkli melodik g¢izgiler
arasindaki gegici baglantilara” isaret etmektedir (Swiboda, s. 28). Boylelikle bir siireci
tanimladig1 goriilmektedir. Olus diisiincesinde bulunmayan hiyearsik ve ikili yapilarin,
kiiltiirel ve dogal olan arasindaki iliskide de kirilmaya calisildigi goriilmektedir.
Swiboda’ya gore, kavram miizikal alanin disinda “yalnizca melodik ¢izgiler arasinda
degil, her tiirlii lineer etkilesimi ifade etmek i¢in” kullanilmaktadir; “Miizik doga, doga
da miizik haline gelir ve onlarin birbirlerinden ayrilamazligi, bir felsefi cabanin/emegin
sonucudur: siireci tanmimlamaya ve siire¢ tizerine diisiinmeye en uygun terimleri se¢me
¢abasmin” (s. 29).

Deleuze ve  Guattari’'ye  (2005)  gore, miizik “Resmin  yiizi
yersizyurtsuzlastirilmas1  gibi, dile gittikce daha az bagl hale gelen sesin
yersizyurtsuzlastirtlmasidir” (S. 302). Bu baglamda miizikte kadin ya da erkek olma
durumunun da var olmadig1 vurgulanmakta ve sesin kendisinin bir kadina ya da ¢ocuga
erismesi durumu tartisilmaktadir®. Burada sonsuz ve gercek bir olus durumu
goriilmektedir;  “Yersizyurtsuzlasma iki  katima ¢ikar: ses, c¢ocuklasmada
yersizyurtsuzlagir, ama  donistiigli c¢ocugun  kendisi  yersizyurtsuzlastirilir,

cinsiyetsizlesir” (s. 304). Yersizyurtsuzlasma durumu Mozart’in bestelerinde de

2 Swiboda, bu duruma 6rnek olarak “Jakob von Uexkiill’iin farkli hayvan tiirlerinin davranislari ile bu
tiirlerin igerisinde yasadiklar1 ¢evre arasindaki etkilesim {izerine olan fikirlerini, kontrpuan kavramina
dayandirmasini” vermektedir ve bu baglamda “Doganin da, (hayvanlar ve gevreleri arasinda veya farkli
hayvan tiirleri arasindaki farkli hareket ¢izgilerinin etkilesimi bi¢giminde kavranabilecegi i¢in) kavramin
metaforik anlamimin da 6tesine gegecek bir bigimde, bir kontrpuan olusturdugu [sdylenebilmektedir].
Burada dzetlenen perspektif icerisinde miizik doga ile yakin bir iliskiye girer ve miizik doganin kendisi
olur” (s. 28).

% Deleuze ve Guattari (2005), burada Dominique Fernandez’in (1929-) gézlemlerinden faydalanmaktadir;
“Fernandez'in ¢agristirdig1 androjin mitinin yeterli olup olmadig1 kesin degildir. Bu bir mit degil, gergek
olus meselesidir. Sesin kendisi bir kadina ya da c¢ocuk olmaya erigsmelidir. Bu, miizigin olaganiistii
icerigidir. Fernandez'in gbzlemledigi gibi, sarki sdyleyen bir ¢ocuk olsa bile artik bir kadin1 veya ¢ocugu
taklit etmek s6z konusu degil” (s. 304).
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orneklenmektedir. Cocugun miizikte tiim cinsiyetlerden siyrilma durumuna benzer

sekilde “Mozart’in kuslarinda” sdylesi niteliginde bir olus hali vurgulanmaktadir;

“Insamin kedi veya kopek olmasini icermeyen hayvan-oluslart vardir;
clinkii  hayvan ve insan sadece ortak, ama simetrik olmayan bir
yersizyurdsuzlasma yolunda karsilasabilirler. Bu, Mozart'in kuglar: gibidir:
miizikte bir kus-olus vardir ama bu da kusun miizik-olusunun icinde olusabilir
ve ikisi tek olus bicimini, tek blogu, paralel olmayan bir evrim iginde olusturur
ve kesinlikle bu karsilikli bir iliski degildir, ama araya giren olmadan
gergeklesen bir sir -tipki bir Mozart yorumlayicisinin dedigi gibi- kisaca bir
soylesidir” (Deleuze ve Parnet, 2016, s. 15-16).

Tek bir olus blogu i¢inde gergeklesen katmanli oluslar, Deleuze’iin bilim, sanat
ve felsefeye bakis agisini 6zetler nitelikte goriinmektedir. Bu baglamda sanat(sal)-olus
kavramina igkin olan bir sanat tanimlamasi bulunmaktadir. Deleuze ve Guattari Felsefe
Nedir? (2001) adli eserin giris boliimiinde felsefeyi “kavramlar olusturmak, kesfetmek,
tiretmek sanati” olarak tanimlamaktadir (s. 12). Bu baglamda felsefenin amaci yeni
kavramlar yaratmaktir; “Yaratmanin, daha ¢ok duyulur olanin ve sanatlarin alanina 6zgii
oldugu yollu bir itiraz olamaz, sanat zihinsel biitiinliikler [entités] varettigi Olciide,
felsefece kavramlar da "duyumluluklar"dir [sensibilia]” (Deleuze ve Guattari, 2001, s.
14). Sanatin ve felsefenin yaratici oldugunu vurgulayan Deleuze ve Guattari’ye gore;
“Kendini saklayan, sey ya da sanat yapiti, bir duyumlar kitlesidir, yani algilam ve
duygulamlarin bir bilesimi”dir. Sanat bu baglamda felsefe ve bilimden farkli olarak
“Tlmcelerden ya da bir es degerinden [...] algilamlar ve duygulamlar” ¢ikartmaktadir (s.
30). Sutton ve Jones’un (2016) yorumuyla sanat, bu anlamda; “Felsefenin ugrastigi
meseleleri ve kavramlari resmetmekle” yetinmeden, “Felsefenin kiiltiire iligskin sordugu
bazi sorular1 da sorabilir; ama bu sorulara felsefeden farkli yanitlar” almaktadir (s. 86).
Bu baglamda Deleuze i¢in sinema sanati en 6nemli sanatlar arasinda goriilmektedir ¢linkii
“Felsefenin kavramlar halinde formiile edip degerler halinde yorumlayabilecegi hareket,
zaman ve degisim c¢esitlerine maddilik” vermektedir (Rodowick, 2018, s. 180). Bu

baglamda sinema, hareket, imge ve zamani maddilestirebilen yaratict bir sanat olarak

goriilmektedir.
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2.3. Deleuze’iin Sinemaya Yaklasimi: Sinemasal Diisiince

Sinemada goriintiiniin, bu goriintiiyli saglayan araglarin kendileriyle birlikte
basladigi bilinmektedir. “Sinemanin atalari olan [...] degisik aygitlara verilen adlarin da
hep ‘devinim’ (hareket), ‘yasam’, ‘canlilik’ kavramlarini tasiyan Yunanca sozciiklerden

2

tiiretilmesi[nin]” rastlanti olmadigim belirten Ozdn’e (1985) gore, sinema insanlarin
daima istemis olup ger¢eklestiremedigi “devinimi saptamak ve aktarmak” 6zlemini dile
getirmektedir (s. 16). Bu baglamda baslangicindan giiniimiize teknolojik imkanlar
dogrultusunda sinemanin kendi i¢inde de farkli mekanizmalarla isleyen bir devinime
sahip oldugu goriilmektedir. Dolayisiyla sinemanin veya filmlerin kendilerinin de daima
bir olus i¢inde oldugu sdylenebilir.

Sinema konusunda iki ciltlik bir eser yazmis ‘ilk filozof’ olarak bilinen3!
Deleuze’iin, sinema eserlerinden once, Guattari ile birlikte yazdig: eserlerinin de film
sanat1 ve sinema felsefesi {izerine diistinceler barindirdig1 gériilmektedir (Colman, 2011,
s. 1). Stam (2014), Deleuze’iin sinema kitaplarindan once Guattari ile 1972 yilinda
yazdig1 Anti-Odipus’ta, “Farkli araglarla devam ettirilen somiirgeciligin bir bigimi olarak
Odipus Kompleksin ‘analitik emperyalizm’ini mahkim ettikleri psiko-analiz elestirisi
araciligiyla sinema teorisine” etkide bulunduklarini belirtmektedir (s. 264). Dolayisiyla
Deleuze’iin sinema eserlerinden once Guattari ile elestirel bir perspektifle ve yeni
kavramlar tiireterek ortaya koydugu felsefi yaklasimlarin film/sanat elestirilerisine ait bir
yOniiniin daima oldugu ve bu yoniin akademik yazinlarda da g6z 6niinde bulunduruldugu

goriilmektedir. Stam’e (2014) gore;

31 Shamir (2016), Sinematik Felsefe adli calismasinda sinemaya yonelik felsefi ilginin erken dénemlerde
basladigini ifade etmekte ve bu baglamda su ¢alismalar1 6rnek géstermektedir; “Henri Bergson (Matter and
Memory, 1911), Hugo Munsterberg (Photoplay: A Psychological Study, 1916), Germaine Dulac (The
Essence of Cinema: The Visual Idea, 1925) ve Rudolf Arnheim (Film as Art, 1932). Konuyla ilgili diger
Oonemli ve aydinlatici yazarlardan bazilari sunlardir: Theodor Adorno ve Max Horkheimer, Walter
Benjamin, Siegfried Kracauer, Andre Bazin, Antonin Artaud, Jean-Louis Schefer, ve Bela Balazs” (s. 28).
Shamir, ayn1 zamanda teorilerinin “Filmin insan diisiincesini agan farkli, yenilikgi, benzersiz bir diigtince
tirtinii uyandirma potansiyeli i¢in 6nemli bir ilham kaynag1” oldugunu disiindiigi yonetmenlerden
bazilarin1 6ne ¢ikarmaktadir; Sergei Eisenstein, Dziga Vertov, Maurice Merleau-Ponty, and Jean Epstein
(s. 28).
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“Deleuze ve Guattari Wilhelm Reich’in Freudcu Marksisizmine
dayanan, film semiyotiginin iki ana tiyesi olan Saussure ve Lacan’t ytkmaya
girisir. Saussure’e, kiiltiirii adres gostermeye yarayan dil-temelli metaforlart
akislarin, enerjilerin ve arzu makinelerinin sozliigiine tasiyarak saldirdilar.
Lacan’a ise Freudcu Oedipus hikdyesinin yoksunluk ve yasaklanan anneye
ulagmanin eksikliginde koklegmis, kapitalist rasyonellikten fazlasi oldugu farz
edilen tiim disiplinsiz, ¢cok-sekilli arzulart (ve yalnizca cinsel arzulart degil)
bastirdigi icin ataerkil kapitalizme yarayan bir mekdnizma, bir bastirma
mekdnizmasi olarak hizmet ettigini tartisarak saldirida bulundular. Lacanin
aldatilmis oedipal dznesinin distopyact versiyonuna kargi, Deleuze ve
Guattari 'nin sizofreninin patoloji olarak degil burjuva diisiinme siire¢lerinin
yikici diizensizligi olarak goriildiigii, coklu-degerli arzunun utanmaz iitopyaci
politikalarini énerdi” (S. 264).

Deleuze’iin sinema iizerine diisiincelerinin de bu baglamda gelistigi
gozlenmektedir. Conley (2011) de Deleuze’ilin sinema eserlerinin yaymlandigi donemde,
Fransa’daki sinema kuramcilarinin goriislerinden ve bu dogrultuda donemin film

calismalarinda devam eden semiyotisyenler ile psikonalistler arasindaki boliinmeden su

sekilde s0z etmektedir;

“Bir tarafta semiyotisyenler, sinematik efektlerin yeni bir kelime
dagarcigimin  yapim asamasinda oldugunu hissediyordu. Bu kelime
dagarcigimin terimleri onceki film gramerlerinin bulanik ve belirsiz kelime
dagarcigimin yerini alacak ve eninde sonunda yedinci sanatin ger¢ekten de
dilin giictine boyun egebilecegini gosterebilecekti. Diger bir tarafta
psikoanalistler, filmin bilincaltina olan kapiyr actigini ve bir fantezi aracisi
olarak kendi temelinin, semptom tamimlamada ve nevroz ve psikoz ile
ugrasirken orijinal ve derin ilgi uyandirici yollar sundugu goriisiindeydiler.
Analize edilen kisinin soyleminde Qegigsel bir obje olarak bir film, gizli bir
hafizamin etrafina dikilmis savunma duvarlarinda catlaklar acmak icin
kullanilabilirdi. Buna ek olarak diger bir tarafta, Jacques Derrida ’'nin okuma
tarzimn taraflilart icin sinema herhangi ve her bir soylemin boliinmiis,
parcalanmis ve icinden ¢ikilamaz bir ikilem olarak goriilebilecegi bir araci
sunmugstur” (S. 101).

Bu dogrultuda sinema yorumlarinin filmleri olusturan “Kelimeler ve imajlar
mozaigindeki ¢atlama ve geriye doniis noktalarini” belirleme amaci ile yapildigini 6ne
siren Conley (2011), “1970’lerde ani bir kuram dalgalanmasindan sonra film
caligmalarinin” durgunlastigindan ve “Soyutlama ve saf diisiinceden ayri1 yonlerde
calisma alanlar1” gelistirdiginden s6z etmektedir (s. 102). Bu baglamda; “1970’li
yillardan itibaren sinema ve felsefe iliskisinin diinya genelindeki pek cok filmle

olusturulmaya baslandig1” goriilmektedir (akt. Kabadayi, 2013, s. 51). Aynt donemde
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Deleuze’iin sinema eserlerinin ortaya ¢ikisinin, mevcut film arastirmalarini etkiledigi ve

film elestirilerine yeni bir bakis agis1 getirdigi bilinmektedir.

2.3.1. Deleuze’iin Sinema Eserlerinin Olus Kavrami Baglaminda
Degerlendirilmesi

Sinema I: Hareket Imaj (1983) ve Sinema 1I: Zaman Imaj (1985) adli kitaplarinda
Deleuze, zamansal algilayisin tarihsel degisimi iizerinde durmaktadir. Onceki béliimlerde
Bergson’dan yola ¢ikarak zaman kavramini nasil ele aldigi belirtilen Deleuze, sinemaya
da zaman kavrami iizerinden yonelmekte ve Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra zaman
kavrayisinin nasil degismis olduguna odaklanmaktadir. Deleuze’iin sinema kitaplari;
“Cerceveleme, hareket, ritim, montaj, imaj, zaman gibi konularin iligkisine vurgu
yaparak, genel olarak daha 6nceden sekillendirilmis olan film izleme deneyimine farkl
bir kavramsallastirma” getirmektedir (Kabaday1, 2013, s. 52). Boylelikle keskin ayrimlari
icinde barindiran zithiklar veya benzerlikler {izerinden yapilan siniflandirmalardan ¢ok,
filmin igsel yolculuguna ve izleyenlerin zihni ile baglantili bir bigimde zaman ve mekan
kavrayislarina odaklanilmaktadir.

Deleuze (2014), sinema kitaplarimi sinema tarihi metinleri olarak degil, “Imgelerin
ve gostergelerin taksonomisine, siniflandirilmasina yonelik bir deneme” olarak
sunmaktadir (s. 9). Bilyiik yonetmenlerin eserlerinin yalnizca diger biiyilik sanat¢ilarin
eserleri ile degil, ayn1 zamanda diisiiniirlerle ve diislincelerle de karsilastirilabilecegi
sOoyleyen Deleuze, bu yonetmenlerin, “Kavramlar yerine hareket-imgelerle, zaman-
imgelerle” diisiindiiklerini belirtmektedir (s. 10). Sinema tarihini “bir sehitler menkibesi”
olarak nitelerken, “Yo6netmenlerin her seye ragmen icat etmeyi ve bizlere ulastirmayi
basardigi yeri doldurulamaz o6zerk bigimler altinda, sanat ve diisiince tarihinin bir
parcasini olusturmakta diger alanlardan geride” kalmadiklarin1 vurgulamaktadir (s. 10).
Bu anlamda Deleuze diisiincesinde yonetmenlerin de filozoflar gibi yaraticilar olarak
nitelendirildigi goriilmektedir.

Deleuze’iin sinema eserlerinin devrim niteliginde bir yaklasim 6nerdigini diisiinen

Herzog’a (2000) gore; sinema kitaplarinin en 6nemli yonii ve basarist;

“O filmlere dair sanat eserlerinde olduguna benzer statik goriigleri
yikacak bir bakis aracini dnermesidir. Deleuze icin film, bir seyi ‘temsil
etmek’ yerine, kendi akiskan hareketlerini ve zamansalliklarimi yaratma
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potansiyeline sahiptir. Filmin kendi icerisindeki ritim ve siire elemanlarina
bicimsel olarak bagli olsalar da, bu hareketler spesifik tekniklere veya somut
imajlara indirgenemez. Benzer gsekilde, Deleuze’iin sinema igerisinde
konumlandirdigi zamansallik, filmin belirli bir ¢ekim [shot] tipi ile ya da
cekim icerisindeki tikel bir hareket ile, montaj, projeksiyon ya da algi ile
sabitlenemez” (Herzog, 2000%).

Filmlerin  kendi  ‘hareket-zaman  potansiyellerini’  yaratabilmeleri  ve
‘zamansalligin sabitlenememesi’ diislincesinin ¢alismanin onceki boliimlerinde ele
alinan, Deleuze’lin ontolojik yaklasimiyla ilintili oldugu goriilmektedir. “Deleuze’e gore,
sinema, hareket bloklarinin siralanmasiyla olusturulan kurguyla ‘olus’a izin vermektedir”
(Kabaday1, 2015, s. 106). Siit¢li (2005), Deleuze’iin sinema eserlerinin, oncesindeki
fikirleri ve “Felsefenin en sevilen diializmlerinden bazilarmi da (Ozne — nesne, i¢ — dis,
akil — doga, imge — hareket) ters yliz” ettigini vurgulamaktadir (s. 76). Bu bakis agisinin
kaynag1 da ayni sekilde, Deleuze’tin 6nceki boliimlerde ele alinan olus felsefesidir ve
diisiince bicimi de ikilikler yerine rizomatik bi¢imi dnermektedir.

Deleuze i¢in felsefe, kavram bloklarini, sinema ise hareket-siire bloklarini
yaratmakta ve bu bloklar1 kullanarak hikdyeler anlatmaktadir®®. Deleuze, resmin ¢izgi-

renk bloklari, bilimin islev bloklar1 gibi, ortak bir ufukta birlesen disiplinlerin bir araya

geldikleri bu ufuk ¢izgisine mekan-zaman adinin verilebilecegini belirtmektedir3*,

“Deleuze’e gore sinema, hareket bloklarindan olusur. Bu hareketli
imajlar birbirine baglanarak, yapilandirilmak istenen anlam kurulur. Anlam
kurma, bir yaratim siirecidir. Bu dogrultuda Deleuze, sinemanwn biiyiik
yaraticllarmn, “diigiince insanlart” oldugunu savunmugstur. Ona gore ayni
zamanda, diistinmeye yarayan ¢ok¢a imajlar barindirdigy i¢in sinema tizerine
yazmaya devam edilmektedir” (akt. Kabaday1, 2013, s. 52).

Bu baglamda, Deleuze’iin sinema eserlerinde, daha 6nce kendisinin ve Guattari
ile yazdig kitaplarda belirtmis oldugu felsefi diislince bi¢cimi ve kavramlarla ilerlerdigi,

ayn1 zamanda sinemasal diisiince ve bu diisiinceye dair yeni kavramlar yaratmis oldugu

32 https://www.rochester.edu/in_visible_culture/issue3/herzog.htm

33 Bkz. Deleuze’iin 1987 tarihli FEMIS (Ecole nationale supérieure des métiers de I'image et du son, Paris)
konferansindaki konugmasi (https://www.youtube.com/watch?v=IXRXfnDcLww&t=433s — Erisim Tarihi:
20.12.2020) ve Deleuze, 2003 (ss. 15-41).

3 Deleuze’e (2003) gore Bresson “Her durumda, birbirleriyle baglantisiz kiigiik mekan pargaciklarindan
onceden belirlenmemis mekan yaratan ilk sinemacidir” ve bu baglamda onun “Hareket-siire bloklar1 da bu
tiir bir mekana dogru yonelirler” (s. 24).
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goriilmektedir. Deleuze’e gore, oOnceki donemlerde sinemanin Oneminin felsefe
tarafindan gozden kagirilmasmin nedeni, felsefenin, sinemanin yaptigina benzer bir
arayis ile fazlaca ilgili olmasidir. Sinemanin imgenin igerisine hareketi yerlestirmeye
cabalamasi gibi, felsefe de hareketi diislincenin igerisine yerlestirme arayisindadir
(Deleuze, 2020b, s. 65). Sinema elestirmenlerinin “Bir sinema estetigini diisiindiikleri
andan itibaren” birer filozof olduklarini belirten Deleuze’e gore, bu olusum, Bazin’deki
gibi basindan itibaren degil ancak sonradan gerceklesmekte, bu iki bagimsiz arayis
birbirlerine yaklagmaktadir (S. 65).

Boylece, sinemay1 farkli bir felsefi yaklasimla diisiinen Deleuze, filmleri felsefe
olarak ele alma fikrini de One siirmektedir. Bu anlamda sinemasal bir diisiince
sisteminden ve bu sistemin kavramsallastirilmis hali olarak sinematik felsefeden® veya
sinefilozofiden® bahsedilmektedir. Bu anlayis dogrultusunda Deleuze, “Film anlatilarina
felsefi kavramlarin uygulanmasindansa, hareket-imaj ve zaman-imaj kavramlariyla hem
sinema lizerine hem de genel olarak felsefe lizerine diisiiniilmesini” saglamaktadir
(Kabaday1, 2013, s. 52). Bu diisiince ¢ercevesinde film elestirisinin ikili tehlikelerle kars1
karsiya oldugunu vurgulayan Deleuze’e (2020b) gore, sinema veya film elestirisinin,
sadece filmleri tanimlamaktan veya filmin disindan alinan kavramlari filme
uygulamaktan kag¢inmasi gerekmektedir. Deleuze’e gore, elestirinin amaci veya gorevi;
“Filmde agik¢a ‘verili’ olmayan, ama yine de yalnizca sinemaya ve su film tiirline, su ya
da bu filme uygun olan kavramlar olusturmaktir. Sinemaya 6zgii olan, ama ancak felsefi
olarak olusturulabilecek kavramlar. Bunlar teknik mefhumlar®’ degildir [...] Sinemanin
kavramlarin1 olusturanlar bu ereklerdir” (s. 65). Bu diisiince dogrultusunda Deleuze,
filmleri, cogul unsurlarin bir araya gelisi olarak, “hem yeniden-iiretici gii¢lerin imleyen-
bir totalitesi®® (‘Bir-olus’) olarak, hem de iiretici gii¢lerin yaratici bir karsilasmasina

(6teki-olus) yonelen bir fenomen” olarak anlamaktadir (Verevis, 2010b, s. 49).

3% Bkz. Cinematic Philosophy (Shamir, 2016).

3 Bkz. Film as Philosophy: The Very Idea (Mulhall, 2007).

37 Deleuze (2020b), bu teknik konular1 “Kaydirmali ¢ekim, uyusumlar [raccords], sahte uyusumlar [faux
raccords], alan derinligi, diizlemsellik vb.” olarak drneklendirmektedir (s. 65).

3 Being-One kavram kanisikligina yol agmamak igin “bir-olmak” veya “bir-olus” yerine “totalite” olarak
¢evrilmistir.
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Deleuze’iin sinema eserlerindeki amacinin sinemaya, verili bir film tiiriine, bir
filme veya bir bagka diizleme iliskin felsefi kavramlar gelistirmek oldugunu vurgulayan
Bogue (2011), diistiniiriin bu gorevi “Bir diisiince bigimi olarak genel sinema anlayisina
stirekli referansla, tek tek filmlere ve belirli goriintillere bakarak” stirdiirdigiini
belirtmektedir (s. 2). Bogue’a gore, diisiincenin araci yaptig1 filmler ile bu felsefi tarz
arasinda bir ayrim yapmak miimkiin olmasa da Deleuze’iin sinema felsefesi, bu filmlerin
farkli tezahiirlerini ortaya koyabilmek tizere, zamanin ve mekanin ontolojisine ve ayni
zamanda, bu iki boyutu kesen hareketlere iliskin bir felsefi incelemeyi gerektirmektedir
(s. 2). Dolayisiyla Deleuze, sinemay1 ele alirken felsefeyi de yeniden diisiinmekte ve
rizomatik baglarla yeni kavram yaratimlar1 gerceklestirmektedir.

Colman’a (2005) gore, Deleuze’iin sinema kitaplari, varligi algilama ve hissetme
bi¢gimimizin anlagilmasina, sinemadaki anlam imgelerini de kuran sdylemlerin ve
kavramlarin kavranigt sirasinda 6grendigimiz ve géziimiizden kagirdigimiz noktalarin
ortaya c¢ikartilmasina ve iligskisel olarak iiretilen diislince-algilaniminin sinemada
gerceklesme ve analiz edilme yollarinin bulunmasina iligkin sorular tizerinde durmaktadir
(s. 141). Colman (2005) bu baglamda Deleuze’iin sinema eserlerinin birbiriyle ilintili
sekilde hareket, imaj, tanima ve zaman olmak tiizere dort temel kavrami ele aldigini

vurgulamaktadir;

“Bu felsefe sinemamin nasil’ini ve nerede’sini epistemolojik bir
parantez icerisine alir ve onun gimdi ne oldugu, tarihinin ne oldugu ve ne
olabilecegine dair arkeolojik soruyu yanitlar. Deleuze kusag diisiiniirlerinde
yaygin oldugu iizere, lkinci Diinya Savasi Avrupa kiiltiiriiniin yiizyil-
ortasindaki doniisiimiiniin bir ayrim noktasidir ve Deleuze filmlerin tarihsel
bir epistemesini -eylemin imajindan, mutlak ve otonom optik ve ses
imajlarinin gec¢itlerinde hareketin gerceklestigi bir imaja gegisi- bu kirilmayla
birlikte kaydeder ” (s. 141).

Dolayisiyla hareket-imaj ve zaman-imaj kavramlarinin ayriminin, zamansal
olarak Ikinci Diinya Savasi dncesi ve sonrasi sinemasi ile ilintili bir sekilde yapildig
goriilmektedir. Deleuze’iin “Hareket-imaj ve zaman-imaj ile boldiigii sinema anlayisi
araciligiyla, klasik sinema ile modern sinema arasindaki kirilmayr da tanimlama
arayiginda” oldugunu belirten Kabaday1 (2013), ayn: bdliinmenin Sinemada iki ‘olus’
bi¢imi arasindaki ontolojik bir boliinmeye de isaret ettigini aktarmaktadir (s. 53). Bu

anlamda Deleuze (2020b), sinema eserlerinin yaziminda incelemeye ¢alistig1 iki yoniin;
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sinemanin  “imgenin 6z-devinimini” ve “0z-zamansallasmasini” gergeklestirmesi
oldugunu belirtmektedir (s. 65-66). Bu dogrultuda Deleuze, sinema kitaplarinda,
Bergson’un felsefesinden devraldigi hareket tizerine tezleri yeniden yorumlayarak,
bunlar1 6zgiin bir ontoloji igerisinde bir araya getirmektedir (Atkinson, 2014, s. 302).
Bergson’un felsefi mirasinin, diisiincesi gibi dinamik oldugunu ifade eden Atkinson’a
gore, “Gegmise doniis, her daim, deneyim donemecinden evvel yeni farklilasma
cizgilerinin genislemesine neden olmalidir” (s. 302). Deleuze bu baglamda, sinemanin
stire ile iligkisinin ve ‘Sinemanin zamanda verdigi bakis agisinin’  Onemini
vurgulamaktadir. Rodowick’in (2018) belirtmis oldugu gibi; sinema, hareket-imajlar
olarak ‘imajlar ve gostergeler’ iiretmektedir; “Hareketin imaja igkin olmasi, sinemanin
stire ile iki baglamda paylastig1 bir niteliktir: Bir yanda, maddenin evrensel ¢esitlemesi;
Ote yanda, zamandaki diisiince hareketi. Ayn1 sekilde, Deleuze, bir degil, iki ‘saf sinema
gostergebilimi’” sunmaktadir; birincisinin hareket-imaja, digerininse zaman-imaja iliskin
oldugu goriilmektedir (S. 64). Hareket-imaj, zaman1 dolayli olarak sunarken zaman-imaj,
zamani dolaysiz/dogrudan sunmaktadir. Rodowick’e gore, iki durumda da s6z konusu
olan temel soru; diisiince imajinin hareketin iginde ve hareketin kendisi olarak nasil
kavranacagma iliskindir ve Deleuze, sinemayi, Bergsoncu ‘“hareket sezgisini”
kendiliginden bir bigimde iiretmeye en ¢ok yaklasan yirminci yiizyil Sanati olarak
gormektedir (s. 64). Colebrook da sinemanin ‘makineye-6zgii hareketi’nin 6neminin

b

“Kameranin kavramlar dayatmadan ‘gdrebilmesi’ veya ‘algilayabilmesi’” oldugunu
belirtmektedir. Ona gore kamera, sabit bir konumdan bakarak imge diizenleyen bir arag
degildir. Kamera, verili bizatihi kendisi hareketin bir pargasi olan, bu nedenle de hareketi,
diizenleyici bir tikel bakis noktasindan 6zgiirlestirme giicline, hareket-imgenin giiciine
sahiptir (Colebrook, 2013, s. 48). Bu anlamda Deleuze (2020b), sinema alaninin

biitlinliigii i¢cinde diisiinmesine neden olarak “Hareket-imge temeli iizerine kurulu

olmas1”’n1 sunmaktadir. Sinema bu nedenle;

“Azami ¢esitlilikte imge gosterebilir ya da yaratabilir ve ozellikle de
kurgu yoluyla onlart kendi aralarinda birlestirebilir. Algilanim-imgeler,
eylem-imgeler, duygulanim-imgeler ve daha bircoklart vardir. Ve her
defasinda bu imgeleri, hem oluslart hem de bilesimleri agisindan karakterize
eden i¢ gostergeler vardir. Bunlar sesli, hatta vokal olduklarinda bile
dilbilimsel gdstergeler degildirler. Peirce gibi bir mantik¢imin onemi,
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gostergelerin son derece zengin, dilbilimsel modelden nispeten bagimsiz bir
siniflamasini yapmis olmasidur” (Deleuze, 2020b, s. 54).

Bu baglamda sinemanin, ‘yeni bir imge ve gosterge anlayisi gerektirecek hareketli
bir madde’ getirdigini belirten Deleuze (2020b), “Bir sinema mantig1 kitab1 yazmaya”
calistigin1 vurgulamaktadir (S. 54). Deleuze, “Sembolik dahilinde agiklanamayacak bir
seyin filmde sunuldugunun” farkindaligiyla, “Pierce’mn semiyotik terimleri ve Henri
Bergson’un hareket ve imaj felsefesinin kavrayisiyla Imajiner tartismasina gegmektedir”
(Cook, 2011, s. 73). Cook’a (2011) gore, Deleuze sinemada linguistik 6zelliklerin
varh@ini reddetmek yerine, sinemanm bundan daha fazlasi oldugunu, sentaktik®® ve
paradigmatik ¢ercevelerle tamamen analiz edilemeyen bir sey oldugunu ileri stirmektedir
(s. 75). Bu noktada temel problem, sinematografik bir imajin, “linguistik séyleyisle
yaniltict bir sekilde essesli hale gelmesi” ve imajin analojik bir sembole ve bu onun
kodifikasyonuna indirgenmesidir (Cook, 2011, s. 75). Bu indirgeme durumu hareketin
kaybolmasina yol agmaktadir. Cilinkii Deleuze’e (2021) gore, “Hareket-imge nesnedir
[...] bizzat nesnenin modiilasyonudur” ve “Benzerlik anlaminda anolojik degildir: temsil
edilecegi nesneye” benzememektedir (s. 41). Algilanabilir bir form olarak analoji veya
kavrayisa uygun bir yapilanma olarak kodifikasyon, hareket-imgenin bu kendinde nesne
olma halini ve sinematografik imajin igerdigi niteliksel dinamizmi gérmezden
gelmektedir. Cook (2011), hem hareket-imgenin hem de zaman-imgenin, Deleuze’e gore,
gercegin isleyisinin iki ekseni olan farklilasma ve tikellesme islevleri sonucunda
meydana gelen sembol-tiirleri oldugunu kaydetmektedir (s. 74-75). Bu iki sembol tiirii,
yani hareket-imge ve zaman-imge, Deleuze’iin eserlerinde, “Anglofon film teorisinin
tarihsel gelisimini anlamaya yonelik mevcut semalar i¢inde olmaktan ziyade, bu semalara
meydan okuyan kategoriler olarak daha iiretken bicimde” okunabilmektedir (Rodowick,
2018, s. 9). Bu nedenle, Deleuze’iin sinema eserlerini okuma bigiminin anlagilmasi i¢in

bu semboller 6nem tagimaktadir.

39 Sentagma, “Mevcut bagintili birimlerin baglasimi” anlamia gelmektedir (Deleuze, 2021, s. 39).
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2.3.1.1. Hareket-imaj Kavram - Organik Rejim

Deleuze (2014), Bergson okumalarindan hareketle, Sinema I’in ilk boliimiinde
Bergson’un hareket iizerine gelistirdigi ii¢ tezinden bahsetmektedir“®. Bu tezlerin genel
olarak “Hareket ve an arasindaki iligkiyi, anlarin farkli bilim felsefeleri tarafindan
varsayilan niteliklerini ve hareket ve degisim arasindaki iliskiyi” igcerdigi ve her tezin,
“Harekete goreli zamanin 6zel bir tasvirini ele aldig1” goriilmektedir (Rodowick, 2018, s.
42). Tezlerin diisiinsel arka planinda, Bergson’un Madde ve Bellek adli kitabinin
Imgelerin Stmirlandirilmasi ve Sabitlenmesi baghikli dordiincii boliimii yer almaktadir!,
Burada Bergson (2015), ilk olarak her hareketin “Bir kimiltisizliktan [duraktan] digerine
gecis olarak, kesinlikle boliinmez” oldugunu belirtmektedir (s. 138-142). Gegis bu
baglamda bir hareketi, durma ise hareketi kesintiye ugratan hareketsizligi ifade
etmektedir. Bergson’a gore; “Duyular, kendi baslarina birakildiklarinda, bize, iki ger¢ek
durak arasindaki gercek hareketi katt ve bolinmez bir biitiin olarak” sunmaktadir ve
béliinme, “Islevi 6zellikle bizim siradan deneyimimizin hareketli imgelerini sabitlemek
olan imgelemin eseridir” (s. 139). Bergson, hareketin asli boliinemezliginin ise bir

imkansiz-durum yarattigin1 vurgulayarak sdyle yazmaktadir;

“Bir noktadan digerine hareketin boliinmez bir biitiin olusturdugunu
varsaysak da, bu hareket yine de belirli bir zaman alir; ve hareketli olanin
diger anlardan ayrilan bu belirgin an icinde belli bir pozisyon isgal etmesi
icin bu siireden béliinmez bir ani ayirmak yeterlidir. Hareketin boliinmezligi,
demek ki, anin olanaksizligint icerir; ve siire fikrinin iistiinkorii bir analizi,
gergekten de bize, hem siireye anlari nigin atfettigimizi, hem de anlara sahip
olmadan nasil var olabilecegini gosterecektir. [...] AB ¢izgisi, A’dan B’ye
gerceklesen hareketin akan siiresini simgelese de, gerceklesen hareketi, akan
siireyi, hareketsiz olarak asla temsil edemez;, ve bu ¢izginin béliimlere
ayrilabilir olmasindan ve noktalarla sonuglanmasindan da, ne bu harekete
denk diisen siirenin ayri boliimlerden olustugu ne de anlarla sinirli oldugu
sonucu ¢tkariimalidr” (S. 140).

Bu baglamda Deleuze’ilin hareket iizerine tezler basligiyla ele aldig1 Bergson’un

birinci tezine gore*?; hareket, “Katedilen mekanla karistirilmamalidir. Katedilen mekan

401, Hareket ve an, 2. Ayricalikh anlar ve herhangi anlar, 3. Hareket ve degisim (Deleuze, 2014, s. 11-24).
41 Calismanm ilk boliimiinde Deleuze’iin Bergson kavrayisi ele alinmustir. Bergsoncu zaman ve mekan
kavramlarinin Deleuze’iin sinemaya yaklagiminda onemli olmasi nedeniyle, bu béliimde sinemasal
diisiince baglaminda bazi argiimanlarinin detaylandirilarak aciklanmasi gerekli goriilmiistiir.

42 Hareket ve an.
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geemistir; hareket simdidir, katetmenin edimidir. Katedilen mekan bdliinebilirken, hatta
sonsuzca boliinebilirken, hareket bdliinemez, ya da her boliiniisiinde dogasi degismis
olacaktir” (s. 11). Dolayisiyla “Katedilen mekanlarin hepsi bir tek ve ayni homojen
mekana aitken, hareketler heterojendir” ve birbirlerine indirgenememektedir (s. 11).
Ancak Deleuze’e (2014) gore, Bergson’un bu tezinin arka planinda yer alan “Hareketi;
mekandaki konumlar1 ya da zamandaki anlari, yani hareketsiz ‘kesitleri’ [coupe] biraraya
getirerek yeniden olusturamama” diisiincesi, hareketin elimizden ka¢masina neden
olmaktadir”; Deleuze’e gore, bir yandan, iki an veya konum, sonsuzca birbirine
yaklastirilsa bile hareket, “Hep ikisi arasindaki aralikta [intervalle], yani hep arkada”
olusacaktir (s. 11). Diger yandan zaman ne kadar béliiniirse boliinsiin, Deleuze’e gore,
hareket hep somut bir siire iginde ger¢eklesmek durumunda olacagindan, her hareketin
bir niteliksel siiresi olmak zorundadur. Deleuze bu dogrultuda “Birbirine indirgenemez
iki formiilii, “‘Gergek hareket = somut siire’ ve ‘hareketsiz kesitler + soyut zaman’” karsi
karsiya getirmektedir (S. 12). Burada Deleuze’iin ‘Gergek hareket - Somut siire’ olarak
semalastirdig1 fikrin karsisinda, Bergson’un ‘hareketsiz kesitler + soyut zaman” olarak
formiile ettigi seyin sinematografik yanilsama oldugu goriilmektedir. Rodowick’e (2018)
gore, bu formiil, 1907 dncesinde “Imajlarin film seridi iizerinde seri drgiitlenmelerinin
isabetli bir tanimidir: Hareket, dogrusal ve geri dondiiriilmez bir devamlilikta siralanmais
ve saniyede yirmi dort karede otomatiklesmis anlik pozlar olarak donmustur” ancak
Deleuze bu formiile karsi, sinemanin zamani ve hareketi imgelestirme potansiyelinin,
mekansal figiirler yerine zamansal figiirler olusturma imkanlarinin, montaj agirlikli bir
bakis acis1 ile degerlendirilerek yanlis bir bicimde kavrandigini diistinmektedir.
Bergson’un formiiliinii bu anlamda yanlis bulan Deleuze’e gore, harekete dair yanilsama,
sinema 6zelinde, imgenin iiretim kosullarinin disinda kalan bir seyirciye goriindiigii anda
diizeltilmis olmaktadir. Ciinkii sinema, hareket eklenmis bir imgeyi, soyut bir hareketle
birlikte sunulan hareketsiz bir kesiti degil, hareketli bir kesit olarak hareket-imgeyi
vermektedir (Deleuze, 2014, s. 13). Rodowick (2018), Deleuze igin 6nemli olanin
“Hareket halindeki bir imajin kaba ampirisizmi” ve goziin dolaysiz taniklig1 oldugunu
belirtmektedir; ona gore “Bu basit bir fenomenolojik argiiman degildir. Bakis acgisinin
devinimliligi -kiitle sahibi cinsinden ayr1 olan bir goz- dolayisiyla, sinema,

fenomenolojinin temeli olan ‘dogal’ alginin kosullarindan” kopmaktadir (s. 44).
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Sinemanin dogrudan hareket-imaj sundugu fikrinin de bu baglamda olustugu

goriilmektedir.

Bergson’un (2015), Madde ve Bellek’te yer verdigi ikinci argiimani, “Gergek
hareketler vardir” basligiyla sunulmaktadir (s. 142-145). Bergson, hareketin i¢ dogasi
farketmeksizin gergeklik durumunu aldigini ve “Biitiiniin hangi pargalarinin hareket
ettiginin sdylenemeyecegi” varsayildiginda bile “Biitiiniin i¢inde daha az hareket”
olamayacagini 6ne siirmektedir (S. 143). Bergson’a gore, bir mekan, baska bir mekandan
ancak “Niteligiyle ve uzayin biitiiniiyle olan iliskisiyle mutlak olarak ayirt edilir: dyle ki
uzay, bu hipotez igerisinde ya heterojen boliimlerden olusmustur ya da sonludur. Ama
biz sonlu bir uzayin karsisina engel olarak diger uzay: ¢ikartiriz ve uzayin heterojen
boliimleri altinda homojen uzayin dayanak oldugunu hayal ederiz” (s. 144). Bu baglamda
Bergson, evrende her seyin degistigi ve insanlarin kendi hareketleriyle ilgili sahip oldugu
bilincin anlamini kesfettigi icin “Gergek bir hareketin var olduguna kimse[nin] ciddi”
olarak karsi ¢ikamayacagimi one siirmektedir (s. 143). Bu ¢ikarimlar dogrultusunda
olusturulan Bergson’un (2015) ti¢iincii argiimanina gore ise; “Maddenin, sinirlart mutlak
anlamda belirlenmis bagimsiz cisimlere her boliinmesi, yapay bir bolinmedir” (s.145-

149). Buna gore uzayin en temel niteligi, kesintisizlik, siirekliliktir;

“Sesler arasinda sessizlik araliklart vardur, ¢iinkii isitme duyusu her
zaman mesgul degildir,; kokular arasinda, tatlar arasinda bosluklar bulunur,
sanki koku alma ve tat tesadiifi olarak isliyor gibidir: tersine, gézlerimizi acar
agmaz gorsel alammiz timiiyle renklenir ve kati cisimler ister istemez
birbirlerine bitisik olduklarindan, dokunma duyumuz nesnelerin yiizeyini ya
da koselerini izlemek zorunda kalir, dolayisiyla asla hakiki kesintilerle
karsilasmaz” (Bergson, s. 145-146).

Madde ve Bellek’teki “Gergek hareket, daha ziyade, bir seyden ¢ok bir durumun
aktarilmasidir” bagliginin, bu i¢ argiiman dogrultusunda gelistirildigi goriilmektedir.

Bergson, nitelikler ile hareketler arasindaki mesafenin, duyumlar sayesinde azaltilmasini

sOyle anlatmaktadir:

“Illk bakista mesafe asilmaz goziikiir. Nitelikler kendi aralarinda
heterojendir, hareketler homojen. Ozii geregi bélinmez olan duyumlar
olciilemez; her zaman béliinebilir olan hareketler ise yon ve hiz bakimindan
hesaplanabilir farklilikliarla birbirinden aywt edilirler. Nitelikleri duyumlar
biciminde bilince dahil etmek hosa giderken, hareketler bizden bagimsiz
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olarak uzayin icinde gerceklesirler. Kendi aralarimda birlesebilen bu
hareketler, hareketten baska bir seye asla yol agmazlar; bu hareketlere temas
edemeyen bilincimiz, esrarengiz bir siire¢ sayesinde, onlart duyuma
doniistiirecektir, bunlar da daha sonra uzayin igine yanstyacak ve -nasil
oldugunu bildigimiz bir sekilde- ifade ettikleri hareketleri kapsayacaklardir”
(s. 149-150).

Bu baglamda Bergson diisiincesinde bir tarafta ‘hareketlerin diinyasi” ve diger
tarafta ise nitelikler ve bu ikisi arasindaki mesafeyi azaltan bir ‘duyumlar ve biling’
bulunmaktadir. Burada nitelik ve katigiksiz nicelik arasindaki farklilik ise, birbirine
indirgenemez bir bi¢imde korunmaktadir (s. 150).

Deleuze (2014), Hareket-/maj’da Bergson iizerine gelistirdigi ikinci tezinde;
‘ayricalikli anlar ve herhangi anlar’ bashigi altinda, Antik Cag ve Modern Cag’da
hareketin ge¢isliligini konu etmektedir (S. 14). Deleuze’e gore, Antik Cag’daki hareket,
“Kavranilir unsurlarla, kendileri de ebedi ve hareketsiz olan Bicimlerle ya da Idealarla
ilgilidir” ve bu anlamda nihai bir noktay1 veya ‘doruk noktasini (telos, akme)’ 6n planda
turmaktadir (S. 14). Modern Cag’da ise “Bilimsel devrim, hareketi ayricalikli anlarla
degil, herhangi bir anla iliskilendirmekten ibarettir” (s. 15). Hareketin duyumlar arasi

diizenli gecisi de bu baglamda “Modern bilimde herhangi iki an arasinda

gerceklesmektedir” (Ergetingdz, 2019, s. 54).

Deleuze’e (2014) gore, on kosullan*® baglaminda sinema, “Hareketi herhangi
anin, yani bir siireklilik izlenimi olusturacak sekilde se¢ilmis esit aralikli anlarin islevi
olarak yeniden olusturan bir sistemdir” (s. 16) ve Bergson, bu anlamda “Sinemanin
modern hareket anlayisina ait oldugunu” gostermistir (S.18). Hareketin gelisigiizel anlarla
iligkilendirildiginde yeni, dikkate deger ve “Tekil olanin bu anlarin herhangi birinde
iretilisini[n]” de diisliniilebilmesi gerektigini belirten Deleuze, bunu “felsefenin
biitiiniiyle doniismesi” olarak nitelendirmektedir (s. 18). Bu dogrultuda Deleuze’iin
felsefi kavramlar yaratimi mantiginin da tekillik ve tiimellik lizerine kurulu oldugu
goriilmektedir. Deleuze’iin  gorevinin “biitiiniiyle tekilliklerin ayirt edilmesine”

dayandigin1 belirten Colebrook’a (2013) gore; “Sanat diizenleyici ve amagsal bakis

43 Sinemay1 belirleyen kosullar olarak Deleuze burada fotograf, “Enstantane fotograf [...] enstantanelerin
esit aralikli olmasi; bu esit araligin "film"i olusturacak bir tastyiciya aktarilmasi (pelikiilii delenler Edison
ve Dickson'dir); imgeleri hareket ettirecek bir mekanizma (Lumiere'in tirnaklar1)y1 siralamaktadir (s. 14-
15).
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acilarindan 6zgiirlesmis tekil duygular ve algilar” sunmakta, felsefe de “Bu tekilliklerin
olanakliligin1 diisiinmeye” ¢alismaktadir (s. 53). Bu baglamda Rodowick’e (2018) gore
de Deleuze bu tezinde sinemayi, “Bat1 diisiincesinin tarihinde kilit bir gegis ugraginda yer

alan felsefi imajin icadi olarak” resmetmektedir (s. 45).

Deleuze’iin (2014) Bergson fizerine tezlerinden tglinciisii; hareket ve degisim
bashigi altinda siire ve hareket iliskisini tartismaktadir (5.19-24). Yaratict Evrim’de yer
alan tli¢gilincii teze gore, Bergson igin “An sadece hareketin hareketsiz bir kesiti olmakla
kalmaz, hareket de siirenin, yani Biitiiniin, ya da bir biitiiniin hareketli bir kesitidir. Bu da
hareketin daha derin bir seyi, siiredeki ya da biitiindeki bir degisimi ifade ettigini ima
etmektedir. [...] Siire degisir ve degismeyi hi¢ birakmaz” (s. 19). Dolayisiyla Bergson
burada; “Hareketin ifade ettigi seyin siiredeki ya da biitlindeki (tout) bir degisim
oldugunu” soylemektedir (Rodowick, 2018, s. 47). Biitiinlerin agik, kiimelerinse kapali
oldugunu belirten Deleuze’e gore, bu anlamda “Kiimeler mekanda ve biitiin, biitiinler ise
stirededir [ve] degismeyi birakmadigi siirece siirenin kendisidir” (s. 23). Biitiin, hareketle
nesneler i¢ginde boliinmekte ve nesneler biitiiniin iginde biraraya gelmektedirler ve
Deleuze’e gore, “Tam olarak bu ikisi arasinda ‘biitiin” degisir. Bir kiimenin nesnelerini
ya da pargalarin1 hareketsiz kesitler olarak kabul edebiliriz; ama hareket bu kesitler
arasinda olusur ve nesneleri ya da parcalari, de§isen bir biitiiniin siiresiyle iliskilendirir,
ve o halde, biitiiniin nesnelere gore degisimini ifade ederken kendisi de siirenin hareketli
bir kesitidir” (s. 23-24). Deleuze, ¢er¢eveleme konusunda verdigi 6rnekle kiime-biitiin
arasindaki iliskiyi somutlastirmaktadir. Sinemanin baslangicinda planin sabit ve bu
nedenle “mekansal ve bigimsel olarak hareketsiz” oldugunu belirten Deleuze’e gore,
“Sinemanin evrimi, kendi 6ziinlin ya da yeniliginin zaferi, montajla, hareketli kamerayla
ve projeksiyondan ayrilan c¢ekimin oOzgiirlesmesiyle gerceklesecektir. Bdylece plan
mekansal bir kategori olmaktan ¢ikip zamansal bir kategoriye doniisecektir; kesit de artik
hareketsiz olmaktan ¢ikip hareketli bir kesit olacaktir” (s. 13-14). Dolayisiyla hareket-
Imajda iliskiler, “Nesnelere gonderme yapan bir bigimde, mekansal iligkiler olarak” degil
“Bir somut siire aginda siirekli olarak nesneleri Oren, zamansal iligkiler” olarak
kavranmaktadir ve bu baglamda sinematografik imajda da onemli olan “Nesnelerin
sunumu (gergekei argiiman) degil [...] degisimi hi¢ birakmayan ve nitel olarak degisen

bir agik biitiin olarak oriilmeleri” olarak goriilmektedir (Rodowick, 2018, s. 42, 49).
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Bu baglamda imajlar, harekete i¢kin olarak ele alinmaktadir. Rodowick’e (2018)
gore, ickinlik diizleminde, hareket-imajlar, “Mekanda bir olus olarak zamandir ya da
degisim olarak zaman bicimidir. Zaman burada evrensel cesitleme, siirekli olarak
degisen, ufuklar1, merkezleri ya da sabit noktalar1 olmayan Biitiin ile” iligskilendirilmekte
ve “Degisken bir Biitline dair bakis acis1, Deleuze’iin, siirenin 6zel idrakleri olarak zaman
imajlar1 ya da mekanda bir olus hali olarak zaman diye adlandirdig: seyin kurulmasini”
esinlemektedir (s. 58). Bu baglamda Deleuze’iin montaji ele alirken, yalnizca iist iiste
binen hareketli goriintiileri diisiinmedigi ve Bergson’un tezleri dogrultusunda algilama,
zaman, hareket, duyusal-motor semalar1 gibi imajin niteligine veya algilanis bigimine etki

eden pekgok unsuru gz 6niinde bulundurdugu goriilmektedir.

Deleuze, (2014) hareket-imaj kavramiyla, farkli montaj okullarini** temsil eden
yonetmenleri de tartismaktadir. Deleuze, bu okullarda ortak olan seyin, duyu(sal)-motor
semasina gore diizenlenen klasik film anlatisin1 paylasmalari oldugunu belirtmektedir.
Deleuze, seylerin giindelik idare bi¢cimleri, tanimlanabilir eylemler, duyusal uyaricilar ve
onlara verilen motor tepkiler yoluyla islemesini duyu-motor olarak adlandirmaktadir. Bu
duyusal-motor isleyis sablonu ayni zamanda, “niyet, secim, kullanim degeri ihtiyaci,
eylem ve iliski ile motive edilen bir diisiince modu veya diistinme bigimi” olarak da ifade
edilebilmektedir (Ashton, 2008, s. 2). Bogue (2011), “duyusal-motor sema” kavramini su

sekilde tanimlamaktadir;

“Pragmatik diinyamiz ihtiyaglarimiz, arzularimiz, amaglarimiz ve
projelerimiz, ve algilaruimizin ve eylemlerimizin bu amaglara ulasmak igin
pratik uygulamasi, duyu ve motor becerilerimizin koordineli ¢alismasina
bagl olarak yapilandirilmistir. Dolayisiyla, bir “duyusal-motor sema”
sagduyu diinyamizi sekillendirir ve Kurt Lewin'in “hodolojik alan”® dedigi

4 Deleuze (2014), dort tiir montaj hakkida yazmistir. Bu baglamda hareket-imgelerin her defasinda farkli
kompozisyonlarin nesnesi oldugunu vurgulayan Deleuze, baglantili bir sekilde su ekolleri 6rnek
vermektedir; “Amerikan sinemasinin organik-aktif, ampirik veya daha ziyade ampirist montaji; Sovyet
sinemasinin organik ya da maddesel diyalektik montaj1; Fransiz ekoliiniin, organikten kopusu ic¢indeki,
niceliksel-psigik montaj1; Alman disavurumculugunun, organik olmayan bir yagami psikolojik olmayan bir
yasama baglayan yeginsel-tinsel montaj1” (s. 80).

% Yol (Hodos) ve sdzciik, mantik veya neden (Logos) kelimelerinden tiiretilmis olan Hodolojik Mekén
(Hodologic Space) kavramini psikolog Kurt Lewin’in (1890-1947) gelistirmistir ve bu dogrultuda
‘topolojik geometrinin’ bir formu olarak tanimlanmaktadir. Buna gore; yollar ve vektorler, psikolojik
olarak tanimlanmakta, mesafelerin nicel olarak degil verilen ¢abaya bagl olarak algilami s6z konusudur
(https:/iwww.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110803095940143 - Erisim Tarihi:
20.02.2021). Oklidyen geometrik terimlerle, dolayisiyla nicel olarak agiklanamayan hodolojik mekan
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seyi yaratir ve geleneksel anlatimin yapilart bu hodolojik alandan tiiremistir.
Deleuze’iin ana tezlerinden biri, modern sinemanin duyusal-motor semay!
terk etmesiyle klasik sinemadan farkli olmasidir. Dolayisiyla, sinematik isaret
anlayisimin anlaty ve dilbilimsel olmamasi ¢ok onemlidir ve Deleuze, Peirce'i

baoyle bir anlayisa giden yolu isaret ediyor olarak goriir” (S. 66).

Deleuze, duyusal-motor sema iizerinden sekillenen sagduyunun biitiin alg1 ve
deneyim diinyasin1 kapladigini varsayan ve sabit bir 6zne anlayisini iceren Kartezyen
diistinceyi digsallagtirmak i¢in, s6zli kagirmak gerektigini vurgulamaktadir. Bu vurgunun
nedeni, bir disiinme bigimi olarak duyusal-motor semanin, her seyin dil oldugu, dilin
gercekligi ve fenomenal diinyay1r tam anlamiyla kapsayip temsil edebilecegi iddiasini
barindirmasidir. Oysa Deleuze, dilsel ¢ergevenin, “bu diinyay1 deneyimlemenin, imgeleri
ve imgelerin iligkilerini formiile etmenin ya da film deneyimini tanimlamanin” tek yolu
olmadigimi vurgulamaktadir (Ashton, 2008, s. 2).

Sinemada da bir imaj/imge, yalnizca gergeve ile sinirli goriillmemektedir ve bu
baglamda farkli iliski aglarina giren, farkl tiir imajlarin karigik bir asamblaji olarak ifade
edilmektedir. Bu anlamda Rodowick’e (2018) gore, Deleuze ve Bergson icin “Imaj
bakimindan madde ile maddenin algis1 arasindaki ayrim bir tiir ayrimi degil, olgi
ayrmmdir” (s. 117). Boylelikle imaj agisindan algi ve hafiza arasindaki iliskiyi vurgulayan
Rodowick, algmin “Ancak hareketler durdugunda, yansitildiginda ya da bu hareketlere

yanit verecek bir 6zne hareketi kesintiye ugrattiginda mevcut” oldugunu belirtmektedir;

“Evrensel anlamda hareketler (1s1g8in ya da enerjinin yayimasi),
fiziksel anlamdaki hareketlere doniisiir; bir imajin bigimlenisi, motor eylem
olarak verilen bir yanita hazirlanmir. Boylece, [...] algi, duyum olarak ac¢ilip
eylem olarak kapanan bir araliktir. Araya giren, imaj ya da eylem olarak
doniismeyip, dolayisiyla nitelik ya da durum olarak direnen gey duygudur.
Boylece, aralik, bir belirsizlik merkezi olarak tasvir edilir ¢iinkii iki tarafta
gergeklesen hadiselerin kapsami karmagiktir. Burada “belirsizlik” ézel bir
anlama sahiptir: ¢oziimlenen uyarici, algi agisindan uygun yanit ya da eylem
olarak segilen yanitlarin genel dizisidir ” (s. 117-118).

Buradaki aralik kavraminin, mesafeden farkli olarak, “Birbirinden ¢ok uzak olan
herhangi iki sey arasindaki ‘yakinlik’ derecesini 6lgmeye” adandigini belirten Baker

(2011), kavramin “Ayrilmanin, uzaklagmanin, yabancilasmanin keskin elestirisinin

kavrami, mesafelerin bireylere, algilara ve farkli psikolojik perspektiflere bagli olarak akigkanligindan ve
degiskenliginden s6z etmektedir (Bkz. Cam, 2018).
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temeli” olduguna dikkat ¢ekerek, sinema ve videoda ise kavrami, “Vertov’un kurgu
ilkeleri uyarinca, biribirinden ¢ok uzak ve baglantisiz gorlinen iki imgenin ya da
goriintiiniin  arasinda yer alan sey” olarak tanimlamaktadir (s. 209). Vertov’un
“Sinemanin hareketle degil, istedigi kadar birbirinden uzak olsun iki hareket arasindaki
arasinda bir bosluktan daha ¢ok, bir yakinlik derecesi oldugunu ve bu derecenin de
sinematografik imgeye karsilik geldigini belirtmektedir (s. 31, 209). Bu agidan
degerlendirildiginde aralik kavrami, “Sinemanin ilk donemine ait son derece 6zgiin bir
bakis tarzidir” ve Deleuze tarafindan “hareket-imajin esas formiili” olarak
adlandirilmaktadir (Baker, 2011 s. 31).

Bu baglamda “Mekanda gitgide daha fazla sayida ve uzak mesafedeki noktalari,
gitgide daha karmagik motor yanitlar ile iliskiye sokan bir siirecin mekéan1” olan aralik,
“temsil zorunluluguna, bilince ya da hafizaya gonderme” yapmamakta, bu anlamda da
farkli bir hareket-imaj kavramlagtirmasini miimkiin kilmaktadir (Rodowick, 2018, s.
118).

Deleuze (2014), imgenin zamanla bu aralik kavramlastirmasi paralelinde
degismesine bagl olarak sinemanin degistigini vurgulamis ve savas sonras1t Hollywood
disindaki Amerikan sinemasinda imgenin niteligiyle ilgili yenilikler saptamistir.
Deleuze’e gore, yeni imgenin 6zellikleri “Dagitict durum, kasith olarak zayif bagintilar,
yolculuk bi¢imi, kliselerin bilincine varig [ve] komplonun ifsasi” olarak 6zetlenmektedir
(s. 270). Dagitict durum; imgenin eskisi gibi kapsayici veya sentetik olmayisini ifade
etmektedir; “Karakterler ¢okludur, etkilesimleri zayiftir ve birincil hale gelir ya da
ikincillige geri donerler” (s. 266). Imgenin niteligindeki ikinci déniigiim, “Olaylar birbiri
icine uzatan ya da mekan pargalarinin birbiriyle uyusmasini saglayan evren ¢izgisi ya da
lifi[nin]” kirilmas1 olarak goriilmektedir; “Elips bir anlati kipi, bir eylemden, kismen
aciga c¢ikmis bir duruma gidilen bir yontem olmay1 birakir: Artik durumun kendisine
aittir; gerceklik de dagitici oldugu kadar boslukludur. Zincirlenmeler, uyusumlar ya da
bagintilar kasith olarak zayiftir. [...] Olay kimi zaman ge¢ kalip, 6lii zamanlarda
kaybolur, kimi zaman ¢ok ¢abuk bir sekilde orada olur ama basmna geldigi kisiye ait
degildir (61iim bile...)” (s. 266-267). Deleuze’iin yolculuk bi¢imi alt basligiyla ele aldig1

ticlincii doniisiim, duyu-motor eylem veya durumun, gegisliligi ifade eden yolculuklar ve
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stirekli gidis gelislerle yer degistirmesidir. Daha once bir zorunluluktan ve kagma
ihtiyacindan kaynaklanan yolculuk, artitk “sahip oldugu ve her seye ragmen beat
seyahatinde korudugu [...] ilksel yanini kaybetmistir. Kentsel gezintiye doniigsmiis ve onu
destekleyen, yoneten, ona belli belirsiz de olsa yon veren etkin ve duygulanimsal yapidan
kopmustur” (s. 267).

Deleuze (2014) dordiincii olarak “Biitiinliiksiiz ve baglantisiz bu diinyada bir
kiimeyi muhafaza edenin” kliseler oldugunu belirtmektedir; “Dis diinyada dolasan, ama
ayn1 zamanda her bir kimsenin igine isleyip i¢ diinyasini olusturan bu anonim kligeler, bu
yiizer imgelerdir Oyle ki her bir kimse kendi iginde psisik kliselerden bagka bir seye sahip
olmayip, bunlarla diisiiniir ve bunlarla hisseder, [...] kendisi de etrafin1 saran diinyadaki
diger kliseler arasinda bir kliseden ibarettir” (s. 268). Besinci doniisiimiin -komplonun
ifsasi- merkezsizlik diisiincesi ile ilgili oldugu goriilmektedir; “Imgelerin ve seslerin
mekanik yeniden iiretimi” s6z konusudur ve Deleuze, farkli filmlerden 6rneklerle savas
sonrast Amerikan sinemasinin esin kaynaklarini betimlerken, filmlerin hikayelerinin

eylem-imgenin ve Amerikan riiyasinin krizini betimledigini 6ne siirmektedir;

“Lumet'de komplo Anderson Dosyasi'min [The Anderson Tapes]
dinleme, gozetleme ve yayin sistemidir; Sehrin Prensi [Prince of the City] tiim
sehri manyetik banta kaydederken, Sebeke [Network] de sehri durmaksizin
tirettigi biitiin yaywnlar ve dinlemelerle ikiler. Ve Altman'in Nashville'i, iirettigi
tiim kliselerle sehri ikileyen bu islemi biitiiniiyle kavrarken, bizzat kliseleri,
icerideki ve disaridaki kliseleri, gorsel ya da isitsel ve psisik kliseler olarak
ikiye boler [ ...] Sinemann organizasyonu, yaraticinin tistiine ¢oken kontroller
ne kadar biiyiik olursa olsun, geri doniilemez olant "iglemek" i¢in en azindan
belli bir zamaninin olmasini saglar. Tiim kliselerden bir Imgeyi cekip ¢cikarip,
bunu onlara kars: kullanma sansina sahiptir. Ama olumlu bir girisim ortaya
koyabilecek, estetik ve siyasi bir proje olmak kosuluyla” (S. 270).

Eylem-imgenin krizini ifade eden bu nitelikler, kisaca duyu-motor baglarin
¢oziilmesi, Deleuze’e gore, birer 6n kosuldur. Bunlar yeni imgeyi olanakli kilmakta ancak
onu olusturmamaktadir. Yeni imge ise, “¢oken duyu-motor durumlarinin yerine gecgen saf
optik ve sessel durumdur” (Deleuze, 2021, s. 12). Dolayisiyla hareket-imaj, bir 6n kosul
olarak, dolayli bir zaman-imaji temsil etmektedir; “Siireyi zamanin bir imaji1 ya da
mekanlagsmasi olarak kavramanin” bir yolunu sunmaktadir ancak “eylemler zamana

imajda ‘hiikkmetmediginde’, yani siire artik hareketlerin eylemlere aktarilmasiyla
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oOlgiilemediginde” dogrudan zaman-imajlarin ortaya ¢iktigi goriilmektedir (Rodowick,
2018, s. 109). Dolayisiyla sinemada zaman-imaj, dogrudan bir deneyim halini almaktadir.

2.3.1.2. Zaman-Imaj Kavram - Kristal Rejim

Deleuze’iin sinema eserlerinin ikincisi zaman-imaj kavramini ele almaktadir.
Genel olarak Ikinci Diinya Savasi sonrasmna denk gelen donemde sinemanin déniisen
farkl1 niteliklerinin yer aldig ikinci ciltte Deleuze, hareket-imajin savas sonras1 donemde
bir krize girdigini ve bu baglamda “Duyum(sal)-motor baglantinin kirilmasinin eylem
igerisinde ¢izilmeyen fakat ‘duyulara bagli, temelde optik ve sesten olusan’ yeni bir
duruma”, dolayisiyla yeni bir gerg¢eklige yol agtigini anlatmaktadir (Verevis, 20104, S.
51). Conley’e (2011) gére, ikinci Diinya Savast déneminin travmalari, savas sonrasi
dénemde belirli bir “Disavurumun -bir film, siir, tarih i¢eren bir yazi ya da bir sayfa
istatistik olsun- gelip gelmeyecegi sorusunu” beraberinde getirmistir ve bu baglamda “Bir
tarihsel boliinme ¢izgisinin bir yaninda ‘hareketi’ bir goriintii olarak ve goriintii i¢inde
kesfeden ve aritan bir sinema ve diger bir yaninda ise hi¢bir sembol sisteminin kararli bir
sekilde kaydedemedigi seyin 1s1ginda Kronos’un acimasiz kilicinin altinda insa edilen
imajlara minnettar olan bir sinema bulunmaktadir” (s. 103). Bu baglamda; klasik hareket-
sinemada goriilen ¢cekimler arasindaki 6lciilebilir ve rasyonel baglantilar yerine, modern
zaman-imaj sinema, bos ve baglantisiz alanlarin daginik bir ger¢ekligin insa edildigi ve
bu dogrultuda anlati bigiminin kronolojik veya dogrusal olmadigi, “Tek bir sinema
eserinde birka¢ farkli, dogrusal olmayan, ¢ok katmanli anlati bicimini” kapsadigi
goriilmektedir (Matviyenko, 2011, s. 515). Newtoncu anlayisa karsit olarak, Ikinci Diinya
Savasi sonrasit yeni Amerikan sinemast ve modern Avrupa sinemasinda zaman,
hareketten degil, hareket zamandan tliremektedir; aksiyonun ve “Hareketin imajdan
koparilmasiyla, geriye yalnmizca ‘irrasyonel’ boliimlerle baglantilandirma kalir.
Matematiksel tanima gore, mekan1 bolen aralik artik 6zerk ve indirgenemezdir; artik
birinin baslangic1 ve digerinin sonu olarak boliimiin parcasi degildir. imaj ve ses nispi
olarak ozerktir” (Rodowick, 2018, s. 22). Kabaday1’nin (2015) aktarimiyla 6zetlenecek
olursa; “Hareket-imge filmlerinin bigimsel 6zellikleri; devamlilik sergileme, dogrusal
ilerleyis, neden-sonug iliskisinin kurulmasi, kapali uclu son olarak” goriilmekteyken,

zaman-imgede “Baglagsiz birlesim, gruplasma, ¢ok katlilik ile Deleuze’iin Félix Guattari
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ile biyolojik rizom-kdksap teriminden gelistirdigi, bilgiyi [...] her yone rastgele ve belli
bir merkezi olmadan yayilmayla iligkilendirerek ¢ok yonlii bir ag i¢inde sekillendirmeyi
isaret eden rizomatik™ bulunmaktadir (s. 110). Bu baglamda filmsel anlatilar, nedensel
iliskiler olmaksizin bir arada bulunurken, “Mitolojik zamanin yan1 sira gegmis, simdiki
zaman ve gelecegin farkli c¢ercevelerine agilan katmanlar, Oykii icinde Oykiiler”
icermektedir (Matviyenko, 2011, s. 515).

Deleuze’e gore, sinemada dogrudan zaman-imajlarin ortaya cikisini saglayan
kosullar, italyan Yeni Gergekgiligi tarafindan saglanmustir. Ikinci Diinya Savas: ertesinde
ftalyan Yeni Gergekgiligi ile biiyiik bir kopus yasandigimi belirten Deleuze’e (2020b)

gore, bunun nedent;

“Yeni Gergekgilik’in - duyum-devinimsel semalarin basarisizligin
kaydetmesidir: Karakterler, artik onlari asan durumlara tepki vermeyi
“beceremezler”, ¢iinkii bu durumlar ya fazla korkunctur ya fazla giizel, ya da
fazlaswla ¢oziimsiizdiirler... O zaman yeni bir karakter ki dogar. Ama her
seyden once sinematografik imgeyi zamansallastirma olanag: dogar: Bu,
hareketten ¢ok salt zaman, saf haliyle birazcik zamandir. Sinemadaki bu
devrim, baska kosullar altinda Welles*® 'te ve savastan pek once Ozu*''da
hazirlanmus olabilirdi. Welles’te zamamin bir kalinligi, alamin derinliginin
tamamen zamansal bir siralanma i¢inde ifsa edici olarak hizmet ettigi, ve de
birlikte varolan zaman katmanlart vardwr. Ozu’da, iinlii natiirmortlar
tamamiyla sinematografiklerse, bunun nedeni, zamani, tiim duyum-devimsel
iliskilerini ¢oktan yitirmis bir diinyadaki degismez bi¢im olarak serbest
bwrakmalaridir” (S. 67).

Sinema 2’nin Hareket-/mgenin Otesinde bashkli bliimiinde Deleuze, italyan
Yeni Gergekeiligi’ni bu goriisleri baglaminda detayli bir bigimde ele almaktadir. André
Bazin’den (1918-1958) hareketle, yeni gercekgiligin “Daginik, eliptik, basibos veya
sarsak oldugu varsayilan, bloklarla isleyen, kasten zayif olan baglantilar1 ve ylizer
olaylariyla yeni bir” bigim aldigin1 vurgulayan Deleuze (2021), bu baglamda ger¢egin
artik temsil edilecek bir sey degil, hedeflenen bir ideal oldugunu belirtmektedir (S. 9).
Biitiin hareket-imgeler, algilanimlar, eylemler ve duygulanimlar doniistime ugramaktadir.
Bunun nedeni de “Oncelikle algilanimin eyleme uzanmasini engelleyerek onu diisiinceyle

iliskiye sokacak ve, adim adim, imgeyi onu hareketin 6tesine tasiyacak yeni gostergelerin

46 Orson Welles (1915-1985).
47 Y asujirs Ozu (1903-1963).
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gerekliliklerine tabi kilacak yeni bir unsurun sahneye ¢ikmasidir” (s. 9). Bu baglamda
zaman-imaj, odagini, karakterlerin veya filmde yer alan nesnelerin hareketleri iizerinde
yogunlastiran “Sinemanin ¢okiisii olarak gergeklesmektedir” (Bell, 2011, s. 116).

Deleuze, siradan giindelik yasam bigimlerinde, bakisin anlik temaslar1 tizerinden
film sahnelerini Ornek  gostererek, ‘duyu-motor’ baglantilarinin  kopusunu
vurgulamaktadir. Hareket-imgenin “krizinden saf optik-sessel imgeye zorunlu bir gecis”
oldugunu belirten Deleuze’e (2021) gore artik durum, dogrudan eyleme uzanmamaktadir
ve “Gergekgilikte oldugu gibi duyu-motor degil, eylem onda olusmadan ve onun
unsurlariyla karsilasip onlar1 kullanmadan 6nce, duyularla yiiklenmis olarak, oncelikle
optik ve sesseldir® (s. 13). Eski gerceklikte (hareket/eylem-imge), “nesne ve ortamlarin
kendine has bir [islevsel] ger¢ekligi” varken, yeni gerceklikte “nesneler ve ortamlar onlari
kendi baslarina degerli kilan 6zerk bir maddi gerceklik” kazanmaktadir (Deleuze, 2021,
s. 12). Dolayisiyla Yeni Gergekeilik’te duyu-motor baglantilar, onlar1 etkileyen,
dengelerini sasirtaran odaklarmi kaydiran arizalara karsilik gelmektedir. Deleuze’iin
“eylem-imgenin krizi” olarak tanimladigi bu durum sonucunda optik ve sessel durum
artik ne bir eylemle tetiklenmekte ne de eyleme dogru uzanmaktadir. Bu dogrultuda
Deleuze, yeni bir gosterge kiimesi olarak optik gostergelerden ve ses gostergelerinden
bahsetmektedir. Ona gore, bu ¢ergevede “Raporlar [constats] ve ‘instat’lar” olarak iki tiir
optik gosterge bulunmaktadir; raporlar, “soyutlamaya meyleden uzak ve derin bir
gorliintii”, instatlar ise “katilimi tegvik eden yakin ve diizlemesine bir gorii” vermektedir
49 (Deleuze, 20204, s. 14-15).

Motor eylemin yerini optik durumun veya gorsel tasvirin almasiyla, 6znel olan ile

nesnel olan arasindaki ayrimin anlamsizlagmaya bagladigini belirten Deleuze’e (2021)

8 Deleuze (2021) bu baglamda, farkli pek¢ok yonetmenin yanisira Michelangelo Antonioni’nin (1912-
2007), 1950 tarihli Bir Agskin Giincesi [Cronaca di Un Amore] filmindeki sorusturma seklini ornek
gostermistir; filmde polisin sorgusu “Flash-back’lerle ilerlemek yerine eylemleri optik ve sessel tasvirlere”
doniistirmektedir (s. 14). Antonioni’nin Batan Giines [L’Eclisse] filminde ise “sinir-durumlar”mn “daha da
itilerek insani olmaktan ¢ikmig manzaralar olarak karakterlerden ve eylemlerden geriye yalnizca jeofiziksel
bir tasvir ve soyut bir envanter birakacak sekilde onlar1 adeta yutmus gibi olan bos mekanlar olarak ele”
alindigindan bahsetmektedir (s. 14).

49 Instatlar Deleuze’iin {irettigi bir kavramdir. Deleuze (2021), bu karsit ayrimin Worringer’in tanimladig
“soyutlama ya da Einfithlung” alternatifine karsilik geldiginden sz etmektedir (s. 15).
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gbre, hayali olanla gercek birbirine karismaktadir dolayisiyla “Imgesel ve gergek

birbirinden ayirt edilemez” olmaktadir (s. 16, 17).

“Bir yanda siradan ile asin, diger yanda oznel ile nesnel arasindaki
ayrimlarin yalnizca goreli bir degeri vardwr. Bu ayrimlar bir imge veya sekans
icin gegerli olup, biitiin icin gegerli degildir. Yine, sorguladiklari eylem-
imgeye iliskin olarak gegerliyken, artik dogmakta olan yeni imgeye iliskin
olarak biitiintiyle gegerli degildirler. Siirekli karsilikli gecislerin oldugu iki
kutbu isaret ederler” (Deleuze, 2021, s. 16).

Bu baglamda saf optik ve sessel durumlar da “nesnel ile 6znel, gercek ile hayali,
fiziksel ile zihinsel” olmak iizere ¢ift kutupludur ve bu kutuplar1 “Siirekli iletisime sokan
ve bir (karigma noktasina degil) ayirt edilemezlik noktasina dogru, su veya bu yonde
gecisleri ve doniistimleri saglayan optik gostergelere ve ses gostergelerine” Yol
acmaktadir (Deleuze, 2021, s. 19).

Boylece Deleuze, hareket-imajda sundugu ‘Duyu-motor durum - zamanin
dolayli imgesi’ iliskisinin yerini ‘saf optik ve sessel durum - dolaysiz zaman-imge’
seklindeki iligkinin aldigin1 6ne siirmekte ve saf optik ve sessel imgelerin islevlerini
Ozetle su sekilde agiklamaktadir;

1. “Sabit plan ve kesme-montaj, hareketin bir 6tesini tanimlar ve igaret ederler.

Fakat onu ne karakterlerde ne de kamerada tam olarak durdururlar” (s. 34).

2. “Gozin durugorii islevi tistlenmesiyle ayn1 anda, imgenin gerek gorsel gerek
sessel unsurlart biitlin imgenin goriindiigii kadar ‘okunmast’ gerektigi,
goriiniir oldugu kadar okunur olmasi gerektigi anlamina gelen igsel iliskilere
girerler” (s. 34-35).

3. “Kameranin sabitligi hareketin yegane alternatifini temsil etmez. Kamera,
hareketli oldugunda dahi, artik kah karakterlerin hareketlerini izlemekle kah
bizzat karakterlerin nesnesi olacagi hareketleri gergeklestirmekle yetinmeyip
her durumda mekanin tasvirini diisiincenin islevlerine tabi kilar” (s. 35).

Dolayisiyla modern sinemada artik ‘seyin kendisi olan’ duyu-motor imge
islememektedir. Bunun yerine, somut nesneyi silerek onun yerini almaya meyleden, onun
yalnizca bazi oOzelliklerini segen bir tasvir olarak saf optik bir imgeden
bahsedilebilmektedir. Bu imge aktiieldir fakat “Harekete uzanmak yerine, virtiiel bir

imgeye zincirlenir ve onunla bir devre” olusturmaktadir; burada Deleuze’e (2021) gore,
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asil konunun “Neyin virtiiel imge roliinii oynamaya muktedir oldugunu daha net bir
bi¢cimde bilmeye iliskin” oldugu goriillmektedir (S. 61-64).

Hareket-imgede, algilanim-imge ile eylem-imge arasindaki mesafe olusumuna
bagli olarak ortaya c¢ikan Oznelligin yerini Aatira-imgenin aldigir goriilmektedir. Bu
baglamda 6znellik, “Zamansal ve ruhsal olan yeni bir anlam kazanir; maddeye ‘eklenen’
seydir, onu geren sey degil; hatira-imgedir, hareket-imge degil” (Deleuze, 2021, s. 64).
Deleuze’e gore imgenin hatira-imge haline gelmesi, “‘saf bir hatiray1’, daha Once
bulundugu yerde aramasi, ge¢misin gizli bolgelerinde bulunan saf virtiielligi kisinin
kendinde ariyor gibi aramasi Olgiisiindedir” (s. 71). Dolayisiyla hafizadan ¢agrilan saf
hatiralar, “yalnizca gegmisin ‘olmus oldugu’ eski simdiyi” temsil eden hatira-imgelere
dontismektedir. Bunun yaninda riiya-imge, “Riiyanin bir rilya gorene, riiya bilincinin
(gercek) de izleyiciye atfedilmesi” sartina tabi olarak “Her imgenin bir Oncekini
aktiiellestirip bir sonrakinde aktiiellestigi ve en sonunda onu baslatan duruma geri
dondigi biiyiik devre™yi ifade etmektedir (s. 71, 76).

Deleuze’e (2021) gore sinema, “Imgelerin etrafinda bir diinya” kurmaktadir ve bu
nedenle; “Riiya-imgelerle, diinya-imgelerle birlestirecek gitgide biiyliyen devrelerin
arayisina girmistir” (s. 87). Dolayisiyla diinya, imgeler ya da algilar akisidir ve sadece
“Ayri algilar bu imgelerin akisini bir ‘seyler’ diinyasinda” sabitlemektedir (Colebrook,
2013, s. 73). Hareketi goriirken de insanlarin kendi olusundaki hareketleri de i¢eren bir

biitiinden soyutlama s6z konusu olmaktadir. Colebrook’a (2013) gore,

“Her tiirlii algilayan-algilanan iliskisinin iizerinde ve otesinde genel,
kisisel-olmayan ve anonim bir olug diizlemi vardwr. Olusun s6z konusu giiciinii
tireten tiretken bir zamandan étiirii ancak, bir iligki var olabilir -bir digerine
yonelik tepki noktasi. Her seyin siiresinin sinirlarin diger siirelerle iliskili
olarak gordiigiimiiz diyalektik yaklasimin tersine, Deleuze siireyi, farkiiig
veya olusun kendisini dissal iliskilerinin ger¢eklesmis bicimlerinden bagimsiz
olarak diisiinmemizi talep eder” (S. 73).

Bu baglamda, Bergsoncu diisiinceden ve farkli sinema orneklerindeki ayna
imgesinden hareketle Deleuze, aktiiel ve virtiiel olarak iki yiizii olan bir imge
olusumundan sz etmektedir. Boylece genel diizlemde “Algilanim ile hatiranin, gercek
ile imgeselin, fiziksel ile zihinselin [...] bir ayirt edilemezlik noktasinda birbirlerine

gonderdiklerinin” goriildiigiinii belirten Deleuze’e (2021) gore, “Bu ayirt edilemezlik
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noktas1 tam da onu olusturan en kiiciik devre, yani aktiiel imge ile virtiiel imgenin, ayni
anda aktiiel ve virtiiel olan iki yiizli imgenin kavnasmasidir. [...] Bu bize optik
gostergelerin ve bunlarin kompozisyonlarinin nedenini veya daha ziyade ‘kalbini” veren
kristal-imgedir” (s. 88). Kristal-imge, sinemada yanlisin doniisiimiinii sunmakta ve

boylece hakikati gergeklestirmektedir.

2.3.1.2.1. Kristal-Imaj

Felsefeyi bir ‘gokluklar teorisi’ olarak tanimlayan Deleuze (2016a), her ¢oklugun
“Aktiiel ve virtiiel>® 6geler” baridirdigini belirtmektedir (s. 175). Deleuze’e (2021) gore,
sinemada farkli imge-oluslarla biiyiiyen devrelerin arayisinda, “Diger biitiin devrelerin
icsel limiti gorevini goren ve aktiiel imgeyi bir nevi dolaysiz, simetrik, ardisik ve hatta
eszamanl bir ikizle yan yana getiren en kiiciik devreyi” aramak gerekmektedir (s. 87).
Bu arayisin veya bu karsilasmalarin sonuna kadar gidildigindeyse, bizzat aktiiel imgenin
bir virtiiel imgeye sahip oldugu sdylenebilmektedir. Ornegin aynada gergek bir imge
yansirken, bunu; “Kendi hesabina ve ayn1 zamanda gercegi sarmalayan veya yansitan bir
virtiiel nesnedeymisgesine yanstyarak™ yapmaktadir ve “Ikisi arasida bir ‘kaynasma’”
bulunmaktadir (Deleuze, s. 87-88).

Fotografik olan imge, hali hazirda ge¢mis olana ait olup simdiki zamanda asili
durmakta, gegmisin simdide, hem aktiiel hem de virtiiel olarak var etmektedir, “Onu
gecmisten bugiine sonra yine gegmise siiriiklemek[tedir]” (Burnett, 2012, s. 73). imgenin
varolan bu ge¢ici konumunun aynada yansiyarak aktiiel hale gegmesi ve yeniden virtiielle
birlesmesi, sonsuz derinlesen katmanlara ve “Bellegin ya da diisiincenin giderek yiikselen
diizeylerine karsilik” gelmektedir (Deleuze, 2021, s. 88). Bu baglamda sinemada
kullanimiyla ¢esitli aynalardaki imgenin, “Aynada yakalanan aktiiel karaktere oranla
virtliel, karaktere basit bir virtiiellikten baska bir sey birakmayan ve onu cerceve disina
iten aynada ise aktiiel” oldugu goriilmektedir (s. 89).

Deleuze, aktiiel ve virtiielin birlesimi olarak ‘ayna’ 6rnegini farkli filmlerden
sahnelerle 6ne ¢ikarmaktadir. Ornegin, Orson Welles’in 1947 y1l1 yapimu Sangayli Kadin

adli film, aynali sahnesiyle; c¢ogalan virtiiel imgelerin hepsinin, “Karakterin biitiin

%0 Aktiiel ve virtiiel kavramlari, dnceki béliimlerde, Deleuzecii Olus Kavrami baghg altinda tammlanmigtir.
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aktiielligini emmesi” ve karakterin “Digerleri gibi bir virtiiellikten ibaret” olusunun “saf
halde ortaya c¢ikmasi”nin ilk Ornegi olarak goriilmektedir (Deleuze, 1997, s. 70).
Deleuze’e (2021) gore burada, “Cogalan aynalarin iki karakterin aktiielligini ele ge¢irdigi
ve iki karakterin ancak biitiin aynalar1 kirmak suretiyle, yan yana gelerek ve birbirlerini
Oldirerek  aktiielliklerini  geri  kazanabildikleri [...] kusursuz  Kkristal-imge”

goriinmektedir;

“O halde aktiiel imge ile onun virtiiel imgesi en kiiciik i¢ devreyi,

neredeyse bir u¢ noktayr veya sadece bir noktayr ama [...] ayri unsurlara

sahip fiziksel bir noktayr olustururlar. Ayri ama aywt edilemez: iste siirekli

degis tokus icindeki aktiiel ile virtiiel boyledir. Virtiiel imge aktiiel hale

geldiginde, aynada oldugu gibi veya tamamlanmis kristalin katihigr gibi

goriintir ve berrak hale gelir. Fakat aktiiel imge de virtiiel hale gelerek,

topraktan heniiz ¢ikartilmig bir kristal gibi goriinmez, opak ve karanlik bir

halde, baska bir yere génderilir. Béylece aktiiel-virtiiel ikilisi, dogrudan

dogruya, degis tokuslarini ifade eden opak-berraga uzanwr. Fakat Kosullarin

(bilhassa sicaklik kosullarinin) degismesi berrak olan yiiziin kararmasi, opak

olan yiiziin de berraklik kazanmast veya berrakliga kavusmasi icin yeterlidir.

Degis tokus yeniden bagslar. Iki yiiz arasinda bir ayrim oldugu dogrudur ama

kosullar belirtilmedikge bu yiizler ayirt edilemezler” (Deleuze, 2021, s. 90).
Boylece, hatira-imgede oldugu gibi, “Virtiielin simdiki zamanda yasanmadigi,
ancak gercek ile imgesel arasinda bir dongii olusturdugu”, zaman-imgeyi i¢sellestiren bir
imge olarak kristal-imge; “Gegmis ve simdiki zamanin, aralarinda salinim ya da birbiri
icine yayilma bigimleri’ni ifade etmektedir (Young ve Genesko, 2013, s. 316). Gegmis
ve gelecegin carpistigl ve tekrarin ebedi doniisii olarak kristal-imge (hyalosign), zaman-
imgenin dogrudan/dolaysiz halini vermektedir (Verevis, 2010c, s. 250). Kristal-imgenin
bu baglamda, aktiiel imgeyle “‘Onun’ virtiiel imgesinin boliinmez birligi” olarak
indirgenemezligi s6z konusudur ve dolaysiz bir zaman-imge oldugu i¢in zamani

soyutlamadigi goriilmektedir (Deleuze, 2021, s. 100, 122).

Zaman-imaj baglaminda, Kristal-imajin degisken bilesenleri olarak Deleuze’iin
(2021), Bergsoncu farkl: tiirdeki bellek durumlarinin tablolarini ve farkli imgesel boyut

orneklerini kullandig1 goriilmektedir. Bunlar; riiyalar, deja-vu™, fantezi, haliisinasyon,

51 “Bir yeri daha dnce gdrmiis olma veya bir olay1 daha dnce yasamis olma duygusu” (https://sozluk.gov.tr/
- Erigim Tarihi: 25.02.2021).
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amnezi®?, ¢liim kavramlari ile riiya imgeleri®, hafiza imgeleri®®, diigiince imgeleri®,
emir/iliski imgeleri®®, hakikat imgeleri®’, ses imgeleri®® olarak siralanabilmektedir. Bu
kavramlar baglaminda Deleuze’iin, Krzysztof Zanussi’nin (1939) filmleri {izerinden
oncelikle kosullari/ortami tartistignr goriilmektedir. Deleuze’e (2021) gore kosullar;
“Zanussi’nin yapitlarinda daima buldugumuz meteorolojik kosullar gibi, ortama [milieu]”
ve bu baglamda “Kristal artik karst karsiya duran iki aynanin digsal konumuna
indirgenmeyip bir tohumun ortamla iliskili igsel temayiiliine” géndermektedir (s. 91).
Deleuze, Zanussi’nin sinemay1, “Bir belirsizlik ilkesinin g¢esitli yonleri” olarak, “Aktiiel
ile virtiiel (veya kars1 karsiya bulunan iki ayna); berrak ile opak; tohum ile ortam”a tabi
tuttugunu belirtmektedir. Kristal, bu baglamda ‘ifadedir’, ifade “Aynadan tohuma gider”
ve “Aktiiel ile virtiiel, berrak ile opak, tohum ile ortam” olmak iizere ii¢ figiiriin icinden
de “Hep ayni devre” gegmektedir (s. 94). Deleuze’e gore tohum; “Bir yandan, halihazirda
amorf olan bir ortam1 kristallestirecek olan virtiiel imgedir ama 6te yandan bu ortamin da
artik tohumun aktiiel imge roliinii oynamasina imkan verecek sekilde, virtiiel olarak
kristallesebilir bir yapist olmahdir” (s. 94-95). Orson Welles’in Yurttas Kane (1941)
filminde Kane’in elinde tuttugu kar kiiresinin kirilarak igindekilerin dagilmasini
“Kesfedecegimiz ortamlarin tohumlari”nin atilmasi olarak yorumlayan Deleuze’e gore,
Rosebud, aktiialize olup olmayacagi bilinmeyen virtiiel bir tohumu ifade etmektedir.
Virtiiel imgenin, Bergson tarafindan ‘saf hatira’ olarak adlandirildigini
vurgulayan Deleuze (2021), kavramin “Psikolojik bir hal veya bir biling” olmadigini,
“Bilincin disinda, zamanda” varoldugunu belirtmektedir (s. 101). Bergson’un kavrama,
“Mental imajlardan, riiyalardan veya hatiralardan ayirmak™ i¢in kullandigini belirten
Akay da ‘saf hatira’nin “virtiiel bir imaj” olarak “Kendi aktiiel imajiyla kendi simdiki
zamanin1” olusturdugunu belirtmektedir (2015a, s. 122). Kristal zaman kavrami
icerisinde zaman, disimetrik olarak ikiye ayrilmakta ve siirekli bir yeniden kurulus

igerisinde oldugu goriiniirliik kazanmaktadir. Burada artik ¢izgisel bir yapiya sahip olan

52 Bellek yitimi (https://sozluk.gov.tr/ - Erisim Tarihi: 25.02.2021).
53 Oniro-signs

4 Mnemosigns

55 Noosigns

% Chronosigns

57 Genesigns

58 |ectosigns
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ve ampirik bir akis igerisindeki kronolojik zaman, yani Khronos degil, soyut ve kesintisiz
bir zaman olarak Aion s6z konusudur®® (Akay, 2015a, s. 122). Kristal-imajda goriiniir
olan da kronolojik zamanin bir temsili degil, bu soyut ve dolaysiz zamanin sunumu,
zamanin “temel bir bicimde ge¢mekte olan simdi ile korunan ge¢mise ayrilmasidir”
(Deleuze, 2021, s. 333-334).

Deleuze (2021), zamanin kristal-imaji kavramini Sinema 2’de ‘zamanin aynalar1’,
‘hyalosign’, ‘zaman kristali’, ‘zamanin kristali’, ‘zamanin tohumlar’’ gibi farkli
sOylenisleriyle bir arada kullanmaktadir. Bergsoncu terimlerden hareketle Deleuze’{in,
kristalin farkli hallerini sinemadan 6rneklerle ifade ettigi goriilmektedir. Burada, “kristal-
imgeler, kristalin hallerine” géndermektedir (Deleuze, 2021, s. 333). Ilk varsayilan ‘ideal
hale’ gore; “Kusursuz, tamamlanmig kristal hal” soz konusudur ve ylizeyleri agili
aynalardan olusmaktadir (s. 105). Deleuze, Sangayli Kadin filmindeki aynay1 bu hale
ornek gostermektedir. Kusursuz kristalde; “Ikiye ayrilirken® ayni1 anda zaten sarilmus,
bizzat yuvarlanmis”, ‘bu zaman’ goriilmektedir (s. 106). Jean Renoir’in (1894-1979)
yapitlarindan 6rnekle alan derinligini ele alan Deleuze, buna bagl olarak kristalin ikinci
halini ‘gatlak’ veya ‘kusurlu’ olarak ifade etmektedir. Burada kristalin “Bir zaafi, bir kag1s
noktasi, bir ‘kusuru’ vardir ve ‘catlak’, alan derinliginin diizenledigi “bir seyin
kagabilecegi arka plan”1 ifade etmektedir (s. 107, 108). Kristalin {igiincii hali olarak
“Olusumu ve biiyliylisi icinde yakalanan ve onu olusturan ‘tohumlarla’ iliskilendirilen”
bir kristalden bahsedilmektedir (s. 111). Bu baglamda Deleuze, her kristalin sonsuz olus
halinde oldugunu, bu nedenle tamamlanmis bir kristal olamayacagini belirtmektedir.
Kristal; “Ortami cisimlestiren ve onu Kristallesmeye zorlayan bir tohumla” olusmaktadir
ve Deleuze’e gore, “Mesele artik kristalden neyin nasil ¢iktigi degil, aksine, kristale nasil

girilecegidir. Ciinkii her girisin kendisi de kristal bir tohumdur, bir bilesendir” (s. 111).

% Deleuze’iin (2020) zamana iliskin olarak 4Anlamin Mantigr adli eserinde ele aldigi Aion ve Khronos
kavramlarinin Akay’mn (2015) burada ifade ettigi gibi kristal-zamana, zaman imgenin dogrudan sunumuna
karsilik geldigi soylenebilmektedir. Deleuze (2020) Aion ve Khronos’un niteliklerini 6zetle su sekilde
belirtmektedir: 1. “Khronos olarak zamanda yalnizca simdi var-olur” (s. 183), 2. Khronos’taki simdi
cisimseldir 3. Khronos “Genis ve derin simdilerin kuralli hareketidir” (s. 184). Aion olarak zamandaysa; 1.
“Yalnizca ge¢mis ve gelecek icten-ige-olur ya da alttan-alta-olur” (s. 185), 2. “Aion’un biitiin ¢izgisi, bu
¢izgi lizerinde durmadan yer degistiren ve asla kendi yerinde bulunmayan An tarafindan katedilmektedir”
(s. 187), 3. Hareketlerin kesistigi farkl1 ‘simdiler’ vardir.

60 Aktiiel ve virtiiel imgelerin farklilagmasi olarak ikiye ayrilma, Deleuze’e (2021) gére “Ophiils’iin
yapitlarinda sonuna kadar” gitmemektedir (s. 110).
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Bu baglamda Federico Fellini’nin (1920-1993) kristalinin, bir ara kristal yap: gibi
orneklendigi goriilmektedir. Deleuze’e gore, Fellini’nin kristali; “Yasama ulasmak icin
iginden gecebilecegimiz ya da gegmemiz gerekecek higbir gatlak™ icermemektedir ancak
ayni zamanda; “Yasami dondurmak i¢in onu kendinde tutacak hazir kesilmis bir kristalin
kusursuzluguna da sahip degildir. Bu daima olusum ve genisleme halindeki bir kristaldir;
dokundugu her seyi kristallestirir ve tohumlart ona Sinirsiz bir biiyiime giicli bahseder.
Gosteri olarak yasamdir ama kendiligindenligi dahilinde® (s. 113). Bu baglamda
kristalin dordiincii ve son durumu olarak bozunma hali ele alinmaktadir. Deleuze (2021),
bu hali Luchino Visconti’nin (1906-1976) filmleriyle, dort unsur olarak
orneklemektedir®?. Burada dérdiincii unsur olarak ele alinan Cok-ge¢, “Doga ile insanin
arasindaki bir birligin duyumsal ve tensel olarak farkina varilmasidir” ve zamanin bir
boyutu olarak; “Kristal yoluyla, kristalin igerisinde siiregeldigi ve etki ettigi haliyle
geemisin statik boyutuna” karsilik gelmektedir (s. 120).

Bu durumda kristal, bu dort niteligiyle, Spinozaci bir evrenin siirekli olus haline,
stirekli farklilasan, boliinen ve ¢esitlenen bir ¢cokluga, ge¢cmisin simdide ve insanin da
dogada varolusunun farkindaligina ve biitiin bu dinamiklerden fiskiran yasama karsilik
gelmektedir (Deleuze, 2021, s. 114). Bu baglamda kristal rejim, organik rejimden
“‘Diisiinmek nedir?’ sorusuna verdigi” yanitla “nicel olarak” ayrigsmaktadir; “Organik
rejime gore yanit, yadsima, daha da kendisiyle-6zdes Varlik’a dogru yadsima, tekrar ve
0zdeslikte kavramlarin kesfedilmesidir; kristal rejime gore ise siirekli olarak acik bir Olug
halinde, farklilik ve 6zdes-olmamada kavramlarin yaratilmasidir” (Rodowick, 2018, s.
116). Bu iki yanmit arasindaki fark, beraberinde kristal rejimin gergeklik ve onun tasviri

konusunda da organik rejimden ayrigsmasina yol agmaktadir.

61 Deleuze, burada kristal ve tohumlarin homojenligini vurgulamaktadir; kristal, biiyiimekte olan tohumdur
ancak farkliliklar mevcuttur. Gelisen ve gelisemeyen tohumlara karsilik agilan ve kapanan girigler vardir.
Deleuze’iin, Fellini 6rneginde bu girisleri ve tohumlari, dérde ayirarak simiflandirdigr gériilmektedir: 1.
Cocukluk Hatirasi, 2. Tarihsel ve Sosyolojik Sorusturma 3. Arkeolojik Girig, 4. Kinezik Giris (Bkz.
Deleuze, 2021, s. 113).

62 Deleuze’iin (2021) burada belirtmis oldugu Visconti’nin filmlerinin baslarda iist iiste binen fakat
sonradan dagilan dort unsur, su sekilde 6zetlenebilmektedir: 1. Tarihin, doganin ve tanrisal yaratimin
disinda kristal bir diinya, “Sentetik bir kristal” (s. 117), 2. “Kristal ortamlar onlar1 igeriden oyarak karartan
ve opaklagtiran bir bozunma siirecinden ayrilamazlar” (s. 118), 3. “Kristalin i¢sel bozunumuyla
karigmayan”, bozunmayi ikileyen, hizlandiran ve agiklayan tarih unsuru (s. 119), 4. “Bir seylerin ¢ok ge¢
geldigi fikri” veya “Bunun farkina varilmas1” (s. 119).
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Tasvirlere iliskin olan ayrimda Deleuze (2021), “Nesnesinin bagimsiz oldugunu
varsayan tasvir[i] ‘organik’” olarak, “Nesnesine karsilik gelen, onun yerini alan [...] onu
ayn1 anda hem yaratan hem silen ve siirekli onceki tasvirlerle ¢elisen, onlar1 yerinden
eden veya degistiren baska tasvirlere yer agan tasvir[i]” kristal olarak adlandirmaktadir
(s. 156). Bu baglamda “Nitelikli bir ortamin bagimsizligint varsayan organik tasvirler
duyu-motor durumlar tanimlamaya hizmet ederken kendi kendilerinin nesnelerini teskil
eden kristal tasvirler motor uzantilarindan ayrilmig saf optik ve isitsel durumlara”
gondermektedir ve bu sinemanin “Artik eyleyenin degil, gorenin sinemast” oldugu
vurgulanmaktadir (Deleuze, 2021, s. 156-157). Birinci ayrimin sonucu olan ikinci
noktanin, gercek ve imgeselin iliskisiyle baglantili oldugu goriilmektedir. Buna gore
organik tasvirde “Varsayilan ger¢ek — kesintiye ugramis bile olsa- siirekliligiyle onu
yeniden tesis eden devamliliklarla, ardisikliklari, eszamanliliklart ve kaliciliklar:
belirleyen yasalarla kendini” gostermektedir (s. 157). Bu rejim, “gercekdisini, hatirayi,
riiyay1, imgeseli” igermektedir ancak bunu karsitliklar tizerinden yapmaktadir; Deleuze’e

gore;

“Imgesel de aslinda kapris ve siireksizlik biciminde belirir, zira her
imge, icinde doniisiim gecirdigi bir diger imgeden bir ayriima icerisindedir.
Bu artik yasal baglantilarla degil, bilince saf olarak belirme ile tanimlanacak
ikinci bir varolus kutbu olacaktir. Bu tiirden imgeler aktiiel simdinin veya
gercegin krizlerinin ihtiyaglart uyarinca bilingte aktiiellesecektir. Bir film
bastan sona riiya-imgelerden olusabilir; bu riiya-imgeler onlari gercek-
imgelerin karsisina koyan siirekli ayrilma ve baskalasma kapasitelerini
koruyacaktir. O halde organik rejim birbiriyle karsitlik icerisindeki iki kutup
olarak bu iki varolug kipini icerecektir: gercegin bakis agisindan aktiiellerin
zincirlenmeleri ile imgeselin bakis agisindan bilingteki aktiiellesmeler. Kristal
rejim ise bambaskadir: aktiiel, motor zincirlenmelerinden ya da gergek, yasal
baglantilarindan kopmustur, virtiiel ise aktiiellesmelerinden kurtulur ve kendi
basina varolmaya baglar. Iki varolus kipi simdi artik gercek ile imgeselin,
aktiiel ile virtiielin birbirini kovaladigi, rollerini degis tokus ederek ayirt
edilemez hale geldigi bir devrede bir araya gelir. Iste tam bu noktada kristal-
imgeden en kesinlikli bicimde bahsedebiliriz: aktiiel bir imge ile onun virtiiel
imgesinin kaynasmasi, ki secik imgenin ayirt edilemezligi. Bir rejimden
digerine, organik rejim ile kristal rejim arasinda fark edilemeyecek gecisler
meydana gelebilir veya bunlar siirekli iist iiste binebilir [...] Yine de
birbirinden doga bakimindan farkly iki rejim soz konusudur ” (s. 157).

Gergeklikle hayalin arasindaki farkliliklarin ve sinirlarin muglaklagmasi ile ilgili

olan bu ayrimin, baska degiskenlerle birlikte anlatilari da donistiirdiigii goriilmektedir.
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Bu dogrultuda, Deleuze’lin belirttigi ti¢lincii noktanin, organik anlati ve kristal anlati
arasindaki farka iliskin oldugu goriilmektedir. Buna goére duyu-motor semalarin
kendilerini agmasina dayanan organik anlatida karakterler karsilastiklari durumlara
disaridan ongoriilebilir bigimde yanitlar verecek sekilde hareket ederken, kristal anlati,
bu semalarin yerini saf optik ve sessel durumlara biraktig1 bir diizlemde, karakterlerin
kendilerini birer kdhine cevirir ve Karakterler, bu defa, icerisinde bulunduklart durumu
gorme arzusu ile etkilesimler karsisinda tepkisiz kalirlar. Oznelik konumlar1 bu sekilde
dontigiirken, mekanin kendisi de organik anlatida igerisine yerlestigi keskin kategorilerin
sinirlarmin digina dogru hareket eder. Kristal anlatida bu nedenle somut mekanlar,
“Hodolojik olmay1 birakirken soyut mekan da Oklidci olmay1 birakarak ona hiikmeden
kuralli baglantilar1 ve u¢ deger yasalarin1” kaybetmektedir (Deleuze, 2021, s. 158-159).
Bu dogrultuda Deleuze, Yeni Gergekgeilik’te beliren, ‘konumlandirilamaz iliskiler iceren’

ve ‘zamanin dolaysiz sunumlar1’ olan farkli mekéansal 6rneklere deginmektedir;

“Liemannct  uzaylardan, — Robbe-Grillet  filmlerinde  kuantum
uzaylarindan, Resnais filmlerinde olasilik uzayindan ve topolojik uzaylardan,
Herzog ve Tarkovski filmlerinde de kristallesmis uzaylardan bahsedilebilir.
Soz gelimi pargalarin birlestirilmesinin onceden belirlenmis olmayip birden
cok sekilde yapilabildigi durumlarda Riemannct bir uzaydan soz ederiz: bu
baglanuisiz, saf optik, sessel, hatta (Bresson tarzinda) dokunsal bir uzaydur.
Ayrica Ozu veya Antonioni tarzinda, Oklidci koordinatlarini kaybeden bos ve
amorf uzaylar vardwr. Manzaralar, artik kristal tohumlardan ve
kristallesebilir maddelerden baska bir seyin tutunamadigr bir ortamda
sanrisal hale geldiklerinde ise kristallesmis uzaylar soz konusudur” (S. 160).

Bu baglamda 6rnegin, Alain Resnais (1922-2014) ilk uzun metrajl filmi Hirogima
Sevgilim’de (Hiroshima Mon Amour, 1959), farkli zaman diizeylerini ses ve goriintii
diizleminde aynilastirarak, “Animsanan gecmis ve simdiki zamani karigtirarak yeni bir
0znel zaman getirmekte”, Gegen Yil Manenbad 'da (1961) “Modern yagamin pargali olma
ozelligi” vurgulanarak “mekan, zaman ve karakterler[in] belirsiz[ligi]” on plana
cikartmaktadir (Abisel, 2014, s. 57-58). Bu mekansal nitelikler baglaminda hareket artik
dogrudan zaman-imgeden kaynaklanmaktadir. Burada s6z konusu olanin her an altiist
edilme potansiyeline sahip dogrusal zaman anlayis1 degil, “Zorunlu olarak ‘anormal’,
esas itibartyla ‘yanlis” [faux] hareketler ireten [...] kronik bir zaman” oldugu

belirtilmektedir (Deleuze, 2021, s. 160). Bu dogrultuda genel diizlemde kinetik ve kronik
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rejimi birbirinden ayiran dordiincii noktanin hakikat krizi/yargi sorununa iligskin oldugu
goriilmektedir. Deleuze’e gore, “Hakikati krize sokan zamanin salt ampirik igerigi degil,
zamanin bi¢imi veya daha ziyade saf giictidiir” (s. 161). Dolayisiyla yeni zamansal anlay1s
bir anlamda gercekligi krize sokmaktadir ve yeni anlatilar da bu baglamda ‘sahiciligini’
yitirmekte ‘sahteci’ hale gelmektedir.

Anlatinin farklilagsmasi da sahtenin kuvveti araciligiyla dogru bigimin yerinden
edilmesi ile agiklanmaktadir. Bunun nedeni, sahtenin kuvvetinin, bir araya gelmesi
olanaks1z olan simdileri eszamanli bir bicimde sunabilmesi ve dogruluklari hi¢ de zorunlu
veya kesin olmayan gegmisleri hepbirlikte diisiinebilmesidir. Deleuze’e (2021) gore;
“Kristal tasvir zaten gercek ile imgeselin ayirt edilemezligi noktasina” ulasmaktadir
ancak “Ona karsilik gelen sahteci anlat1 bir adim daha ileri giderek, simdiye gercek [vrai]
ile sahte [faux] arasinda agiklanamaz farklar, gegmise de aralarinda karar verilemez dogru
[vrai] -yanlis [faux] alternatifleri” dayatmaktadir (s. 162). Bu anlamda Deleuze, ‘dogrucu
insan’m Olimiini ilan etmekte ve alisilagelen tiim hakikat modellerinin ¢oktiigiinii ve
yerine yeni anlatilarin geldigini belirtmektedir.

Deleuze’tin sahici ve sahteci anlatilari, normatif yarg: sistemiyle iliskiselligi
baglaminda da ele aldig1 goriilmektedir. Bu ayrim baglaminda sahici anlati mekansal
olarak kuralli ve mekanik baglantilari, zamansal olarak da kronolojik siraliligi izleyerek,
organik bir bi¢imde gelismektedir. Bu anlat1 tipi, agik veya ortiik bir bigimde, ancak her
zaman bir normatif sistem ile iliskilidir (Deleuze, 2021, s. 164). Buna karsit olarak sahteci
anlat1 ise normatif sistemlerden kagmakta ve onlar1 parcalamaktadir. Hakikatin krizinin
ve normatif sistemlerin par¢alanmasinin 6zneyi de degistirdigi goriilmektedir. Parcgali
mekanlara, muglak sinirlara ve zamanin dolayli imgesine bagl olarak, anlatilarda “Ben
= Ben”in yerine “Ben bir baskasidir”’in®® gecmis oldugu vurgulanmaktadir (s. 165). Baska
cokluklarla olan baglantisalligiyla ve bu baglantilar sonucunda degisen dogasiyla kendisi
bir ¢okluga doniismiis olan birey, ‘ben bir bagkasidir’ denildiginde, artik etkilesimleriyle
tanimlanmaktadir. Bu birey-¢okluklarin ortasinda ise, g¢okluklardan ayirt edilmesi

miimkiin olmayan olus-bdlgeleri bulunmaktadir. Dolayisiyla kendilik de kendi “6zii’ ile,

83 Arthur Rimbaud’un George Izambard’a mektubunda yer alan formiilii (1871).
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kendi kendisiyle olan 6zdesligi ile degil, olus siiregleri igerisinde tanimlanmaktadir
(Smith, 2013, s. 36).

Bu baglamda, sinemada ve edebiyatta artik ‘kopuk-anlatisal’ bir bi¢gimin hakim
oldugunu belirten Deleuze, imgelerde ‘verili’ halde bir anlatinin veya tasvirin
bulunamayacagini da vurgulamaktadir. Anlatinin ¢esitliligi, yalniz duyumsal imge
bi¢imlerine ve bu bi¢imlere karsilik gelen duyusal gostergelere atif yapmakta ve bu
nedenle; “Sahteci anlati dogrudan dogruya zaman-imgeye, optik gostergelere ve zaman
gostergelerine bagliyken geleneksel anlati da hareket-imgenin bi¢gimlerine ve duyu-motor
gostergelere” gondermektedir (Deleuze, 2021, s. 168-169). Bu baglamda hakikatin
krizinden geriye, kuvvetlerden baska bir sey olmayan bedenler disinda higbir sey
kalmamaktadir. Bu dogrultuda, “Yasamda her seyin kuvvet meselesi” oldugunu diisiinen
Deleuze, ‘olus’un da “Yasama ait sahtenin kuvveti, gii¢ istenci” oldugunu belirtmektedir
(s. 172, 175). Her seyin olus halinde oldugu evrende, olusta, yeryiiziiniin, bedenlerin ve
kuvvetin merkezsizlestigi goriilmektedir. Deleuze’e (2021) gore, eger “Olus sahtenin
kuvvetiyse [...] iyi, comert ve asil olan da sahteyi n’inci kuvvetine [...] gii¢ istencini
sanat¢1 olusa” yiikseltmektedir. Her seyin siirekli bir olus igerisinde oldugu ve sabit,
degismeyen hakikatlerin ve temsillerin var olmadigi bir evrende, sahtenin kuvvetini
yiikselterek onu gerceklestiren, yaratici sanatsal eylem olmaktadir (s. 180, 181).
Dolayisiyla yaratict edimle sahtenin gercege yiikseltildigi bir durumda, sabit bir bigcime
s0z konusu olan, bagli degisen bir bakis agis1 olmamaktadir. Deleuze’e gore, “Bir bakis
acis1 vardir ve bu [...] seye 0 kadar aittir ki sey de bakis agisiyla 6zdes olus i¢inde
doniistip” durmaktadir (s. 181). Deleuze, burada Nietzsche’nin kavramlariyla
diiginmektedir. Nietzsche i¢in “Varligin 6ziiniin perspektifinden sanatin varliklarin temel
olusumlar olarak, otantik sekilde yaratici ugrak olarak kavranmasi” gerekmektedir (akt.
Habermas, 2000, s. 254). Nietzsche’nin ‘biiyiik sahtekarlar kurami’n1 hatirlatan Deleuze
(2021), Béyle Buyurdu Zerdiist kitabindan oOrnekle, devlet insani, din insani, ahlak
felsefecisi ve bilim insan1 gibi figiirlerin her birisinin sahtenin bir kuvvetine denk
diistiigiinii ve sanatgmin kendisinin de bu anlamda bir ‘sahtekar’ oldugunu
kaydetmektedir (s. 181). Ancak sanat¢i bigim yerine baskalasim istemektedir. Bu
baglamda Deleuze’e gore, gii¢ istenci olarak istencin iki u¢ derecesini, bir yanda almak-

arzusu veya hitkkmetme-arzusu; diger yanda ise, olusla ve bagkalasimla 6zdes olma arzusu
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olusturmaktadir. Sanat¢inin yaraticiligini bu baglamda ele alan Deleuze’e gore, filmdeki
oluslar gibi sanat¢inin kendi oluslar1 da s6z konusudur. Dolaysiz-zaman imgeyi ilk ortaya
cikaran ve “Imgeyi sahtenin kuvvetine devreden” ydnetmenin Orson Welles oldugunu
one siiren Deleuze, Yurttas Kane’de “Iki imge arasindaki ayrimin tamiklarm
gordiiklerinde siliklesmeye” basladigindan s6z etmektedir (s. 169, 183). Deleuze igin
“Sinemanin yakalamasi1 gereken, bir karakterin nesnel ve 6znel yonleri yoluyla onun
gercek ya da kurmaca O6zdesligi/kimligi degil, ger¢ek karakterin, bizzat ‘kurma’ya
koyuldugunda, ‘meshut efsanelestirme sugu’nu islediginde ve bdylece halkinin icadina
katkida bulundugunda girdigi olustur” (s. 186). Shirley Clarke (1919-1997) ve/veya John
Cassavetes (1929-1989) gibi yonetmenlerden 6rnekle Deleuze (2021), ii¢ farkli ana

temanin daimi kombinasyonlar olusturdugundan bahsetmektedir;

“Karakter siirekli olarak gercek ile kurmaca arasindaki sumirt asip
durur (sahtenin kuvveti, masallama islevi); sinemaci karakterin ‘oncesinde’
oldugu ve ‘sonrasinda’ olacagi seye ulasmali, durmaksizin bir halden
digerine geciste dnceyi ve sonrayt birlestirmelidir (dolaysiz zaman-imge);
sinemacuun ve karakterinin olusu zaten bir halka bir cemaate, bir azinliga
aittir ve yaptiklar: sey de ait olduklar: bu unsurun ifadesini gerceklestirmek
ve serbest birakmaktir (serbest dolayli séylem)” (S. 189).

Bu baglamda Deleuze, zamani1 ge¢mis ve simdi seklinde ayirmak yerine tek bir
olus durumu igerisinde birlestiren bir zaman-imge veya zaman gostergesi 6nermektedir.
Bu dolaysiz zaman-imge de birlikte varoluslarin veya eszamanliliklarin askin bir diizeni
icerisinde degil, potansiyellesme ve kuvvet serileri olarak, olusun i¢gsel mantig1 dahilinde
belirmektedir. Artik imgeler, simdide olmak yerine, once ile sonrayir bir arada
icermektedir. Tasvirler saf birer optik ve sessel imaj haline gelirken anlatilar sahteciye,
hikayelerse simiilasyona dontismektedir (Deleuze, 2021, s. 191, 335). Bu dogrultuda; olus
diisincesinin kimliklerin altini oymaya devam ettigi ve anlatilarin yaraticilarini da
akiskanlagtirdig1 sdylenebilmektedir. Bell’in (2011) belirtmis oldugu gibi Deleuze igin
zaman-imge, “diistincenin tutkusu olan farktir” ve “hakikatin krizidir” (s. 117). Zamanin
sonuglarini olusla birlikte diisiinmek, zaman-imajin kavramsal mantigi ile de uyumludur.

Rajhman (2013), sinema eserleriyle birlikte Deleuze’iin “Beyne iligkin plan ya da

programlar uyarinca islerlik gdstermeyen, 6zgiin bir bakis” gelistirerek “Mikrobiyoloji

arastirmalarinda kesfetti§i kararsiz, olasiliksal bir beyin” kavramimi kullandigini
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belirtmektedir (s. 17-18). Rajhman’in yorumuyla Deleuze; “Savas sonrasi filmlerinde
akildis1 baglantilarla ¢alisan, zihnin hallerini 6nceleyen ‘yasanan bir beyin’ gortir. [...]
Bergson’u izleyerek bu tiir zihinsel hallerin indirgemeci maddeciligini disavurumsal bir
maddecilikle ikame eder” (s. 17). Rajhman’a gore bu dogrultuda “hem felsefe hem de
sanat ‘nesnelesmis’ beynin Otesinde halihazirda verili olmayan yeni baglantilar, ¢coklu
giizergdhlar ya da sinapslar yaratabilecektir” (s. 18). Bu baglamda, ruhsal hayati,
‘diisiincenin devinimi’ olarak géren Deleuze (1986), “Felsefeden sinemaya birim” olanin
beyin oldugunu ve beyninse ekran oldugunu vurgulamaktadir (s. 26). Deleuze Cahiers

Du Cinéma dergisinde yayinlanan roportajinda, bu diisiincesini vurgulamaktadir:

“Dilbilim veya psikanalizin sinema icin ¢ok biiyiik katkilarinin
olamayacagini, buna mukabil molekiiler biyoloji ve beyin biyolojisinin
katkilart oldugunu diistiniiyorum. Diisiincenin molekiiler oldugunu ve bizim
gibi canlilarin olusumuna katkida bulunan molekiiler hizlarin varoldugunu
biliyoruz. [...] Beynin devre ve baglantilari, kendilerini olusturan zerre
tanecikleri ve wuyarilardan o6nce varolmaziar. Baglantilar genellikle
paradoksal olup, basit gériintii birlikteligini her yonden asan yapidadiriar.
Sinema, goriintiiyii hareketlendirdiginden, daha dogrusu goriintiiye bir 6z
hareket (auto-mouvement) boyutu kattigindan, siirekli olarak beyin
devrelerini ¢izer, yeniden ¢izer. Burada da iyi veya kétii olabilir. Ekran, yani
bizler, yeteneksiz bir aptal beyincigi olabilecegi gibi, yaratici bir beyin de
olabilir” (s. 26).

Bu baglamda, Deleuze, beynin de bir imge oldugunu diistinmektedir. Deleuze
(2020b) Resnais’nin filmlerinde kisileri “siiriikleyen devreler, yerlestikleri dalgalar beyin
devreleri, beyin dalgalar’” oldugunu ve bdylece bir beyin sinemasi 6rnegi sundugunu
vurgulamaktadir (s. 68). Ona gore sinema, “imgenin hareket halinde olmasi” nedeniyle
“kurdugu beyin devreleriyle” degerlenmektedir (s. 68). Deleuze burada istisnanin klipler
oldugunu, bunlarin yukarida belirtildigi gibi “beyincigin yetersizliginin belirtisi”
olduklarint vurgulamaktadir (s. 68). Sinemada beyin olan ekranin diisinme yetisine de
sahip oldugu goriilmektedir. Sinemay1 devreleri ve ‘gdriintiiye bir 6z hareket’ katmasi
sebebiyle ‘beyin’e benzeten Deleuze’iin ‘duyum’ diisiincesini de “Deney ve yasamsal
olanakliliklarin klinigi olarak sinir sistemi ya da bir tiir ‘ndro-estetikle’ iliski olarak”

gelistirdigi goriilmektedir (Rajchman, 2013, s. 139). Rajchman’a gore Deleuze;

“Sinema incelemesindeki merkezi kavramlar “gosterge” ve “imge”
psikanalizle dilbilimin birlestivilmesi vasitasiyla degil sinemamn cagdasi,
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psikanalizin de kaynagi olan noro-bilim vasitasiyla donatilir. Boylece
Bergson’da, bellek ve eyleme dair refleks fikrine karsit, 6zgiin bir “beyin
felsefesi” kesfeder. Boylece sinemada hareket-imgelerden zaman-imgelere
gecis aymi zamanda beyne dair bir kavrayistan digerine gecisi isaretler” (S.
139-140).

Bu kavrayis dogrultusunda Deleuze, “Ekran formlarinin yarattigi sanal diinyalarin
ekrandaki diinyalara ve o ekranin disindaki diinyalardaki bedenlere her yoniiyle miidahale
ettigini” savunmaktadir (akt. Colman, 2011, s. 1). Dolayisiyla sinemanin diisiince ve
ruhla “ittifak olusturmasi beden yoluyla” gerceklesmektedir. Pearlman ve Karen’a (2016)
gore, “Deleuze sinemanin bu ittifaki bedeni bir tiir ‘térenden’ gecirerek yaptigini ileri
stir[mektedir ve] bu toren, bir senkronizasyon (uyumlama) torenidir. Filmin ritmi,
seyircinin fiziksel ve bilissel dalgalanmalarini kendisininkiler takip edilsin diye
etkileyerek, bedenle senkronize hale” gelmektedir (s. 89). Boylece seyircinin de bu
ritimle uyumlu hale gelmesi s6z konusu olmaktadir.

Bu mantik dahilinde hareketli goriintiiler arasindaki olug, Deleuze igin, filmlerin
sonsuz mekanik {iretimiyle sinemanin tekrara dayaliligindan bir kagis ¢izgisini,
sinematografik isaretlerin simiflandirilmasindaki farki, birey ve temsil 6ncesi durumu
ifade etmektedir (Viegas, 2018). Bu baglamiyla kristal rejim, “Eski mevcuttaki kimligin
hiyerarsik prensibi ile simdiki mevcudun benzerlik kuralina direnen, bir virtiiel nesneye
-mutlak farka- nispetle birlikte varolan bu iki mevcudiyet (eski ile simdi) arasinda iletisim
kurmaya calisan yogun bir sistem” olarak ortaya ¢ikmaktadir ve zamanin bu “Dogrudan
sunulusu -bir cesit diinyada-varolus-, sinemay1 Hakikat [gerceklik] ideali ile degil,
yanligin giigleri ile -temsilin yerine, anin simdiki varligini agis ve yaratici bir kekeleme
[Ve...ve...ve...] ile- iliski igerisine” sokmaktadir (Verevis, 2010a, s. 50). Bu iki
‘mevcudiyet’ sistemi arasinda kalmaya ve iletisim kurmaya yarayan sistem, yanlisin
giiclerini temsiliyet rejiminin yerine koyarak, kristal-imajin katmanli zamansal ve
mekansal gercekligini, mevcudiyet sistemlerinin organik, biiyiik ve hakim anlatilarinin
yerine koymaktadir. Bu anlamda Deleuze, Kafka edebiyatinda buldugu bir olus olarak
mindrliigl, bir bakima bu mevcudiyet sistemlerinin majér zaman ve mekan kaliplarina

kars1 onermektedir.
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2.4, Deleuze Felsefi Diisiincesinde Minor ve Major Kavramlar

Miizik terimleri olarak bilinen Mindr (Mineur)® ve Major (Majeur)® adlarinin,
Deleuze ve Guattari tarafindan Anti-Odipus’dan baslayarak farkli baglantilar ve
anlamlarda kullanildig1 goriilmektedir. Genel anlamda major, biiyiik ve 6nemli olana,
minér ise daha kiiciik olana isaret etmektedir®®.

Deleuze ve Guattari’nin (2005) kullanimi ile major kavrami veya majdriterlik
“standart bir dil konusan — ortalama — yetigskin — beyaz — heteroseksiiel — Avrupali —
erkek” drneginde oldugu gibi “Cogunluk, sabit bir ifade veya icerik” anlamina gelmekte
ve “Standart bir 6lcii olarak hizmet et[mektedir]” (s. 105). Bu baglamda, 6rnegin erkek,
“sivrisineklerden, c¢ocuklardan, kadinlardan, siyahlardan, escinsellerden vb. daha az
sayida olsa bile” majdriterligini korumaktadir ve bunun nedeni onun —“bir kez sabitte,
digerinde sabitin kendisinden ¢ikarildig1 degiskende olmak iizere”- iki defa goriinmesidir
(s. 105). Dolayisiyla majorliikk, yalnizca sayisal olarak ¢ogunluk durumunda olmak
anlaminda kullanilmamaktadir. Bu tanimlama ve 6rneklerden hareketle majorliik, bir giig
ve hakimiyet durumunu/konumunu iistlenmektedir. Deleuze ve Guattari (2005) burada
giic ve hakimiyet konumunda olanin majorliigi iistlenmedigi, major olanin bu gii¢ ve
hakimiyet konumunu {istlendigi konusunda uyarida bulunmaktadir. Bu dogrultuda
Marksizmin bile, hegemonyadan sikayet ederken bu hegemonyay1 ulusal nitelikli ve otuz
bes yas Ustii erkek is¢inin perspektifinden degerlendirdigi belirtilmektedir (s. 105). Major
ve mindr kavraminin bdylece iktidar ve tahakkiim iliskilerinden bagimsiz olarak
diistiniilmedigi goriilmektedir.

Bu diisiinsel ¢ikarimin ayni zamanda, en basta Deleuze ve Guattari’nin 6zne
anlayisiyla ilintili oldugu goézlenmektedir. Deleuze ve Guattari, iginde bulundugu
toplumu Onceleyen veya ondan once varlik gosteren bir sey olarak gérmemektedir
(Lorraine, 2010, s. 153). Bu baglamda “Oznelerin sozlerinin bir anlam ifade edip

etmedigini belirleyen sey 6znenin kendisi degil, anlam sistemi” olarak goriilmekte ve

8 Miizik terimi olarak minér, “Kiigik. Gamda kiigiik {icli” anlamina gelmektedir
(http://www.evinilyasoglu.com/p/muzik-terimleri-sozlugu.html - Erisim Tarihi: 17.01.2021).

6  Miizik terimi olarak major, “Biiyiikk. Gamda biiyiik {i¢li” anlamma gelmektedir
(http://www.evinilyasoglu.com/p/muzik-terimleri-sozlugu.html - Erisim Tarihi: 17.01.2021).

% https://sozluk.gov.tr/ - Erisim Tarihi: 15.01.2021.
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“Bir 6znenin, taninabilir bir 6zne olmasinin da kosullar1 yine 6zne tarafindan degil, o
Oznenin digerleri karsisindaki konumunu belirleyen 6znelesme sistemi tarafindan dikte
edil[mektedir]” (Lorraine, 2010, s. 153). Boundas (1996), Deleuze’iin 6znellik kavrami
konusunda “i¢selligin koktenci elestirisiyle ‘herhangi bir i¢ diinyadan daha derin bir i¢’
i¢in aragtirmalar1 bir araya getirmesinin” 6nemli oldugunu belirtmektedir (s. 137). Bu
anlamda o6zne, dis diinyanin sonsuz c¢okluklariyla bag kuran bir igsellik olarak
kavranmaktadir. Bir dilin de bu 6zne anlayisindaki gibi akiskan ve “i¢sel mindrliiklere”
sahip oldugu sdylenebilmektedir.

Kafka: Minér Bir Edebiyat Icin’de Deleuze ve Guattari minor (-dil/edebiyat)
kavramini sunmaktadir. Burada Kafka’nin giinliikleri ve mektuplari da dahil olmak iizere
tiim eserleri, mindr dilin major dilde varolusunun bir 6rnegi olarak ele alinmaktadir.
Mindr kavrami, bu baglamda koksapsi diisiince bicimine ve kacis ¢izgisine/hattina isaret
etmektedir. Kafka edebiyatini boylelikle major dilde mindriin edebiyati olarak inceleyen
Deleuze ile Guattari, buradaki kacis ¢izgilerine dikkat ¢ekmistir. Akay’a (2015a) gore,
Deleuze ve Guattari i¢in Kafka’nin mektuplart ve giinliiklerinin 6nemli olmasinin
nedenlerinden biri “Mektubu yazan ifade formu olarak sozcelem 6znesi ve mektubun
anlattig1 icerik formu olarak sozce dzmesi ikiliginin” bulunmasidir. Burada “[Yazarin]
kendisi yerine sozceleri iletilmektedir (s6zce 6znesi). [Boylece] yer degistirmeden oldugu
yerde bir gocebelik yasamaktadir” (Akay, 2015a, s. 11). Mektuplar boylece 6znenin
yerine seyahat eden sozceler olarak akis icine girmektedir. Kafka’nin kahramanlari,
kendisi gibi uzaktan asiklardir ve bu mektuplar arzuyu beslerken, sozciikler yazarin
gogebeliginin temsili olmaktadir.

Kafka’nin ve onun kahramanlarinin sevgililerine birgok mektup yazmasi ama
yanina hi¢ gitmeme durumunu Akay, sugluluk duygusu yoniinden sorgulamaktadir. Bu
ikiligin yarattig1 bir sugluluk duygusu varsa bile “su¢lu olan sézce 6znesidir. Kafka degil
(sOzcelem 6znesi). (...) Faust gibi, Katka’nin da seytanla imzaladigi antlasmay1 yeniden
Odipallestirilen ‘sugluluk duygusuyla’ birlestirmek, disaridan gelen yargi giiciiniin
driintidiir. Halbuki seytanla antlagsma, koksap ile alakalidir, her yerden ilerleyen
Kafka’nin terriyerinin yersizyurtsuzlastirici yazisidir” (Akay, 2015a, s. 11). Deleuze ve
Guattari, kitabin ilk béliimiinde daha 6nce deginilen Kafka’nin Sato adli eseriyle ilgili

‘her yerden ilerleme’ durumunun altini ¢izer: “Sato’nun, kullanim ve dagilim yasalar1 cok
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iyi bilinmeyen ‘coklu girisleri’ var[dir]” (2015, s. 19). Coklu girisler, koksapsi diisiince
bicimiyle okumaya ve kacis ¢izgilerini de bu baglamda kesfetmeye izin vermektedir.
Boylelikle “kendisini deneyimden baska bir seye sunmayan bir yapiti yorumlama
girisimlerini” ve “diismanin, ‘gdsteren’in girisini 6nle[mektedir]” (Deleuze ve Guattari,
2015, s. 19).

Deleuze ve Guattari i¢cin Kafka’nin mektuplari ve giinliiklerinin 6nemli olmasinin
ikinci  nedeni, Akay’a (2015a) gore, mindr edebiyatt Orneklemelerinden
kaynaklanmaktadir: “Mektuplar arzudur: Kafka i¢in evlilik bir korkun¢luktur; mektuplari
yazan ise hem asiktir hem arzuluyordur hem de bakirdir. (...) Sozcelem oznesi higbir sey
yapamamaktadir, halbuki sozce dznesi her yere gidebilmektedir” (s. 12). Bu hareketlilik
durumunun, yukarida belirtildigi gibi soézciiklerin kendisinde oldugu goriilmektedir.
Boylece yazan i¢in yersizyurtsuzlasma ve yeniden yeryurt edinme durumu da sozciikler
araciligiyla gerceklesmektedir.

Minor edebiyat ile major edebiyat arasindaki farklilik, gergekgilik ve deneyim
arasindaki karsitlikla tanimlanmaktadir. Corekgioglu (2017), “Deleuze’iin, empirist
diisiinme tarz1 baglaminda, ingiliz-Amerikan Edebiyati (yani minor edebiyat) ile deneyim
arasinda kurdugu iliski[nin] Fransiz Edebiyati'na (majoér edebiyata) iligkin
degerlendirmesiyle” baglantili oldugunu belirtmektedir (S. 98). Bu dogrultuda major ve
mindr edebiyat arasindaki ayrim “Rasyonalizm ile empirizm arasindaki karsitlikla”
tanimlanmaktadir; “Sabit bir 6zne ve kimlikten hareketle yazan major edebiyat, dzciilige
ve baglantilarin zorunluluguna dayanirken, rastlantidan hareket eden mindr edebiyat |[...]
deneyim [...] ve baglantilarin olumsallig1” ile iliskilendirilmektedir (akt. Corekgioglu,
2017, s. 98). Boylelikle dildeki mindr ve major ayrimi, Deleuze’iin sabitler ve
degiskenlerin giicii arasindaki ayriminin bir yansimasi olarak goriilmektedir. Bu anlamda
majoriterlik soyut bir standardi ifade etmektedir. Siyaset alan1 s6z konusu oldugunda,
“Major bir dilin goriildiigii ve duyuldugu” bu alanin bi¢imine i¢kin olan bir mindr unsur
da bulunmaktadir ancak bu min6r unsur, “major dilden bagimsiz, onun sozlerinden ve
iddialarindan ayr1 bicimde” tek basina varolmamaktadir; “Bir dilin daima igsel
mindrliikleri” bulunmaktadir ve “Bir dil major bicimin karakteristiklerini ne kadar alirsa,
kendisini alip mindr bir dile doniistiirebilecek siirekli varyasyonlardan etkilenme olasiligi

da o kadar” artmaktadir (Conley, 2010, s. 166). Dolayisiyla dil veya anlati majorlesirken,
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majorii mindrlestirme diizeyi de artmaktadir. Sabit kalabilen herhangi bir homojen

sistemden de bu baglamda s6z edilemedigi goriilmektedir;

“Hi¢bir homojen sistem, varyasyonun immanent siireglerinden

etkilenmeden duramaz. Sabitler degiskenler ile yan yana durmaz, onlar
degiskenlerden devsirilir. Major ve minér, aym dilin iki farkli kullamimdir.
Minor bir dil, major dilin herhangi bir islemsel ongériilebilirligini (operative
redundancy) kuran diizen-diinyasinda bir pasaj (ge¢is yolu) acar. Sorun
major ve minor dil arasindaki fark sorunu degil, bir olug sorunudur. Bir insan
(bir dzne/konu, ama ayni zamanda yaratici ve aktif birey), devraldigi diyalekt
icerisinde yeniden yer yurt edinmek yerine, kendisi major dili
yersizyurtsuzlasturmalidir. Minor dile dogru doniis, major dili bir kagisa
gotiiriir. Minoriteryen yazarlar, kendi dillerindeki yabancilardir” (Conley,
2010, s. 166-67).

Deleuze ve Guattari, bu nedenle Kafka’y1, kendi dilinde bir yabanci olarak
okumaktadir. Katka’nin edebiyati da bu anlamda mindr edebiyata bir 6rnektir. Clinkii
“mindr bir dilin edebiyati degil, daha ziyade, bir azinligin major dilde yaptig1 edebiyat”
olarak tamimlanmakta ve birincil Ozelliginin “dilin, giiglii yersizyurtsuzlagma

67 oldugu belirtilmektedir (Deleuze ve

katsayisindan her kosulda etkilenmis olmas1”
Guattari, 2015, s. 45). Minor dil, major dili yersizyurtsuzlagsmakta ve baska bir -yaratici-
olus siirecine sokmakta, yukarida belirtildigi gibi ‘bir pasaj’ agmaktadir. Kafka 6rneginde
bu durumun Prag Almancas: ile yazmak®® oldugu goriilmektedir. Deleuze (2019), ‘kendi
dilinde yabanci olmanin’ “Kusursuz ve 6l¢iilii konusuldugu 6lciide, bir dile, sizi kendi
dilinizde bir yabanci yapacak, ya da yabanci dili kendi diliniz yapacak, ya da dilinizi
yabanciliginiz i¢in ickin bir ikidillilik yapacak olan bu varyasyon ¢izgisini dayatmak”
oldugunu belirtmektedir (s. 88). Bu durum, ayn1 zamanda “kendi dilinde kekelemek”
veya “bir kacis ¢izgisi yapmak”™ olarak tanimlanmaktadir (Deleuze ve Parnet, 2016, s.
18). Bu baglamda kagis ¢izgisinde olmak, “kendi dilinden mindr bir kullanim elde etme
olanagi1” ve “mutlak bir yersizyurtsuzlasma olusturan yogunlastirilmis bir kullanimi”

ifade etmektedir (Deleuze ve Guattari, 2015, s. 64). Kekelemek, normalde bir konusma

bozukluguna isaret ederken, Deleuze bu eylemi dil ile baglantili kullanmakta -dili

67 Deleuze (2015) bu durumu Kafka’nin mektuplarmdan alinti yaparak yorumlamaktadir: “Yazmama
olanaksizligi, Almanca yazma olanaksizlig1, bagka tiirlii yazma olanaksizligi” (s. 45).

% Deleuze (2019) Kafka’nin “Cekoslovak Yahudisi” olarak Almanca dili igerisinde “bir kac1s ya da siirekli
varyasyon ¢izgisi ¢iz[diginden]” bahsetmektedir (S. 87).

108



kekeletmek- ve dili kekeletmenin, ikidillilige benzer bir bi¢imde “Dile, dilin sesbilimsel,
sOzdizimsel, anlambilimsel tiim i¢ 6gelerine, siirekli varyasyonun iglemesini dayatmak”
oldugunu belirtmektedir (s. 87). Bu anlamda minor olmak “major bir dili almak ve onu,
tercih ettigimiz kimligi ifade edebilecek sekilde konusturmaktir” (Sutton ve Jones, 2016,
s. 73).

Deleuze ve Guattari (2015), minér edebiyatin ikinci Ozelligi olarak “bu
edebiyatlardaki her seyin siyasal” oldugunu belirtmektedir (s. 46). Bunun nedeni mindrde
bireyin birebir/dolaysiz bir sekilde siyasal olanla baglantida olusudur. Conley (2010),
mindr kavraminin en basta “-itaate zorlayan ve gegisler acan- dil ve ‘emir/diizen kelimesi’
ile iliskili” bir bigimde gelistirildigini ve bu agidan Deleuze’lin dili “olanaklinin sanat1”
olarak “temelden politik bir sey” olarak gordiiglinii belirtmektedir (s. 166). Bu anlamda
mindr edebiyat, dili yersizyurtsuzlagtirirken “bireysel bir aile hikayesini direkt olarak
politik olana bagla[maktadir] (Akay, 2015a, s. 15). Sutton ve Jones (2016), bu siyasal
boyutu “mindr pratikler icin toplumun major sesinin normal aliskanliklarini
istikrarsizlagtirma imkanina sahip” oldugu i¢in kritik olarak nitelemektedir (s. 73). Minor
olan, majore karsit bir bigimde onu distan degistirmemekte, iceriden major dilin kendisini
yersizyurtsuzlastirarak, yerinden ederek ve kagis cizgilerine iterek onun degisimine yol
agmaktadir.

Deleuze ve Guattari (2005) tarafindan kapitalist toplumlarin ‘aksiyomlarinm’
majorligii yarattigi ve bunun yansimasi olarak sosyal alanin iglevsel iddialarinin
majoriter unsurlarin her birini kurdugu, bdylelikle bir standart olarak i¢indekilerin
sayilabilir oldugu bir kiime meydana getirdigi sdylenmektedir (s. 436). Boylelikle
“Majoriteryen standartlar, Oznelerin kendilerine siralandigi ve imgelerin anlagsma
kazanmasimi saglayan sistemlerdeki, yani yerli yurtlulagmanin ve yeniden yer yurt
edinmenin aga¢ benzeri, hafizanin yapisina benzer, molar yapisal sistemlerindeki belirli
noktalar1 vurgulayip, bunlari ayirt edilebilir/bilindik noktalar haline” getirmektedir (akt.
Lorraine, 2010, s. 153-154). Mindrliikler ise sayilamamakta, bu nedenle sabit bir kiime
olusturmamaktadir ve belirsizlik niteligi ile “kagisin ve akisin cokluklar1” olarak
nitelendirilmektedir (Deleuze ve Guattari, 2005, s. 323).

Deleuze ve Guattari’ye (2015) gore, minor edebiyatin tigiincii 6zelligi; “Her seyin

kolektif bir deger tasimasidir [...] Yazarin tek basma dile getirdigi sey zaten ortak bir
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eylemi olusturur ve soyledigi ya da yaptig1 sey, baskalart hemfikir olmasa da zorunlu
olarak siyasaldir. Siyasal alan her tiirlii s6zceye bulagsmistir” (S. 47). Anlatim ve sdzcelem
kolektif olarak diizenlenmektedir. Deleuze ve Guattari i¢in bu anlamda: “Ozne yoktur,
yalnizca kolektif sozcelem diizenlemeleri vardir ve edebiyat, bu diizenlemeleri, heniiz
disarida verili olmadiklar1 ve yalnizca gelecekteki seytani giicler ya da olusturulacak
devrimci giicler olarak var olduklari kosullarda dile getir[mektedir]” (s. 48-49).
Dolayisiyla dil ve edebiyat baglaminda 6nemli olan, herhangi bir dile veya anlatiya
bagimli olmayan bir dilin yaratimi olarak goriilmektedir. Bu anlamda mindriterlik bir
yaratim ve olus siirecini ifade etmektedir. Deleuze ve Guattari i¢in “Toplumsal gévde
icinde yogun niceliklerin tiretimi, dizilerin ¢ogalmasi ve hizlanmasi, bekar etkenin ortaya
cikardig1 coksesli ve kolektif baglantilar” mindr edebiyati tanimlamaktadir ve onlara
gore, bunun disinda “miimkiin bir tanim” bulunmamaktadir (s. 152).

Sonug olarak mindr bir dil, olus fazinda bununan bir major dili ifade etmektedir.
Bu baglamda standarttan sapmay1 ifade etmekte ve sabit majoriteryen bigimin bir alt
kiimesi olarak onu igeriden degistirme imkani sunmaktadir. Deleuze yirminci yilizyilin bir
“mindriterler ¢ag1” oldugunu belirtmektedir. Conley’in (2010) aktardigi sekilde
mindrliikler, “olusun tohumlar1” olarak kabul edilebilirler ¢linkii “Onlar1 degerli kilan,
kontrol edilemez akislar1 ve yersizyurtsuzlagmalari tetiklemeleridir. [...] olus, yaratimdir.
Herkesin olusumudur” (s. 167-168). Yaraticilik ve akiskanlik niteliklerindeki vurgu, arzu
kavramiyla birlikte Deleuze’iin ve Guattari’nin felsefi diisiincesinde igkin ve 6ne ¢ikan

kavramlar olarak goriilmektedir.

2.5. Minér Sinema Kavrami ve Diinya Sinemasinda Minér Anlatilar

Minér sinema kavraminin, minér edebiyat kavrami ve Deleuzeyen sinema
anlayis1 ile ilintili bir bigcimde, ilk olarak D. N. Rodowick tarafindan kullanildig:
goriilmektedir (Sutton ve Jones, 2016, s. 76). Rodowick, 1997 yilinda yayinlanan Gilles
Deleuze’iin Zaman Makinesi adli kitabinda Deleuze’iin iki ciltlik sinema eserlerini felsefi
calismalar olarak ele almakta ve bu eserleri “Deleuze’iin daha genel kaygilarinin sinema
aracilifiyla mantiksal gelisimi olarak anlamaya ¢alismaktadir. Bu baglamda Deleuze’iin

siyasal sinema anlayisini da ele alan Rodowick’e (2018) gore; “Siyasal sinema iizerine
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az sayidaki dogrudan tartigma, biiyiik 6l¢iide” bu eserlerde yer almaktadir ve “Birkag
isim, Deleuze’ilin ‘dizisel’ (serial) sinema orneklerinin aralarinda Pierre Perrault, Glauber
Rocha, Osman Sembene, Los Angeles Afrikali Amerikali sinemacilar okulu ve diger
baska isimlerin bulundugu, ‘melez’ ve post-kolonyal sinemacilardan geldigini”
sOylemektedir (s. 181). Rodowick bu baglamda énemli olanin “Deleuze ve Guattari’nin
mindr edebiyat tartismalarina benzer bir mindr sinemanin varligi” oldugunu
vurgulamaktadir (s. 182). Dolayisiyla Deleuzecii diisiincede mindr sinema kavraminin,
genel anlamda iiglincli diinya sinemasindan Orneklerle, modern politik sinemanin
nitelikleri ile bir araya gelen mindr edebiyata dair nitelikler ile betimlendigi
sOylenebilmektedir.

Szymanski (2017), film calismalarinda siklikla kullanilan bir kavram haline
geldigini belirttigi mindr sinemanin kokeninin, Deleuze ve Guattari’nin Kafka: Minor Bir
Edebiyat I¢in bashkli incelemesi oldugunu belirtmektedir (s. 17). Bu eserin Ingilizce
baskisina yazdig1 6nsdzde Bensmaia (1986, s. ix), bir yandan Kafka’y: “Odipalize ederek
anne-baba anlatilar1 ile iligskilendiren” bakisin, diger yandan ise “Siyasal, etik, ideolojik
boyutlarin1 gbz ard1 etmek pahasina onu teolojik-metafizik spekiilasyonla sinirlayan”
bakisin, yazara edebiyat tarihinde 6zgiin bir yer kazandiran yonii, onun minor edebiyatin
bir 6rnegi olusunu goriinmez kildigini belirtmektedir. Deleuze ve Guattari’nin eserleri ise
bu genel okuma tarzlarina kars1 ¢ikmakta, Kafka’y1 bir minor edebiyat drnegi olarak ele
almakta ve onun yazmindan hareketle, mindr edebiyatin iic 6nemli niteligine dikkat
cekmektedir. Buna gore minor edebiyat;

1) mindr bir dilde yapilan edebiyat degil, major bir dilde ancak bir azinlik

tarafindan ortaya konulan edebiyattir (Deleuze ve Guattari, 2015, s. 45);

2) bireysel olanin siyasal ve toplumsal olandan ayr1 oldugu ve toplumsalin ancak
bir arka plan olarak varoldugu major edebiyata karsi, her seyin siyasal oldugu
ve bireysel olan ve olmayan alanlar arasindaki sinirin gegirgen oldugu bir
edebiyattir (Deleuze ve Guattari, 2015, s. 46);

3) ve son olarak, her seyin kolektif bir degere sahip oldugu, 6znelerin yerini
kolektif ifadelerin bir araya gelislerinin aldig1 bir edebiyattir (Deleuze ve

Guattari, 2015, s. 48).
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Bu ii¢ 6zellikten hareketle Deleuze ve Guattari (2015), minor edebiyatin, yalnizca
belirli baz1 tikel edebiyat eserlerini degil, “biiyiik (ya da yerlesik) diye adlandirilan
edebiyatin bagrindaki her tirli edebiyatin devrimci kosullarin1” niteledigini
belirtmektedir (s. 49). Bir diger ifadeyle minér edebiyat, yalnizca belirli eserlerin
icerisine alinip digerlerinin disarida birakilabilecegi bir kiime anlamina gelecek sekilde
belirli bir edebiyat “tiiriinii” degil, yerlesik edebiyatin igerisinde varolan doniisiim
potansiyelini ifade etmektedir.

Bu noktadan hareket eden Szymanski (2017), minér sinema kavraminin da bir alt
tiir olarak biitiin sanat filmlerini ya da belirli bir dizi filmi ifade etmek yerine, majoriin
veya anaakimin igindeki “devrimci kosullart” ifade ettigini belirtmektedir (s. 18). Bu
durumda mindr sinema kavraminin bir alt tiire veya janra indirgenmesi miimkiin
goriinmemektedir. Major sinema anlayisinda mindr hatlar ve/veya mindr sinema
orneklerinde majér cizgiler bulunmasi miimkiin goriinmektedir. Ote yandan Deleuze ve
Guattari’nin minor edebiyat tanimlarindan hareketle minér sinema kavramina yaklagan
Cepedal (2020) ise, mindr sinemanin, “temsil mantiginda” isleyen yerlesik sinemay1
bigimsel bakimdan yersizyurtsuzlastirma arayigini ifade ettigini, auteuriin kendi 6znel
degerlendirmesini yapan bireysel bir 6zne degil kolektif bir eyleyen oldugunu ve minér
sinemada bireysel olan ile toplumsal olanin i¢ ige gegtigini ve her seyin siyasallastigini
belirtmektedir (s. 48-49). Bireysel olanin toplumsal olandan net bir bigimde ayrilmasinin
miimkiin olmamasinin Deleuze ve Guattari tarafindan da mindr edebiyati tanimlayan
unsurlardan birisi olarak nitelendigi géz oniine alinirsa, mindr sinema kavraminin igaret
ettigi devrimci kosullarin yalnizca sinemasal gergeklik ile siirli kalmak durumunda
olmadig ileri siiriilebilir.

Bu nedenle, keskin ayrimlari igeren kalipsal siniflandirmalar yerine, bu ¢aligmada
indirgemeci olmayan kapsayici bir yaklasim tercih edilmektedir. Bu baglamda, 6rnegin

6

neredeyse tiim ‘sanat filmleri’, ‘kadin filmleri’ veya ‘kadinlarin sinemas1’®®, melez tiirler

veya filmler, dilsel, bicimsel veya anlatisal farkli yonleriyle mindr sinema anlatilarina

dahil edilebilmektedir.

69 “Kadinlarin sinemasi, terim olarak, Alison Butler’a gére ii¢ noktaya isaret eder: 1) Kadinlar tarafindan
yapilan, 2) kadinlara seslenen, 3) kadmlarla ilgili filmler; ya da en genis anlam1yla {i¢ii birden” (akt. Oztiirk,
2004, s. 11).
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Deleuze’iin mindr sinema kavraminin bilesenlerini gelistirdigi en onemli iki
eserinin, Sinema 1 (2004) ve Sinema 2 (2021) baslikli kitaplar1 oldugu diisiiniilmektedir.
Bu iki kitapta bir sinematografik biling kuramlastirilmakta ve yeni bir felsefe bi¢imi
olarak onerilmektedir (Colman, 2011, s. 1). Deleuze iizerine ¢alisan akademisyenler
arasinda, bu eserlerin niteligine iliskin iki farkli degerlendirme bulundugu gériilmektedir.
Sinema ve sinema felsefesi lizerine yazilmig bu iki cilt, Deleuze iizerine ¢alisan bir grup
akademisyen icin filozofun eserleri arasindaki en zayif parcalar iken, diger bir grup i¢in
“Gegicilik, hareket, asamblaj, duygulanim, aktif ve reaktif kavramlar, giincel ve sanal ve
digerleri gibi sorulara sunduklari perspektif nedeniyle” Deleuze’iin 6nemli eserleri
arasinda degerlendirilmektedir (Matviyenko, 2011, s. 513). Bu eserlerin Deleuze’iin
felsefi yazini igerisindeki agirligina iliskin tartismadan bagimsiz olarak, diisiiniiriin 6zgiin
bir sinema felsefesini bu iki eserde ortaya koymus olmast ve mindr sinema
kavramlagtirmasinin bilesenlerini bu ciltlerde gelistirmis olmasi, Sinema 1 ve Sinema 2’yi
bu ¢alisma acisindan 6nemli kilmaktadir.

Deleuze, minér edebiyatin ozellikleriyle parallelik gosteren bir dizi nitelik
tizerinden, klasik ve modern sinema arasinda ayrim yapmaktadir. Bu dzelliklerden ilki,
Deleuze’iin (1997) Sinema 2: Zaman-/maj adli kitabinin Sinema, beden ve beyin, diisiince
baslikli boliimiinde yer alan su ciimle ile saptanabilmektedir: “Geleneksel sinemada,
baski altina alinsalar, aldatilsalar, tabi kilinsalar ve kor ya da bilingsiz olsalar dahi,
halk/insanlar oradadir” (s. 216). Deleuze bu disiince dogrultusunda Sovyet
Sinemasi’ndan Sergei Eisenstein (1898-1948), Vsevolod Pudovkin (1893-1953), Dziga
Vertov (1896-1954) ve Alexander Petrovich Dovzhenko (1894-1956) gibi yapimci-
yonetmenlerin filmlerini 6rnek gostermektedir. Bu yonetmenlerin filmlerinde “insanlar
oradadir”: “Her durumda, halk, [...] tek bir ideolojide birlesmis bir organik kolektif
olarak” imgelenmekte ve “Kolektifin imaji[nin], ulu bir teleojik serim halinde organik
bi¢imde verili” oldugu goriilmektedir (Rodowick, 2018, s. 193). Deleuze’e (2021) gore,
“Eger bir modern politik sinema varsa, su temelde olacaktir: halk artik yok ya da heniiz
yok... halk noksan” (s. 265). Minor sinema da bu baglamda “Bask1 altina alinarak tabi
kilinan halki temsil etmez veya onlara hitap etmez. Bunun yerine heniiz yaratilmamis bir

halk1 ve heniiz var edilmemis bir bilinci” 6ngérmektedir (Verevis, 2010a, s. 168).
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Deleuze’e (1997) gore, Klasik ve modern sinema arasindaki ikinci ayrim siyasal
ve Ozel olan arasindaki iliski ile tanimlanmaktadir. “Kafka, ne kadar hareketli olursa olsun
‘major’ edebiyatin siyasal ile 6zel arasindaki sinir1 daima korudugunu” séylemektedir
ancak “Mindr edebiyatta 6zel olan meseleler derhal siyasallagir ve bir ‘6liim-kalim
kararinin verilmesini talep eder’. Biiyiik uluslarda aile, cift veya birey kendi iginde
giiclindedir, ama bu isler toplumsal ¢eliskileri ve sorunlar1 zorunlu olarak yansitir veya
onlarin sonuglarindan dogrudan etkilenmektedir (s. 218)”. Deleuze’e (1997) gore, bu
dogrultuda Kklasik sinema, siyasal olanla 6zel arasindaki “iliskiyi belirleyen ve bir
farkindalik araciligiyla bir toplumsal giicten digerine, bir siyasal konumdan digerine
gecise izin veren” sinirlari, yani majorle olan sinirlar1 korumaktadir (s. 218). Modern
politik sinemada ise “En ufak bir mesafeyi ya da evrimi saglayacak hi¢cbir sinirin hayatta
kalamadig1” goriilmektedir; “Ozel konular toplumsal -veya siyasal- olan ile dolayimsiz
sekilde” birlesmektedir’® (s. 218). Modern politik sinema, klasik sinemaya benzer sekilde
“Evrimin ve devrimin imkani iizerine kurulmamis, daha ziyade, Kafka’nin tarzinda,
imkansizliklar lizerine kurulmus gibidir” (Deleuze, 2021, s. 268). Dolayisiyla sinirlar
bulaniklasmaya/belirsizlesmeye baglamaktadir. Minér sinema da bu dogrultuda
tanimlandiginda; “Ozel ile kamusal arasindaki simir1 devam ettirmez. Sinirlar1 geger,
kisisel olanin siyasallasmasi i¢in, onu toplumsal olan ile birlestirir” (Verevis, 20104, s.
168).

Deleuze’e (1997) gore; “Eger halk kaybolduysa, eger artik biling, evrim ya da
devrim yoksa, bu artik kendisi imkansizlasan bir geriye doniis tasarisidir. Artik iktidar ne
proletarya tarafindan ne de birlesmis veya birlestirilmis bir halk tarafindan ele

715>

gecirilmeyecektir’*” ve smif bilinci, ulus bilinci gibi modern ¢agin geleneksel solcu veya

antikolonyalist kavramlarda isaret edilen bilinglilik ideali anlaminda ‘bilincin® “Oliim

0 Bu bolimde Deleuze (1997), Yol (1981, Serif Goren) filminde 6len kardesin esiyle yapilan evlilik
durumunu drnek gostermektedir. Deleuze’e gore filmde “Asiretler, bir dayanisma ag1 meydana getirir. Bu
agdaki iliskiler o derece siki dokunmustur ki bir karakter, 6lmiis abisinin esi ile evlenmek zorundadir ve bir
digeri de suglu olan karisin1 olmasi gereken yerde cezalandirabilmek i¢in bir kar ¢6liinii asar; ve Yol’da
oldugu gibi Siiri’de [1978] de en ilerici olan kahraman pesinen 6liime mahkim edilmigtir” (s. 218).

I Deleuze (1997), iigiincii diinya sinemasinda en iyi film yapimcilar1 olarak gordiigii isimlerin buna bir
stireligine inanabildiklerini vurgulamaktadir; “Rocha’nin Gueveraciligi, Chahine’in Nasirciligi, siyah
Amerikan sinemasinin siyah-gii¢ctilliigi. Ancak bu otorler bile, s6z konusu perspektifin klasik
kavramlastirmasindan yavas, belli belirsiz ve agikca isaret etmesi zor olsa da” ayrilmaktadirlar (s. 220).

114



ilani, tam da bdyle bir halkin olmadiginin ve bunun yerine, heniiz birlestirilmemis veya
sorunun doniligsmesi i¢in birlestirilmemesi de gereken ¢ok sayida, sonsuz sayida halklarin
oldugunun bilincine varilmasi” olarak goriilmektedir (s. 219-220). Deleuze’e gore,
iclincii diinya sinemasi, “Bir kendinden ge¢me veya kriz araciligi ile gergek taraflari,
eksik olan halkin bir 6nceden canlandirmasi olacak kolektif ifadeleri iiretmek {izere bir
araya” getirmeyi amaglamaktadir (s. 224).

Bu baglamda Deleuze, iiclincli diinya sinemasini azinliklarin (mindrliiklerin)
sinemasi1 olarak tanimlamaktadir. Bunun nedeni iiclincli diinya sinemasi insanlarinin
“mindrliik sartiyla” varolmalari ve bu yiizden “Eksik olmalaridir. Ozel isler,
mindrliiklerde dogrudan siyasaldir. Modern politik sinema, tiranik bir birligi yeniden-
yaratarak halkina arkasini donmeyen birlesmelerin basarisizligini kabul ederek, bu
catlagin, bu kirilmanin {izerine insa edilmistir” (s. 218). Dolayisiyla modern politik
sinemanin bir par¢alanma hali tizerine kurulu oldugu gériilmektedir. Klasik ve modern
sinema arasinda sozli gegen tgiincii fark dogrultusunda minér sinema, “Halkin ancak
azinlik olma kosuluyla var olabildigini kabul ederek, yeni bir birlik (ve tekillik)
tanimlamak yerine, kosullarin coklugunu yaratir (ve yeniden yaratir)” (Verevis, 2010a, s.
168).

Modern siyasal sinemaya atfedilen niteliklerin minor sinemay1 da tanimlayan
ozellikler oldugu goriilmektedir. Deleuze’e (2021) gore, “Kafka’nin edebiyat igin
sOyledigi, sinema icin ¢ok daha gecerlidir ¢linkii sinema kolektif kosullar1 kendi
tizerinden bir araya” getirmektedir (s. 271). Mindr edebiyat kavram ile iliskilendirilerek
mindr sinemanin ii¢ farkli 6zelligi su sekilde yalinlastirilarak 6zetlenebilmektedir; “1.
Gelecek icin gelmesi beklenen bir halk i¢in yeni bir kimlik duygusu yaratilmaya
calisilmasi. 2. Kamusal ve 6zel alanlar arasindaki ayrimin silinmesi ve bunun tiim kisisel
edimleri kendiliginden siyasallastirmasi. 3. Kliseleri yeniden iiretmeye de onlara olumlu
Onyargilarla kars1 ¢gikmaya da direnmesi” (Sutton ve Jones, 2016, s. 79-81).

Sinema 1 ve Sinema 2’de Deleuze, Friedrich Wilhelm Murnau (1888-1931),
Sergey Ayzenstayn (1898-1948), Dziga Vertov (1896-1954), David Llewelyn Wark
Griffith (1875-1948), René Clair (1898-1981), Alain Resnais (1922-2014), Glauber
Rocha (1939-1981), Orson Welles (1915-1985), Wim Wenders (1945) ve Jean Vigo

(1905-1934) gibi yonetmenlerin filmleri {izerinden yaptig1 kuramsal analizlerle, bir
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bakima sinemasal bir varolus felsefesi 6onermekte, bunun yaninda Sinema 2’de (2021),
Filipinli Brocka (Lino Brocka, 1939-1991), Quebecli Perrault (Pierre Perrault, 1927-
1999), Brezilyali Rocha (Glauber de Andrade Rocha, 1939-1981), Etiyopyali Gerima
(Haile Gerima, 1946) ve Afro-Amerikali Burnett (Charles Burnett, 1944) ve Lane
(Charles Lane, 1953) gibi yonetmenlerin filmleri baglaminda, mindr sinema kavramini
ticiincii diinya sinemasindan 6rneklerle tartigmaktadir. Bu tartismalarda mindr sinemanin,

(1313

Deleuze i¢in “‘ulusal kimlik’ veya ‘otantisite’ gibi dar ve 6zcii nosyonlarin 6tesine gecen”
bir kavram oldugu goriilmektedir ve tikel bir ‘sey’ olarak degil, yerel ve uluslararasi
giiclerin ve kosullarin karmasik ve g¢oklu baglantilar1 tarafindan bigimlendirilen bir
kavram olarak anlasilmasi gerektigi diisiiniilmektedir (Matviyenko, 2011, s. 524-525).

Jean-Marie Straub (1933) ve Dani¢le Huillet (1936-2006) gibi yonetmenlerin
eserlerini mindr sinema baglaminda tartisan Cepedal (2020) da bu eserlerin herhangi bir
ulusal kimlige indirgenemez yoniine dikkat c¢ekmektedir. Cepedal’a gore, bu
yonetmenlerin eserleri, Kafka, Schoenberg ve Bach gibi isimlerin ¢aligmalarindan
alinmis pek ¢ok parcay1 icermekle birlikte, bu kesip almalar birer alinti, atif veya bir seyin
imleyicisi birer metafor olarak kullanilmamaktadir. S6z konusu isimler, kendi eserlerinde
bu parcalar1 bir meta-anlatinin pargasi olarak veya eserlerini daha biiylik bir sanatsal-
tarihsel diizlemde diyaloga sokmak i¢in kullanmamaktadir. Cepedal (2020), tam aksine,
bu pargalarin kopartilmasinin onlar1 yersizyurtsuzlagtirma amaci tagidigini ve bu
yonetmenlerin eserlerine, kopartilan parcalar arasinda diizgiin ve gecici gegislerin
tasarlanmamis olmasi sayesinde, bir arada kalmislik, bir gécebelik niteligi kazandirdigin
belirtmektedir (s. 50). Mindr sinema, temsil mantigi ile isleyen yerlesik sinemanin 6zcii
varsayimlarinin karsisinda, bu arada kalmislig1 vurgulamaktadir.

Deleuze’iin, gocebelik ve arada kalmislik nosyonlarinin mindr sinemadaki
Oonemini, mindr sinemanin hafiza ile iliskisi lizerinden de vurguladigi goriilmektedir.
Hafiza kavramimi Bergsoncu bir bigimde ele alan Deleuze igin yasanmis olan her an, o
an1t yeniden hatirladigimizda aktiiel olarak vardir; ayn1 zamanda, hatirlanarak yeniden
biling diizeyine ¢ikma potansiyeline her zaman sahip oldugu i¢in virtiiel olarak da var
olmaktadir. Dolayisiyla hafiza, gogcebe bir kavramdir ve bu nokta, ¢ogu iigiincii diinya
sinemas1 Orneginde hafizay1 ¢cagiran ve acan bir nitelik olduguna dikkat ¢ceken Deleuze

icin mindr sinemanin ge¢cmis ile simdi, siyasal alan ile 6zel alan ve birey ile kolektif
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arasindaki sinirlari nasil sorgulayip doniistiirdiigiinii ve buradan nasil bir sinemasal anlati
cikarttigini anlamak agisindan 6nem tasimaktadir (Matviyenko, 2011, s. 524-525).
Matviyenko’ya (2011) gore hafizanin gécebe dogasi, li¢lincli diinyanin mindr sinema
orneklerinde insanlara yeni olus imkanlar1 agmakta ve mindr sinemay1 bu nedenle daima
politik bir sinema olarak gérmek gerekmektedir (s. 525).

Fruit Chan’in (1959) filmlerinden hareketle, minor sinema kavramimi Hong Kong
sinemasindaki potansiyellerin agiga ¢ikartilmasinda ve karakterize edilmesinde kullanan
Yau (2001) ise, kavramin “ligiinciiliik™ fikri ile olan iliskisine dikkat ¢ekmektedir. Buna
gore, Deleuze’iin Peirce’dan odiing aldig1 bir kavram olan “liglinciiliik”, birden ve ikiden
sonra gelen bir iiglincli segenegi degil, birin ve ikinin tam kalbinde duran, onlarin
siraliligint bozan ve bu ikili dikotominin Gtesine isaret eden bir potansiyeli ifade
etmektedir (Yau, s. 546-547). Bu anlamda mindr sinemanin tigiincii bir sinema oldugunu
sOylemek, onun ne cografi, ekonomik ve sosyal bakimdan birinci ve ikinci diinya
sinemalarindan ayri oldugu ne de major giiclerden kopuk bir perifer bolge sinemasi
oldugu anlamina gelmektedir. Mindr sinemanin ii¢linciiliigli, majoriin ortasinda dursa
bile, majoriin konustugu dili konusmamasindan, onun bi¢gimsel ve anlatisal
aligkanliklarinin  G6tesindeki olasiliklar1 isaret etmesinden kaynaklanmaktadir. Yau
(2001), bu bakimdan Hong Kong sinemasinin bir mindr sinema olarak yorumlanmasinin,
cografi, sosyo-ekonomik ve kiiltiirel bakimdan bir major giice yakin olmasinin yani sira,
bir mindr anlati 6rnegi olarak, major bicimlerden farklilasma ve majoriin dayandig:
dikotomilerin Gtesini isaret etme kapasitesinden geldigini belirtmektedir (s. 547).
Yau’nun ¢alismasinin odaginda yer alan Hong Kong 6rneginde goriilen mindr sinema da
tipk1 minor edebiyat gibi, tek bir sinemasal ekolii veya ortak bir sdylemi degil, heniiz var
olmayan bir ortak 6zneye seslenen yaratici kolektifligi icermesi bakimindan (Rodowick,
1997, s. 154), yonetmene Oncelik taniyan ve film tiretimindeki ortak ¢abay1 siliklestiren
tisluba degil, Kafka romanlarinin yazara ayricalikli bir konum atfetmekten ¢ekinen
tarzina daha yakin durmaktadir (Degirmen, 2019). Ayni noktadan bakildiginda,
Oztiirk ’{in (2004) 1970’lere kadar diinya sinemasinda yaratilmis oldugunu belirttigi eril
dilin yerine de erkek-birey-6znenin konumunu siliklestiren ve bunun karsisina ortak ¢ok
sesliligin ve karsit-sesliligin dilini ¢ikartan egilimlerin minor sinemasal adimlar oldugu

sOylenebilir (s. 13).
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Uluslararas1 literatiirde de Deleuze’iin ¢alismalarini takiben mindr sinema
kavrami ¢ergevesinde yapilan arastirmalarda, mindr sinema bir akim veya ekole bagh
olarak degil, ¢ok daha kapsayici bir yaklasimla, major sinema dillerinin merkezine de
yerlesebilen kimi nitelik ve arayislarin agirlik kazanmasi olarak degerlendirilmektedir.
Daha 6nce 6rnek olarak anilan Straub, Hulliet ve Chan disinda, farkli yazarlarin degisik
yonetmenlerin filmlerinde veya farkli iilke sinemalarindaki mindérliikleri ortaya ¢ikartan
caligmalar yapmis olduklar1 goriilmektedir. Ornegin Melankoli ve Terapi’'nin Minér
Sinemalar: bashikli ¢alismasinda Szymanski (2017), mindr sinema kavramini, kiiresel
sanat sinemasindan sectigi bir dizi filmi, major bir yapinin igerisindeki doniisiim
potansiyelini ortaya cikartarak bu yapilari biikmek i¢in kullanmaktadir. Calismanin
konusu olarak secilen major yapi, bir sinematik tiir, dil ya da sinema kurumlar1 degil,
“Psikiyatrinin, depresyon benzeri sinir hastaliklarini klinik olarak algilama -ve tiretme-
modudur” (Szymanski, 2017, s. 18). Calisma i¢in toplamda bes film, The Red Desert
(Michelangelo Antonioni, 1964), Afternoon (Angela Schanelec, 2007), Night Moves
(Kelly Reichardt, 2013) Uncle Boonmee Who Can Recall His Past Lives (Apichatpong
Weerasethakul, 2010) ve Palawan Fate (Kanakan Balintagos, 2011) se¢ilmis ve ¢alisma
baglaminda mindr sinema kavrami, segilen bu filmlerin anti-psikiyatri politikalarini
aciklamak iizere kullanilmistir (Szymanski, 2017, s. 18).

Hamid Naficy ise, mindr sinema anlatilarinin hakim oldugu bir sinema “tiirii”
olarak aksanli sinema seklinde bir kategoriyi onermektedir. Ona gore, 6zellikle siirgiin
edilen veya diasporada yasayan yonetmenlerin, post-kolonyal temalar1 ve kimlik
sorunsalini isleyen filmlerini, bir yandan minér anlatilart benimsemeleri bakimindan 6te
yandan ise belirli bir siyasal perspektifi yansitmalar1 -ancak bunu bir angajmandan ¢ok
ortak toplumsal-siyasal deneyimin yeniden iiretimini bigiminde yapmalari- nedeniyle
boyle bir kategori altinda ele almak miimkiin goriinmektedir. Naficy, mindr sinema
kavramindan hareketle trettigi bu kavramin igerisine “Firtz Lang’dan Murnau’ya,
Bunuel’den Tarkovsky’ye veya Atom Egoyan’a; siirgiin edilen iranli yénetmenlere kadar
uzanan bir yelpazeyi” katmaktadir (Degirmen, 2019).

Deleuze’iin mindr sinema kavramini, “Ezilen bir azinligin kosullarini temsil
etmek i¢in degil, yeni degerler icat etmek ve simdiye kadar kayip olan bir halkin

yaratilmasint kolaylastirmak i¢in yola ¢ikan bir sinema olarak” tanimladigi
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diisiiniildiiglinde, bu yeni degerler ile yeni halklar ve kolektif kimlikler yaratma
yoniindeki 6zgiirliik¢li ve doniisiimcii kuramsal tavrin, Deleuze sonrasinda da onun
kavramlar1 ile diinya sinemasma yaklagan arastirmacilar tarafindan siirdiirildigi

sOylenebilir.

2.5.1. Tiirk Sinemasinda Minor Anlatilar

Tiirkiye’de minor sinema kavrama ile ele alinan filmler konusunda alan yazininda
yer alan kaynaklarin smirli oldugu gériilmektedir’2. Diinya sinemasinda oldugu gibi Tiirk
sinemasinda da ‘sanat sinemasi’, ‘kadin sinemasi’, ‘go¢gmen sinemasi’, farkli melez
tirlere ait filmler ve farkli auteur filmleri gibi 6rneklerde minér sinema kapsaminda
degerlendirilebilmektedir. Ancak bu degerlendirme, sanat sinemasi, gogmen sinemasi
veya kadin sinemasi gibi belirli bir biitliinsele gonderme yapan alanlarin tiimiiniin mindr
oldugu anlamima gelmemektedir. Mindr sinema tanimlamasi belirli niteliklerle
sunulmakta olsa da Deleuzecii olus diisiincesiyle bagintili olarak; anlamlarin veya
kavramlarin akigskan oldugu bilinmektedir. Bu baglamda, major bir film mindre, mindr
olansa majore doniisebildigi dl¢lide her 6rnegin gegerlililigini yitirme potansiyeline sahip
oldugu soylenebilmektedir.

Genel anlamda anaakim sinemadan farkli bir ¢izgide yer alan filmlere bakilmak
istendiginde sanat sinemasi kavrami ele alinabilmektedir’®. Kisaca deginmek gerekirse,

Tiirkiye’de sanat sinemasmmn’ 1960’1 yillarda goriilmeye baslandigini belirten

2 Minér sinema terimi kullanilarak yapilan inceleme dogrultusunda; Avrupa Gégmen Sinemasi (Yaren,
2007), Edebiyat, Tiyatro ve Sinema Arayiiziinde Uyarlama: Hamlet’in Izdiigiimleri (Sahinkaya, 2019),
Kiiresellesme ve Cok Kiiltiirliiliik Baglaminda Kiirt Filmlerinde Tiirk Karakterlerin Temsilleri (GOncti,
2016), Yeni Tiirk Sinemasi 'nin Minor Temaslari: “Gézetleme Kulesi” (Avci, 2017) ve Deleuzyen Sinema:
Minér Bir Olus Olarak Sarmagsik Filminin Rizomatik Yapisi (Ozgnar, 2017) Deleuze’iin “Kadin-Olus”,
“Organsiz Beden” ve “Arzulayan Makine” Kavramlarina Feminist Bir Yaklasim: Yesim Ustaoglu nun
Tereddiit Filmi Uzerinden Bir Céziimleme (Baris, 2019) bazi 6rnekler olarak gosterilebilmektedir. Bu
ornekler yalnizca “mindr sinema” kavrami ile taranarak elde edilen sonuglardan bazilaridir ancak niceliksel
olarak uluslararasi ¢aligmalara oranla %10’luk bir dilimi agmadiklart ve bu baglamda ‘sinirli” olduklar
sOylenebilir.

8 Bu boliimde amag, sanat sinemasi tarihini biitiiniiyle ele almak veya tanimlamak olmadigindan kisaca
deginilmektedir. Tirkiye’de ayrintili sanat sinemasi tarihi ve/veya analizleri igin bkz. Ulusay, 2008;
Karadogan, 2010; Karadogan, 2018.

4 Karadogan (2018) “Tiirkiye’de sanat sinemasinin popiiler sinemayla arasindaki karsitli[gin] higbir zaman
biitiin kurallariyla yerlesik ve belirgin bir bigimde ortaya konma[digini] belirtmektedir (s. 3).
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Karadogan’a (2010) gore, bu yillarda iiretilen filmlerin birkag 6rnekle’ smirli kaldigi ve
yayimnlandiklart donemde izleyici nezdinde Onemsenen yapitlar olamadiklar
goriilmektedir (s. 15). Bir anlati tarzi olarak sanat filminin ililkemizde 1980’lerden
itibaren’® ve yeni yonetmenlerle birlikte kurumlasmaya basladigini belirten Ulusay’a
(2008) gore; bu ilk emekleme donemi, cogunlukla “kaba saba metaforlar, tuhaf diyaloglar
ve abartili oyunculuklar[dan]” olusan bir bunalim sinemasini yaratmistir (s. 135). Bu
sinemanin, ancak daha sonraki doénemlerde, alisilmis kaliplardan uzaklasip yaratici
Oneriler getirdikce ve seyirci profilindeki doniisiimle paralel bir bi¢cimde, yalniz kismi bir
onay aldig1 bilinmektedir (Ulusay, 2008, s. 411). 2000°1i yillara gelindigindeyse, Nuri
Bilge Ceylan (1959), Semih Kaplanoglu (1963), Zeki Demirkubuz (1964), Reha Erdem
(1960) gibi auteur yonetmenlerin sanat sinemasi 6rnekleri verdigi sdylenebilmektedir
(Karadogan, 2010, s. 16). Deleuze ve Company’nin diisiincelerinden hareketle
Hepdingler’in (2013) belirtmis oldugu gibi bu yonetmenler, “biiyiikk ol¢iide temsil
pratikleri icerisinde yer alan uzun ¢ekimler, sabit kamera ve uzatilmis takip (tracking)
cekimleri gibi bigimsel ve bir dl¢iide fotografik kaliteye sahip temsil pratikleri” yoniinden
Yasujirdc Ozu (1903-1963), Andrey Tarkovski (1932-1986), Pier Paolo Pasolini (1922-
1975), Michelangelo Antonioni (1912-2007), Béla Tarr (1955) gibi yonetmenlerle
anilabilmektedir (s. 153). Deleuze’iin sinema eserlerindeki hareket kavrami baglaminda
ele alinan bu yonetmenlerin ayni zamanda minér-sinema Ornekleri verdigi de
disiiniilmektedir.

Tiirkiye’de sanat sinemasi Orneklerinin yaninda, bu sinemaya ickin olan kadin
sinemast da minor-olus baglaminda mindr sinema Ornekleri kapsaminda ele
aliabilmektedir. Bu ¢ercevede Tiirkiye’de 2003 yilina kadar 23 kadin yonetmen oldugu
ve toplam 6035 filmden 96 sin1 yonettikleri bilinmektedir (Oztiirk, 2004, s. 34). 2000’li
yillardan 2018’e degin 61 yeni kadin yonetmenin toplam 96 film drettigini belirten

Semire Ruken Oztiirk’{in (2018) son arastirma verilerine gore; “2010’dan bugiine kadar

5 Karadogan (2010), burada “Sevmek Zamanm (Metin Erksan, 1965), Soluk Gecenin Ask Hikdyeleri (Alp
Zeki Heper, 1966)” filmlerini 6rnek gostermektedir.

6 Karadogan’a (2010) gore; “1980’ler itibariyle bakildiginda sanat sinemasi olarak goriilebilecek filmlerin
en onemli 6rneklerini Omer Kavur vermistir. Kavur 1986’da Anayurt Oteli filmiyle degistirdigi kendi
sinemasal gelenegini son filmine kadar siirdiirmiis ve Tiirkiye sinemasinda daha 6nce bu denli tutarh bir
bicimde higbir yonetmenin yapitlarinda goézlenemeyen sanat sinemasinin belirli tematik ve anlatisal
ozelliklerini kullanmigtir” (s. 15).
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41 kadin yonetmene ait 65” film bulunmaktadir (s. 295). Bu oran kismi bir artig1 gosterse
de diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de sinema alaninda kadinlarin veya kadinlara dair
anlatilarin minér ¢izgide yer aldig1 goriilmektedir. Oztiirk (2000), diinya genelinde de
‘sanat sinemasi’nin “geleneksel sinemadan farkli yonde isledigini” ve “sanat filmlerinin

p )

kadin1 daha ¢ok diisiindiigli ve onu Ozgiirlestirme kaygilar1 tasidigi”n1 kabul etmekle
birlikte yine de “kadimnlar iizerinde sonugta geleneksel filmler ile benzer noktalar
gosterecek bigimde, daha incelikli estetik, nitelikli ve kapali ideolojik egemenlik kurdugu
diisiincesine” dayandigini belirtmektedir (s. 19). Hakim olan sinema dili ve erkeklerin
majorliik halinin fazla degismedigi giiniimiiz diinyasi géz 6niinde bulunduruldugunda,
onceki bolimlerde vurgulanmis olan kagis gizgileri veya ugus hatlarinin 6nem kazandigi
goriilmektedir.

‘Siyasal sinema’ basligi altinda ele alinan 6rneklere bakildiginda, siyasal filmlerin
1960-1990 yillar1 arasindaki donemde yogunlastigi goriilmektedir (Koncavar, 2017,
s.12). Siyasal sinemanin “Giindelik siyasete ara¢” olarak sinemayi ele almak olmadigini
belirten Koncavar’a gore; “So6z konusu edilen ¢cok daha genis bir baglamda bir siyaset,
eylem sorunudur” (s. 103). Koncavar, siyasal sinemanin 1960’11 yillarda Ertem Gore¢’in
Karanlikta Uyananlar (1965) filmi ile basladigini ve 1960’larin sonu ve 1970’lerin Tiirk
sinemasindan Yilmaz Giiney’in (1937-1984) filmlerinin O6rnek verilebilecegini
belirtmektedir (s. 12).

Genel olarak sayilan bu tiirlerin anaakimdan ayrilan sinema filmlerini temsil ettigi
sOylenebilmektedir ancak daha once belirtilmis oldugu gibi bu durum, bu kapsamda her
filmin mindr anlati veya mindr sinema Ornegi olarak okunabilecegi veya belirli bir
baglikla sabitlenebilecegi anlamina gelmemektedir. Deleuze’iin belirtmis oldugu gibi
mindr-olus daima majorii doniistiirecek bir potansiyel olarak, ona ickin durumda yer
almaktadir. Bu baglamda, genel anlamda Tiirkiye’de sanat sinemas1 6rneklerinin major
anlayisin icinde mindr anlayisi, mindr bir sinema dilini barindirdig1 sdylenebilmektedir.

Tiirkiye’de anaakim sinema diginda yer alan yonetmenler ve farkli filmler ele
alindiginda, belirli siniflandirmalart igeren sinema yazininda kavramsal bir karisiklik
oldugu diisiiniilmektedir. Dervig Zaim (2008); 1980, 1990 ve 2000’li yillarda Tiirk
sinemasinin  Avrupa’daki konumunu farkli yonetmenlerle; gosterim, pazarlama,

festivaller gibi katmanlarla ele aldig1 arastirma-yazisinda, anaakimin diginda yer alan
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yonetmenlerin farkli kavram basliklar: altinda siniflandirilmalarinin sorunlari tizerinde
durmaktadir. Zaim, 90’l1 yillarda ortaya ¢ikan ve anaakim Tiirk sinemasindan ayri
tutulabilecek yeni yOnetmenlerin ‘yeni’, ‘geng’, ‘bagimsiz’ gibi sifatlarla anilmaya
baslandigin1 belirtmekte ve ‘bagimsiz’ kavraminin kapsam sorununu su sekilde

acgiklamaktadir;

“90’lardan itibaren ortaya ¢ikan geng kusak, iiretim yordamlari, finans
kaynaklart bakinindan kimi zaman anaakim sinemanin izledigi yol ve
yordamlarla aynmi yériingeyi izlemektedir. Sozgelimi, Zeki Demirkubuz un
Kader (2006) filmi ile Abdullah Oguz 'un Mutluluk (2007) filminin finansman
kaynaklar: arasinda benzer kurumlar (mesela Euroimages) yer almaktadir ve
bu durum ‘bagimsiz sinema ve bagimsizlik’ tamimi iizerinde yeniden
diisinmemizi gerektirmektedir. Ote yandan 90’li yillarda ortaya cikan
sinemacilart tamimlamak igin ‘bagimsiz’ ile birlikte zaman zaman kullanilan
‘geng Tiirkiye sinemast’ ya da ‘yeni Tiirkiye sinemasi’ terimleri de sakincalar
icermektedir” (S. 50).

Zaim, bunun nedeninin; “‘geng’ ve ‘yeni kavramlari[nin]; bazen 80’lerde iiretim
yapan Tiirk yonetmenlerini, kimi zaman da 90’larda {iretim yapan yOnetmenleri igaret
etmek i¢in karigik sekilde” kullanilmasi oldugunu vurgulamaktadir (s. 50). Zaim (2008),
bu kavramsal karisikligin oniline gegebilmek amaciyla doksanlarda Tiirkiye’de ortaya
¢ikan yeni yonetmenler veya ydnetmen grubu igin aliivyon’’ terimini kullanmaktadir. Bu
smiflandirilamama ve akigskan olma durumunun yurt disinda yasayan ve Tiirkiye’de film
yapan veya Tirkiye’de yasayip belirli 6l¢iide veya tamamen finansal destegini yurt
disindan saglayan yonetmenler i¢in de s6z konusu oldugu goriilmektedir. Filmin yapim
stirecleri agisindan ele alindiginda, saglanan destegin kaynaklart da farkli kollara
ayrilmakta ve anaakim sinemayla baglantililik veya ondan ayrilma durumu yénetmenler

ve filmler bazinda degisiklik gdstermektedir. Bu baglamda filmlerin yalnizca anlatisal

ozellikleri ele alindigindaysa ‘politik sinema’ kavram basligiin icinde ele alinabilen

" Zaim (2008) aliivyon kavrammi “Doksanlarda beliren bu ydnetmenlerin hem aymi yone aktiklarmi
anlatma kabiliyetine sahip [...] hem de aralarinda farkli bigimler alabilen baglara isaret etmek” {izere
kullanmaktadir; “Bu dénemde beliren yonetmenler[in], bir aliivyonu olusturan kollar gibi birbirlerinden
bagimsiz ama birbirlerine paralel bigimde faaliyetlerini siirdiirmekte, kimi zaman bir alivyonun
kollartymigcasina birlesip bazen ayrilmakta” olduklarini vurgulayan Zaim; “Bazen farkli bazen benzer
tarzlara, tretim, finansman, dagitim vs. bi¢imlerine sahip bu grubu, dinamikligi ve farkliliklariyla
yetkinlikle tanimlayacagimi” diigiindiigii igin ‘aliivyon’ kavramini segtigini belirtmektedir (s. 50).
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veya alinamayan filmler ayriminin, -her filmin politik oldugu disiiniildigiinde- miimkiin
olmadig1 goriilmektedir.

Bu baglamda konuyla ilgili Tirkiye O6zelinde bir modernite/postmodernite
tartismas1 disarida birakilarak, Deleuze’iin ‘azinligin sinemasi’ veya ‘modern politik
sinema’ olarak ele aldig1 orneklerin i¢inde de yer alan Umut (1970) filmi, tilkemizde
mindr sinemanin ilk 6rnegi olarak goriilmektedir. Tirkiye’de 70°1li yillarda modern
sinema veya sinemanin modernizmi ile ilgili c¢ekilmis filmlerin ‘gercekeilik’
perspektifiyle degerlendirildigini ve bu cercevede inandiriciliktan uzak bulundugunu
belirten Karadogan’a (2018) gore; “Sinemanin modernist bir tislupla ele alinmasi her
zaman i¢in problem olarak goriilmiis ve gercekeiligi yok etme tehlikesi barindiran,
kurtulunmasi gereken bir egilim olarak algilanmustir” (S. 234). Bu algi dogrultusunda
filmsel anlatilarda “gercegin paradoksal bicimde goriiniir kilinmasina iligkin™ bir talep
oldugunu belirten Karadogan’a gore, bu paradoksal yon, “1970°li yillarda, Umut’un
cekilmesiyle Tiirkiye sinemasinin ‘yeni/geng’ bir sinemaya evrilen siirecinin ilk noktasi
olarak ele alinmis ve Tiirkiye sinemasinin ge¢gmisle baglarinin biiyiik oranda koparildigi
yolunda bir isaret olarak belirginlesmis, paradoksun ¢oziimii olarak kabul gormiistiir” (s.
234).

Deleuze (2021), Yol (1981, Serif Goren, Yilmaz Giiney) ve Siri (1979, Zeki
Okten) filmlerini, éncelikli olarak, modern politik sineman ikinci &zelligi baglaminda
ele almigtir. Deleuze’e (2021) gore; farkli politik konumlar arasindaki hareketi miimkiin
kilan siyasal ve sdylemsel sinirlarin korunmadigi modern politik sinemada, minor anlati
niteligine de uygun bir bi¢cimde, siyasal olan ile toplumsal olan birbirinden ayri
diisiiniilmemektedir (s. 266). Sozii gegcen iki filmde de ‘“arkaik pastoral aileler”
bulundugunu belirten Deleuze’e gore, burada énemli olan “Eski’den Yeni’ye bir evrim
¢izgisinin ya da birinden digerine sigramay1 meydana getiren devrim ¢izgisinin” -genel
bir ¢izgi’nin- bulunmamasidir (s. 267). Bu baglamda Deleuze, benzer bir 6rnek olarak
Giliney Afrika Sinemasi’nda eski olanla yeni olanin birlikte yer almasi veya birbirine
karismastyla olusan ‘absiirtliik’ ve ‘sapma formu’ndan bahsetmektedir. Ornegin,
Ousmane Sembene’in (1923-2007), Sahra-alti Afrika’nin ilk uzun metrajli filmi olarak
kabul edilen 1966 yili yapimi Siyah Kiz (La Noire) filminde derin politik ve ahlaki

mesajlar belirli karakterler iizerinden simrlar muglaklastirilarak  sunulmaktadir
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(Magombe, 2003, s. 762). Giiney’in “italyan Yeni Gercekgiligi’nden esinlendigi” ilk
filminden itibaren farkl: bir anlati dili gelistirerek “kendi kisisel epik ve siirsel gergeklik
bi¢cimini” gelistirdigi diistiniilmektedir (Kaplan, 2003, s. 744). Boylece kendinden onceki

8 gerceklestirdigi soylenebilmektedir. Bu baglamda

donemden de bir ‘kopusu’’
Karadogan (2018), Umut filminin siyasal-kamusal olan ile bireysel-6zel olan arasindaki
her tiirden ayrimi parantez igerisine alan, bu ikisini bir arada diisiinmeye c¢alisan
yaklagimi, Tiirkiye’de sinemaya modernist karakterini veren bir dayanak noktasi olarak
diisinmeyi Onermektedir (s. 236). Mindr sinema Ornegi olarak baslangi¢ noktasi
sayilabilecek bu film sonrasindan 2021’¢ kadar, genel anlamda ayni kapsamda
degerlendirilebilecek film sayisinda artis oldugu gozlenmektedir. Ornegin Basar

Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfag: (1988) adli film, Karadogan’a (2018) gore;

“1970°li yillarin siyasal atmosferini, anlattigi oykiiniin  gerisinde
tutarak, gergeve disini anlamin yaratimasinda etkin bir bicimde kullanarak
alegorik bir anlatim benimsemis [...] goriintii ile ses arasindaki iligkiyi
devamsizlik ekseninde kurmus; her iki alam birbirinden ayri alanlar olarak
diizenlemis ve anlamin bu ikisinin farkliligindan ve karsithgindan dogmasina
yol agan bir anlatim benimsemistir. Bu anlamiyla belki de donemin en
modernist anlatisina sahip film olarak goriilebilir” (S. 261-262).

1980’11 yillarda Tiirk sinemasinda, donemin politik atmosferi ve modern sinema
ornekleri olarak anaakim sinemadan farkli anlati tarzlarina sahip, Omer Kavur’un (1944-
2005) Anayurt Oteli (1987), Reha Erdem’in ilk filmi A Ay (1988), Baris Pirhasan’in
Kiiciik Baliklar Uzerine Bir Masal (1989) gibi ¢ok sayida film yapiminin
gergeklestirilmis oldugu ve bu donemdeki filmlerin neredeyse tamaminin mindr sinema
Ornegi olarak ele alinabilecegi goriilmektedir.

Modernist Estetik adli kitabinin Minimalist Anlatimin  Olanaklar: bashikli
boliimiinde Karadogan (2018), 1990’11 yillara gelindiginde, yapim, dagitim ve gdsterim
anlaminda olusan derin bir krizden s6z etmektedir. Farkli finansal kaynak arayislari/krizi

ve donemin sosyo-ekonomik yapisinin etkisiyle Tiirk sinemasinda farkli sinirliliklarin ve

yeniliklerin ortaya ¢iktigini belirten Karadogan, “Sanat sinemasina 6zgii iletisimsizlik,

8 Karadogan (2018), 1970’1i yillardaki “yeni/gen¢ sinemanm temel karakteristigi[nin] toplumsal olanin
sadece sosyolojik boyutuyla yetinmeyip, bu toplumsalligin zorunlu kildig: politik taleplerin de sinemaya
taginmas1” oldugunu belirtmektedir (s. 234).
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yabancilagsma, etnik kimlikler, politik sorunlar, yoksulluk, LGBT kimliklerinin temsili
gibi pek cok konu bu dénemin sinemasinda” giindeme geldigini belirtmekte, gercekei
yontemlerle film ¢eken yOnetmenlerin “Minimalist bir {islubu benimsemesi, amator
oyunculara, yasanmis ger¢ek hayat hikayelerine, toplumdaki ‘6teki’ olarak
konumlandirilmig, farkli hayat deneyimlerine odaklanmasi ve bunlar1 gorsellestirirken
klasik anlati sinemasinin anlati olanaklari1 ve ifade unsurlarini minimize ederek
kurmasi[ni] bu degisimin en 6nemli gostergesi” olarak gormektedir (s. 309). 1990’1
yillarda Zaim’in sinemalarini aliivyon olarak tanimladig: farkli isimlerden Nuri Bilge
Ceylan, Yesim Ustaoglu (1960), Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim (1964), Semih
Kaplanoglu (1963), Reha Erdem, Tayfun Pirselimoglu, Tomris Giritlioglu (1957) gibi
auteur yonetmenlerin tiimii, anlati nitelikleri bakimindan bu kapsamda ve mindr sinema
ornekleri baglaminda ele alinabilmektedir. Ayni1 sekilde yurt disinda yasayan Fatih Akin
gibi pekgok yonetmenin filmleri de mindr anlatilar sunmaktadir. Akin’in Duvara Karsi
filmi baz alindiginda, filmi ‘melez’ olarak degerlendiren Ulusay’a (2008) gore; burada
bir ‘ulusétesilik’ s6z konusudur; “Birbirinden oldukea farklr iki ayr1 ‘ulusal sinema’y1,
hem Tiirk hem de Alman sinemalarini ilgilendiren, bir yandan da onlar1 asan bir duruma
isaret” etmektedir (s. 10). Dolayisiyla kiiltiirel anlamda azinlik olma durumu s6z
konusuyken i¢ ice gecmis kimlikler, diller ve daha 6nce belirtilen yapim-dagitim-
gosterim zincirlerine bagh olarak filmin degisken yapisi, onu ulusétesi nitelige ve ayni
zamanda farkli major dillerde mindr-olusa tagimaktadir.

200011 yillarda aliivyonik siniflandirmasina giren yeni yonetmen filmlerinin artig
gosterdigi ancak seyirci sayist olarak sinirli kaldigr goriilmektedir (Zaim, 2008, s. 51).
2000’lerde daha Once sozii gegen auteur yonetmenlerin filmlerinin yani sira, minor
ornekler olarak yine Zaim’in allivyonik kavram baglig1 altinda; Semir Arslanyiirek
(1956), Yesim Ustaoglu, Serdar Akar (1964), Pelin Esmer (1972), Handan Ipekci (1956),
Kazim Oz (1973), Umit Unal (1965) gibi yonetmenlerin filmleri sayilabilmektedir. Bu
dogrultuda yillara gore ornek olarak sayilan biitiin yonetmenlerin filmlerinde minér
anlatilar gozlemlenebilmektedir.

2010 y1l1 6ncesi yonetmenlerden farkli olarak; Emre Yeksan (1981), Onur Saylak
(1977), Tolga Karagelik (1981), Senem Tiizen (1980), Deniz Akcay Katiksiz (1978),
Ceylan Ozgiin Ozgelik (1980), Ahu Oztiirk (1976) gibi bircok ydnetmen ve filmin,
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anaakim sinemanin diginda yer alan 6rnekler olarak 2010 sonrasi Tiirk sinemasinda 6ne
ciktig1 goriilmektedir. Tiirkiye’de 2010 ve 2020 tarihleri arasinda anaakimin diginda yer
alan 138 film oldugu belirtilmektedir (Gencalp, 2019, s. 155). Kadin yonetmenlerin
filmlerinin de bu donemde niceliksel olarak artmis oldugu goriilmektedir. Zaim de
rdportajinda’, 2010 sonras1 Tiirk sinemasinda genel anlamda anaakim disinda yer alan
film orneklerine bakildiginda, aliivyonikligin artmis oldugundan bahsetmektedir. Film
sayisindaki ve sektore yeni filmleriyle giren yonetmenlerin artisina bagli olarak minor
anlat1 6rneklerinin de ¢cogaldigini sdylemek miimkiin olmaktadir.

2019-2020 tarih arah@inda seyirci ve film sayismin azaldigi®, 2020-2021
araliginda ise uluslararasi diizeyde, salgin hastalik®! nedeniyle diinyada oldugu gibi
Tiirkiye’de de film gosterimlerinin durma noktasina geldigi goriilebilir. Anaakim sinema
da dahil olmak iizere, tiim filmlerin, gdsterim icin sinema salonuna ihtiya¢ duymasi
birincil neden olarak goriilebilmektedir. Salgin hastalik nedeniyle seyircinin sinema
salonlarina girisinin de sinirlandirilmis olmasi nedeniyle ¢ogu filmi dijital platformlar
tizerinden izlemeyi tercih etmesi, yonetmenlerin farkli yaratici ¢6ziimler aramasina neden
olmaktadir. Sofra Sirlari (Umit Unal, 2017), Kérfez (Emre Yeksan, 2017), Daha (Onur
Saylak), Eksik (Baris Atay, 2015) vb. gibi 2010 sonrasi ¢ekilen pekgok filmin farkli dijital
platformlarda seyircinin erisimine agik hale getirildigi goriilmektedir.

Tiirk sinemas1 alaninda 2010 sonras1 mindr sinema kavramu ile ilgili yapilmisg
analizlere bakildiginda, Pelin Esmer’in Gozetleme Kulesi (2012)% ve Tolga Karagelik’in
Sarmasik (2015)% filmleri iizerine yazilan iki makaleye ulasilabilmektedir. Film

tretiminin ve literatlirlin bu zaman araligindaki siirliligindan da hareketle, ¢caligmada

™ https://www.cins.com.tr/2018/02/dervis-zaim-film-insanin-kendisine-yuva-yapma-girisimidir/ (Erigim
Tarihi: 28.02.2021)

8 Tiirkiye Istatistik Kurumu’nun 16 Haziran 2020 tarihli verilerine gore; 2019°da seyirci ve Tiirk
Filmlerinin sayisinda diislis gozlenmektedir. Yerli film sayis1 %3,6 azalirken, seyirci sayisinda da %12,8
oraninda diisiis gozlenmektedir (https://data.tuik.gov.tr/Bulten/Index?p=Cinema-and-Theatre-Statistics-
2019-33622 — Erigim Tarihi: 19.02.2021).

81 Kovid-19 kiiresel salgmi nedeniyle sanat alaninda (tiyatro, bale, opera, sinema vb) pekgok kurumun
kapandig1 ve/veya gegici olarak kapali kaldig: bilinmektedir (Bkz. Kahraman, 2020).

82 Avcr’min (2017) Yeni Tiirk Sinemast 'min Minér Temaslari: “Gozetleme Kulesi” baslikli calismas.

8 Ozgmar’n (2017) Deleuzyen Sinema: Minér Bir Olus Olarak Sarmasik Filminin Rizomatik Yapisi adl
caligmasi.
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mindr sinema anlatilart olarak ele alinabilecek filmlerin bu baglamda 2010-2021 tarih
araliginda yapimi ger¢eklesmis veya vizyona girmis eserler olabilecegi anlagilmaktadir.

Bu noktada, aliivyon filmler kapsaminda 6rneklenen ¢ogu yonetmenin filmlerinde
mindr sinemanin nitelikleri goriilmektedir. Bu anlamda minor sinema kavrami, ‘rizom’a
benzer sekilde bir yapiya sahip olan aliivyon kavramu ile kapsam ve icerik olarak esdeger
bigimde ele alinabilmektedir. Béliimiin basinda belirtilmis oldugu gibi ‘kadin sinemas1>®*
baslig1 altindaki tiim filmler mindr sinema Ornekleri olarak degerlendirilebilmektedir.
Dolayisiyla aliivyonik sinemaya ickin bir sinema tiirii olarak kadin sinemasinin, major
tarzlarin i¢inde ‘yokluk’ olarak varolduklarinda bile anlattyr mindre tasidiklari
distiniilmektedir.

Major olarak konumlandirilabilecek popiiler veya anaakim sinema eserlerinde
temelde kar amaci giidiildiigii bilinmektedir. Popiiler sinemanin, uluslararas: diizlemde,
toplumsala yonelik filmler lirettigini ancak bunun degisken ve karisik iliskisellik aglartyla
gerceklestigini belirten Abisel’e (1999) gore; “Diizenin temel mantiginin sabit kalmasi,
hicbir ilkesinin degisim gostermedigi -esnemedigi, genislemedigi, daralmadigi-
anlamma” gelmemektedir ve bu dogrultuda “Unutulmamasi gereken nokta, popiiler
filmlerin bir parcast oldugu kiiltiirel iklimin de diizenin ilkeleri {izerinde etkin bir
konumda oldugudur” (s. 227). Bu baglamda major sinemanin isleyisinin de popiiler
sinemanin isleyisiyle Ortiistiigii goriilmektedir. Standart dil, anlatim ve bunlara baglh
standart mekanizmalar isleyislerini = siirdiirirken, minér olan majori i¢inden
dontistiirmekte, yersizyurtsuzlastirmaktadir. Tiirk sinemasinda da mindériter-oluslarin ve
dolayisiyla min6r anlatilarin, daimi olus i¢inde major olani, i¢eriden degistirmeye devam

ettigi goriilmektedir.

8 Tiirkiye’de kadin yonetmenlerin tamami i¢in Bkz. Oztiirk (2003).
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UCUNCU BOLUM
TURK SINEMASINDAN MINOR FiLM ORNEKLERININ OLUS KAVRAMI

ACISINDAN COZUMLENMESI

3.1. Cahsmanin Amaci

Calismada, Gilles Deleuze’in olus felsefesi baglaminda, minér sinema
orneklerinde farkli olus big¢imleri irdelenmektedir. Bu baglamda tezin temel amaci
Deleuze’iin felsefi diisiince biciminde oldugu gibi, filmlerle, siirekli ve edimsel olan olus
kavrami {izerine Deleuzecii diger kavramlarla birlikte, mindr sinema 6rnekleri tizerinden
yeniden  diistinmektir.  Deleuzecii olus kavrami, Oncelikle “6zne-olus”la
iligkilendirilmektedir. Deleuzecii diisiincede, her kavram diger biitiin kavramlarla
dinamik bir iligki i¢inde oldugu igin, tez ¢alismasi dogrultusunda segilen filmlerin
niteliklerinin benzer sekilde analiz edilmesi s6z konusudur. Bu nedenle olus kavraminin
yaninda filmlerdeki rizomatik yapi ve mindr anlatt &geleri Deleuzecti kavramlar
dogrultusunda incelenmektedir. Bu dogrultuda, Deleuze’iin onerdigi bigimde, filmin
felsefesini irdelemek olanakli hale gelmektedir.

Felsefe tarihi okumalar1 ve sinema incelemelerinden hareketle Deleuze, felsefe ve
sinemay1 yasamla iligkilendirerek, varligin donuk ve duragan algilanisindan hareketle
sabit kimlikler yaratan diisiince tarzina kars1 ¢cikmistir. Deleuze felsefesinde olus kavrama,
edinimsel, degisken ve hareketlidir. Boylece kadin ve erkek olarak keskin ¢izgilerle
ayrilan ikili karsithigin tersine “cinsiyetli 6znelerin ¢oklu konumlaniglar1” s6z konusudur.
Bu konumlar arasindaki farkli olus hatlar1 arasinda da rizomatik baglantilar
bulunmaktadir. Burada rizom kavrami, olaylarin ya da oluslarin veya karsilasmalarin
bilgisine dayal1 bir diisiince bi¢imi olarak tanimlanmaktadir. Rizom, diisiincenin ya da
felsefi gelenegin ilerlemeci tarih anlayisina benzer sekilde bir agac gibi dikey ve yiikselen
kokli yapmin karsisinda yer almaktadir. Rizom, yatay ve degisken ve birbirine bagh
noktalarla gelismektedir. Koksapsi1 bir yapida, karsilasmalar 6nemlidir ve bu baglamda
ickinci bir anlay1s s6z konusudur.

Tez calismasinda, Deleuzecii diger kavramlarin stirekli iligkiselligi gibi, olus
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felsefesinde yer alan kavramlar ile minor (anlayis/anlati)) ve major (anlayig/anlati)
kavramlari birbiriyle baglantilandiriimaktadir. Deleuze ve Guattari’ye (2015) gore, minor
bir anlati, minor bir dilin anlatis1 degil, 6tekinin majoér dildeki anlatisidir (S. 46).
Deleuzecii anlamda olussal alana bagli olan, minor anlayisin bir boyutudur. Anlamlar, dil
ile dlinyanin kesistigi yerde ortaya ¢ikmaktadir. Bu durum, bir¢ok sosyal bilimciye gore,
soylemsel olmayan alanla daima temas halinde bulundugunu gostermektedir. Dolayistyla
dil siirekli virtiiel olanla iligki i¢indedir. Sinema, bu iliskisel yogunlagmanin alan1 ve
soylemsel olmayanin yansidigi sanatsal anlati bi¢cimidir. Filmlerde bu bigimi hissetmek
kadar, onunla, yani filmle yeniden diisiinmek, Deleuzecii kavramlart merkeze alacak
calismada, felsefi disiiniis bigimleri ile kavramlari birlikte diisinmeyi gerekli

kilmaktadir. Calismanin metodolojisi de bu dogrultuda olusturulmustur.

3.2. Cahsmanin Simirhhiklar

Calismanin kavramsal ¢ercevesinde ¢oziimlemeye yon veren temel Deleuzecii
kavramlarin, filmler ile birlikte diisiiniilmesi s6z konusudur. Calismada elde edilen
veriler, 2010 yil1 sonrasinda iiretilen Tiirk filmleri arasindan amaca yonelik 6rneklem
yoluyla se¢ilmis minér sinema ornekleri ile sinirlidir. 2010 y1li sonrasinda ¢ekilen alti
Tirk filmi, amaca yonelik Orneklem metodu ile mindr sinema Ornekleri olarak
belirlenmistir: Ben O Degilim (2013, Tayfun Pirselimoglu), Ana Yurdu (2015, Senem
Tiizen), Tereddiit (2016, Yesim Ustaoglu), Daha (2017, Onur Saylak), Yuva (2018, Emre
Yeksan), Sibel (2019, Cagla Zencirci, Guillaume Giovanetti). Calisma kapsaminda
secilmis olan ve mindr anlati 6rnekleri olarak okunan bu filmlerin olus kavram ile
irdelenmesinin Tiirk sinemasinda 2010 sonras1 yapimlar ve alan yazini i¢in genel bir

cerceve ¢izecegi disliniilmektedir.
3.3. Cahsmanin Yontemi

Deleuzecii yaklasimla diisiinerek sinema eserlerinin irdelenmesi, Onceki
boliimlerde detayli sekilde ele alinan sinematik felsefe diisiincesi ile filmlere bakmay1

gerektirmektedir. Sinematik felsefe baglaminda herhangi bir film ele alinirken, ona

“Geleneksel felsefenin bir 6rnegi olarak degil, iki paralel karsilasmay1 farkli yontemler
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kullanarak benzer bir problemle birlestirmenin bir yolu olarak” bakilmaktadir ve burada
“Yazili, sozlii ve sinematik felsefe arasinda bir ittifak kurma” amacinin s6z konusu
oldugu goriilmektedir (Shamir, 2016, s. 22). Sinematik felsefe veya sinema felsefesi
yaklasimi ve bozucu metodoloji yontemiyle irdelenecek olan filmlerin bu baglamda cift
yonlii okumasi/diigiiniilmesi s6z konusu olmaktadir. Deleuzecii yontem dogrultusunda
filmle diistintilmekte ancak ayni zamanda Deleuzecii kavramlarin da filmlerdeki islerligi
veya filmin diisiincesindeki konumlaniglarina bakilmaktadir.

Deleuzecii diisiiniirler, yontem olarak felsefeyi diisiince ile girilen bir etkilesim
seklinde gérmektedir. Bu baglamda Deleuzecii diisiincenin sosyal bilimlerdeki arastirma
pratikleri iizerindeki en 6nemli etkisinin, teori ve pratik arasindaki boliinmeyi kirmak
oldugu goriilmektedir. Deleuzecii kavram dagarcigi icerisindeki islevsel bir ara¢ olarak
karsilagma(lar) da bu baglamda énemlidir. Deleuze, karsilasma kavramini karmasik ve
dogrusal olmayan bir siire¢ olarak tanimlamaktadir. Felsefi bir kavram niteligindeki
karsilasma, var olma durumundan farkli olarak olus halini 6n plana ¢ikarmaktadir.
Mazzei ve Jackson, Deleuzcii karsilasma kavraminin, toplumsal kimligin olusumunu,
“kesintilerle” olusan, daima tamamlanmamis ve devam eden bir siire¢ olarak goriilmesine
ve deneyimlenmesine imkan sagladigini belirtmektedir (akt. Rodriguez, 2016, s. 242). Bu
baglamda, siradist gruplar igerisindeki kimlik kavrayislarina hakim olan 06zci
paradigmalardan kopus miimkiin olmaktadir. Buradan hareketle karsilagma kavramina,
teori ile pratik, arastirmaci ile arastirma konusu ve bilen 6zne ile bilinen nesne arasindaki
geleneksel metodolojik ayrimlarin agilmasinda bagvurulmakta ve bu kavramla birlikte
distintilerek, bir bozucu metodoloji  (disrupting methodology) uygulamaya
konulmaktadir.

Bozucu metodoloji, MacLure’un 2011 tarihli calismasinda Onerilmis bir
yaklasimdir. Bu yaklasim uyarinca arastirmacilar, sosyal bilimleri ve arastirmaci-
katilimer iliskilerini yoneten akil ve mantik sistemlerini bozmalarina imkan saglayacak
kavramlarla deneyler yapmak ve arastirma siiresince Deleuzecii bir ampirik olana doniis
hassasiyetini tasimak durumundadirlar. Bu da Deleuze iizerine calismak ve yazmak ile
gerceklesmektedir. Zourabichvilli, Lambert ve Aarons (2012), Deleuze iizerine
yazmanin, ‘halihazirda gerceklesmis bir felsefi devrimi anmak’ olmadigini belirtmektedir

(s. 41). Deleuze iizerine ¢alismak, bir metodoloji olarak Deleuze diisiincesini kullanmak,
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hazir formiillere sahip kalip bir metodolojiyi arastirma nesnesine uygulamak degil, biiyiik
Ol¢iide ‘Deleuze ile birlikte diistinmek’ anlamina gelmektedir. Mazzei ve McCoy (2016),
Deleuze ile birlikte diisiinmenin Deleuzecii kavramlarla, daha once disiintilmemis
sorular, pratikler ve bilgi olusturabilecek bi¢imde diisiinmek oldugunu belirtmektedir.
Boylelikle basite indirgenmis metaforik anlatim ve diisiince tarzlar elestirilmektedir (s.
506-507). Buradan hareketle, Deleuze ile birlikte diisiinmeyi kendisine birincil yontem
olarak secen bu caligma, herhangi bir epistemolojik konumun digerine istiinligi
iddiasina dayanmak yerine, Deleuze’lin eserleri ve kavramlari ile incelenen filmsel
anlamlar tiizerinden arastirmacinin, arastirma pratiginin ve arastirma nesnesinin
doniisiimiinii hedeflemektedir.

Bu yaklagim dogrultusunda ¢alismanin konusu olan Deleuzecii temel kavramlar
cercevesinde kapsamli bir literatiir taramasi gerceklestirilmis ve Oncelikle kavram
aciklamalarina yer verilmistir. Deleuzecii felsefenin yontemi, diisiince ve duyumun
yeniden degerlendirilmesidir. Calismanin kavramsal gergevesinde ¢oziimlemeye yon
veren temel Deleuzecii kavramlarin filmlerle iligskilendirilmesi ve filmler ile birlikte
diigiiniilmesi s6z konusudur. Filmlerle iliskilendirmede kullanilan yontem niteliksel
igerik analizi yontemidir. Nitel arastirma yontemleri, “Pozitif bilimlerin genellemeye
0zgii nicel arastirma yonteminden farkli olarak [... ] insana 0zgii bireysel 6zelliklerin
farkl1 ve derin dogasina odaklan[maktadir]” ve bu baglamda “bilginin derinligi ve
6zglinliigiiniin dnemli oldugu iddiasini savunan nitel arastirma, bilyiik 6rneklemler yerine
daha kiigiik ¢alisma gruplarindan elde edilen derin ve 6zellikli veriler[i]” incelemektedir
(Baltaci, 2019, s. 369).

Amaca yonelik drneklem yontemi ile belirlenmis 2010 y1l1 ve sonrasinda ¢ekilen
alt1 Tirk filmi, temel alinan Deleuzecii kavramlar ¢er¢evesinde niteliksel igerik analizi
yontemi ile incelenmektedir. Bu yontem, bireyleri goriinmeden etkileyen unsurlarin
ortaya ¢ikarilmasina yonelik ‘ikinci bir okuma’ ve ‘iletileni algilama sanati” olarak
tanimlanmaktadir (Bilgin, 2014). Yildirim ve Simsek’e (2016) gore, igerik analizinde
veriler, “daha derin bir isleme tabi tutul[makta] ve betimsel bir yaklasimla farkedilmeyen
kavram ve temalar bu analiz sonucu” kesfedilebilmektedir (s. 242). Igerik analizi,
“timevarimc bir analiz tiirii olmasi sebebi ile arastirilan olgu veya olayin kdkenlerine

odaklanil[makta] [...] verilerin altinda yatan kavramlar ve bu kavramlar arasindaki
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iliskiler” ortaya konmaktadir (Baltaci, 2019, s. 377). Bu dogrultuda, ¢alismada niteliksel
icerik analizinin birincil referans kiimesini Deleuze’lin olus felsefesi baglaminda ele
alinan, Deleuzecii kavramlar olusturmaktadir. Bu baglamda; olus, kadin-olus, hayvan-
olus, gogebe-olus, rizom, yersizyurtsuzlasma, gocebe, kacis hatti, kristal imaj gibi
Deleuzecii kavramlar film incelemelerinin temel eksenini olusturmaktadir. Ikincil
referans kiimesi, Deleuze’iin sinematik felsefe yaklasimidir. Niteliksel igerik analizi
yontemi ile birlikte film felsefesi olarak tanimlanabilecek Deleuzecii felsefi bakis
acisinca filmler ele alinmakta, boylece ¢ift yonli bir okumayla derinlikli ve detayli bir

film analizi gergeklestirilmektedir.

3.4. 2010 Sonrasinda Uretilen Tiirk Filmlerinin irdelenmesi

Bu boliimde Deleuze’iin mindr sinema tanimlamasia uygun sekilde se¢ilmis
2010 y1l1 sonras1 Tiirk sinemasindan farkl filmler olus felsefesi ve Deleuzecii kavramlar
baglaminda irdelenmektedir. Deleuze’iin 6nerdigi sekilde ‘filmlerle diisiiniilmekte,” fakat
ayn1 zamanda Deleuzecili kavramlar da diisiince akisi igerisinde ve filmin anlatisindan

parcalar, oluslar olarak okunmaktadir.

3.4.1. Olus Kavram Baglaminda Tayfun Pirselimoglu’nun Ben O Degilim
Filminin irdelenmesi

Ben O Degilim (2013)
Yonetmen: Tayfun Pirselimoglu.
Senaryo: Tayfun Pirselimoglu.

Ulke: Tirkiye, Yunanistan, Almanya, Fransa.

3.4.1.1. Ben O Degilim Filminin Sinopsisi

Ben O Degilim, bir hastanenin mutfaginda ¢alisan Nihat’in (Ercan Kesal),
kendisine ¢ok benzeyen Necip’in kimligine biiriinmesinin ardindan gelisen olanlar1 konu
etmektedir. Nihat, bir hastanenin mutfaginda ¢alisan ve her giiniinii ayn1 sekilde yasayan,
yalmz bir karakterdir. Is arkadas1 Ayse (Maryam Zaree) evlidir ancak esi hapistedir.
Ayse’nin esi Necip ve Nihat’in dis goriiniisleri birbirine ¢ok benzerdir. Ayse ve Nihat
yakinlastikga, Nihat Ayse’nin esi Necip’e donlismeye baglar. Ayse, Nihat ile kayikla
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denize agildiklar1 bir giin bogulur. Necip’in arabasini, giysilerini, gozligiinii vb.
kullanmaya baslayan Nihat, onun hapishaneden firar ettigini 6grenir. Nihat, Necip
kimliginde kagak olarak yasamaya baslar. Izmir’de feribotta ¢aycilik yapar ve orada
Asiye adinda Ayse’ye ¢ok benzeyen bir kadinla tamisir. Kendini etrafindaki herkese
Necip olarak tanitmaya devam eder. Bir giin ¢alistig1 feribotta Necip’i arkadan goriir.

Ardindan Necip oldugu zannedilerek tutuklanir.

3.4.1.2.  Ben O Degilim Filminin Olay Orgiisii

Film, Nihat’in sirt1 dontik sekilde eski bir yatakta uyudugu bir goriintiiyle agilir.
Disaridan gelen seslerle uyanan Nihat, yattig1 yerden yavasca dogrularak ayaga kalkar.
Duvarda sol alt kism1 kirik bir aynada yiiziinii inceler. Odadan terliklerini stiriiyerek
ciktiginda aynada yeniden goriintiisii olusur. Aynadaki yiiz kafasini saga sola ¢evirerek
olmayan birinin yansimasini gosterir. Yansima yavasg¢a yok olur. Sonraki sahnede biiyiik
ve kalabalik bir mutfak goriiliir. Nihat patates soyarken oniinden gecen kadina (Ayse)
bakar. Eldivenlerini ¢ikarir, kalkar ve tuvalete gider. Tuvalette sigara igen arkadasinin
cebinden paketi ¢ekip sigarasindan alir ve icer. Arkadasi az dnce gordiigii kadindan s6z
ederek, esinin hapiste oldugunu, ‘azgin azgin’ ortalikta dolasip erkeklere baktigini soyler.

Sonraki sahnede Nihat evindedir. Bir kiigiik tiip lizerinde yumurta pisirir ve
televizyon kargisinda, masada yemegini yer. Ertesi giin, Ayse’yle caligtiklari mutfakta
bulasik yikarken goriiliir. Ayse’nin yikadigi tabaklardan biri karilir, Nihat’in yiiziine
bakar, Nihat ¢ok umursamaz. Ayse ona belirli araliklarla siirekli bakmaktadir ancak o ¢ok
ilgilenmez. Adam yikadigi bulasiklar getirdiginde, kadin orada oturmaktadir. Tekrar ona
bakar ve yine evde tek basina televizyon karsisinda yemek yer. Gordiigii bir programin
karsisinda mastiirbasyon yapmak i¢in hazirlanirken, telefonu calar. Asagida arkadaslar
beklemektedir. Sonraki sahnede bir arabanin i¢inde, yaninda bir kadinla goriilir. Bir
otobanin ortasinda araba park halindedir. Nihat ve bir arkadasi, arabada kadinla cinsel
iliski kuran arkadaslarina uzaktan bakar. Arkadasi Nihat’a neden evini kullanmalarina
izin vermedigini sorar. Nihat evli oldugunu bildigi arkadasina, onun evini kullanmalarini
sOyler. Arkadas1 bosanmak istedigini ve rahatlikla esini 6ldiirebilecegini belirtir. Sira
diger arkadasina geldiginde polisler gelir ve Nihat’1 yolun ortasinda birakip kacarlar.

Nihat gozaltina alinir. Hiicredeyken ayakkabilarini iki yana ¢ikarmis halde oturan bir
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adam goriir. Kendisi de bir duvara yaslanarak ¢omelip ona bakar. Bir siire sonra yerde
oturan adam eline ayakkabilarindan birini alip parmakliklara kisa araliklarla vurarak ses
cikarmaya baglar. Nihat onu durmasi i¢in uyarir ancak 0, uyarilara aldirmadan devam
eder. Polis gelir, hiicre kapisini agar ve adami tekmeler. Nihat olanlar1 izler, polis kapiy1
kilitleyip gittikten sonra o da yerde yatan adami bir iki kez tekmeler. Sabah olmustur,
Nihat hiicrede yerde uyurken gorilir. Yattigi yerden dogrulur ve adamin orada
olmadigint goriir, yalnizca tek ayakkabisi vardir. Ayakkabiya bakar ve ayaga kalkip
ceketini giyer. Polis gelip Nihat’a serbest kaldigini sdyler. Nihat nezaretten ¢ikar.

Bir sonraki sahnede yine evindedir. Uzun siire duvara ve bosluga bakarak oturur
ardindan ¢alistigt mutfaga gider. Arada arkadaslariyla sigara igerken onlara kendisini
birakip gittikleri igin kizar. Arkadaslari, adlarini polise verip vermedigini sorar. Nihat
defalarca onlara ‘adam olmadiklarini’ soyler. Nihat, is yerinde Ayse’yi yerleri silerken
izler. Ayn1 aksam evinde televizyon karsisinda ceviz kirip yemektedir. Yan evden kavga
sesleri duyar, biraz dinler. Ertesi giin yine g¢alistigi mutfakta goriiliir. Ayse, bulasik
yikarlarken Nihat’a evde kendinin bulasik yikayip yikamadigini, yemek pisirip
pisirmedigini sorar. Nihat, dnce garipseyerek bu isleri kendisinin yaptigini belirtir. Ayse,
giizel yemek pisirdigini ve 0 aksam Nihat’in evine gelmesini, ona ne isterse pisirecegini
sOyler. Nihat isten arkadaslariyla ¢ikmaz. Ayse’nin evine gider. Evin diizenli olusu
dikkatini ¢eker. Tekli bir koltuga oturur, Ayse yemek pisirirken duvarda asili olan Ayse
ve esinin diigiin fotografina bakar. Oturdugu yerden kalkip fotografi yakindan inceler.
Kadinin esi, kendisine benzemektedir. Ayse de Nihat’a esine ¢ok benzedigini soyler.
Fotografa bakarak; “Eski resimler... Eskiden kalma” der. Bir siire oturduktan sonra Ayse,
sessizlikten rahatsiz olup televizyonu acar. ikisi de televizyona bakar. Ayse, uzaktan
televizyonu goéremeyecegini sdylerek, Nihat’1 yanina oturmaya davet eder. Nihat yanina
oturur, gozlerinin bozuldugunu belirtir.

Televizyon izlerlerken Ayse, ekrandakilerin sahte oldugunu hepsinin oyuncu
oldugunu sdyler ve Nihat’in elini tutar. Nihat, Ayse’nin elinin ona temas etmesinden
hemen sonra Ayse’yle cinsel iliskiye girer. Iliski kisa siirer. Sonraki sahnede yemek
yerler. Ayse ona yemekleri begenip begenmedigini sorar. Nihat begendigini soyler.
Nihat, Ayse’nin esinin {i¢ yildir hapishanede oldugunu ve yedi y1l daha mahkimiyetinin

devam edecegini 0grenir. Televizyon karsisinda cay icerler ve Nihat evine donmek iizere
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disar1 ¢iktiginda kendisini uzaktan izleyen bir adami farkeder. Ertesi giin tekrar mutfakta
Ayse ve Nihat ¢aligmaktadir. Ayse, Nihat’a bakar, tekrar Ayse’nin evinde televizyon
karsisinda gay igerken goriiliir. Nihat, Ayse’nin esinin (Necip) evrak sahteciliginden
hapiste oldugunu teyit eder. Ayse Necip’in hapishanede Ayse’ye kiifrettikleri icin iki
kisiyi oldiirdiigiinti sdyler. Dort yillik evli olduklarini, bosanmak istediginde Necip’in
kendisini bogarak oldiirmeye ¢alistigini anlatir. Nihat’a tekrar, esine ¢ok benzedigini
sOyler.

Ertesi giin is arkadaslar1 Nihat’a, Ayse’yle aralarinda bir sey olup olmadiginm
sorar. Nihat inkar eder. Tekrar Ayse’nin evine elinde aligveris posetleriyle gider, yemek
yerler. Nihat hi¢ evlenmedigini sdyler ve gece Ayse’nin evinde kalir. Uyandiginda
yatakta yalnizdir, odada buldugu Necip’e ait olan erkek terliklerini giyer. Ayse ona esinin
araba anahtarini verir ve birlikte gezerler. Nihat arabayi yikarken goriiliir, arabanin
bagajinda buldugu bir ¢ift erkek ayakkabisini giyer. Torpido goziinde buldugu giines
gbzIligiinii dener. Nihat yine evde duvardaki diigiin fotografini incelerken, Ayse goriis
giinli oldugunu, hapishaneye kiyafet gotiirmesi gerektigini sOyler ancak esini tecrite
almiglardir. Donilis yolunda kiyafetleri arabanin camindan yola atar. Nihat, aksam
televizyon karsisinda meyve yerken Ayse iistiinde mayo ile karsisina geger. Nihat sagirir.
Ayse daha Once hi¢ denize gitmediginden ve mayoyu giyemediginden bahseder.
Televizyonda yunuslarla ilgili belgesel vardir.

Ertesi giin is yerinde yemek yerken Ayse Nihat’in karsisina oturur. Nihat tedirgin
olup kalkar ve is ¢ikisinda tartisirlar. Eve gittiklerinde Nihat ¢ok kizmadigini séyler ve
Ayse’yi denize gotiiriir. Birlikte kayiga binerler. Nihat kayikta uzanir ve uyuyakalir.
Uyandiginda Ayse’yi gbéremez, epeyce aradiktan sonra sahile vurmus cesedini bulur ve
polislere haber verir. Polislere 6len kisinin esi oldugunu soyler. Polisler Ayse’nin
tistiindeki mayoyu, “karisinin” oldugunu soyleyip Nihat’a verirler. Nihat, Ayse’nin evine
doner ve bir siire karanlikta oturur. Ertesi giin uyanir saatine bakar kalkar, ¢cay demler,
camdan disartya bakar ve tili kapatir. Cep telefonuyla arkadasini arayip ise
gitmeyecegini soyler. Evde ¢ay icerek televizyon izler. Yatak odasinda bir takim elbise
bulur. Dolabin kapaklarini agar esyalara bakar, bir kutu bulur ve igindeki fotograflari
inceler. Buldugu bir gozIligii takar ve aynaya bakar. Tek basima yemegini yerken kapi

calar. Tedirgin olur, kap1 deliginden bakar kapiy1r agmaz. Bu evde buldugu esyalari
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karanlikta valize yerlestirir. Fotograflarin oldugu kutuyu da yanina alir. Ertesi giin
isyerinde yerleri silerken arkadasi gozliigiinii farkeder. Eve dondiigiinde bryiklarini
keserken banyodaki aynaya bakar. Necip’in kiyafetlerini dener ve gozliigiinii de takip
yeniden -bu kez yatak odasindaki biiylik aynada- kendi yansimasini inceler. Ayse’nin
cenazesini almaya gider ancak sonradan vazgecip oradan ¢ikar ve deniz kiyisina gider.
Ardindan bir kahvede cay igerken goriiliir. Bir adam yanina yaklagir ve onun Necip
oldugunu diisiiniir, Nihat Necipmis gibi davranir ve sorulari cevaplar. Ayni1 adam ona is
bulmaya ¢aligir ancak Necip kendine yoneltilen sorular {izerine oray1 terkeder. Aksam
tekrar Necip’in fotograflarini inceler, kolunda ¢apa seklinde dovme oldugunu goriir ve
kendisi de ayni1 yere ¢apa dovmesi yaptirir.

Nihat kendi evinde yemek yerken kap: calar. Is yerinden arkadasi gelmistir.
Biyiklarmi kestigini, degistigini goriince sasirir. Birkag¢ giindiir ise neden gitmedigini
sorar ama Nihat gegistirir. Tekrar kahveye gittiginde, onu ise sokmaya c¢alisan arkadasi
hapishaneden firar ettigini ve bunu gizledigini belirtir. izmir’de Nihat’a feribotta ¢aycilik
isi ayarlamistir. Necip zannettigi Nihat’a kimlik ayarlamasimi soéyler. Nihat ise
basladiginda feribottaki is arkadast da ona evli olup olmadigini sorar. Nihat esinin
oldiigiinii ¢ocugu olmadigimi sdyler. Izmir Basmane’de bir otelde kalmaktadir. Nihat,
otelin resepsiyonunda calisan kisiye kendisine siklikla sorulan sorulari sorar. O da hig
evlenmemistir. Adimin Ali Dikici oldugunu 6grenir. Ali de adin1 sordugunda Necip Kara
oldugunu sdyler. Yine esinin 6ldiiglinii ve cocugu olmadigini belirtir.

Ertesi giin uzaktan Ayse’ye -kendisinin Necip’e benzemesi gibi- ¢cok benzeyen bir
kadin (Asiye) goriir ve onu takip eder. Asiye ve bir adam otele girerler, Nihat, otelin
kapisinda ¢ikmalarini bekler. Asiye tek basina ¢ikar, yine onu takip eder. Bu kez Nihat’la
bir otel odasindadir. Nihat paray:r verir ancak sadece sarilarak uyumak ister. Kadinin
adinin Asiye oldugunu 6grenir, kendi adinin da Necip oldugunu sdyler. Uyandiginda
clizdanindan paras1 alinmistir. Dolmusla giderken camdan Asiye’yi goriir ve takip ederek
evini bulur. Ona parasinin 6nemli olmadigini onda kalabilecegini sdyler. Asiye’ye sorular
sorar ve ondan ev arkadasinin bigaklandigini, yalniz oldugunu 6grenir. Asiye’ye yemek
yapmaya1 bilip bilmedigini sorar. Ona biraz para birakip gider.

Birka¢ sahne sonra kadinla yemek yerken goriiliir. Asiye Necip olarak tanidigi

Nihat’a, niifus ciizdaninda farkli isim oldugunu sdyler. Ardindan Nihat Asiye’ye, ‘aslen
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nereli’ oldugunu sorar; Asiye “Orali, burali, ne farkeder” diyerek cevap verir. Nihat’a
ayn1 soru sorulunca o da ‘her yerli’ oldugunu sdyler. Asiye’nin esi kazada bogularak
Olmiistlir. Nihat da karisinin 6ldiigiinii soyler. Nihat evde yokken Asiye onun valizini
bulur. Aksam Nihat televizyon izlerken valizde buldugu mayoyu giyip karsisina ¢ikar.
Nihat ylizmeyi isteyip istemedigini sorar, sinirlenir ve agiktaki lavabo muslugunun altina
Asiye’nin kafasini sokarak ona siddet uygular. Evden ¢ikar, geri dondiigiinde Asiye
giyinmistir. Nihat ona is buldugunu soyler ve birlikte sahilde oturururlar. Nihat Asiye’ye
bulasikgilik isi bulmustur. Is cikisinda onu alir ve birlikte sahile giderler. Asiye, denizi
ilk defa orada gordiigiinii ve hi¢ denize girmedigini sdyler. Nihat bir giin gideceklerini
sOyler ve elini tutar.

Nihat, feribotta caycilik yapmaya devam ederken bir giin kendine ¢cok benzeyen
Necip’i arkasindan goriir. Feribottan inince onu takip eder. Kaldig1 otele onun girdigini
goriir. Gittigi kahvede oturmaktadir. Necip’i tekrar goriince ayaga kalkar ve kaldigi otele
gider. Resepsiyonist onu goriince ona bir oda anahtari verir. Odasina girer ve valizine goz
atar, yataginda uyuyakalir. Ayak sesleri duyunca uyanir. Polis odaya baskin yapar. Nihat
gozaltina alinmistir. Sorguda polis, konusup konusmayacagini sorar. O sigara ister. Polis
Necip oldugunu diisiinmektedir; nasil firar ettigini sorar, ihbar edildigini sdyler. Nihat
tepki vermeden sigarasini iger. Hapse atilmistir. Yerde, yine ayakkabilarini ¢ikarmig
oturan bir adam vardir. Daha 6nce ¢omeldigi yere ¢comelir. Diger adam bir siire ona bakar;

ayakkabisinin tekini eline alir. Parmakliklara vurma sesiyle perde kararir.

3.4.1.3. Ben O Degilim Filminin Olus Kavram Baglaminda
irdelenmesi

Filmin basinda Nihat’in aynada kendisine baktiktan sonra aynada olusan virtiiel
imgenin aktiiellesmesi ve bu anlamda bagimsizligint kazanmasi, filmin anlatisinda
yasanacak olan kimlik degisimine, bir ‘baskasi-olus’a dair ipucu sunmaktadir. Aynada
goriilen kristal-imaj, bir ayirt edilemezlik noktasini isaret etmektedir. Dolayisiyla
buradaki optik gosterge; Deleuzecii bir okumayla, “kristal-imgenin 1siltilarindan bagka
bir sey degildir” ve “aynadaki imge aynada yakalanan aktiiel karaktere oranla virtiiel,
karaktere basit bir virtliellikten baska bir sey birakmayan ve onu gerceve disina iten

aynada ise aktiieldir” (Deleuze, 2021, s. 88, 89). Nihat’in bu anlamda, kendisini aynada
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stirekli yeniden var eden bir karakter oldugu diistiniilmelidir. Nihat filmin ortalarinda,
kendini Necip olarak dongiisel bir bicimde, ayna araciligiyla onaylamaktadir.

Filmsel anlatinin keskin sinirlarla  belirlenmis bir baslangig ve bitisi
bulunmamaktadir. Filmin baglangicinin sonu ile ayn1 mekana ve karakterlere baglanmasi
Nietzsche’nin ebedidoniis kavrami ile ilintili sekilde okunmalidir. Pirselimoglu
roportajinda, bu dongiisel tekrar1 6nemsedigini belirtmektedir; “Bu dongiiniin, doniip
dolasip ayni yere gelmenin, ayni seyi tekrar tekrar yasamanin hayatimizin ¢ok dnemli bir
unsuru oldugunu diisiniiyorum. [...] Her sey basina doner” (Yiicel, 2014). Bu dongiiniin
‘yenilenme’ getirdigini ve bu anlamda olumlu oldugunu belirten Pirselimoglu; “Ancak
bir seyi bitirebilirseniz yeniden baslayabilirsiniz. Yeniden baglarken de aslinda siz yeni
birisisiniz. Bu doniisiim, bu ¢emberi tamamlama hali, aslinda bir tekamiil anlamina da
geliyor. O yiizden biitiin filmlerim bagladig1 yerde biter” demistir (Yiicel, 2014). Yeniden
olus, Deleuze’iin de ¢ok kez vurguladigi gibi yeni potansiyellere isaret etmektedir. Filmin
ayakkabinin parmakliklara vurulmasi sesiyle demir parmaklik goriintiisiiyle sona ermesi,
filmsel evrenin yeni acilimlarla ‘kendi iginde’, dolayisiyla filmin ‘beyninde’ devam
ettigini gostermektedir. Seyircinin izledigi hikdye sona ermistir ancak kendi iginde
yeniliklerle, farkli olas1 akis ¢izgileriyle film devam etmektedir.

Nihat’in belirli objelerle Necip’e, ‘Necip-olus’a gectigi gézlemlenmektedir. Ilk
olarak terliklerini giyer, ayagina tam olmustur. Sonrasinda arabasini kullanir, onu
sahiplenir, yikar ve bagajda buldugu ayakkabilar1 giyer. Gozliiklerini taktiginda da
numarasinin uydugunu farkeder ve Necip’in ¢apa ddvmesini yaptirir. Esyalarin ‘tam ona
gore’ olmasi, Nihat’in bedenini basit bir taklit olmanin Gtesine tasimaktadir. Nihat
Deleuze’iin hayvan-olus kavraminda vurgulandig gibi, diger insan1 taklit etmemekte, ona
benzememektedir. Nihat, kendi 0Ozneliginin akigkanhigmi farketmekte ve Necip
olmaktadir. Ayse’nin evine ilk gidisinde garipsedigi diizenlilik ve kendisi i¢in pisirilen
aksam yemegi, ikinci gidisinden itibaren siradan hale gelmeye baslar. Nihat’in ge¢misi
de bir anlamda Necip’in evine taginmistir. ‘Eski’ oldugu vurgulanan fotograflari uzun
siire inceleyerek fotograftaki imgeye benzemesi de ge¢misinin yeniden ve yeniden
degismesine, dolayisiyla zamanda catlaklara yol agmaktadir.

Nihat’in uzun siire bakip inceledigi Necip’in fotograflar1 da gecmisi gelecekle

carpistirarak, kimlik anlaminda ebedidoniisii olusturmaktadir. Nihat’in baktigi fotograflar
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‘eskiden kalma’dir ancak her baktig1 fotograftaki imgeye kendisini doniistiirerek Necip’in
geemisini kendi bedeninde bugiine tagimaktadir. Bu baglamda, zamanin dogrusal akisini
kiran ve onu mekansal baglamla rizomatik sekilde yeniden olusturan karakterlerin
bedenleri de aynalara benzemektedir. Oztiirk (2017) filmle ilgili konusmasinda, filmin
icinde nedensel bir bag olmadigindan, yalnizca seyircinin imajlarin/kristallerin arasinda
yolculuk yaptigindan soz etmektedir. Bu baglamda kristallerden birini Nihat’in
biyiklarin1 keserken aynada yanstyan {i¢ farkli goriintiisii olusturmaktadir.

Nihat’in valizinde Ayse’nin mayosunu tagimasi, onu simgesel bir obje ile yeniden
var ettigi ve bu dogrultuda yine, bu kez Necip’in ge¢cmisini kendi bugiiniine tasidigi
anlamina gelmektedir. Asiye’nin Ayse’nin aynist olusu, mayo giyme edimiyle
giiclenmektedir. Asiye, Ayse’ye doniistiiglinde veya ‘Ayse-olus’a gectigindeyse, Nihat
ona Ayse’den Ogrendigi gecmisini Necip olarak, onu bir muslugun altinda bogmaya
calisarak yeniden yasatmaktadir. Ayse, Pirselimoglu’nun diger filmlerinde de goriildiigii
gibi 6limden yasama ge¢mistir. Sonsuz ve devamli bir tekrarin i¢inde olundugunu
diistinen Pirselimoglu; “(...) olilyoruz ama tekrar diriliyoruz. O yiizden benim birgok
filmimde, kitaplarimda da var, Oliiller geri doner. [...] bir sekilde donecegiz evet
geliyoruz. O dondiiglimiiz, belki biz oldugumuzu anlamayacagiz ama o biziz” (Kabaday1
ve Oztiirk, 2018) diyerek bu karakterlerin anlat1 igindeki déniislerinin diisiinsel arka
planini agiklamaktadir. Filmde de donen kisi, 6lmiis olandan farklidir ancak ayni mayoyu
giydiginde ve Necip olmus Nihat’la yollar1 kesistiginde Ayse’ye doniismektedir. Bir siire
sonra Ayse ile ayni isi yapmaya baslamasi (bulasikcilik), Asiye’yi de Nihat gibi farkli bir
‘insan-olus’a sokmaktadir.

Filmde karakterlerin ¢cogu ‘erkek’lerden olugmaktadir ancak filmsel evrende
erkegin bu majorlik konumunun siddet edimleri tizerinden sorgulandig: goriilmektedir.
Bu baglamda, Nihat’in 1§ arkadaslariyla diyaloglari, Ayse ve Asiye’nin anlattiklar
tizerinden toplumsal gergeklikte karsilig1 olan kadina yonelik siddet olgusunun siklikla
vurgulandig1 goriilmektedir. Nihat’in is arkadasi baska bir kadinla sevismeden once
karisin1 oldiirme arzusundan séz eder; Necip Ayse’yi bogarak dldiirmeye calismistir;
Nihat Asiye’ye siddet uygular. Kadinlar disa savrulmaya calisilan, ‘olmamasi gereken’,
silik karakterler halinde gosterilen fakat ayni zamanda degisimler, farkli insanlara

dontisiimlerin kopriisii olarak bulunmaktadir. Karakterlerin birbirlerine sordugu sorular
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‘evlilik’ temasi iizerinden hareket eder. Bu anlamda filmsel evrendeki toplum, erkegin
yaninda kadin ve ¢ocuk olmasi gerekliligini 6n plana ¢ikarmaktadir. Necip-olmus Nihat,
Asiye’yi bu tiir bir sorgulama ve ‘tavsiye’ dogrultusunda bulmustur. Erkek veya kadinin
yalniz olmamasi, onu ‘koruyan, kollayan’ birilerinin bulunmasi gerekmektedir. Yalnizlik,
bu baglamda ancak farkli cinsiyetle kurulan iliskiyle yok olmaktadir.

Filmin, bir mindr sinema Ornegi olarak, anaakim sinema anlatisindan birgok
yonden ayristig1 goriilmektedir. Bir hastanenin mutfaginda c¢alisanlarin giindelik yasam
dongiistinde, onlara disaridan temas eden nadir kisilerin yabancilar -arabada birlikte
olunan kadin, polisler, mahkim vb.- oldugu goriilmektedir. Nihat’in patates soymasi,
bulasik yikamasi, yerleri silmesi, tiipte yemek pisirip televizyon karsisinda yemesi gibi
davraniglar1 giinliik rutinini olusturmaktadir. Bu rutinler Nihat’la ayn1 mutfakta ¢alisan
herkes i¢in gegerli gibidir ancak farklilik ‘evli’ (ve ¢ocuklu) olma durumuyla ortaya
cikmakta, c¢ogu erkegin esini Oldliirme arzusuyla bunun da siradanliktan ¢ikist
yansitmadigi goriilmektedir. Pirselimoglu’nun belirtmis oldugu gibi filmde karakterlerin
hikayeleri “sokakta giderken yaninizdan ge¢ip giden ve farkina varmadiginiz kadin ya da
erkegin [...] siradanmis gibi goziiken ama aslinda kazidikca altindan bir siirii sikintinin
neset ettigi hayatlar™1 yansitmaktadir (Oztiirk ve Biirtev, 2017). Nihat’in bu anlamda
karakter degisimi genel yasam ¢izgisinde onu ¢ok farkli bir boyuta veya birliktelik
durumuna tasimamaktadir. Filmin baslarinda Nihat, otobanda arkadasinin ailesiyle ilgili
yakinmalarini dinlerken yalnizca ‘Benim de -ailem- olsa nasil olurdu’ disiincesine
sahiptir ancak Necip olup bir es ve hazirlanmis aksam yemeklerine kavusmasi, yiiziindeki
ifadede u¢ bir duygu durum degisimi yaratmamaktadir. Ayse ile kayiga binip agilmak onu
mutlu eder ama kokli bir duygu degisimine yol agmaz. Ayse 6ldiigiinde yiiziinde biiyiik
bir {iziintii ifadesi yoktur, Ayse’nin yerini Asiye; Necip’in yerini Nihat alacaktir. Filmde
karakterlerin bu anlamda yersizyurtsuz olduklar1 goriilmektedir. Asiye’nin ‘nereli’
oldugu sorusuna cevabi ‘orali-burali” olmustur, Nihat da ‘her yerli’dir. Boylece kimligin
mekansal baglamda sinirlandirilmasinin da s6z konusu olmadig1 goriilmektedir. Nihat-
Necip’in filmin sonunda sorgulanmasina aldirmadan sigara icmesi, mekanin ve kimligin
Oonemsizlesmesinin, tim smrlarm ve ‘yerliliklerin®  anlamsizlasmasimi vurgular
niteliktedir. Asiye ve Nihat’'in tamigsmast disinda ‘bir yerli’ olma durumu

sorgulanmamaktadir. Nihat ve Ayse, garipsemeden rutin bir evlilik hayatinin i¢ine girer.
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Ayse’nin, Nihat eve ilk geldiginde sessizlikten rahatsiz olup yine bir rutini
cagristirir sekilde actigr televizyon, Pirselimoglu’nun diger filmlerinde oldugu gibi
burada da insanlarin ekranla kurdugu ‘garip’ iliski bi¢imine isaret etmektedir. Nihat
yalnizken, gittigi otelde resepsiyonist yalnizken veya Ayse Nihat’la yemek yedikten
sonra ¢ay icerken, meyve yerken televizyon, farkli bir kisiymis gibi hep oradadir.
Pirselimoglu, Yol Kenari (2017) ile ilgili sOylesisinde televizyonla ilgili sunlari
sOylemektedir: “(...) o hep a¢ik ve aslinda kimsenin seyretmedigi, ya da baktig1 ama
seyretmedigi [...] sadece bir noise dedigimiz [...], belirsiz bir goriintiiniin nerdeyse
hipnotize ettigi ve boylece aliskanlik yarattig1 bir medium” (Kabadayi ve Oztiirk, 2018).
Fonda hep agik duran televizyonun, Pirselimoglu’na gore anaakim sinemada da oldugu
gibi ‘hakikatin yerini alma’ durumu s6z konusudur ve “hakikati hikdyenin degil,
diinyanin hakikati haline dondiiren bir sinema [...] kiyamet alameti’ne isaret etmektedir
(Oztiirk ve Biirtev, 2017). Filmde Ayse’nin televizyondaki goriintiilerin ‘hep sahte’
oldugunu belirtmesi, bu diisiinceyi vurgulamaktadir. Virtiielin aktiiele ge¢isi, izleyiciler
dolayimiyla gerceklesmekte ve filmsel evrende de bu gegisler, kimlik degisimleriyle
katmanlandirilmaktadir. Karakterlerin siradan hayatlari, halihazirda dagilmis ve
pargalanmis duran kimlikleri, bu nedenle fazlaca birbirinden farklilasmamaktadir. Bu
insanlarin “hayata firlatilmis halde” olduklarin1 vurgulayan Pirselimoglu; “nedenini ve
nasilini asla bilemedigi ve bir yere dogru siirliklenen, nereye gittigini de tam kestiremeyen
insanlarmn hikayelerini anlatmay1” sevdigini belirtmektedir (Oztiirk ve Biitev, 2017). Bu
baglamda belirli bir gecmis veya gelecek duygusundan veya herhangi bir nihai hedeften
s0z edilememektedir.

Filmde mekanlar da karakterler gibi birbiri iine gegmektedir. Izmir veya Istanbul
ayrt sehirler olarak farkli karakteristikleriyle 6n plana c¢ikarilmamaktadir. Oteller,
kahvehaneler, evler birbirlerinin replikas1 gibi goriinmektedir. Dolayisiyla filmde
zamansizligin yaninda, mekansizlik da s6z konusudur. Otel odalarmi “daha ileri
gidemedigimiz bir kompartiman” gibi gordiigiinii belirten Pirselimoglu, bu durumun
kendisine ‘trajik’ geldigini vurgulamaktadir (Kabadayr ve Oztiirk, 2018). Ben O
Degilim’de de siklikla yer alan otel odasinin, filmsel evrendeki ‘disari’dan farkli bir -
duragan- zamanda isledigi goriilmektedir. Odalarin disinda resepsiyonistler de siradan

karakterler halinde anlatiya katilmaktadir. Onceki filmlerine gore, “mekanlarm burada
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daha kimliksiz” oldugunu belirten Pirselimoglu “biitiin sehirler[in] birbirine” benzedigini
“lki kimligin birbirine benziyor olmasi[nin], mekanlarin birbirine benzemesiyle
karsilastirilabilir” oldugunu vurgulamaktadir (Yicel, 2014). Bu baglamda filmdeki
karakterlerin, kimliklerin belirsizligi mekansal muglakligi da vurgulanmaktadir. Nihat’in
hastanedeki isi mutfakta gegmektedir ama tek bir is yapmaz (yerleri siler, patates soyar,
bulasik yikar vb.). Necip olarak da feribotta ¢aycilik yapmaktadir, dolayisiyla Necip
olmasi, filmsel evrende mekansal anlamda veya sinifsal anlamda Nihat’1 ¢cok farkli bir
noktaya tasimamaktadir. Nihat’in bu baglamda kacis ¢izgisi olarak adlandirilabilecek yeri
zihnindedir. Kimlikler arasi geciskenligi fiziksel oldugu kadar ruhsal olarak da
yasamaktadir. Ancak sinirlarin muglakligi, Nihat’1 veya Necip olan Nihat’1 herhangi bir
varis noktasina veya Ornegin ‘Ozgiirliige’ tasiyan bir kacis hattin1 vurgulamamaktadir.
Filmde bu ‘patikalar’ hep oradadir ve halihazirda sonsuz olasiliklar1 iginde
barmdirmaktadir.

Nihat kendisine defalarca yoneltilen ‘Evli misin?’, ‘Cocugun var mi?’ gibi
sorular1 Izmir’de kaldig1 otelin resepsiyon gorevlisine sorar. Ayse kendisine ilk kez bu
sorulart sordugunda hi¢ evlenmemis oldugunu sdylemistir. Resepsiyondaki gorevli ise
ona ‘kendi eski hali’ gibi cevap verir. Nihat ve Necip birbirinin i¢indedir ama ayni
zamanda gorevlinin de Nihat’tan ¢ok farkli olmadigi vurgulanmaktadir. Boylece tiim
kimliklerin birbirine geciskenligi, ayn1 zamanda bedensel ve zihinsel olarak insanlarin i¢
diinyalarindaki ‘oluslari’nin sonsuz potansiyeli vurgulanmaktadir. Igerideki-disaridaki,
bulasik¢i-paspasgi, Ayse-Asiye, Nihat-Necip, Ali-Nihat, Nihat-diger mahkim vb.
birbirlerinden ayristirilamaz halde i¢ ice gegmektedir.

Nihat’in bry1gini kesme eylemi, {i¢ aynali yansima vurgusu ile ‘Necip-olus’unun
orta noktast olarak okunabilmektedir. Necip’in kiyafetleri, 6lmiis olsa da Necip’in
karisinin mayosu ve mayonun iginde oldugu Necip’in giysileriyle dolu olan valizi Nihat
sahiplenmistir. Boslukta salinan bir kimligin i¢ine yerlesir gibi yavasca baska bir insan
olmaktadir. Tiim karakterlerin yemek yedigi, sigara ictigi ve durmadan televizyon
izledigi veya televizyona baktig1 bu filmsel evrende, kimlikler de televizyonlar gibi
acikta, boslukta durmaktadir. Pirselimoglu’na gore ti¢ edim; “sigara igmek, yemek yemek
ve televizyon izlemek sehevi bir sekilde insanoglunun asagilik bir tarafini” -tiikketmek

lizerine- gostermektedir (Kabaday1 ve Oztiirk, 2018). Filmde bu ii¢ edimin tekrarlanan
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gosterimi, izleyiciyi ayn1 zamanda kendi standart giinliik edimleri izerinden sorgulamaya
yoneltmektedir. Siradanligin ve bu siradanlik iizerine diisiiniilmemesinin, diyaloglarda da
tekrara gidilmesinin ve zamanin dogrudan sunumunun yarattigi bu etki, sinema filmini
bagimsiz bir diisiince haline sokmaktadir. “Filmik zamani reel zamana olabildigince
yaklagtirmaya” calistigini belirten Pirselimoglu, Bergson’un durée kavraminin “sinemada
seyircinin o koltuga oturdugu anda izlemeye basladig: filmle birlikte kendi zamaniyla
disindaki zaman arasindaki bir alisverise girme hali” oldugunu diisiinmektedir (Oztiirk ve
Biirtev, 2017). Pirselimoglu filmle ilgili sdylesisinde, anaakim sinemanin disinda yer alan

filmlerde zaman algisiyla ilgili sunlar1 sdylemektedir;

“Izleyicinin kendisine ait i¢sel zamam o filmdeki zamamn icine
ge¢cmesini yani miindemi¢ olmak hali. [...] Bergsoncu bir sey olacak ama
sezgiyle algilanabilen bir sey yani o siirenin, o durenin ne kadar olacaginin
hesabint ben kendim ydnetmen olarak yapryorum. Bu bugiinkii anaakim
sinemasini izleyen seyirciye de c¢ok sikinti verici geliyor. Ciinkii [...] 0
zamanla bir aligverige girmek hi¢ kolay degildi, bugiin kolay degil. Ciinkii
neden, zaman algimiz tamamen degistirildi. Yani, hiz denen bir sey var ve bu
hizla olan iliskimiz zamanin komprime hale getirilerek bize, yine onu
soyleyecegim icbar edilmesi, "zorlamasz artik bizim hakiki siireyle iligki
kurmamizi ¢ok zorlastirryor” (Oztiirk ve Biirtev, 2017).

Filmde zamanin kullanim sekli, karakterler ve anlatiya dair nitelikler bu
dogrultuda filmin major olan anaakim sinema filmlerini doniistiirme potansiyelini isaret
etmektedir. Karakterlerin bedenleri oradadir ancak bu bedenler Deleuzecii bir
yorumlamayla “kuvvetlerden baska bir sey olmayan [...] yalnizca baska kuvvetlerle”
karsilasan bedenler olarak goriinmektedir (Deleuze, 2021, s. 171). Dolayistyla filmde,
karsilagsmalarin vurgulandigi bir kimliksizlesme, sonsuz-olus durumu s6z konusudur. Bu
dogrultuda “Her sey olustan ibarettir” ve “olusta, yeryiizii yalnizca kendi i¢cinde olas1 her
merkezi kaybetmekle kalmaz, ¢cevresinde donebilecegi bir merkez de kalmamistir artik.
Bedenlerin de merkezi yoktur artik” (Deleuze, 2021, s. 175). Filmde bedensel
merkezsizlik duygusu, feribotta Necip olmus Nihat’in, Necip’i arkasindan izlemesiyle
yogun sekilde hissettirilmektedir.

Filmde, isimlerin de kimlikler gibi anlammi yitirdigi goriilmektedir. Pek¢ok
karakterin ad1 gegmemektedir ancak kisa siire goriinen bir resepsiyon gorevlisinin (Ali

Dikici) isim bilgisi sunulmaktadir. Dolayisiyla bir ‘tanimlama’, ‘siniflandirma’
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goreviyle, adlandirma edimi, filmsel evrende dogal olmayan bir igleyise sahip olmaktadir.
Nihat’1n isim bilgisi, nezarethaneden ¢ikip arkadaslariyla molada konusana dek seyirciye
verilmemektedir. Ilerleyen sahnelerde ise yalnizca filmin sonlarina dogru niifus ciizdanini
da parasiyla birlikte ¢almis olan Asiye’nin sozleriyle tekrar edilmektedir. Tekrar edildigi
noktada ise Nihat artik Necip’tir. Kendini resepsiyon gorevlisine Necip Kara olarak
tanitmistir. Bu baglamda niifus clizdan1 iizerinde yazili olan kimlik bilgilerinin de
muglaklastigi  ve degersizlestigi goriilmektedir. Insanlarin kimlik belgeleriyle
tanimlanamayacagi bu baglamda isimlerin anlamsizlastigi vurgulanmaktadir. Niifus
clizdaninda yer alan ‘kok’lere dair bilgilendirmenin de anlamsizligi, yalnizca iginde
yasanan ‘an’daki varliklarin -i¢i degisken/bos- gecici goriintiileri sunulmaktadir. Bu
anlamda bir belgeyle sabitlenebilen kalici bir kimlik tanimlamasinin imkansizligi
aktarilmaktadir. Deleuze’iin ontolojik perspektifiyle burada, belirli bir kdkten veya 6zcii
diistinceden uzaklasilarak, varligin belirli bir baglangicinin ve bitisinin olanaksizlig1 da
yeniden vurgulanmaktadir.

Ben O Degilim’in hikayesinin ve bu hikdyeyi anlatma bi¢iminin, anaakim sinema
bi¢imlerinden farkli oldugu ve bu farkin major sinema anlayisinda catlaklara yol actigi
goriilmektedir. Pirselimoglu; bilinen hikayelerin, bilinen sekilde ve bilinen yonetmenler
tarafindan cekilmesi ve bdyle cok sayida film iiretilmesi nedeniyle, Tiirkiye’de ve
diinyada “konformist bir sinemanin egemenligi” oldugunu diisiinmektedir (Kabaday1 ve
Oztiirk, 2018). Pirselimoglu, Deleuzecii yaklasimda oldugu gibi, sinemanin “ydnetmenin
yarattigl diinyanin disinda kendisinin olusturdugu bir entite olarak kendi mecrasinda”
gittigini belirtmektedir (Oztiirk ve Biitev, 2017). Bu diisiince dogrultusunda, yarattig
mindr anlatilarin ve yersizyurtsuz karakterlerin doniistimii, filmin kendi icinde
olusturdugu sarmalin disina tagmakta, siirekli halde devam etmekte ve major olani

‘altindan oymakta’dir.
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3.4.2. Olus Kavram Baglaminda Senem Tiizen’in Ana Yurdu Filminin
rdelenmesi

Ana Yurdu (2015)
Yonetmen: Senem Tiizen.
Senaryo: Senem Tiizen.

Ulke: Tiirkiye, Yunanistan.

3.4.2.1.  Ana Yurdu Filminin Sinopsisi

Nesrin (Esra Bezen Bilgin), esinden ayrildiktan sonra bir 6ykii kitab1 yazmak i¢in
anneannesinin koydeki evine gelir. Bir siire sonra annesi Halise (Nihal Koldas) de onun
yanina gelir. Nesrin, annesinin eve gelisinden sonra ¢alisamamaya baslar. Koye gelirken
arabas1 bozuldugu i¢in gittigi tamircide zihinsel engelli bir erkekle (Halil) tanisr.
Annesinin ve kdyde yasayanlarin {izerinde yarattigi baskidan bunalan Nesrin, yine de
annesinin isteklerini gérmezden gelemez. Halise de kendi esinden kagarak Nesrin’in
yanina gelmistir ancak kendi annesinin ve kdyde yasayanlarin beklentilerine uygun
davranir. Nesrin’i kiirtaj oldugu ve esinden ayrildigi i¢in yargilar. Halise’nin, kizinin
hi¢bir davranisin1 onaylamamasi ve onu kendi istedigi sekilde davranmaya zorlamasi
Nesrin’i ruhsal bir ¢okiintiiye siiriikler. Filmin sonunda Nesrin evden kosarak kagar ve
Ozgiirlestirici bir eylem arayisi dogrultusunda Halil’le cinsel iligkiye girer. Eve
dondiigiinde annesi halen oradadir. Nesrin, aynada hafif yarali ve doniisiim ge¢irmis olan

yiiziinii inceler.

3.4.2.2.  Ana Yurdu Filminin Olay Orgiisii

Nesrin, kitabin1 yazmak i¢in bir siire 6nce hayatini kaybetmis olan anneannesinin
(Zela) koydeki evine giderken araba kazasi yapar. Traktoriin arkasinda koyiin sakinleri
olan kadinlarla eve gider. Caligmak i¢in yanina aldig: tekerlekli bilgisayar sandalyesi ve
iki valiziyle evin anahtarimi almak igin bir kapiy1 calar. Iceriden kim oldugunu soran
Habibe, onu taniyamayinca ona “Kimin nesisin sen?” diye sorar ve onun Zela’nin torunu
Nesrin oldugunu o6grendiginde kapiy1 agar. Nesrin, Habibe’nin orada kalmasi igin

davetini kibarca reddederek anneannesinin evine gider. Bahce kapisi agildiginda, kapinin
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hemen iistiindeki zil ses ¢ikarmaktadir. Uzun zamandir kimsenin gelmedigi anlasilan eve
giren Nesrin’i karanlikta yagmuru izlerken goriilir.

Ertesi giin yagmurlukla anneannesinin mezarini ziyaret eder ve dua eder. Evde
temizlik yaparken Nesrin’in salvar giymis oldugu goriiliir. Bazi esyalarin yerini degistirir
ve kendine ¢alisma diizeni kurar. Bir sonraki sahnede Nesrin, tistiinde deri mont ve altinda
anneannesinin evinden alip giydigi salvariyla, dnce kopriidden gecip koyun siiriisiine
bakarken ve sonra kdyden bir kadinla yanyana yiiriirken goriiliir. Kadin ona evlenip
evlenmedigini sorar. Nesrin bosanmis oldugunu sdyler, cocukluk arkadasi oldugu
anlasilan Sakine’yi sorar, esiyle Kayseri’ye goctiigiinii, bayramda kdye gelecegini
ogrenir.

Eve dondiigiinde Nesrin’in agik olan diziistii bilgisayarinin ekraninda su yazi
vardir: “Onun varlig1 ilag gibi geliyor her seferinde. Oglumu nadiren de olsa kocam
Mithat’1 6zlememse ila¢ aldiktan yarim saat sonra, gegmeye yiiz tutmus bir bas agrisinin
ufak, gitgide silinen ataklari gibi... Var ama yoklar... Her an vardan daha uzak, yoka
daha yakin”. Nesrin yaziya devam ederken telefonu ¢alar ama ilgilenmez. Sonraki planda
annesiyle (Halise) konustugu goriiliir, onu iyi ve rahat olduguna ve ona ihtiyaci
olmadigina ikna etmeye ¢aligmaktadir. Ertesi giin tamirciye gider ve arabanin tamirinin
gecikmesine kizar, ustay1 bulamaz. Zihinsel engelli oldugu anlasilan bir ¢alisana (Halil)
ustaya iletmesi i¢in mesaj birakir. Calisanin adin1 6grenir ve tamirciden ¢ikip eve doner.
Nesrin, eve doniis yolunda annesiyle birlikte kadmlarin oturdugunu goriir. Kadinlar,
Nesrin’i annesini karsilamadigi ve beklettigi igin kinarlar. Halise de bozulmustur, birlikte
eve gegerler. Bahge kapisini agip eve ¢iktiktan sonra Halise etrafina bakar ve ¢amasir
ipinde as1l1 i¢ gamasirini hizlica alip igeri geger. Igeride kendi annesini hatirlayarak, neden
riiyasina girmedigini sorgular ve aglamaya baslar. Nesrin annesini teselli etmeye calisir.
Sakinlestikten sonra Nesrin’e anneannesinin divaninin yerini degistirdigini belli belirsiz
bir gerilimle soyler ve yemege gegerler. Yemekte annesinin gelme kararini ¢ok énceden
(heniiz kendisi Istanbul’dan yola ¢tkmadan) alinmis oldugunu anlayan Nesrin, annesiyle
kisa bir tartigma yasar.

Ertesi giin Halise evi temizlerken Nesrin ¢alismaktadir. Annesinin komsusuyla
sohbetinde kendinden bahsedildigini anlar ve dikkati dagilir. Kulaklik takip ¢alismasina

devam etmek ister ancak annesi yoruldugunu belirtir ve sirtin1 ovmasini ister. Nesrin énce
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tepki vermese de bir sonraki sahnede annesine masaj yaparken goriilir. Annenin eve
varmasinin ve birinci giiniiniin ardindan eve misafirler gelmeye baslar. Nesrin sikilir,
merkezdeki araba tamircisine gider ve durumu sorar. Arabasi hala tamir edilmemistir.
Eve donerken kiz kardesi Nihal’i arayip c¢alisamadigimi belirtir ve ondan annesini
cagirmasini ister. Nihal evine fayans yaptirdigi i¢in annesini ¢agiramayacagini sdyler ve
Nesrin’i bencillikle su¢ladigi anlasilir. Arkadasi Emine’yle konusurken onun siddet
gordiigiinii 6grenir. Eve annesi agisindan ge¢ dondiigii icin kinanan Nesrin, duvarda
anneannesinin fotografinin asili oldugunu farkeder. Annesi Nesrin’e, tiim koyliiniin onun
hakkindaki sorgulamalarina cevap verdigini ve hepsinden onun i¢in dua istedigini belirtir.
Babasinin da kendisini ¢agirdigini ama Nesrin’in ihtiyact oldugu icin gidemeyecegini
soyledigini vurgular. Halise, diger kiz1 Nihal’le de gorligmistiir. Nihal’den Nesrin’in
calisamadigini, kendisini gondermek istedigini Ogrenmistir. Annesi komsularla dua
etmeye devam eder. Bir giin Nesrin’in de ellerini avcuna alip dua etmeye ¢alisir. Nesrin,
annesine babasindan kagtigini ve kendisini orda kalmak i¢in bahane etmemesi gerektigini
sOyler. Bunun iizerine Halise, sinir krizi gecirir gibi aglamaya baslar, Nesrin {izgiin
oldugunu ama yine de gitmesi gerektigini hatirlatir. Yataklarina yattiklarinda kargilikli
giilmeye baslarlar, sonra kisaca sohbet ederler. Annesi geg¢misinden, erken yasta
evlendiginden ve ¢ocuk sahibi oldugundan bahseder. Cocuklariyla arkadas¢a konugmak
istedigini belirtir. Annenin bu sahnede, 6nceden ilkokul 6gretmenligi yaptigi ve bir
donem okuldaki beden egitimi 6gretmeninden hoslandig1 anlagilir. Ayni sohbette kizina
yazdig1 kitabin konusunu soran anne, hikayenin ¢ocugunu 6ldiiren bir anneyle bitisine
cok tiziiliir. Halise, kitaptaki hikaye ve Nesrin’in kendi kaliplarina uymayan davranislari
nedeniyle, dua ederken sesler duydugunu ve her seyi hissettigini sdyler. Ona goére kizinin
kiirtajindan sonra esinin ondan ayrilmasi yerinde bir karardir ve Nesrin’in ‘kotii yola
diismemesi’ onun dualar1 sayesindedir. O gece yan yana uyurlar ancak Nesrin
huzursuzdur. Ertesi giin Hasibe’nin 61diiglinii 6grenir. Nesrin ve annesi, kdyde oturanlarla
cenaze evine gider ve orada dua eder.

Annesiyle arabay1 almak igin tamirciye giden Nesrin’in yaninda yeterli parasi
yoktur. Birlikte eve donerlerken Nesrin annesinin biletini almak ister, annesi geg
oldugunu soyleyerek gidisini tekrar erteler ve sonrasinda camide namaz kilmalarini ister.

Nesrin reddeder ancak sonraki sahnede camiye girerken goriiliirler. Anne namaz kilarken
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Nesrin yanda oturup telefonuna bakmaktadir. Nesrin artik hi¢ ¢alisamamaktadir ve
kendine bu konuda kizar, kiifreder ve mastiirbasyon yapar. Disarida otururken annesinin
eli yiiziinde gezer, neden sogukta oturdugunu sorar ve abdest almasini cumaya temiz
girmesini sOyler. Nesrin istemez ancak yine sonraki sahnede annesi Nesrin’i
yikamaktadir. Kurban kesilirken annesinin koyunu tuttugunu géren Nesrin hizla valizini
hazirlamaya baslar, kot pantolonunu giyer. Tam evden ¢ikacakken annesi birlikte kibleye
doniip dua etmelerini ister, Nesrin isteksizce kalir. Sonrasinda kendini disariya atar,
kosarak kagmaya baglar. Yolda 6lmiis bir kdpek goriir, ylirlimeye devam eder.

Daha 6nce tanistigi tamircinin ¢iragiyla bir agacin 6niinde yan yana oturup sohbet
ederken goriiliir. Yavascga yakinlasirlar. Basta tepkisiz olan Nesrin onunla cinsel iligkiye
girer, uzaktan cocuklar izlemektedir. Nesrin bagirarak iliskiyi sonlandirir. Eve
dondiigiinde ilk sahnede daginik ve terkedilmis bahc¢e daha diizgiin ama ayn1 karanlik
atmosferde goriilmektedir. Eve gider annesi yine dua ediyordur, Nesrin’in aynadaki

yansimasiyla film biter. Ezan sesi devam etmektedir.

3.4.2.3. Ana Yurdu Filminin Olus Kavrami Baglaminda irdelenmesi

Filmin hikayesinin temelde anne-kiz iligkisi ile ilgili oldugu goriilmektedir. Bu
baglamda filmde; Nesrin, Nesrin’in annesi Halise ve 6lmiis anneannesi Zela arasindaki
ic ice geemis iliskilerin gerilimi anlatilmaktadir. Nesrin’in, kdye, annesine ve
anneannesine gére modern tasviriyle ‘6teki’ oldugu soylenebilmektedir. Basta iletisime
acik ve 1liml bir tavir sergileyen Nesrin, annesinin yanina gelisinden sonra, 0 ana kadar
kurmus oldugu iletisimin niteliginin degisimini deneyimler. Bu andan itibaren
iliskilerindeki gerilimin ve ¢atismanin arttig1 goriilmektedir.

Filmde Halise, kiziyla ve annesiyle bir sorgulamaya ve hesaplasmaya
girismektedir. Nesrin’in anneannesi, fiziksel varlig1 bulunmasa da mekan ve bu mekéanda
duran esyalar1 ve duvarda sonradan asilacak fotografiyla, imgesel diizeyde orada
bulunmaktadir. Boylece anneannenin fotografik imgesi, mekansal baglami igerisinde,
gecmisi simdiki zamana tasimakta ve gecmisi simdide virtiiel ve aktiiel diizlemde
yineleyerek siirekli, yeniden var etmektedir. Fotografiyla imgesel olarak varligini
koruyan Zela, Halise’ye gecmiste dayatilan ataerkil disiincenin simgesi olarak

diistintilebilmektedir. Fotograf basta duvarda asili degildir ancak Halise’nin davraniglari

148



ve annesinden aktardigi ogiitler baglaminda, varligin1 bedenlerde ve dilsel diizlemde
stirdirmektedir. Annesine kars1 6zlem de duyan Halise’nin, ayn1 zamanda filmin akis
cizgisi igerisinde, Nesrin iizerinden kendi hayatinin sorgulamasma giristigi
goriilmektedir. Burada tiim annelerin toplum/birey; muhafazakar/modern; koy/kent arasi
siirlarda, bir gerilim hatti tizerinde konumlandirildiklart ve annelik kimliginin bu gerilim
hatt1 iizerinden isleyen dinamik bir siire¢ olarak, daimi bir pazarligin konusu oldugu
goriiliir. Bu gerilim igsel diizlemde her bir kadinda ayr1 ayr siirdiriiliir ve adeta
icsellestirilirken, annelik rolii de siirekli yeniden olug(turulmakta) ve iliskiler baglaminda
da dilsel diizlemde tekrar tekrar kurulmaktadir.

Anne-kiz iliskisinin gerilimi boylece filmin her noktasinda hissedilmektedir.
Nesrin’e annesinin “Ana yiiregi iste. Annem Oyle derdi. Tas olaydim da ana olmayaydim.
Insan ancak evladi olunca anliyor bunu” sézleriyle heniiz ilk aksam yemeginde
hissettirdigi yadirgama ve ‘annelik baskis1’ filmin devaminda da siklikla vurgulanmaya
devam etmektedir. Halise’nin Nesrin’e sdylediklerinden, i¢ine girdigi ‘annelik’ roliiniin
de geng yasta yapmis oldugu evlilik nedeniyle aslinda ona agir geldigi, beden egitimi
ogretmeninden hoslandig1 kadar esinden hoslanmadigi ve ¢ocuklariyla arkadas olma
isteginin agir bastigr anlasilmaktadir. Ancak Halise’nin alistigi ve kendi annesinden
goriip toplumsalin kaliplar1 icinde hareket ettigi ‘anneligin’ dismna ¢ikmadigi
goriilmektedir. Nesrin ise tam tersine anne olmay1 tercih etmedigi i¢in kiirtaj olmus,
evliligini sonlandirmistir. Bu anlamda Nesrin, bedeni iizerinde kendi tercihlerini
yasamaktadir. Annesinin gelisi ve onu tekrar kdylin ve majorde toplumun gitgide daralan
sinirlarinin igine hapsetmeye baslamasi, filmin sonunda kosarak oradan uzaklagsmasina
ve engelli bir birey olarak toplumun digina itilen Halil’de kagis hattini1 kurmasina neden
olmakta, boylece de modern toplumlarda kadinin ancak belirli bir bicimde ‘cagirilarak’
Oznelestirilmesi dinamiginin ¢atlaklarinin ve kacis imkanlarinin alt1 ¢izilmektedir.

Burada kendisinden kagilan toplumsal kurgu ve o kurgu igerisindeki ¢agirilma
bicimleri, kdyde mevcut bir geleneksel diizenlilik igerisinde sembolize edilir. Halise’nin
‘koy yerinde’, ‘aksam saati’, ‘i¢in goriiniiyor, kapat’, ‘yalniz kalma’ vb. vurgulamalari
buradaki socius’un tistii kapali kurallarin1 ima etmektedir. Sosyal olusumlarin iy1 isliyor
gibi goriinebilecegini, yilirimemesi i¢in bir nedenin de olmadigimi belirten Deleuze’e

(2009b) gore, “Buna ragmen, her zaman elimizden kagan, kendini bozan bir yan”
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bulunmaktadir ve 6zneler “Sistemin ¢evresine yaklastikga [,] kendilerini bir giinah
egilimi iginde hapsedilmis” bulmaktadir. Deleuze, bu baglamda; imleyenlere, 6rnegin
biirokratlarin emirlerine itaat edilecegini “ya da baska bir yone dogru, deli, vektoriin,
yersizyurdsuzlagmanin tanjantinin 6tesine dogru siiriiklenmek, bir kagis ¢izgisi izlemek,
gocebelesmek” gerekecegini belirtmektedir (s. 23-24). Koydeki diizen bu anlamda
imlenmis olani, orada yasayanlarin bedenleri, sozciikleri iizerinden dayatmaktadir.
Nesrin’in de bu baglamda ikinci segenegi, siiriiklenmeyi, delirmeyi, gogebelesmeyi tercih
ettigi goriilmektedir.

Metin (2019), Foucault’nun iktidar kavrami baglaminda Ana Yurdu filmini ele
aldig1 ¢alismasinda; disiplinci iktidar kavraminin “Toplumdaki ataerkil yapinin kadin
tizerindeki etkisine”, panoptikon kavraminin, “Eril g6z ve onun temsilcilerinin kadin1 goz
hapsinde tutmasina”, uysal beden kavraminin “Kadin bedenini yumusak basli ve ehli hale
getirilmesine” ve deliligin “patriarkal diizenin yarattigi [...] temsil bigimlerinden
arindirilmig, o6zgiir, kendini gergeklestirebilmis, birey olabilmeyi basarmis kisinin
karsihigi’na denk geldigini belirtmektedir (s. 490). Bu baglamda goézetleyen ve
yadirgayan kadinlar eril giiciin yani majoriin temsilcileri olarak okunabilmektedir. Filmin
sonunda Nesrin’in farkli sekilde iletisim kurdugu Halil’le isyan etme bi¢iminde cinsel
birliktelik yasamasi; delirme, dolayisiyla 6zgiirlesme anlaminda kullanilmistir. Halil
standart iletisim kurma kaliplarindan uzakta, engelli ve bunlarin tiimii baglaminda
mindrdiir. Nesrin’in hayvan-olus veya bir kadin olarak kadin-olusa gecisinin Halil
tizerinden gergeklestigi sdylenebilir. Irigaray, maskiilen bir bas karakterin bir ¢esit kadin-
olusa dahil olabilecegini veya kadin-olusu deneyimleyebilecegini belirtmektedir ancak
eger feminen olan yani kadin, bu tiir bir olus igerisinde kendisi doniismiiyorsa, bu noktaya
dikkat etmek gerektigini de vurgulamaktadir (akt. Deutscher, 2011, s. 68). Bu diisiince
dogrultusunda, filmde Halil’in kadin-olustan gegtigini ve Nesrin’in de kadin-olustan
gecerek doniistiiglinii soylemek miimkiin goriinmektedir. Ayrica Nesrin’in artik
siirlardan disari sizdig1 ve hayvan-olusa gecerek isyanini ve bunalimini farkli bir kagis
hattinda, Halil’de yasadig1 goriilmektedir.

Nesrin’in, dilsel diizeyde yazdiklariyla da kendi dilinde bir yabanci oldugu
goriilmektedir. Sevdigi erkekle akil hastanesine kapatilmak igin ¢ocugunu o&ldiiren

annenin yer aldig1 oykii, annesi Halise’nin soka girmesine neden olmustur. Cocugunu
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6ldiirme edimi, -6zellikle de bu, baska birine duyulan cinsel arzu ile ilintiliyse- tarihsel
baglamda da korkung bir diisiince olarak goriilmektedir. Nesrin’in yazdigir kitabin
hikayesindeki karakterlerde de bu sonuca varan bir kistirilmislhik duygusu
vurgulanmaktadir. Romandaki kadin evlilik kurumunun kapali ortamindan kagip
kurtulmak fakat ayn1 zamanda yeniden sevdigi erkekle kapatilmak istemektedir. Erkekse,
bir akil hastanesinde fiziksel olarak kapali durumdadir. Romandaki kadin ve filmin
evreninde Nesrin, kagis yolunun ¢gocugun hayatina son vermek oldugunu diisiinmektedir.
Nesrin kiirtaj olmus, hikayedeki kadin alt1 yasindaki ¢ocugunu 6ldiirmiistiir. Hikayedeki
kadin akil hastanesine kapatilmak isterken Nesrin zihinsel engelli biriyle iligki
kurmaktadir. Bu baglamda virtiiel ve edimsel olan filmin evreninde ve filmin seyirciyle
olan iligkisinde durmaksizin yer degistirmekte ve siirekli bir olus akis1 saglanmaktadir.
Filmin i¢sel zamaninin da bu baglamda ¢ok katmanli oldugu goriilmektedir.
Nesrin’in romani1 simdide onun ge¢misinin virtiiel bir imgesi gibi hareket ederken,
edimleriyle romani1 gelistirememesi onu ge¢mise yeniden tasimaktadir. Nesrin’in
yazmaya ¢alistigi hikdyenin konusu ayni zamanda mindr edebiyati 6rneklemektedir.
Politik bir islevi vardir ¢ilinkii kadinin toplumsal konumuna ve ‘annelik’ roliine dair
elestirel bir perspektife sahiptir ve boylece bireysel olan1 dolaysiz bir bigimde politik
olana baglamaktadir. Ayn1 zamanda dilin yersizyurtsuzlasmasi s6z konusudur ¢iinkii
Tiirkge i¢inde Tirkge yazildigi halde major anlatinin keskin smirlarini asmakta bu
nedenle dilde kekelemelere yol agmaktadir; Sézcelemin kolektif diizenlenisi s6z
konusudur ¢iinkii romanda tek bir 6zne veya yalnizca onun goriisleri degil, sociusun
baglaminda etki altinda olan kolektif olanin yansimasidir. Mindr edebiyati gergeklestiren
Nesrin’in kendisi filmin evreninde bir kadin olarak mindr-olustur. Ve ilging bir sekilde
bu karakteri filmsel evrende var eden yonetmen Senem Tiizen de bir kadindir ve
roportajinda filmin senaryosunu yazarken annesinin yanina geldigini ve Nesrin gibi
yazamamaya basladigini, hikdyenin baglangicinin da bu sekilde ortaya c¢iktigini
belirtmektedir (Arslan, 2016). Dolayisiyla filmsel evrende ve gercekte, cok katmanli bir
zaman-imaj, ¢cok katmanli mindr edebiyat ve ¢ok katmanli mindr-oluslarin s6z konusu
oldugu goriilmektedir. Parnet ve Deleuze’e (2016) gore zaten yazmanin da “baska bir
islevi yoktur: akim olmak ve diger akimlarla birlesmek -diinyanin biitiin minor-oluslari

[...] Kagis ¢izgisi bu oluslarin yaraticisidir” (s. 68). Bu baglamda okundugunda gogebe
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yasam halihazirda bir olus deneyimiyken Nesrin, mekandan kagisini yazdiklarinda ve
yazdiklarinda beliren diisiincelerinde gergeklestirmektedir. Annenin, diger her seye
oldugu gibi bu dile de miidahale etmesi, Nesrin’in yazamamasina, ‘kekelemesine’ yol
acmaktadir. Anne, en basta diger kadinlarla birlikte Nesrin’in onu karsilamamasini
kinayarak ‘evlatligini’; anneannenin evindeki diizeni bozmasint elestirerek
‘mekansalligin’; aksam gelis gidis saatlerine, gorilistiigli kisilere karigsarak ‘etik
anlayisini’; ibadet etmesini, banyo yapmasini, i¢ ¢amasirini disart asmamasini, istiine
basina dikkat etmesini sdylerek ‘bedenini’ elestirmekte ve sinirlandirmaktadir. Nesrin’in
hikayesini 6grendikten sonra, annenin ‘yazilanlar’ iizerinde tahakkiim kurma isteginin
boylece duraksamalara, catlamalara ve kekelemeye yol actig1 goriilmektedir. Nesrin’in
kekelemesinin bir baska izdiisimi tamircide Halil’in fiziksel diizeyde karsisinda
duraksamalarla konusmakta olusunda diistiniilebilmektedir. Fiziksel ve -bakis a¢isina
gore- zihinsel diizeyde engelli olan Halil, bu anlamda, Nesrin’le kagis hattinda
bulusmaktadir.

Suarez’e (2015) gore Ana Yurdu’nda Halise ve Nesrin arasinda farkli ancak
“cekilmez bir ortak yasam dinamigi” kurulmustur ve iki karakter; “her ne kadar karsilikli
hoslanma ve ¢ekim kivilcimlarini korusalar da ayrisan iki kagis hattini temsil” etmektedir.
Burada ayr1 kagis hatlarini politik diizlemde yorumlayan Suérez’e gore, “bu iki hat, iki
farkli diinya ve iki farkli zaman arasinda boliinmiis olan giintimiiz Tiirkiyesi’nin 6zellikle
hassas bir sorununu,” modernite ile komiiniteryenizm arasindaki gerilimi temsil
etmektedir. Bu baglamda iki tarafin da kagis ¢izgileri farkli politik kimliklere isaret ediyor
gibi goriinmektedir. Annenin gelenekselciligi her ne kadar Nesrin’in 6zgiirliikk alanina
miidahale olarak goriiliip okunabiliyor olsa da Halise nin kendi hayatindan kagis yolunu
olusturmaktadir. Halise, esinden kacarak kizinin yanina gelmistir dolayisiyla bulunmak
istemedigi mekan aslinda eril olan1 temsil etmektedir. Kizinin yanina gelisinin nedenini
annelik misyonu ile nedensellige biiriimektedir. Eve bir kez girdikten sonraysa major
politikalarin bedeni haline gelmektedir. Koruyucu ve kollayict bir anne imgesi olarak,
kizinin yas ve olgunluk diizeyini 6nemsemeden ona -yemek pisirerek, evi temizleyerek,
camagir-bulagik yikayarak vb.- ‘bakmaya’ ve ayni zamanda bu bakim durumunu
tahakkiimiin nedensel bir araci konumuna sokarak, ona miidahale etmeye baslamaktadir.

Bu baglamda Senem Tiizen (2015), Tiirkiye’yi “biiyliyemeyen ¢ocuklarin iilkesi” olarak
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tarif etmektedir; “Tirkiye’de isler biraz daha degisiyor. Kiz evladin korunmasi
meselesinden. [...] Ben, ‘annelerinin karnindan hala ¢ikamamis gocuklarin iilkesi’
diyorum. Bir kadin anne olana kadar aslinda yarim bir kadin. [...] Kutsal aile kavrami
nedeniyle o bir deger sahibi oluyor”. Nesrin’in ‘gocuksuzlugu’ veya bosanmis olmasi bu
anlamda annesinin otoritesini gelencksel diisiince dogrultusunda hakli kilmaktadir.
Annenin annesi olundugundaysa, kadinin “tam bir erke doniis”tiigiinii vurgulayan Tiizen,
iliskilerdeki soruna ekoloji {izerinden bakilmasi gerektigini belirtmektedir; “Biri
tohumunu atmis, artik kuruyacak... Obiirii de agacak, onun yerini alacak. Kim 6lmek
ister? O, bu yiizden sorun ¢ikartyor. Obiirii de digeri 6lmedigi siirece tekil olarak var
olamiyor, onun miicadelesini veriyor. Yani en temelde bir varlik kavgasi bu, kisisel bir
sey degil” (Arslan, 2016). Filmde bu ‘varlik kavgasi’nin, fiziksel diizeyde sona erse de
zihinsel diizeyde devam ettigi goriilmektedir. Halise’nin annesine duydugu 6zlemin bir
yaninda pismanliklar oldugu hissedilmektedir. Halise, ge¢misten asina oldugu kendi ‘ana
yurdu’nda, annesinin toplumsal degerlerini bir kabuk gibi kullanmakta ancak ayni
zamanda kocasindan kacisini bu mekanla gerceklestirmektedir. Bu anlamda kendi ¢iktigi
kafese, farkli bir mekanda Nesrin’i soktugu sdylenebilmektedir. Suarez (2015), Nesrin
karakterini yer yer kafese kapatilmis aslana benzettigini belirtmektedir. Biiyiikgdze’ye
(2017) gore, Nesrin’in “kendisini hapseden gézlere” hapsoldugu -bu kafesten, ev veya
disaris1 farketmeksizin herhangi bir- mekandan yaniti; “kamusal bir alanda sergiledigi
‘uygunsuz’ davranig” olmaktadir.

K&y evinin mekansal sinirliligi, kdyiin kente olan sinirliligi ve kentin iilkeye olan
siirliligi igerisinde erimektedir ancak annenin (Halise) gelisi Nesrin’i kagis hatt1 olarak
kurguladigi bu evden koparmaya baslamaktadir. Halise, mekan1 kendi annesiyle
anitsallagtirmakta, gegmisi ve gegmisten gelen anlatilari mekanda yeniden kurgulamakta,
Nesrin’i mekana tekrar imledigi ataerkil degerler ve nostaljiyle sikistirmaktadir.
Nesrin’in basta kagis hattin1 mekansallastiran ev, Halise’nin gelisiyle gecmisi simdide
anitsallastiran “sila ile gurbetin, ge¢cmis ile simdinin, riiya ile gilinliik hayatin {ist iiste”
bindigi bir kirikliklar mekanina doniismektedir (Boym, 2009, s. 14). Nesrin’in burada
sinirlarindaki daralma duygusunun, anne-kizin i¢ mekan cekimlerinde, yonetmen
tarafindan da vurgulandigi goriilmektedir. Koksiiz (2013, Deniz Akgay), Zefir (2010,

Belma Bas) ve Ana Yurdu filmlerini anne-kiz iliskisi baglaminda ele alan Ruken Oztiirk
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(2018), filmde anne ve kizin gorsel diizenlemede de sikismis oldugunu vurgulamaktadir;
“Ornegin perdede anne soldadir, sag taraf karanliktir (kizin bulundugu yer), anne ‘Birlikte
kibleye donelim’ der, sol flulagirken ve arkadayken sag taraf éndedir ve Nesrin vardir.
Anne namaz i¢in arkadan one geldiginde [...] arkada Nesrin kalir ve flulasir. Birlikte dua
ederler, bir kez daha anne kazanir” (s. 300). Nesrin, kadrajda da sikistirildig1 bu mekanda,
annesine her defasinda itiraz etse de saniyeler sonrasinda gelen planlarda, onun isteklerini
yerine getirirken goriilmektedir. Nesrin annesinin gelmesini -“Bu odada ayagini1 sagdan
sola kipirdatsan benim konsantrasyonum bozulur’- istememis sonra kabullenmistir;
sirtint ovmak istemez, sonra ovmaktadir; camiye gitmek istemez, sonra camide
goriinmistiir; banyo yapmak veya abdest almak istemez, annesi onu yikarken goriiliir.
Her itiraz boylece saniyeler sonra anne tahakkiimiine bir boyun egmeye doniismektedir.

Filmde koy halkinin ve Halise’nin diyaloglarinda, anneligin yiiceltildigi
goriilmektedir. Annelige asir1 6nem atfedilmesi, dogumun, her seyin baslangict olarak
kabul edilmesiyle ilintilidir. ‘Dogum’ diisiincesi belirli bir baslangi¢ noktasini ima
etmektedir dolayisiyla tézcii bir yaklasimdan hareket ettigi sdylenebilmektedir. Dogumla
kimliklesmenin de bagladigi vurgusu Habibe Abanin “Kimin nesisin sen?” sorusuyla
simgesellesmektedir. Kapiy1 ¢alan her kimse, asinalik sinirlart disinda bir yabanci olarak
goriilmektedir. ‘Nesrin’ isim olarak bir sey ifade etmemistir, ancak akrabalik baglariyla
kendini tanimladiginda kap1 kendisine agilmaktadir. Oysa halihazirda 6zel ismin kendisi
bile “yasalarin, kabilelerin, hayvanlarin ve bitkilerin, askeri harekatlarin yahut
tayfunlarin, kolektiflerin, anonim sirketlerin, tiretim biirolarinin™ adlar1 olarak
bulunmaktadir (Deleuze ve Parnet, 2016, s. 69). Filmde Nesrin adinin bilingli bir se¢im
oldugunu ve “bir tiir yaban giilii” anlamina geldigini vurgulayan Ruken Oztiirk’e (2018)
gore, Nesrin’in “Zela’nin torunu geldi” denilerek karsilanmasi “anasoylu bir
tanimlama”ya karsilik gelmektedir. Dolayisiyla Nesrin, adiyla en basta bir
yabancilagsmayi, ayriksilig1 cagristirirken, anahtar1 alacagi evin kapist kendine Zela’nin
torunu oldugunu belirttikten sonra acilmaktadir. Bdylece akrabalik iliskilerince
tanimlanan karakter, ne kadar ayriksi olsa da ‘ge¢misin hatirina’ baglangigta kabul
gormektedir. Sonradan gelen anne, Nesrin’in kimligini komsularin zihninde nostaljiyle
pekistirmeye calisacak, dedikodularin Oniine annelik tanimlamalar1 ve ogiitleri

dogrultusunda yorumlarla gececektir. Nesrin’in kimliginin bu baglamda baglangicta
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molar olarak tanimlandig1 ve aile baglartyla imlendigi i¢in ‘soy agaci’na tabi kilindigi
goriilmektedir. Bu agags1 yapilanma, kimligin simdiki haliyle sabitlenmesi girisimi olarak
yorumlanabilmektedir. Nesrin’in molardan molekiilere yani kadin-olusa yeniden gegisini
de bu anlamda major dilin tetikledigi goriilmektedir.

Anneligin baslangici, bitisi veya kimin ‘anne’ olduguna dair bir kimliklestirmenin
de bu baglamda tartismali oldugu goriilmektedir. Annelik kavrami bir ¢ocugu
dogurmakla, bir cocuga bakmakla veya bunlarin higbiriyle iliskili olmadan ‘bakim’
vurgusuyla kavranabilen bir sozciik olabilmektedir. Direk (2015), “Annelik yolunun
hamilelikle baslamak zorunda oldugunu reddetmek” gerektiginden bahsetmektedir;
“Anneligin aslen bakima gereksinimi olanla iletisimde, ona yonelik emek ve ugrasta
gerceklestigini kabul ettigimizde, annelik biyolojik dogum olay1yla belirlenmez artik”™ (s.
164). Biyolojik olarak anneligin belirlenimsizligi, ataerkil diisiinceye karsit sekilde
anneligin kutsanmaya ihtiyact olmayan bir olgu olarak goriilmesine karsilik gelmektedir.
Filmle ilgili roportajinda, anneligin kutsallastirma bigiminin sorunlu oldugunu belirten
yonetmen Senem Tiizen’e gore, kadinlara “Saf 1giktan ibaret, bembeyaz, kristalize bir
anne imaj1 dayatil”’maktadir ve bu annelerin “diinyanin en iyiliksever, en verici” ideali
altinda ezilmelerine yol a¢gmaktadir (Arslan, 2016). Filmde bu ezilme net sekilde
Nesrin’in annesinde gozlenmektedir. Kdydeki diger kadinlarin goriiniir diizeyde baskici
yorumlart ve kendinin bunu bir yansitma araci olarak Nesrin’de bedensellestirdigi
goriilmektedir. “Sistemin temel degerlerini yeni nesle aktaran[in]” anneler oldugunu
vurgulayan Tiizen, anneligin kutsanisinin nedenini de bu baglamda acgiklamaktadir;
“Anne ne kadar dokunulmazlik sahibi olursa, o degerler de sonraki kusaklara aktarilirken
o kadar az hasar goriir’ inanig1 var” (Arslan, 2016). Bu dogrultuda, ataerkil yapiya ait
degerler, anneanneden anneye, anneden kiza, toplumsalin baskilayarak, dilsel ve bedensel
olarak sekillendirdigi haliyle aktarilmaktadir. Erkegin major erki filmde kadinlar
tizerinden sunulmaktadir. Nesrin’i annesini beklettigi i¢in, bosandig1 icin, kiirtaj oldugu
icin kinayanlarin kadinlar olmasi bu agidan dikkat ¢ekici goriinmektedir. Metin’e (2019)
gore, “Nesrin’in kendisine kiifrederken kullandigi eril dil” de bu anlamda “tesadiifi
degildir. Tiizen’in burada kullandig1 kiifiir, heteroseksist eril dilin cinsel tahakkiim
sOylemini yineler ve iktidar kurma pratikleri ile baski altina alinmaya ¢alisilan disil

yoniin, eril pratikler tarafindan g¢epegevre kusatildigini” simgelemektedir (s. 486).
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Dolayisiyla igsellestirilmeye karst direnilen eril dilin tahakkiimii, Nesrin’in annesiyle
kaldig: siire uzadik¢a Nesrin’in kendi zihninde de ortaya ¢ikmaya baglamaktadir. Boylece
Deleuze ve Guattari’nin Binyayla’'da gelistirdigi ¢okkatli ¢izgilerin tiimii goériiniir hale
gelmektedir. Filmin evreninde ‘kat1 kiimelendirme’ ¢izgisi olarak molar ¢izgi, toplumsali,
major dili kadinlar lizerinden ve yoldan ‘yalnizca’ gecip giderken ona doniip bakan veya
tamircide ‘oturan’ erkekler iizerinden sunulmaktadir. ‘Elastik kiimelendirme’ ¢izgisi,
daha 6nce belirtilmis oldugu gibi “Molar katiliktan, onun ¢izgiselligini ve normalligini
[...] taciz ederek uzaklasan molekiiler bir harekettir” (Best ve Kellner, 2011, s. 128) ve
bu baglamda, filmde Nesrin’in kisiliginde “catlaklar belirdiginde”, “sinir krizi gegirmeye
basladiginda” kosarak harekete, kagis ¢izgisine yonelmesi, onu yeniden molekiiler-olusa
sokmaktadir. “Catlaklarin kopuntular haline geldigi ve Oznenin bir cokkatli-olus
siirecinde  pargalanarak molar 6zdeslikten tam anlamiyla olgunlasmis bir
yersizyurtsuzlasmayla uzaklastigi” kagis ¢izgileri ise Nesrin’in Halil’le kurdugu iletisim
ve cinsel iliski, sonrasinda da aynadaki hafif yaral yiiziiniin imgesinde goriilebilmektedir.
Nesrin’in anneannesinin evine gelmesi durumu, filmin basinda kagis hattin1 tasrada bir
ev ile mekansallastirirken, Halise, -evi nostaljik baglamina tekrar oturtarak, komsuluk
iliskileriyle ‘socius’u, ata erkini, major iktidar iligkilerini bu eve tastyarak vb.- Nesrin’i
bu hattin disina stirmiis, Nesrin yeniden hayvan-olusla, kadin-olus igerisinden gegisi ve

dontiisiimiiyle yeni bir kagis hattinda molekiiler olmustur.

3.4.3. Olus Kavram Baglaminda Yesim Ustaoglu’nun Tereddiit Filminin
irdelenmesi

Tereddiit (2016)
Yonetmen: Yesim Ustaoglu.
Senaryo: Yesim Ustaoglu.

Ulke: Tiirkiye, Fransa, Almanya, Polonya.

3.4.3.1. Tereddiit Filminin Sinopsisi

Sehnaz (Funda Eryigit) Istanbul’dan ¢alismak i¢gin bir Karadeniz kasabasina gelen
psikiyatristtir. Haftasonlar1, partneri Cem’le (Mehmet Kurtulus) goriismek igin Istanbul’a
gitmektedir. EImas (Ecem Uzun) da ayn1 kasabada yasayan, cocuk yasta evlendirilmis ve

esi (Serkan Keskin) tarafindan rutin halde tecaviize ugrayan bir geng kizdir.
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Kayinvalidesine (Sema Poyraz) bakmakla da yiikiimlii olan EImas’in ev isleri disinda bir
hayat1 olmasina izin verilmez. Bir giin Elmas’in esi ve kayinvalidesi 6lii olarak bulunur.
Polis Elmas’1t sorgulamak ister ancak Elmas konugsmaz ve Oliimlerin cinayet olup
olmadiginin anlasilmasi i¢in, Sehnaz tarafindan tedavi edilmeye baslar. Sehnaz, Elmas’in
tedavi siirecinde kendi hayatin1 da sorgulamaya baslar ve Cem’le olan birlikteliginin
yolunda olmadigini anlar. Doktor arkadagi Umut’la (Okan Yalabik) iliski kuran Sehnaz,
Cem’in kendisini sevmedigini farkeder ve onu zorlu bir siirecin ardindan terkeder.
Elmas’1 1iyilestirmeye baslayan ve onun sugsuz oldugunu belirterek cinayet

sug¢lamasindan kurtaran Sehnaz, filmin sonunda yalniz ve mutludur.

3.4.3.2.  Tereddiit Filminin Olay Orgiisii

Farkli toplumsal gevrelerde yasayan pSikiyatrist Sehnaz ve ona tedavi igin
getirilen Elmas’in hikayesinin ele alindigi film Karadeniz’de bir tasra kasabasinda
gegmektedir. Denizin bulanik i¢ goriintiisii ve firtina sesi ile agilan film, dev dalgalarin
yakin ¢ekimiyle ilerler. Ardindan camdan, beyaz bir tiiliin ardindan dalgalar1 sikintili bir
yiiz ifadesiyle izleyen Sehnaz goriiliir. Sehnaz, balkona ¢ikar dalgalara bakmaya devam
eder ve fotograf ¢ekip evinden ayrilir. Arabasiyla ise giderken yolda okula giden {ig¢ geng
kiz1 goriir. Is yerine vardiginda kapida karsilastig1 doktor arkadast Umut’a, ¢opii ise kadar
getirdigini ve erken demans oldugunu soyleyerek sakalagir. Umut’la konustuktan sonra
giilimsemeye baslar.

Odasina gectiginde saginin yarist kazitilmig bir geng kiz (Esma) karsisinda
oturmaktadir. Annesi oldugu anlasilan ses, cocugunun erkek olmak istedigini, saglarini
kazittigini ve on sekiz yagindan sonra bunun kendileri i¢in uygun oldugunu séyler. Esi bu
durumu onaylamamaktir, kadinin lafin1 keserek kendisinin istemedigini sdyler.
Tartismaya baslarlar. Sehnaz disarida beklemelerini Esma’yla bas basa konusacagini
soyler. Ardindan gelen sahnede Sehnaz bu kez kiyida dev dalgalar: izlemektedir. Sisli ve
boguk bir hava vardir. Sehnaz’in “Cok 6zledim” climlesiyle baslayan partneri Cem’le
goriintiilii konugma sesi dalgalarin iizerine biner. Sehnaz evde diziistii bilgisayarindan
Cem’le konusmaktadir. Kanepeye uzanir ve ona “Sarilacak misin bana? Beni oksayacak
misi?” diye sorar. Cem’in yanitlar1 Sehnaz’in sorularinda hissedilen sevgiden yalitilmis

saf cinsellik icermektedir. Cem yerinden kalkmasini ister ve ertesi giine gecilir. Bu kez
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basortiilii farkli bir geng kadin (EImas) balkondan digariy1 seyretmektedir. Asagiya bakar,
kendinden oldukga yaslh kocasinin aracina binisini izledigi, bir anlamda onu yolcu ettigi
anlagilir. Araba gider gitmez, Elmas elindeki paketten sigara ¢ikarir, etrafi kontrol eder
ve icer. Sigara igerken, asagida okula gitmek icin arkadaslarinin yanina kosan yasiti bir
kizi goriir. Hemen ardindan yanindaki balkonda, okula giden kizin annesi oldugu
anlasilan kadin1 goriir ve elini saklayarak zoraki giiliimser. Iceriden gelen duvara vurma
sesini duyunca sigara paketini evdeki sepete atip ayni sepetten sakiz alip c¢igner.
Davraniginin hizindan bunun giinlik rutini oldugu anlasilir. Yan evde kayimvalidesi
yasamaktadir ve Elmas her giin ona bakmakta, ignesini yapmaktadir. Elmas’in
kayinvalidesine pudra siirerken igrendigi anlasilir. Sonraki sahnede, topladigi yatagin
tizerinde bozuk para kaydirirken, dansederek evi silerken goriiliir. Giiliimseyerek
pencereden kars1 eve bakar ve sabah okula giden kiz1 bu kez miizikle dans ederken izler.

Sehnaz’1 bir hayvanlar 61diirdiigii sikayetiyle gelen baska bir hastasiyla goriiliir.
Sonrasinda arabasiyla ayrilir. Elmas bu sirada perdeleri kapatmaktadir. Perdenin
arkasindan yine karsi eve bakar, bu kez tiim aile birlikte eglenmektedir. Kap1 sesini
duyunca jaluziyi tamamen indirir ve 6niinii hirkasiyla kapatmaya caligir. Esinin elinden
posetleri alir. Esi ona ¢ok uzun gelen yesil kapali bir pardesii almistir. Kayinvalidesinin
evine gecerler, Elmas sofra kurarken ve hemen ardindan esinin yaninda ona sirtt doniik
sekilde yatarken goriliir. Esi “Korkma benden ne olur” der. Sonraki sahnede Elmas
tuvalettedir ac1 ¢ekmektedir. Elmas’in esinin rutin halde ona tecaviiz ettigi anlagilir.

Sehnaz Istanbul’daki evine gitmistir, evde kediyi sevdikten sonra partneri (Cem)
porno film izlerken goriir. Kanepeye oturur gozlerini yumar. Cem yanina oturur ve
sevisirler ancak Sehnaz tatmin olmamuistir. Yine bulanik dalgalar goriiliir. Sular Sehnaz’in
yatagina gelmistir. Yatagi suda ylizmektedir ardindan tim apartmanin pencerelerinden
suyun tastig1 goriiliir. Sehnaz uyanir, yatakta yalnizdir. Elmas’1 balkon kapisini kapatip
sakizini alirken goriiliir. Sobaya odun atar, elinde posetle disaridadir. Esinin diikkkanina
gider, annesi ona dolma gondermistir. Esi, Elmas’in gelisinden rahatsiz olur ve aksam
yemeginde annesine onu digartya gondermemesini sdyler. Elmas esinin yanindan
ayrilinca sahile gider, deniz kiyisinda sigara iger ve eve doner.

Sehnaz ve Cem evde aksam yemegi yerler. Ertesi giin Cem’in is yerinden

arkadaslartyla yemege giderler. EImas, aksam yemeginde yine isleri yaparken goriiliir.
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Aksam tekrar esi tarafindan tecaviize ugrar. Ayni anda Cem’le Sehnaz dans etmektedir.
Ertesi giin karsi balkondan Elmas’a seslenen geng bir kiz goriiliir. EImas balkonda
soktadir. Esi ve esinin annesi soba zehirlenmesi nedeniyle dlmiistiir. Polisler Elmas’1,
cinayet isledigi siiphesiyle sorgulamak ister. Elmas, konusmadigi i¢in hastaneye
gotiiriiliir. Tedavi edilmeye calisilir.

Sehnaz Umut’la sahildedir, kendini oraya ¢eken bir sey oldugunu sdyler. Umut da
“Beni hep ¢ocukluguma gétiiriir burasi” der. Bir sonraki sahnede hastanede, Elmas’in
rahminde 6nceki geceki iligskisinden yirtiklar oldugu 6grenilir. Sehnaz, Elmas’n iki yildir
evli oldugunu ve hastanede annesi veya babasiyla goriismek istemedigini 6grenir.
Haftasonu Sehnaz yine Istanbul’daki evine gider, tek basinadir, et pisirir ve dnceki
yemekte Cem’in igmek istemedigi rakiy1 icerek sominenin karsisinda yemegini yer. Cem
gelince uyurlar, Sehnaz kedinin sesiyle uyanir ve Cem’in yataktan kalmis oldugunu,
porno film izledigini farkeder. Yanina gidip yiiziine dokunarak sevismek ister ancak
sevisme yine yalnizca Cem’in tatminiyle sonug¢lanir. Sehnaz battaniyenin altinda aglar.
Tekrar Elmas’a doniiliir, bu kez esi ve annesinin ‘pis koktugunu’ sdyler. Annesi gelmistir
ancak Elmas onu gérmek istemez.

Umut, Sehnaz’la deniz kenarinda kendi evindedir, oranin gizli cenneti oldugunu
sOyler. Annesinin kaptan olan babasini beklerken kederden oldiigiinii belirtir. Tekrar
hastanede Elmas’in muayenesine doniiliir. Sehnaz Elmas’tan hayatindaki her kisi igin bir
obje segmesini ve konusturmasini ister. EImas kendisini saat, annesini giil olarak seger.
Koyde ailesiyle yasarken Elmas’in on ti¢ yasinda zorla kendinden yasga ¢ok biiytik bir
erkekle evlendirildigi anlasilir. Kardesinin basina ayni seylerin  gelmesini
istememektedir. Annesini sevdigi ancak ayni zamanda onun tarafindan can1 yakildigi i¢in
dikenli bir giile benzetmistir. EImas, -tedavi siirecinde anlattiklar1 dogrultusunda- Sehnaz
sayesinde esi ve esinin annesinin 6limi i¢in su¢lu bulunmaz.

Sehnaz tekrar Umut’un evindedir. Once kayaliklarda dalgalarla oynayarak
eglenirler. Sarilir, 6piisiir ve sevisirler. Bu kez sahne Cem’le oldugundan daha uzun, daha
dingin ve sevgi doludur. Sehnaz tatmin olur, ertesi giin sis ve dalgalarin azaldig goriiliir.
Cem aradiginda firtina nedeniyle hatlarin kesildigini soyler. Tekrar hastaneye Elmas’a
doniiliir. Elmas’1in yaginin mahkeme karariyla biiyiitiilmiis oldugu anlasilir. Olay giiniinii

anlatir. Sehnaz filmin basinda oldugu gibi camdan dalgalara bakip diistinmektedir.
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Ardindan uyurken riiyasinda maskeli bir adamin saldirisina ugradigi goriiliir, uyanir ve
sahilde yiiriiylis yapar. Hastaneye doniiliir; Elmas’a hep camdan hayatini izleyip 6zendigi
geng kiz miizik dinletmektedir. Sehnaz bu kez is yerinde camdan disar1 bakmaktadir. Bir
sonraki sahnede evde goriiliir. Cem risotto yapmuistir, Sehnaz ¢ok az yedigi i¢in 6niinden
tabagi alir Cem ve Sehnaz sinir Kriziyle tabaklari kirar. “Her sey senin yoriingende
donmiiyor, sen ne zaman gercekten seveceksin? Orospun muyum ben senin” diyerek
bagirir. Sabaha kadar Cem Sehnaz’in gitmesine/onu terketmesine izin vermez. En
sonunda Sehnaz evden ¢ikar, arabasinda agliyordur. Son planda Sehnaz’in hafifce
giilimserken 151k yansimalari iginde gortilmesiyle, onu daha iyi ve mutlu bir gelecegin

bekledigi hissettirilir.

3.4.3.3. Olus Kavrami Baglaminda Tereddiit Filminin irdelenmesi

Filmin ilk sahnesinde kameranin bulanik ve hareket halindeki suyun i¢inden
cikmasi ancak sisli, firtinali, kapali bir havaya yiikselmesi, kapanmiglik duygusunu
yansitmaktadir. Camin ardindan ve sonra balkondan disariya bakan Sehnaz ve Elmas’in
filmin baginda bu hava kosullarinda ve mekansal baglam olarak balkonda birlestirildikleri
diistintilebilmektedir. Birbirinden ¢ok farkli sosyal siniflara ait iki kadinin birlestikleri
noktamin bu ‘kapana kisilmuslik’ duygusu oldugu goriilmektedir. Ikisi de dalgalar
izlerken zaman sanki durmaktadir, anlik bosluklarda rahatlama pencereleri, kagis hatlar
bu durgun zamanlarda goriinen dev dalgalarla cisimlesmektedir. Filmin belirli
noktalarinda yer alan bu duraganlik anlarinin dis mekanda oldugu, erkeklerin dahil
oldugu ve siddet igeren sahnelerin daha dinamik bir ¢ekimle i¢ mekanlarda gergeklestigi
goriilmektedir. Bu anlamda tek istisna, Umut ve Sehnaz’in sohbet ve sevisme anlaridir.
Bu anlar, i¢ mekandadir ancak bu anlarda, zaman hizli akmamaktadir.

Balkonda sigara i¢cen Elmas’in fiziksel anlamda Sehnaz’a gore daha kapali bir
ortamda oldugu goriilmektedir. Sehnaz arabasina binip tasradan kente, kentten tasraya
yolculuk edebilmekte, Umut’la sahilde yiiriiyebilmekte ve disariyla (hastane, arkadas,
Istanbul’daki ¢evresi vb.) rahatlikla iletisim kurabilmektedir. Elmas’in kagis1; balkonda
sigara igmek, kars1 pencerede yerinde olmak istedigi yasitinin dansi ve aile yasantisini
izlemek, evi silerken dans etmek, c¢arsafin {izerinde bozuk paray1 kaydirmak ve nadiren

de olsa aligveristen donerken deniz kiyisinda sigara igmekle sinirli kalmaktadir. Ancak
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bu mekansal kapalilik veya aciklik karsithigi zihinsel olarak iki karakterin de
sevgisizlikten kagisinda bulaniklagmaya baslamaktadir.

Yesim Ustaoglu, roportajinda Elmas’in hikayesinin “daha bilinir ayn1 zamanda
elle tutulur” olarak tanimlarken, Sehnaz’in hikayesini “cok daha komplike ve ¢ok daha
problematik” buldugundan bahsetmektedir (Sen ve Ogetiirk, 2016). Ustaoglu, Cem
karakterini grandiy6z® kelimesiyle tanimlamaktadir (Sen ve Ogetiirk, 2016). Bu anlamda
Cem’in, aslinda majorliigiin biiylisiinde savrulan bir karakter oldugu sdylenebilir.
Cem’in, Deleuze’iin tarif ettigi ‘heterosekstiel’, ‘list-sinif’, ‘erkek’ oldugu ve majorliigiin
biitiin bilindik niteliklerini tasidig1 goriilmektedir. Iyi goriiniimlii, giizel yemek yapan,
zengin bir erkektir ve disaridan bakildiginda sorunsuz bir iligki yasanilabilecek birini
temsil etmektedir. Dolayisiyla ¢cogunluk yani molar bir karakter olan Cem’le, siklikla
balkona, deniz kiyisina, kentten tasraya, tasradan kente akisi i¢inde Elmas’in hikayesinin
sarsintistyla bir kirilma noktast yasayan ve molekiiler azinligi i¢inde bulan Sehnaz
karakterinin ¢atismasi ve yer degistirmesi s6z konusu olmaktadir. Olusun bu baglamda
molekiiler arzu stireci oldugu g6z oniine alindiginda, Sehnaz’1n arzusunu serbest birakisi
molekiiler-olusa gectigini gostermektedir. Deleuze ve Parnet’in (2016) belirttigi gibi
kagmak, yasamdan kagis1 degil, “tersine gercek iiretmek, yasami yaratmak, kendine bir
miicadele silah1 bulmaktir” (s. 66). Sehnaz’in bu silah1 kendinde, tasradaki yasaminda,
Umut’ta buldugu goriilmektedir ancak doniisiimiinii tetikleyen durum Elmas’la
karsilagmas1 olacaktir. Ustaoglu, Sehnaz’in “bir ¢esit uykunun i¢inde” oldugunu,
kendisiyle yilizlesemedigini, “Elmas’in varligi[nin] bir anlamda Sehnaz’in uyanmasini”
sagladigmi belirtmektedir (Sen ve Ogetiirk, 2016). Bu baglamda, Spinozaci felsefe
dogrultusunda i¢kinci diisiinceyi ve nesenin olumlanmasini iceren Deleuzecii yaklasimda
karsilagmalarin 6neminden bahsedilebilmektedir. Tiim iligkilerin niteliginin kdksapsi
oldugu disiintildiiglinde insanlarin tek tek kavranmasi bi¢ciminin dnemsizlestigi ancak
karsilagsmalarin ve bu karsilasmalarin yarattigi iliskilerin dnem kazandigi, 6znelerin de bu

karsilagmalar baglaminda siirekli bir olus hali iginde doniistiigii goriilmektedir.

8 <«psikolojide baz1 hastaliklarin semptomlar1 arasinda bulunan bir tiir psikotik sanr1” olan grandiyoz
“kisinin; kendisinin asir1 giiven igerisinde oldugu, ¢ok gii¢lii, yetenekli ve bilgili oldugu gibi kendisini
birgok yonden iistin sanmasi” anlamimna gelmektedir (https://tr.wikipedia.org/wiki/Grandiy6z — Erigim
Tarihi: 09.03.2021).
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Filmde Sehnaz ve FElmas’in karsilasmasi, onlari farkli kagis hatlarinda
konumlandirmakta ve rizomatik-olusa sokmaktadir. Sehnaz, daha 6nce farkina varmadigi
ancak rlyalarinda gordiigii imgelerle veya dalgalar1 izlerken durgunlastigi anlarla
biitiinlesen, istedigi sekilde sevilmemesinden kaynakli mutsuzluguyla Elmas hayatina
girdikten sonra yiizlesmektedir. Elmas i¢inse bu karsilagsma, ruhunu tedavi etmeye
yarayacak, daha 6nce kimseye sdyleyemedigi tiim rahatsizliklarini dilsel diizlemde disari
atmasin saglayacaktir.

Sehnaz’in gordiigi rityalarin filmde soyut imajlarla sunuldugu goriilmektedir.
Deleuze’e (2021) gore ritya durumu; iki belirgin farklilig ortaya koymaktadir; bir tarafta
“uyuyan kisinin algilanimlar1 devam” etmektedir fakat bu algilanimlar “kendi iginde
kavranmayan ve bilingten kacan dissal veya igsel duyumlarinin olusturdugu daginik bir
toz bulutu halindedir”, bir diger yandan; “aktiiellesen virtiiel imge de dolaysizca degil,
ticiincii bir imgede aktiiellesen virtiiel imge rolii oynayan farkli bir imgede aktiiellesir ve
bu sonsuza dek gider: riiya bir metafor degil, ¢ok biiyiik bir devre ¢izen bir anamorfozlar
serisidir”. Deleuze’e gore bunlar metafor degildir ve “prensipte sonsuza dek siirebilecek
bir olus”u ifade etmektedir (s. 74). Bu baglamda $ehnaz’in filmde goriilen riiya imgeleri
g0z Oniine alindiginda, dalgalarda bogulmasinin veya siyah maskeli bir adamin yanina
gelerek onun nefesini kesmeye ¢alismasinin filmsel evrenin i¢indeki gergek hayatinda,
partneri tarafindan sevgisizlikle bogulmasinda zihinselde, filmin sonundaki kavga
sahnesinde partnerinin bogazina sarilmasinda aktiielde gergeklestigi goriilebilmektedir.
Deleuzecii bir okumayla; Sehnaz’1n riiyalarindaki “her bir imge kendisini aktiiellestirecek
bir sonraki imgenin virtiielligi” gibi goriinmektedir (Deleuze, 2021, s. 75). Deleuze’iin
“kahramanin biling diginda her zaman aktiiel olarak bulunan gizli bir duyuma” (S. 75)
geri donmesi diisiincesinde oldugu gibi filmde, Sehnaz da kendi biling disindaki gizli
kalan noktalara donmektedir. Ustaoglu onceki filmlerinde oldugu gibi Tereddiit’te de
suyu Onemsemesini, suyla ilgili gorlintiilere yer vermesini ‘bogulma hissi’ ile
aciklamaktadir; “Suyun yasamla oliim arasindaki bir ¢esit ince ¢izgiyi temsil ettigini
sOyleyebilirim herhalde kendi i¢ diinyamda. Su, bana hem 6liimle ilgili bir karamsarlik,
bir bogulma hissi veriyor hem de bir yasama umudu veriyor” (Kaplan, 2016). Bogulma
hissi ve Sehnaz’in kistirilmislik duygusu, rityalarinda oldugu gibi, filmin baginda bulanik

suyun lizerine yavasca ¢ikan ¢ekimle de vurgulanmaktadir. Nefessizlik hissi ve kapalilik
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duygusunun gegici bir siire sona erdigi sahnelerse Sehnaz’in ve Elmas’in balkona
ciktiklari anlardir. Sehnaz balkonundan denizdeki dalgalar izleyebilirken, Elmas gizlice
sigarasini igebilmektedir.

Cocuk yasta zorla evlendirilen Elmas’in, objeler iizerinden annesiyle konustugu
sahnede, ona gitmesine izin verdigi igin annesine kirgin ve 6fkeli oldugu anlagilmaktadir.
Annesi standart ev islerine -‘fasiilye kirmak’- devam ederken FElmas’in yiiziine
bakmamus, bir anlamda onu terk etmistir. Elmas karakteri 6zelinde gosterilen ¢cocuk yasta
evlendirilme durumu, Tiirkiye’de yasanan politik bir gerceklige isaret etmektedir. Bu
baglamda annelerin major politikalar1 yansitan ‘uygulayict’ konumuna da (Ana Yurdu
filminde oldugu gibi) dikkat ¢ekildigi goriilmektedir. Braidotti’ye (2019) gore, “anneye
6zgii/disil, ayn1 anda hem ¢ogunlugun despotik yiizii hem de azinliklarin patetik yiiziidiir.
Sanayi sonrasi kiiltiir, kendini yenileme savasini annenin bedenine giderek daha ¢ok
sirayet ederek yiiriitiir” ve bu baglamda eger “Ileri kapitalizm ayakta kalmak istiyorsa,
cocuklarin1 daha iyi metabolize edebilmek i¢in anneyi kendi biinyesine katmak
zorundadir” (s. 176). Braidotti bunun Deleuzecii kadin-olus kavrami baglaminda;
“erkegin kadin-olusu anlaminda, gelismis kiiltiirlerin “digilesmesi” olarak adlandirilan
stire¢” oldugunu da vurgulamaktadir. Bu anlamda mindr olan majordeki dili
yersizyurtsuzlasma potansiyelini aciga ¢ikaran azinlik-oluslardir. Elmas’in annesinin
konumlanistysa major dilin kanonunu yaratmanin 6tesine gegmemektedir.

Elmas ve Sehnaz karakterlerinin ikisinde de cinsel nesneye indirgenme
durumunun s6z konusu oldugu goriilmektedir. Partnerleriyle konusmalar1 oldukg¢a
stnirhdir ve cinsel iligkilerinde mutsuz ve ac1 gekmekte olduklar1 goriilmektedir. Elmas’in
durumunda bunun halihazirda gerceklesmemesi gereken bir deneyim oldugu
vurgulanirken, Sehnaz’in durumunda farkina ge¢ varilan bir kistirllmislik, sevgisizlik
vurgusu bulunmaktadir. Bu baglamda Baris’a (2019) gore, Cem ve Elmas’m esi, “her ne
kadar farkli sosyoekonomik siniflardan olsa da erkeklik kimlikleri benzer bigimde
yapilannmugtir. Ikisi de yasamlarindaki kadinlari cinsel nesneye indirgerken kendi
bedenlerinin de ‘islevi olmayan bir arzu makinesi’ne doniismesini onemsemez. Oysa
Sehnaz ve Elmas i¢in bu gergek, travmatiktir” (S. 545). Sehnaz ve Elmas’in bedenleri,
diger tiim insanlarda oldugu gibi kolektif ve politik olan bir yapiya sahiptir. Deleuze’iin

belirtmis oldugu gibi, bu bedenler, “iizerinde diizenlemelerin yapilip bozuldugunu, kag1s
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cizgilerinin ve yersizyurtsuzlagsma noktalarinin da [...] tizerinde oldugu” yapilardir (akt.
Hoscan, 2015, s. 80). Dolayisiyla Elmas ve Sehnaz’in kagisinin gerceklestigi ilk nokta
bedenleri olmaktadir. Elmas, erkegin 6liimiiyle; Sehnaz ise Umut’la birlikte olmasiyla ve
filmin sonunda Cem’den (ve Umut’tan) bagimsizlasmasiyla bedensel diizlemde bu kagis
hattina varmaktadir.

Umut karakterinin, bu baglamda bir erkek olarak major olmadigi sdylenebilir.
Majoriin standartlagsmasini veya oOzelde eril dilin tahakkiimiinii, iktidarin kanonik
sOylemlerini yinelemedigi i¢in Umut’un kadin-olustan gegtigi ve diisiinceye ket vuran
molar kimliklesmenin karsisinda yer aldig1 ve yasama doniik 6zgiirlestirici bir diisiince
tarzina sahip oldugu icin algilanamaz-olus iginde hareket ettigi sOylenebilmektedir.
Umut’un bu anlamda sevgisi ve temasi, Sehnaz’in kagis hatlarini, onun molekiiler-olusu
yeniden kesfine aracilik saglamaktadir. Ancak Sehnaz i¢in Cem veya Umut bir nihai bir
hedefi temsil etmemektedir. Sehnaz’in bu anlamda, Elmas’la oldugu gibi Cem ve
Umut’la da kesismelerde karsilasarak dontismiis ve kendi yeni kagis hattinda
bagimsizlagsmis oldugu goriilmektedir.

Insanlarin duymak veya gdrmek istemedigi bu travmalari Yesim Ustaoglu
gercekei bir sekilde filmsel evrene tasiyarak seyircinin algisinda bir kirilmaya yol
agmaktadir. Araf’taki (Ustaoglu, 2012) diisiik yapma sahnesinde oldugu gibi Elmas’in
partneri tarafindan ugradigi aralikli tecaviize dair gorece uzun cekimler seyircinin
rahatsiz olmasina yol agan gergekgilikle sunulmaktadir. Yesim Ustaoglu’na gore, “(...)
eger sanatin herhangi bir dalinda iiretim yapan birinin duyduklar, gordiikleri ya da
baktiklar1 karsisinda onda bir sikinti olusmuyorsa” bunun siipheli karsilanmasi
gerekmektedir ¢iinkii “bir sanatg¢inin yaratim siirecini bu gibi diirtiiler tetikle[mektedir]”
(Kaplan, 2016). Jones (2016), Mysterious Skin (2004, Gregg Araki) adli filmi, minor
sinema Ornegi olarak ele aldigi yazisinda, cinsel istismar sahnelerinin ¢ekiminde
kullanilan Kuleshov etkisi® tekniginin yarattig1 gercekcilik hissinden bahsetmektedir;

“Sahneler o kadar gergekeidir ki, iki misli daha korkung goriiniirler. Bdylece seyircinin,

8 Adin1 Sovyet yonetmen Lev Kuleshov’dan alan bu teknik, 1910’larin sonlarinda, farkli zaman ve
mekanda ¢ekilen parcalarin kurguda birlestirildiginde, seyirci tarafindan bu goriintiilerin ayn1 anda, yerde
ve birbiriyle ilintili sekilde algilanmasi olarak tanimlanmaktadir (Bkz. Mobbs ve digerleri, 2006). Jones
(2016) Hollywood sinemasinda bu etkinin, “filmin kurmaca diinyasinin ‘ger¢ek’ oldugu yanilsamasini
beslemek amactyla” kullanildigini belirtmektedir (s. 83).
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kurmaca sahnelerin gergek olduguna inanma arzusuyla oynanir ve normalde kurmaca
diinyasint dogal olarak algilamamiza neden olan gergeklik yanilsamasi bu kez
irkilmemize neden olur, ¢iinkii bizi istismara ugrayan ¢ocugun yerine koyar” (s. 83).
Tereddiit filminde de ¢ekimlerde gergeklesmemesine karsin seyircinin cinsel istismarin
yasandig1 mekanda, -sanki gercekmis gibi- Elmas’in bedeninde aci ¢ekmesine izin
verilmektedir. Jones’un belirttigi gibi, “Izleyiciler olarak bizlere istismarc1 ideolojileri
dayatan bu major teknik, minér bir sekilde kullanildiginda, ugradigimiz istismari tiim
ciplakligiyla goriiniir” kilmaktadir. Filmde bu ¢ekimler, Jones’un tarif ettigi sekilde
mindr kullanimla Tiirkiye’de yasanan korkung bir gergekligi yansitmaktadir. Toplumun
ylizlesmemeye calistigi bu politik gercekligi insa eden, agagst yapidaki toplumsal
hiyerarsik katmanda Elmas’in esi ve kayinvalidesinin oliimiiyle, bir kirilmanin
gerceklestigi ve rizomatik molekiiler-olus potansiyelinin ortaya ciktigi soylenebilir.
Gergeklerin sozel veya bedensel olarak ifade edilmesiyle, iyilesmenin ve farkli kagis
hatlarinin olusumunun var olmaya basladigi goriilmektedir.

Sehnaz’in Cem’le iletisimsizliginin sosyal ¢evresiyle de baglantili oldugu
goriilmektedir. Cem’in is yerine giden Sehnaz, onu masasinda beklerken sikilir, disartya
bakar ancak mekandan veya bu sosyal ¢evreden hosnut olmadigi anlasilmaktadir. Her
haftasonu kent yasamina dogru yol alirken giinliik rutininden uzaklagsmakta bir anlamda
yersizyurtsuzlasmaktadir ancak kente vardiginda evde major olana, partnerine her itaat
ettiginde yeniden, molar olanda yerliyurtlulasmaktadir. Sehnaz bu baglamda kentte kendi
dilinde bir yabanci gibidir. Disaridan bakildiginda her sey; es, is, mekan, sosyal ¢evre vb.
kentte onunla uyumlu goriinmektedir ancak Elmas’la yolunun kesisiminden sonra
sorgulamaya baglayacagi bu hayatin karsisinda asil uyumlu olanin Umut ve mindr kalan
tasra mekanit oldugu anlagilmaktadir. Biiyiikgoze’ye (2017) gore, “Umut ile sahil
yuriiylisleri Sehnaz’in en aydinlik sahneleridir. Sehnaz i¢in disaris1 6zgiirlesmenin,
kendini ifade etmenin alan1 olarak kodlanmustir. {liskisinden ¢ikabilmesini, giiclenmesini
saglayan motivasyonlari da bu dis mekanlarda bulabildigi [ve] buralarda iiretilen iliskiler
sayesinde 6zel alaniny, iligkisini doniistiirmeyi” basardigi goriillmektedir. Sehir yasaminda
kapal1 ve karanlik mekanlarin sunulmasi da bu goriisii desteklemektedir. Burada, tasrada
oldugu gibi binalarin arasindan gegen derin bosluklar bulunmamaktadir. Tasranin egreti

yapilasmas1 ve dogaya daha az miidalale edilmesinin sonucu olan bosluklar,
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katilasmamis, kaygan mekanlar1 ifade etmektedir. Evlerin arasinda ve karakterlerin
mesafelerinde kopukluklar vardir ve karsilagmalar genelde sehirde i¢ mekanlarda
gergeklesirken, tasrada Sehnaz i¢in dis mekanda, deniz kiyisinda yasanmaktadir.

Elmas’in tedavisinin son seanslarindan birinde kendisini saatle, kiz kardesini
‘kirmiz1 elbiseli oldugu i¢in’ kirmizi kalemle, annesini ise vazodaki dikenli bir giille
0zdeslestirdigi gortimektedir. Annesini giizel kokan ama eline aldiginda dikenleri canini
acitan giile benzetmesinin nedeni, zorla evlendirilmesine tepkisiz kalmasidir. Saat, kalem
ve giil imgeleriyle Elmas’in ge¢misle simdinin karsilagsmasini yasadigi goriilmektedir. Bu
anlamda virtiiel bir an yaratilmaktadir. Elmas anilarini1 bu odada yeniden yasamaktadir.
Boylece gerceklik zamansal baglamda yeniden kurularak, Elmas’in diislincesinde
zamanin acilimini olusturmaktadir. Dolayisiyla zamansal bir olustan ve bu anlamda
kristal rejimden soz edilebilmektedir.

Sehnaz, Cem’i terkedip arabasiyla donerken basta aglamaktadir ancak yiiziine
giines 15181min gelmesi -¢ogu zaman 1sikla yiiziiniin gériinmez olusu- filme hakim olan
karanlik ve puslu havanin aksine, mutlu bir yeniye isaret etmektedir. Bu baglamda Yesim
Ustaoglu, roportajinda son sahneleri su sekilde anlatmaktadir; “Elmas ve o karsi
penceredeki kiz bir giin batim1 aninda giines 15181 odadan igeri dolarken birbirlerine temas
ederler. Sehnaz da cok sert, ¢cok gii¢lii bir giines 15181 arabasinin i¢ini aydinlatirken
stirmeye devam eder arabasini. Clinkii tam da Oyle bir imge yaratmak vardi aklimda ve
karakterlerle beraber biraz kendim de ferahlamak istedim aslinda” (Kaplan, 2016). Bu
‘ferahlik’ hissinin ardinda; Sehnaz’in, evlili§inden ve kendini mutsuz eden zihinsel
kaliplarindan 6zgiirlestigi ve bu anlamda alginamaz-olusa girdigi goriilmektedir ¢iinkii
“algilanamaz-olus bir meydan okumadir; hayati yargiladigimiz ve diizenledigimiz bakis
acisinin  veya algilanan diisiince imgesinin terk edilisi veya doniistlirtilmesidir”
(Colebrook, 2013, s. 169). Sehnaz’in diisiincesindeki dontisiimiin, onu toplumsalin
diizenleyici kurallarindan, iligkinin bagimlilik diizleminden bagimsizlastirdigi ve bu

anlamda ‘molekiiler bir algilama tarzina’ gecirdigi goriilmektedir.
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3.4.4. Olus Kavram Baglaminda Onur Saylak’in Daha Filminin
rdelenmesi

Daha (2017)

Yonetmen: Onur Saylak.

Senaryo: Onur Saylak, Dogu Yasar Akal, Hakan Giinday.
Ulke: Tiirkiye.

3.4.4.1. Daha Filminin Sinopsisi

Daha (2017) adli filmde miiltecilerin ve Gaza (Hayat Van Eck) adli on dort
yasindaki bir gencin hikayesi anlatilmaktadir. Gaza’nin istegi, yasadigi kii¢iik kasabadan
ve babast Ahad’in (Ahmet Miimtaz Taylan) baskilarindan uzaklagarak biiyiik sehirde,
annesinin yaninda egitimine devam etmektir. Insan kagak¢ilig1 yapan Ahad, oglu Gaza’y1
da yardimci ve gozetleyici olarak yaninda tutmaktadir. Ahad, depoda sakladiklari
miiltecilerden birine tecaviiz eder ve Gaza olaym etkisiyle kamyonun havalandirma
sistemini agmay1 unutur. Tecaviiz magduru kadinin ¢ocugu olan Cuma bu nedenle
hayatini kaybeder. Cuma’nin oliimii Gaza’nin ruhsal saghgmin gitgide daha cok
bozulmasina neden olur. Gaza Teog sinavini kazanir ancak babasi okula gitmek i¢in
evden ayrilmasina izin vermez ve Gaza’ya siddet uygular. Cuma’nin basina gelenleri
ogrenen Harmin (Turgut Tungalp) ve Dordor (Tankut Y1ldiz) Ahad’1 6ldiiriirler. Gaza ise

ayni su¢ dongiisiiniin i¢inde babasinin yerini alarak insan kagakg¢iligina devam eder.

3.4.4.2. Daha Filminin Olay Orgiisii

Ahad ve oglu Gaza, belirli araliklarla, para karsiliginda gelen insanlarmn bir siire
Tiirkiye’de kalmasinmi ve yasadigi olarak deniz yoluyla sinir1 gecerek Yunanistan’a
gitmelerini saglamaktadir. Filmin ilk planinda ileriye ve geriye dogru giden bir yol
goriintlisli vardir. Gaza babasiyla kamyondadir, aralarinda herhangi bir diyalog ge¢mez.
Gaza kamyondan iner ve otlarin arasinda el feneriyle aydinlattig1 bir cocuk (Cuma) ve
ardindan gelen annesi goriiliir. Farkli dilde konusmalar, bebek aglamasi duyulur.
Kalabalik bir insan grubu, kapali bir kutuyu andiran kamyonun bagajina biner, kap1
iistlerine kapanir ve kilitlenir. Kapaklar agildiginda dar bir merdivenle inilen karanlik bir

depoya indirilirler. Ahad depodadir, tenekeye vurarak kacak yolcularin dikkatini geker,
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Gaza’y1 yanina ¢agirir ve el kol hareketleriyle destekleyerek sunlari sdyler: “Bak. Bu
cocuk yemek getirecek yiyeceksin, su getirecek igeceksin. Tenekeye hacet edeceksin.
Burda sakin sakin bekleyeceksin. Zamani gelince gideceksin”. Gaza, su dagitmaya baslar,
para veren bir adama fazladan bir sise daha su verir. Ardindan Ahad, elindeki paray1 bir
yere saklarken goriiliir.

Sonraki planda Gaza’nin odasi detayli bir sekilde gosterilir; uzay posterleri,
oyuncak kamyon, zeka kiipti, Jack London, Conan, Beyaz Dis, Pal Sokagi Cocuklari,
Robinson Cruise, Biiylicii Ay1 gibi kitaplar bulunmaktadir. Babas1 odaya girer, Gaza
uyumaktadir. Yerde ¢6ziilmiis Teog soru kagitlarinin {izerine basar, ayagiyla ittirir. Gaza,
bu sahneden sonra okulda Teog smavini ¢ézerken goriiliir, alnina konan sinegi kovar,
etrafina bakar. Endiselidir ve terlemistir. Sinavdan sonra okul arkadaslariyla
kullanilmayan pash bir direge tirmandiklar1 goriiliir. Burada ‘kaptancilik’ oynarlar.

Gaza, eve donerken caddede rap sarki sdyleyen bir grup gen¢ goriir, onlari
dikkatle izler ve dinler. Evde kaynak koruma basligiyla sarkiy: tekrar eder. Sonrasinda
yikanmis i¢ ¢amasirlarini ipe asar. Gaza’nin elinde yerdeki ¢amurlu suya attigi talaslar
goriliir. Arkasinda Harmin, Dordor ve babasi ‘is” konusmaktadir. “Yirmi otuz kisi
olmaz” denmistir, sifre: “Kandali’da hava giizel”dir ve Ahad, “Bu defa mala dokunma”
denerek uyarilir. Ayn1 giiniin aksami1 deniz géren uzun ve eski bir masanin sol yaninda
Gaza sandalyede, sag yaninda baba eski bir biiro koltugunda oturmakta, bira ve sigara
igmektedir.

Bir sonraki sahnede Ahad ve Gaza mutfakta ¢ok sayida sandvi¢ hazirlarken
goriiliir. Babas1 Gaza’ya annesinin aradigini sdyler. Sinava girmesini istemedigini acik¢ca
belirtir. Artik ¢irakligin bittigini hayat1 boyunca onunla ¢alisacagini (kagakgilik isinde)
soyler. Fonda radyoda Yunanca bir sarki calmaktadir. Ardindan bir ¢ocuk eli kagittan bir
kurbagayla oynarken goriiliir. Gaza tepedeki tahta depo kapagindan igeriye bakmaktadir.
Cocuk, Gaza’ya giilimser, Gaza babasiyla hazirladiklar1 sandvigleri kovalarla asagi
gotiiriir, bir anda insan yigin1 olusur ve kovalar bosalir. Gaza, Harmin ve Dordor’un
yanina gider. Ensesine dovme yaparken bir yandan viski igerler. Burada gidecek yerleri
olmadigindan, gidecek yeri olanlari tasimaya basladiklarini sdylerler. Gaza: “Ben olsam

donmezdim” der. Ilk viskisini onlarla icer.
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Aksam, Ahad’in araci jandarma tarafindan durdurulur, bir para aligverisi
gerceklesir. Ahad eve dondiigiinde depoda kavga ¢ikmistir. Ahad neyi paylasamadiklarini
sorar, Gaza depoyu bosaltmay1 Onerir boylece paylasacaklar1 herhangi bir sey
kalmayacaktir. Ahad kacaklar tizerinden Gaza’ya ders verir; “Goriliyorsun degil mi? Evini
barkini terk edip kagan adamin halini goriiyorsun degil mi?... Bos hayal. Hep bos hayal.
Bos hayal adam1 ne yapar biliyor musun Gaza? Bocege ¢evirir. Bocege ¢evirir, bocege!
Girersin bir delige, orada iste birbirini yersin”. Bir sonraki sahnede Gaza uykusundan bir
kadinin ¢18lik sesleriyle uyanir. Ahad, Gaza’nin kagittan kurbagalar ve ugaklar tizerinden
iletisim kurdugu Cuma’y1 kamyona hapsetmistir ve annesine tecaviiz eder. Rutin haline
gelmis olan kacgakeilik ve para dongiisii, Cuma’nin 6liimiiyle degismeye baslar. Gaza,
babasina engel olmaya ¢alisir, bagaramaz ve ayni1 zamanda soka girdigi i¢in kamyonda
babasinin sdyledigi sekilde havalandirmay1 agmay1 unutur ve bu nedenle Cuma o6liir.
Cuma’nin 6li bedeniyle kamyona kapatilan Gaza, babasinin cesedi gomiisiine de tanik
olur. Ahad, komutana para vererek cinayeti drtbas eder. Gaza’nin akil sagligi bozulmaya,

geceleri uyuyamamaya ve altini 1slatmaya baslamstir.

Amazon Bar’da Ahad bezgin bir halde igki igerken goriiliir. Ayn1 anda Gaza
televizyonda bir belgesel izleyerek uyuyakalir. Ertesi giin sabah Gaza denizde karsi
kiytya giden motoru izler sonra elini giinese tutup 151k oyunlar1 yapar. Aksam yemeginde
baba, balik kizartmistir, istahla yer. Gaza, istahsizdir. Ertesi giin babasin1 deponun
kapagina kaynak yaparken durgun bir sekilde izler. Ardindan bosalmis depoya talas
atarken goriiliir. Yeni gelen miilteciler depoya indirilir. Ahad gizli bdlmeye tekrar para
yerlestirirken gortiliir. Depoda yeni gelenlerle ilk konusmayir bu kez Gaza yapar.
Babasinin climlelerini ve davraniglarini tekrarlar. Temiz talaslar1 ¢uvallardan bosaltip

ustline yatar.

Babasi Gaza’y1 yanina ¢agirir kamyonun iistiinde Ahad Lojistik yazisinin yanina
“ve Gaza” eklenmistir. Babasi Gaza’y1 Amazon Bar’a gotiiriir ardindan oradaki kadinla
birlikte olmasi i¢in bir odaya gonderir. Cikislarinda Ahad, sokak kopeklerine kemeriyle
saldirir. Sonraki sahnede hastanede eli sargili goriiliir. Gaza, yeni yolcularin i¢inde bir
kadindan (Ahra) hoslanmaya baslar, geceleri lstiinii 6rter, depoda onlarla uyumaya
bagslar, kadin1 deniz kiyisina gotiiriir. Bir glin kumandanla (Yadigar) sevistigini goriince

hayal kiriklig1 yasar, eline bir tag alip iistlerine gidecekken babasi engel olur ve o kadinin
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hayata nasil siki tutundugundan, ‘kurt gibi dislerini gec¢irdiginden’ bahseder. Gaza
depodayken elektrikler kesildiginde kacak yolcular dans etmeye ve golge gosterileri
yapmaya baglarlar. Bu durum Gaza’nin hosuna gider. Ertesi giin Gaza Teog smavini
kazandigim &grenir, Istanbul’daki bir okula gitmek istemektedir. Babasina haber verip
gitmek istedigini soylediginde, Ahad sinirlenip onu kemeriyle dover. Yiizii morluklar
icinde olan Gaza, yolculari tagiyan tekne yola ¢ikarken Kandali’dan kagmak ve Istanbul’a
gitmek i¢in otobiise kogmaktadir. Bindigi otobiis Yadigar tarafindan durdurulur ve Gaza,
gozaltina alinir. Gozaltinda bu kez oradaki ampiiliin 15181yla oynar en sonunda ampiilii
yumruguyla kirar. Rap sarkisini siirekli tekrar etmektedir. Gozaltindan ¢iktiginda denize
atlar ve suyun altinda uzun bir ¢iglik atar. Eve dondiigiinde tiim posterlerini kitaplarini
yakar, babasi gelince 6grendigi rap sarkisini i¢indeki 6fkeyi yansitir sekilde babasina
soyler: “Hadi baba bana bin vur bin say. Hadi bak bu Gaza bin vur bir say. Hadi bak
burada, Hadi bin vur bin say. Hi¢ acimadi lan bin vur bir say. Hadi kafama kafama bin
vur bin say. Hadi tam buraya bin vur bir say. Haci cavcav kafama kafama...”. Gaza,
sinirlenip evdeki aynaya yumruk atinca arkasindaki boslukta parayi bulur.

Harmin ve Dordor, Cuma’y1 6ldiirdiigii icin Ahad’1 ¢ocugun yas1 kadar (9) bicak
darbesiyle oldiiriirler. Gaza deponun ve kacgakgilik isinin yeni sahibidir ama babasinin
golgesini siirekli hissetmektedir. Gaza, depoya sar1 ¢izgilerle sinirlar ¢izerken,
naylonlarla ayrilmis kiiciik odalara bolerken goriiliir. Igeriye bir giivenlik kameras:
yerlestirir. Depodakilerin i¢i talagla dolu can simitleri i¢in tutustuklari kavgayu izler. Film

Gaza’nin ekran basinda kuru yemis yemesiyle son bulur.

3.4.4.3. Olus Kavrami Baglaminda Daha Filminin irdelenmesi

Film, sonradan kamyon oldugu anlasilacak olan bir aracin perspektifinden
karanlik, asfalt bir yol goriintiisiiyle baslar. Yolda 6nce hizla geriye gidisle baslayan agilis
planinda, Gaza’nin gelecekteki sesinden su sozler duyulur; “Simdi kendime bir hikaye
anlatacagim ve artik sadece buna inanacagim. Ciinkii ne zaman doniip baksam gecmise,
goriiyorum ki yine degismis. Ya bir cografya eksilmis ya da bir tarih eklenmis. Ama artik
zamani geldi. Hatirladigim ne varsa hepsini anlatip unutacagim. Sonra da ge¢misin
yiiziine asla bakmayacagim”. Gegmisin ve cografyanin sabitlenemeyecegi ve bu anlamda

yeni bir hikaye yaratma ve buna inanma diisiincesi, rizomatik olusla ve Deleuze’iin
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sinema eserlerinde ele aldig1 zaman ve mekan kavramlariyla diistiniilebilmektedir. Gaza,
geemise her baktiginda farkli anlart hatirlamakta veya bir sekilde her seferinde hikayesini
zihninde farklilastirmaktadir. ‘Geg¢misin yliziine bakmamak’, onu karsida farkli bir
biitiinsellik olarak tarihsellik i¢inde gérmeyi ifade ederken, ge¢misin hatirlandigi her an
degistigi diislincesi, onu simdiye tasimanin imkani ve simdide aymi sekilde var
edememenin imkansizligiyla ¢elismektedir. Gaza’nin gelecekten gelen sesiyle st {iste
binen ‘su an’1 gosteren hizla ilerleyen ve hemen ardindan hizla geriye giden yol
goriintlisiiyle sinematografik imgeler, zamansal ve mekansal iliskiler ¢etrefillesmekte,
tim ‘varolus kipleri’ ayn1 simdide toplanip dagilmaktadir. Boylece filmin acilis plani,
kristal-rejimde, sonsuz bir varolusun katmanl diizlemi ile sunulmaktadir.

Sonraki sahnede Gaza ve babasi kisaca gosterilir. Ardindan kamyon far igiklariyla
beraber kaybolur. Siyah fon iizerine kirmizi bir yazida: “Insanin kullandig: ilk alet baska
bir insandir” yazis1 belirir. Bir dnceki planda zamanda kaybolan, su anin farkindaligin
heniiz i¢sellestiremeyen seyirci i¢in bu climle kristalde aniden yogunlagma veya anlik
gerceklesen ve hemen ¢oziilecek olan bir donma gibidir.

Gaza’nin gelecekteki sesi anlatmaya ara verdiginde, karanlikta 6nce el feneri 15181
ardindan uzun otlarin arasinda kii¢iik cocugun yiizii goriiniir. Gaza ve ¢ocuk karsi karsiya
birbirlerinin yiiziine fener tutarken zaman donmus gibidir. Bir ormanda kii¢iik ve biiyiik
insan kars1 karsiya kalirlar. ‘Orman’ vurgusu, kacak insanlarin kafesinde, Gaza’nin
televizyonda izledigi belgeselde, babasiyla gittigi barin isminde (Amazon Bar), siklikla
vurgulanmaktadir. Mekana dair bu vurgu, ayn1 zamanda filmde yer alan tiim karakterlerin
hayvan-oluslarin1 da igkinlestirmektedir. Once kamyon arkasina yiiklenirler, kafese
kapatilirlar, digkilarini talasa yaparlar, taciz edilirler, tecaviize ugrarlar, gozetlenir ve
oldirtiliirler. Molar gii¢ olarak konumlandirilan Gaza ve babasini, yer altina
kapatilanlarin molekiiler-oluslar1 doniistiirmeye baslamakta, onlarin molar-oluslarinin
altim1  oymaktadir. ‘Yukaridakiler’ hayvanlasirken, asagidakiler kagis ¢izgilerine
yonelmektedirler.

Filmde, hayvan-insan arasi olussal gegislerin, farkli oluslar arasinda
yersizyurtsuzlasma durumunun diyaloglarla da vurgulandigi goriilmektedir. Ahad,
Gaza’ya aralikli olarak hayata siki sikiya miicadeleyle, ‘acimasizca’ tutunmasini

hatirlatmaktadir; “Sen bugiine kadar ne yaptin lan hayatta kalmak i¢in? Ha? Neyini feda
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ettin? Neden vazgectin? Kurt gibi gegireceksin hayata dislerini, kurt gibi. Bu kiz [Ahra]
onu yapiyor iste”. Ahra, karsiya gegmek i¢in komutanin tacizi karsisinda sessiz
kalmaktadir. Kurt, Deleuze’iin Binyayla’da degindigi gibi tek basina bir karakteristik
degil, yalnizca siiriiyle, ¢oklukla varolan, 6zlinde siiriiyli bulundurandir. Bu anlamda
Ahra’nin kadin-olus, hayvan-olus, gogebe-olus gibi tiim oluslar1 en basindan
molekiilerdir, sinirlarda gezinmektedir ve daim1 olarak ortadan baglayan akiskan-olustur.
Ahad, Gaza’ya okumakla ugragsmamasi, yalnizca paraya ve babasina giivenmesi
gerektigini sdylerken; “Onu hayvan gibi seven bir babasi varken benim oglum niye gitsin
ki?” diye sorar. Babasi Gaza’y1 gergekten de ‘hayvan gibi’ sevmektedir. Kendi sevgi
anlayisiyla karnin1 doyurmakta, dayakla egitim vermekte ve onu para karsiliginda
ciftlesmesi i¢in ‘kenar mahallelere’ gotiirmektedir. Yolda gordiigli kopeklere kemeriyle
saldiran Ahad’1n, Gaza’y1 da kagmak istediginde ayni1 sekilde dovdiigii goriilmektedir.
Depoda kagak yolcular arasinda kavga ¢iktigindaysa babas1 Gaza’ya ders vermeye
kalkar: “Gortiyorsun degil mi? Evini barkini terk edip kagan adamin halini goriiyorsun
degil mi?... Bos hayal. Hep bos hayal. Bos hayal adami1 ne yapar biliyor musun Gaza?
Bocege gevirir. Bocege ¢evirir, bocege! Girersin bir delige, orada iste birbirini yersin”
diyerek Kafkaesk bir bocek-olusa vurgu yapmaktadir. Depodakiler hayatta kalmaya
calisan boceklerdir ancak bocek-oluslart yuvayi terketmeleri nedeniyle gergeklesmistir
ve olumsuzlukla iliskilendirilmektedir. Bocek-olus, burada Deleuzecti bir yaklagimla
Kafka’nin Doniisiim adli hikayesi {iizerinden okunabilmektedir. Major’in stte
mindr’linse altta gegici olarak konumlandigi evde, Gaza’nin da bir siire sonra bdcege
dontismesi s0z konusudur. Gaza da Gregor gibi bocek olur; “yalnizca babasindan kagmak
icin degil, daha ¢ok, babasinin ¢ikis bulamadigi yerde bir ¢ikis bulmak i¢in, miidiirden,
ticaretten ve biirokratlardan kagmak i¢in, sesin uguldamaktan baska bir sey yapamadigi
bu bolgeye ulasmak i¢in” (Deleuze ve Guattari, 2015, s. 38). Gaza’nin bir gegis diizlemi
olarak, tiim yasadiklarmin karsisinda bocek-olusu, depoda Ahra’nin yanina indiginde ve
orada uyumaya basladiginda mekansallasmaktadir. Ahra’dan hoslanmasi, onu
umutlandirmakta ve giiliimsetmektedir ve bu baglamda Gaza’nin denizden sonra gelen
kacis c¢izgisinin bdcek-olusunda yer aldig1 sOylenebilmektedir. Gaza, Ahra’nin -

karsisinda bocek-olusa gectigi- komutanla para karsiliginda birlikte oldugunu 6grenince
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yeniden insana ve sonra yeniden hayvan-olusa gecer. Bunlar, taklit veya benzesimler
olarak degil mutlak yersizyurtsuzlasmaya olan ‘karsilikli oluglar’dir.

Ahad’la olan kavgalari, babasinin onu sinavi kazandigr halde okumak igin
annesinin yanina gondermemesinin Gaza’nin karakterinde bir kirilmaya yol actigi
goriilmektedir. Bogue’a (2002) gore, “Oedipallesen diinyada sorun bir ¢ikis yolu,
Deleuze ve Guattari’nin ‘kacis-¢izgisi’® [...] dedikleri seyi bulmaktir. [...] Mutlak bir
ozgirlik ya da kagis degil, basitge bir hareket araci, durumu doniistiirmek igin -bu
durumda insan haline gelmekle- bir yol aramaktadir” (s. 145). Bu anlamda Gaza babasiyla
“barigmay1 ya da kayitsiz sartsiz babadan 6zgiirlesmeyi aramaktadir, her iki halde de
durumun Oedipal yapisini kabullenir” ve Kafka’da oldugu gibi bir ¢ikis yolu, doniistiirme
araci bulmaya caligmaktadir (Bogue, S. 146).

Gaza’nin kendi kagis hattina yonelmesi ve kagaklarin ayni1 anda denizde ‘karsiya
geemek’ icin botlara binmesi paralel iletilmektedir. Gaza da onlar da kagtiklarini,
Ozgurliige yol aldiklarimi diistinmektedirler. Gaza, yoldan c¢evrilip zorla yeniden
kacakeilik isinin basina gegirildiginde suyun altinda ¢iglik atacaktir. Aslinda Kandali’da
kimse disar1 ¢gikamamaktadir. Harmin : “Dedim oglum Harmin, gidecek yerin kalmadi.
Bitmis sana bu diinya ... Bizim gidecek yerimiz yok ama, gidecek yeri olan adam ¢ok
oldugundan basladik onlar1 tasimaya iste” der ve kardesi ekler; “Sonra bir baktik, bir sefer
daha, hadi bir sefer daha... Kalmisiz buralarda...”. Yerel halkin gidecek yeri olmadig:
anlagilmaktadir. Bodrum kata kapatilan ve bu nedenle hapishanede gibi gosterilen
miiltecilerin oradan ayrilacak olmalar1 ancak kalanlarin higbir zaman Kandali’y1
terkedemeyecek olmasi s6z konusudur. Bu noktada biz/onlar, yerli/yabanci, ben/6teki
ayrimlarinin anlamsizlastig1 gortilmektedir. Herkes aynidir ve bulundugu yerden kagmak
istemektedir. Gaza’nin kagisina babasi engel olmus, miiltecilerin kagma girisimlerininse
yalnizca bir kismi basarili olmus, kalanlar denizde bogularak yasamlarini yitirmistir.
Sen’in (2018) belirtmis oldugu gibi film, “Insan kagak¢iliginin ne denli korkung
kosullarda yapildigin1 ve bu insanlarin ‘insan’ oldugunu unutma noktasina kadar

evrildigini gozler oniine” sermektedir. Filmde agir bir kistirllmiglik duygusuyla islenen

87 Bogue (2002) burada terimi “asir1 belirlenmis bir ifade olan ligne de fuite, ‘en kiiciik direnis cizgisi’,
‘sizma noktas1’ ve ‘sapma ¢izgisi’ anlamn tagimanin yaninda, bir perspektif ¢izimde yok olma noktasiyla
birlesen gergek ya da imgesel ¢izgiler” olarak tanimlamaktadir (s. 145).
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bu gercekei anlatimin yaninda, filmin kendi i¢inde diislincesini imleyen belirli imajlarin
da so6z konusu oldugu goriilmektedir. Ornegin kamyonun iizerinde Ahad Lojistik
yazmaktadir. Film admin tersten yazilisi olan Ahad, netlikle bilincinde olunmasa bile,
seyirciyi film evreninden uzaklastirip yakinlastirmaktadir. Film bir diisiince olarak
zamansizligi, farkli katmanlarda oluslari, belirsiz ve gecisken sinirlart ve sinir gegme
deneyiminin mekansal ve ayni zamanda 6zne-olusu etkilemesi anlaminda benliksel
yonlerini vurgulamaktadir. Bu anlamda seyirciyi depodaki kistirtlmiglik duygusundan
anlik olarak uzaklastirdigi ve filmin de bu anlamda bir paradoksal durum yaratarak
disiindiigii goriilmektedir.

Cuma’nin oliimiinin ardindan Gaza, televizyonda uzay belgeseli izlerken
goriilmektedir. Odasinda da yine uzay posterleri vardir. Ekran ve posterler, zamanda ve
sikismislik icinde olunan mekanda uzaya agilan ufak pencereler, kagis hatlarinin siirlari
gibidir. Sabaha kars1 gidisini kiyidan izledigi tekne, ona kagis fikrini verir. Gaza, siklikla
gidenleri gozlemlemektedir ancak kendisi hi¢bir zaman gidemeyecektir. Depoya yeni
gelecek kagaklar icin talas dokerken; gelecekteki sesi sunlari soylemektedir: “Hala arasira
o kiiciik cocukla konusurum. Oralara gidebilseydin ne olacakt1i? Kimse sana
bakmayacakti, Kimse seni duymayacakti, Kimse adimi bile duymayacakti. Insanlar
senden o kadar nefret edecekti ki yerlestigin her yerde emlak fiyatlar1 diisecekti...”.
Siirekli yersizyurtsuzlagan, sinirlarin disina itilen halkin, kendini tam da kovuldugu bu
sinirlarda var ettigi sdylenebilmektedir. Deleuze’e (2020b) gore 6rnegin; “Filistinliler
yerlerinden yurtlarindan kovulduklar1 andan itibaren, direndikleri 6l¢iide, bir halkin
olusma siirecine girerler. Bu tam olarak Perrault’nun efsane anlatanlar sugiistii yakalama
adin1 verdigi seye tekabiil etmektedir” ve “Boyle olusmayan halk yoktur. O halde, her
zaman somiirgelestiricinin sdylemine gondermede bulunan dnceden kurulu kurgularin
karsisina, sefaatgilerle gergeklesen minor sdylemi koymak™ gerekmektedir (s. 134). Bu
anlamda filmin kendisi gibi filmin evreninde yer alan miiltecilerin de mindr sdyleme
sahip olduklar1 goriilmektedir. Azinlikta kalanlar olarak ve derin politik ve gergekgi
baglamsalligiyla onlarmn, fiziksel smirlarda ve Oliimle yasam arasinda daimi bir
yersizyurtsuzlagma igerisinde olduklari diisiiniilmektedir.

Gaza, birka¢ kez baska gencler tarafindan sdylenen rap sarkisini kendini ifade

etme aract Ve mindr bir dil olarak kullanmaktadir. Evinde daha 6nce provasini yaptigi
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sarkiy1r babasina olan nefretini ve isyanin1 dile getirmede kullandigi goriilmektedir.
Gelecegine dair planlarini ve/veya kiigiik kacgis pencerelerini ima eden tiim kitaplarini ve
posterlerini yaktiktan sonra ayni rap sarkisini1 babasina soyler; “Hadi baba bana bin vur
bir say. Hadi bak bu Gaza bin vur bir say. Hadi bak burada, Hadi bin vur bir say. Hig
acimadi lan bin vur bir say. Hadi kafama kafama bin vur bir say. Hadi tam buraya bin vur
bir say. Hac1 cavcav kafama kafama”. Gaza, babasinin dilinde, yani major dilde ifade
aracini bulamamis, mindr bir miizik diline yatkin olan rap miizik araciligi ile kendi mindr-
olusunu, kendi minor dilini kurmak durumunda kalmistir.

Gaza’nin daha 6nce Cuma ile kurdugu dil de farkli ve bedenseldir. Cuma’nin
elindeki kagit kurbaganin ayni zamanda babasinin elindeki Gaza oldugu
diistintilebilmektedir. Bir siire sonra kurbaga ziplayamamaya, Gaza ise suskunlastirilarak
itaate zorlanmaktadir. Gaza’nin babasinin 6liimiiniin ardindan onun koltugunda oturmaya
baslamasi ve iglerine kaldig1 yerden devam etmesi ise, ¢ikissizligi kabullendigini bu kez
Gaza’nin major dilde konusmaya bagladigin1 gostermektedir. Depoda yerlere ¢izgiler
cekmesi sinirlandirma fikrinin baglangici olarak kabul edilebilir. Halihazirda kafes gibi
bir yeralti deposunda tutulan kacak yolcular, Gaza’nin ¢izdigi smirlara tabi olmak
durumundadirlar. Gaza’nin gelecekteki sesi: “Higbir mahkim benim kadar hayal
etmemistir kagmayi[...] benim kadar denememistir. Ama insanin kendi gardiyani oldugu
bir hapishaneden kagmasi o kadar zor ki. Benim hapishanem o insanlardi. Bir lagimdi
aslinda o depo. Iginden insan gegen bir lagim. Tikanmasin diye ugrastyordum. Ve madem
bir lagimdan sorumluydum. Ben de o lagimin Tanris1 olurum dedim. Tanr1 olmak o kadar
zor degildi. Insanlar her seye inanmaya hazirdi. O kadar korkuyorlard: ki bana bile
inandilar”. Igeriye bir kamera yerlestiren Gaza, artik izleyen, gozetleyen konumundadir.
Kendini onlar iizerinde iktidar sahibi olarak gdrmektedir. izledigi belgeselin yerini
depodaki kacak yolcularin hayatlarinin aldig1 goriiliir. Gaza’nin bagkalarini izlerken
sinema perdesinde izleniyor olmasi seyirciyi, gozetleyeni gozetleyen konumuna
itmektedir. ‘Gozetleme’ edimi, bu baglamda Gaza’nin kagis ¢izgilerinden doniisiinii,
mindr-ol(a)mayisini ve majore gegisini vurgulamaktadir. Gaza artik majordiir, ‘erkektir’
ve disiplin aygitinin harekete gegiricisi ve eyleyicisi konumundadir.

Bastiirk’e (2018) gore, “Mevcut siyasalligin biitiiniiyle kusatamadigi ve igkinligin

kendisini animsattigt momentler demokrasinin miimkiin kosullarin1 olusturmaktadir (s.
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168). Filmle birlikte diisiiniildiigiinde seyircinin bu kosullarin yaratim potansiyeli {izerine
diisinmeye yonlendirildigi goriilmektedir. Gergeklikte bir blok olarak algilanan
‘milteciler’, ‘gé¢menler’, kisaca ‘disaridakiler’; sabit, stereotiplesmis kimliklere sahip
molar bir biitiin olarak algilanmaktadir. Filmin basinda bu algimin kendisi vurgulanirken,
anlatinin sonunda ‘normsal ikiliklere’ dayanmayan, “herhangi bir kimliksel veya
hiyerarsik ayrima dayanmaksizin esitlerin ortaklig1 giindeme” alinmaktadir (Bastiirk, s.
168). Dolayisiyla en basta ‘digerleri’nin kistirllmighik duygusu hakimken, filmin
biitiiniinde mahkiim edenlerin kistirllmigh@ vurgulanmakta ve biitiinsel olarak
bakildiginda, akiskan varoluslariyla aslinda herkesin ‘gogebe’ oldugu anlasilmaktadir.
Bradiotti’ye gore; “GOcebe bir mindriter-olus politikasi, kayip bir halkin, insan-sonrasi,
dirimselci, birlik¢i olmayan ama yine de agiklanabilir bir yeniden bilesimi”ni ifade
etmektedir ve “Kayip olan bu halk, ortak bir siddetin su¢luluguyla ya da 6denemez bir
ontolojik borgla degil, isimlerimize karsilik vermeyen muazzam bir ‘Yasam’ enerjisinin
akist iginde, ¢oklu otekilerle siirdiiriilebilir doniisiim siireclerini miizakere etmeye yonelik
ortak ihtiyacimizi tanimanin miisfikligiyle birbirine baglanmis bir topluluktur” (s. 180).
Filmsel evrenden hareketle, seyircinin bu halkla, bu halkin seyirciyle diisiinmeye
basladigi, ortak ve demokratik bir var-olus ¢abasina giristigi diistintilmektedir.
Gelecekteki Gaza’nin sesi, filmin son sahnelerinden birinde hayatta kalanlarin
soyagacindan birinin ‘ben’ dedigini, su anda ve burada varolabildigini, yasadigin
vurgulamaktadir. Ayni anda depodaki insanlar1 belgesel seyreder gibi diziistii
bilgisayarindan gozetleyen Gaza, 151k ve hava almayan bu odadan ona defalarca ‘hayvan’
diye seslenen adamin karsisinda tepkisizce beyaz leblebisini yemeye devam eder.
Gaza’nin hayvan yerine koyarak izlemeye aldiginin aslinda insan oldugu bdylece bir kez
daha vurgulanmaktadir. ‘Hayvan’ kavramina filmin biitiniinde de karakterlerin ve
diyaloglarin yanisira, kitaplar {izerinden vurgu yapildigr goriilmektedir. Gaza’nin
kitaplar1 arasinda goriinen Beyaz Dis, Robinson Crusoe ve Biiyiicii Ay1 kitaplari, ayni
zamanda doga ile insan iligkisinin geleneksel kategorilerinin disinda diisiinmeye imkan
veren, hatta buna zorlayarak insan ile hayvan arasindaki sinirt siirekli ihlal ederek bu
ayrimin kategorik niteligini sorgulayan calismalardir. Daha’da s6z konusu kitaplara
yapilan gonderme, kendi 6zneligini kurarken hayvan olma hali ile aralarina kategorik bir

mesafe koy(a)mayan insanlarin, bu hali dizginleyip sosyal bir yikic1 enerjiye
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cevirmelerinin ancak ham hayvanligin siirekli geri gelerek yaratilan bu ehil yikicililik
diizenini bozmasinin ve 6zneligin de siirekli bir hayvan-olusu deneyimlemesinin hikayesi
olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bir yandan sinir1 gegmek i¢in hayvan-gibi muamele goren
goemenler, diger yanda ise onlar1 bir rant imkam olarak goren bir yasadisi endiistri
icerisinde hayvanlasanlar arasinda bir kagis imkani arayan Gaza’nin hikayesi, gozetleyici
bir rolde, kendisine hayvan diye seslenilmesini aldirmadan kavga edenleri izleyerek

karnin1 doyurmast ile sona ermektedir.

3.4.5. Olus Kavram Baglaminda Emre Yeksan’in Yuva Filminin
Irdelenmesi

Yuva (2018).
Yonetmen: Emre Yeksan.
Senaryo: Emre Yeksan.

Ulke: Tiirkiye.

3.4.5.1.  Yuva Filminin Sinopsisi

Veysel (Kutay Sandik¢1) ormanda bir kuliibede kdpegiyle birlikte yasamaktadir.
Dogayla biitiinsellesmis bir hayat siiren Veysel, ormandaki agaglarin isaretlenerek
kesilmesinden ve kendi yasam alanmin gitgide daralmasindan rahatsizdir. Ormanda
belirli araliklarla canlilar (insanlar, geyikler, kuslar, bitkiler vb.) yaralanarak lmektedir.
Veysel, silahla vurulan bir geyigi ve daha sonra bir kadini aga¢ kovuguna benzer bir
yapiya (yuva) yerlestirerek onlarin iyilesmesini saglar. Veysel giivenlik gorevlilerince
yasadig1 kuliibeden ve ormandan ¢ikarilmaya c¢alisilmaktadir. Veysel’in kardesi Hasan
(Eray Cezayirlioglu) onu sehre tasimak i¢in yanina gelir. Ormandan ayrilacaklari glinlin
sabahinda Veysel kaybolur. Hasan, Veysel’i ararken, daha once hayatin1 agabeyinin
kurtarmis oldugu Ulgen’le (Imren Sengel) karsilasir ve agacin altindaki yuvayi kesfeder.
Burada agabeyini goren ve onun yasam bi¢imine dogru donlismeye baslayan Hasan,
yuvadan ¢iktiktan sonra ormandaki gilivenlik gorevlileri tarafindan vurularak 6ldiiriiliir.

Gorevliler Hasan’in cesedini derin bir ¢ukura, Veysel’in cesedinin yanina atar.
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3.4.5.2.  Yuva Filminin Olay Orgiisii

Sisli bir havada genel ¢ekim 6l¢eginde dogal orman goriintiisiiyle agilan filmin
ikinci sahnesinde uzaktan once hayvan olarak algilanan, sempanze sesine benzer sesler
¢ikaran bir insan (Veysel) goriiniir. Basta elleri ve ayaklarinin iizerinde ‘maymun’ gibi
hareket etmektedir. Ardindan ayaga kalkar, sirtinda vurulmus yarali bir geyik
tasimaktadir. Karakterin, dev bir agacin kokiiyle topragin birlesim noktasinda yer alan
dallarla kapatilmis bir bosluga girdigi goriiliir. Once kendisi igeri girer, sonrasinda geyigi
cekerek iceri alir. Bir siire sonra kovuktan c¢ikar ve dallarla girisi tekrar kapatir.
Kararmayla birlikte perdede beyaz renkte yatay tek bir ¢izgi belirir ve agilmayla 6niinden
hayvanlarin gectigi Veysel goriiliir. Siyah bir sirt ¢antasi ve yaninda kopegiyle yere egilir,
yerden cansiz goriinen bir kusu eline alir, tifleyerek onu canlandirmaya ¢alisir ancak
basaramayinca boynunu kirip yere atar.

Sonraki planda eldivenli bir elin agaclara kirmizi boyayla ¢arpi isaretleri ¢izdigi
goriilir. Ardindan Veysel, cirilgiplak kopegiyle nehir kenarinda danseder, birlikte
yiizerler. Suda ayni zamanda banyo yapmaktadir. Farkli -kus, maymun, képek- hayvan
sesleri ¢ikarmaktadir. Kiyiya cirilgiplak uzanir sonra kopeginin yaninda dort ayak
lizerinde onunla oynar. Agaclarin boyanma goriintiisiine gegilir, fonda motorlu testere
sesi vardir. Karakteri tekrar giyinmis halde tel 6rgiilerin arkasindan ormandaki tiniformal
insanlara bakarken goriiliir. Kisa ve kizgin bir bakigmanin ardindan Veysel, oradan
uzaklasir ve oturup koluna agag dallari sarar. Ormanda uyumustur, uyanir ve kaldigi agag
kuliibeye gider. Kuliibenin 6niinde bir erkek vardir. Sehirden getirdigi anlasilan giysi vb.
birka¢ malzemeyi teslim eder. Adamlarin geldigini sikistirdiklarini sdyler. Veysel
kuslara, onlarmn sesiyle cevap verinde adam garipser ve deli vb. kelimeler mirildanarak
kuliibeden uzaklasir.

Akan bir su goriintiisiiniin iizerine bindirmeyle kumlar1 alip bosaltan bir el
goriintiisii yerlesir. El, burada sanki su kenarindaki kayalar1 -dogay1- oksamaktadir. Gok
giirlemesi duyulur, yagmur yagmaya baslar. Veysel, kuliibede yemek yapmaktadir.
Kopegini besler, kumdan bir har¢ hazirlayip siseye doldurur. Ertesi giin agacin tizerindeki
kirmiz1 carpi isaretini zzimpara kagidiyla ¢ikarmaya calistigi goriiliir. Sonrasinda elinde
hazirlamis oldugu ¢amurlu karisimi agaca siirerek boyanin gorlinmemesini saglar. Diger

agaclarda da isaret olup olmadigini kontrol eder.
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Aniden deprem giiriiltiisii gibi yiiksek diizeyde bir ses duyar ve ormanda kosarak
ka¢maya baglar. Agzin1 ve burnunu siyah bir kumasla sikica kapatir, endiseli bir sekilde
gokyliziine bakar. Ses durmustur. Yine kuslara tek tek nefes vermeye ¢alisir. Toprakta
yatan bir kadin bulur, canli m1 diye onu kontrol eder; kalbini dinler, koklar ve sirtina
alarak, onceden goriilen kovuga tasir. Cikarken kovugu yine dallarla orter. Sonrasinda
suyun i¢inde kdpegiyle goriiliir.

Kuliibeye gider, kuliibenin i¢inden sonradan kardesi oldugu anlasilacak Hasan
c¢ikar, hizla kosarak ondan kagmaya baslar. Ormanda bogusurlar, giilerler. Perde kararir,
bu kez iki beyaz ¢izgi gorliniir. Kardesiyle kuliibedelerdir. Kardesi: “Agabey hayvan
misin? Ya ne bi¢cim yirtmigsin” der ve yara bandi olup olmadigini sorar. Agabeyi bir
kumas pargasiyla plastik bant uzatir. Agabeyiyle konusmaya calisip cevap alamayinca:
“Niye konusmuyorsun benimle ben senin kardesin degil miyim?” diye sorar, agabeyi:
“Degilsin” der. Kardesi kuliibeden ¢ikmazsa onu 6ldiireceklerini sdyler, Hasan aldirmaz.

Veysel agaglardaki carpi isaretlerini kazimaya devam ederken kardesi cep
telefonuyla konusmaktadir. Suya diser, birlikte diismesine giilerler. Kuliibeye
dondiiklerinde yine cep telefonu ¢alar, Mehmet aramaktadir. Telefonun ¢ekmedigini
sOyler, uzaklasir. Kuliibeden esyalarin taginmasi i¢in traktor ayarlayip ayarlamadigini
sorar. Korucular uzakta kuliibeyi isaret etmektedir. Veysel, kardesine gorevlileri igeri
onun alip almadigini sorar. Hasan; “Giriyorlar agabey iste isterlerse giriyorlar” diyerek
yanitlar. Bu alanin hukuken onlarin oldugu ama ¢ikmalarinin istendigi anlagilir. Veysel
kuliibesinden, ormandaki hayatindan ayrilmak istemez ancak kardesi onu bencillik ve
kendinden vazge¢cmeyi birbirine karistirmakla suglar. Veysel’in annesinin cenazesine
gitmedigi de anlasilir. Ertesi giin Hasan Veysel’in saglarin1 ve sakalini trag eder, onu
bagindan oper. Birlikte uyurlar. Hasan riiyasinda agabeyini kuliibede bir kadinla
sevigirken goriir, uyandiginda Veysel yaninda yoktur. Mehmet’le tekrar telefonda
konusur, ¢ikmalart igin acele etmeleri gerekmektedir, son giinleridir. Ormanda silah
sesleri duyulur, Hasan agabeyine seslenerek onu bulmaya ¢alismaktadir. Silah seslerinin
ardindan helikopter sesi duyulur ancak Hasan cevresinde kimseyi goéremez. Mehmet
kuliibeye traktorle esyalar1 almak i¢in gelmistir. Hasan’a herkesi iceri aldiklarini
beklemeyeceklerini sdyler. Hasan ormanda dolasarak agabeyini aramaya devam eder,

bomba sesleri gelmeye baslar. Etrafin1 duman kaplamistir ve insanlarin kosarak kagtigini
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goriir. Nefes alamayip oksilirmeye baslar. Gomlegini maske gibi agzina burnuna sarar. Bu
sirada Veysel’in yiizii ormanin goriintiisiiniin istiine biner. Sakallar1 aga¢lara dontlismiis
gibidir, agaglarin iizerinde yatiyordur ve gozlerini kapatir. Hasan endiseli sekilde seslerin
kaynagini gozleriyle aramaya devam etmektedir. Tekrar helikopter sesi duyulmaktadir.
Hasan, Veysel’in kopegini yarali halde bulur, kucagina alip kuliibeye tasir. Mehmet
tekrar arar, Hasan ona koOpegin vuruldugunu haber verir ve kendilerine saldiran
gorevlilerin delirmis olduklarint sdyler. Kopegi gelip almasini veterinere gotiirmesini
sOyler ancak artik kimsenin c¢ikis izni olmadigi anlasilir. Hasan aglayarak kopegi
kuliibenin i¢ine gotiiriir ve tagla vurarak oldiiriir.

Hasan agabeyini tekrar aramaya baslar, bu kez Veysel’in daha 6nce kovuga
cektigi kadinla karsilagir. Kadin sessiz olmasini, onu bir yere gotiirecegini ve kendisine
oranin iyi geldigini sdyler. Hasan’a kovugu gostermistir. Hasan iceri girer agabeyine
seslenir ancak yanit alamaz. Icerisi dev bir magara goriiniimiindedir. Hasan oturup
yerdeki su birikintisinde yansimalara bakar. Magara duvarlarina elini siirer, duvar hareket
ediyor gibidir. Dokundugu elin goriintiisii yiiziiniin goriintlisii {izerine biner. Birinin
adiyla seslendigini duyar, kafasini kaldirdiginda Veysel’i goriir. Karsisindaki agabeyidir
ancak yasca kiigiik bir cocuktur. Sesi eriskin ve cocuk sesi olmak {izere ayni anda
cikmaktadir. Hasan’a korkup korkmadigini sorar. Hasan korktugunu soéyler. Cocuk
goriinen agabeyinin kucagina yatar, Veysel basin1 oksar ve oper. Cocuk yok olur Hasan
uykudan uyanmig gibidir, dogrulur ve girdigi yerden disar1 ¢ikarak kovugu terk eder. Su
kenarina gider, suya bakip yiiziinii yikar. Agabeyi gibi hayvan sesleri -kus sesi- ¢ikarmaya
baslar. Su kenarinda kosan bir ¢ocuk goriir, onu takip etmeye baglar. Karsisinda ona silah
dogrultmus iiniformal1 insanlar goriir. Onlara dogru gidince vurulur ve dldiirtliir.

Hasan’1 vuran gorevli digerlerine seslenir. Iglerinden biri “Bu &biirii herhalde
kardesi” der ve bes kisi Hasan’in cesedini tasiyip bir ¢ukura yuvarlarlar. Cukurda Veysel
de vardir, 6lmiistiir. Kamera ¢ukurun icinden ytiikselerek gokytiziine ¢ikar, kalabalik bir
kus stirtisti goriiliir. Kararma ve acilma olur. Jenerik baslarken Hasan ve Veysel agaglarin
arasinda dans etmektedir. Yerlerde yuvarlanip dans ederlerken goriintiiler {ist iiste biner.
Miizik bittiginde seyirciye dogru yiirimeye baslarlar. Veysel’in sa¢1 burada filmin
basinda oldugu gibi uzundur. Kameranin iki yanindan goriintiiden c¢ikarlar. Jenerik

akmaya devam ederken arkada orman goriintiisii kalir.
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3.45.3. Olus Kavrami Baglaminda Yuva Filminin irdelenmesi

Yeksan’in Korfez’den (2017) sonra ikinci uzun metrajl filmi Yuva, adiyla benzer
sekilde temelde yuva kavramini sorgulamaktadir. Yuva veya ev kavramina bakildiginda,
insan1 disaridaki tehlikelerden koruyan ve onu kamusal alandan ayiran bir sinir diisiincesi
ile karsilasilmaktadir. Geleneksel felsefede askin olanla ickin olanin veya tozcii anlayista
oldugu gibi zihin ve bedenin ayrilmasi diisiincesine benzer sekilde, ev ile evin disi, 6zel
olan ile genel olana karsilik gelecek sekilde birbirinden ayrilmaktadir. Ev veya yuva,
disaridaki kaotik diinyadan koruyan bir sinir fikriyle birlikte var olmaktadir. Bu anlayis
uyarinca, dis diinya tehlikelerle doludur, kaotiktir. Evin kalin ve sert duvarlari da bu
‘tehlikeli’ diinyadan korunmak icin vardir. Ev, diizenliligi ve kurallilig1 ima ederken, dig
diinya ise diizensizligi, bilinmezligi ve bu dogrultuda belirlenemezligi temsil etmektedir.

Filmde ses ve miizigin farkli kullanimlari, disarida olanin korkutuculugu veya
tehditkarlig: tizerinden okunabilmektedir. Filmin belirli sahnelerinde duyulan helikopter
(Bir kez goriilmesinin disinda) ve patlama seslerinin kaynagi goriilmemektedir. Bu durum
ormani yuva konumuna sokarak, ‘disar’y1 agaglari1 kesmeye calisanlar, canlilara zarar
verenler veya ‘yukaridakiler’ olarak konumlandirmaktadir. “Gozle goriilen imajla
biitiinleserek olusturulmus sesle iliski, dogrudandir ve goriilenin ‘gercek’ oldugu temel
yargisindan giiciinii al[maktadir]” (Kabaday1, 2018, s. 284). Kaynag1 gériilmeyen ve bu
nedenle bilinmeyen seslerin bulunmasi, filmsel evrende karakterler i¢in ve filmin disinda
seyirci i¢in tekinsizlik hissi yaratmaktadir. Chion’un “akusmatik ile imaj ve ses ayrimina
vurgu yap[tigmni]” belirten Kabaday1 (2018), kavramin “ciktigi kaynagi gormeden
duyulan ses” anlamina geldigini aktarmaktadir (s. 286). Bu baglamda “geldigi yer gozle
goriilemeyen ses olan akusmatik ses, sinemada ‘bedeni olmayan’ bir anlam olusturucusu
gibi islemektedir” (Kabadayu, s. 286). Yeksan’in filminin ¢ogu sahnesinde akusmatik ses
kullanimina rastlanmaktadir. Akusmatik ses kullaniminin tekinsizlik hissi vermesinin
yaninda, filmin bir diisiince arac1 olarak islerligini ve virtiiel imgelerin etkisini artirdigt
goriilmektedir. Bu dogrultuda ‘6nceki’ yuvaya dair bir tekinsizlik hissi beslenirken, anne
karnina benzeyen sakli yuvanin verdigi giivenilirlik hissi artmaktadir.

Emre Yeksan filmle ilgili bir roportajinda, yuvay1, mekandan ¢ok bir duygu olarak
gordiigiinden bahsetmektedir (Epik, 2019). Filmin basinda, Veysel’in arkada biraktigi

seyin ve “doganin ortasinda kurmaya calisti§1”nin bir ev/yuva oldugunu vurgulayan
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Yeksan, “iki kardesi birbirine baglayan temel unsurlardan” birinin ormandaki evin
ortakligi oldugunu belirtmektedir; “Kardeslige dair kafamdaki sorulardan biri de “kan mu,
ev mi”’ydi? Yani kardesleri kardes yapan toplumun tanimladigi soyut bir kan bagi ma,
yoksa bir ortak mekana dair sahip olunan ortak hissiyat mi1?” (Epik, 2019). Bu baglamda
bireylerin iliskisellik aglarinin da mekanla iletisim kurularak olusturulmasi s6z
konusudur. Mekansal baglamin, kardeslerin ayni karindan dogmalarinin, ilk an
deneyimine iliskin bir ortak noktaya sahip oluslarinin 6niine gectigi goriilmektedir.
Anilarin veya gecmis yasantinin ‘ev’de birarada gercekleserek, aile iliskisini siirekli
yeniden insa ettigi soylenebilmektedir. Annesinin cenazesine gitmemis oldugu kardesinin
diyaloguyla 6grenildiginde, Veysel’in ormana gidisinin nedeni bilinmese de onun bir
kagis1 gerceklestirmis oldugu ve geri donmek istemedigi anlasilmaktadir. Ancak
Veysel’in kagis ¢izgisindeki varligi da gegicidir ¢link{i mindriter-olusuyla Veysel, burada
da majorle karsilasmaktan ve major sinirlarin baskini hissetmekten kurtulamayacaktir.
Yuvanin dagilmis kardesligi bir araya getiren bir bulusma noktast oldugu
diistiniildiigtinde, filmin evreninde mekansalligin 6n planda oldugu goériilmektedir. Emre
Yeksan’a gore kardeslik, “verili sabit bir sey degil insa edilen hatta yikilip yikilip stirekli
yeniden insa edilen bir sey” anlamindadir ve bu durum kan bagiyla gelisen kardesligin
sorgulanmasina yol agmaktadir (Kabaday1, 2020). Filmde “daha bastan koparak ilerlemis
bir ailenin iki ferdinin birbirini bulma ¢abasi”nin oldugunu belirten Yeksan’a gore,
“Kardeslik -aile bag1 olarak- dayatilan bir sey oldugunda kactigimiz bir seyken, biz
yeniden yarattigimizda onu, yeniden 6zlenen ve bize iyi gelen bir sey” olmaktadir.
Filmdeki ‘kardeslik’ bu anlamiyla dayatilan bir iliski bi¢gimi degil mekan {izerinden
yeniden yaratilan bir iliski bicimini ifade etmektedir. Yeksan’in belirtmis oldugu gibi;
“Kardeslik kelimesini, kardes olmayan insanlara dair kullandigimizda hep olumlu bir
anlam tasi[maktadir]. Dolayisiyla ailenin de kavram olarak varolan bu boyunduruktan
kurtarilmasi giizel bir yaklasim olur” (Kabaday1, 2020). Bu baglamda filmde kan baginin
yarattig1 dayatict bir tahakkiim iligkisinin aksine, farkli oluslara gecen iki kardesin
dogayla biitiinleserek birbirini yersizyurtsuzlastirdigi, dinamik bir kardeslik iligkisi
goriilmektedir. Bu anlamda Yuva filminde 6znelerin olus siiregleri, odagina herhangi bir
bireyin tikel kimligini degil, iki kisi arasindaki iliskiselligin kendisini alacak sekilde ele

alinmaktadir. Karsiliklilik {izerinden okunan bu Kimliklenmelerin, insan-6znelerin en
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0znelik-dis1 saydig1 unsuru, dogay1 arka planina alacak sekilde sunulmasi ile, kimligin
kurulum dinamikleri de daha agik bir bi¢imde sergilenmektedir.

Doga bu bakimdan Yuva filminde son derece 6nemli bir konuma sahiptir. Filmin
baslangicindan itibaren seyirci, Veysel’le birlikte dogaya yakinlik duymaya, onun
diinyasin1 hissetmeye ve bu sonsuz orman uzaminin zamansiz evrenine aligmaya
baglamaktadir. Veysel kuslara kus sesine benzer seslerle yanit vermektedir. Kopegiyle
cirilgiplak yiizmekte, onunla da kopek diline benzer sesler ¢ikararak konusmaktadir.
Filmin acilis sahnesinde Veysel’in insan oldugunun ayirdina zor varilmaktadir. Dort
ayaginin ilizerinde durmaktadir, yarali bir geyigi sirtina alana kadar nadiren ayaklarinin
tizerinde dogruldugunu goriilmektedir. Doga ve insan birbirine igkin bir sekilde dzgiirce
ve adeta 6znesiz bir bicimde dolagmaktadir. Bu sahneler filmin ortalarina kadar seyirciyi
Veysel’de oldugu gibi molekiiler bir algi tarzina yoneltmektedir. Colebrook’un (2013)
belirtmis oldugu gibi; “insan organizmasinin yanli ve diizenleyici algilayisindan
kurtulmus olan algilama kendi 6tesine acilabildigi i¢in, molekiiler bir algilama tarzidir”
ve bu algilayis bi¢imi, “yeni bir 6zgiirliik anlayisini olanakli kilar: hayatin giliciinden
ayrilabilecek bir insan benliginin 6zgiirliglinii degil, artik kendimizi hayattan kopuk bir
bakis agisi olarak gérmeme sonucu kazanilan bir 6zgiirliigii. Insandan dzgiirlesiriz, olus
olayina agik hale geliriz” (s. 169-170). Veysel’in bu baglamda sinirlarda gezinen gocebe
6zne olarak daimi bir olus i¢inde bulundugu goriilebilmektedir. Insan ve hayvan arasinda
ancak bunlardan higbirini tamamen bedensellestirmeyen ‘bir kisi’, ancak baska bir
insanin ona “Veysel” veya “agabey” diyerek seslenmesi ile, ancak gegici bir iliskisellik
icerisindeyken, bir kimlige ‘ugramakta’dir. Siir fikrinin ve siirin ardindakilerin, ilk
basta dikenli teller ve o telin 6tesindekiler ile ortaya ¢iktigi, sonrasindaysa helikopter ve
silah sesleriyle birklikte buna tedirginlik yaratan baska unsurlarin eklendigi
goriilmektedir. Veysel’in doga-yuva’st yavas yavas isgal edilmektedir. Burada 6lmek
tizere olan kuslari, geyikleri, kopekleri ve insanlar1 yasama dondiirmeye ¢alisan Veysel,
sonunda kardesinin, kopeginin ve diger gocebelerin Sliimiiyle kendisini algilanamaz-
olusta bulunacaktir. Descartes’in cogito ergo sum diisiincesinde, diinyanin 6zneye
oryente sekilde kuruldugunu ve Deleuzecii diisiincede de buna benzer bir siiphecilik
oldugunu belirten Colebrook (2014), Descartes’in “nasil kendi varligin1 bile mutlak

degismez bir hakikat olarak gérmeyi reddediyorsa”, Deleuzecii oluslarin da “bir bedeni,
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yasanmig bir diinyay1” ve yapilandirilmis veya yapilandirilan zaman ve mekani
varsaymadigini vurgulamaktadir (s. 73-74). Bu bakimdan tikel bir bedeni, sinirlari belirli
bir diinyay1 veya o diinya igerisinde kalict bir iliskisellik kiimesini varsaymayan
algilanamaz-olus’u ile Veysel, zamanin ve mekanin igerisinde gerceklesmeyen, hatta
zaman veya mekan kurucu da olmayan saf bir edimselligin, hayvanin igerisindeki
hayvansalligin deneyimidir.

Braidotti’ye (2019) gore, “Olus halindeki gogebe Ozneler, postmodernitenin
‘otekileri’nin sdylemleri ve pratikleriyle birlikte gelistigi ve bunlarla yaratici bir tarzda
iligkilendirildikleri i¢in, feminist ve irk¢ilik karsit1 demokratik bir politika agisindan ¢ok
onemlidir” (s. 152). Veysel, filmde ve film evreninin disinda seyircinin zihninde;
sinirlarla, orman koruculariyla ve/veya standart sehir yasantisini imgesellestiren
aligverislerini yapan ve araci olan Mehmet’le, istanbul’dan gelen kardesiyle karsilastig
anlarda otekilesmekte, yeni kagis hatlarina gégmeye ¢alismaktadir. Baslangicta ormana
yerlesmis olan Veysel’in hayatina ‘disari’nin yani bir anlamda ‘devlet’in miidahalesi
tiniformal1 orman korucular1 {izerinden gosterilmektedir. “Deleuze ve Guattari’nin [de]
devlet fenomenini ele alirken cizdikleri temel ayrim, yerlesik 6znellige karsi gogebe
0zneligin uzamlar arasindadir. Devletin uzami daima piirtiiklii-uzamlardir, iseyis bigcimi
ise siyasetin kimliklendirici miidahaleleridir” (Bastiirk, 2018, s. 163). Bu baglamda,
Veysel’in dogada mindr-olusu, var-olusunu sabitlikler iizerinden degil sonsuz olus
potansiyelleri iizerinden gerceklestirmesi, siyasetin kimliklendirici miidahalelerini
gecersiz kilmaktadir. Doga-evini korumaya alan Veysel’in direnis hatlari, aga¢lardan
kirmiz1 ¢izgileri yok etmesi, hayvanlara nefes vermesi gibi edimlerinden olugmaktadir.
Veysel bu anlamda a-politiktir ancak Deleuzecii anlamda politik olanin “kendisini a-
politik olan lizerinden, ama daha ziyade onu igine katabilmesiyle, yani i¢sellestirmesiyle”
kurdugu gibi, “politikay1 tam bir gocebe-olus ilizerinden formiile ederek demokrasiye
devingen bir” nitelik kazandirmaya ¢alismaktadir (Bastiirk, s. 166-167).

Veysel’in ‘yuva’si, onu bu anlamda politik olandan ayirmaktadir ancak bu ayrim,
belirtildigi gibi digsallastirma seklinde degil, i¢sellestirme ve potansiyellerin 6niinii agma
seklinde olus i¢inde gergeklesmektedir. Yonetmen Emre Yeksan, “Terk ettigi, insa
etmekte oldugu ve yoluna ¢ikan ii¢ evin ortasinda kalmis bir adam” olarak tanimladigi

Veysel’in evini ve genel diizlemde yuva kavramini “bitmis, tamamlanmis, sinirlart ve
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anlami sabitlenmis bir sey degil de siirekli degisen, olus halinde ve organik bir sey olarak
diistinmeyi tercih etti[gini]” ve bu nedenle yuva dendiginde aklinda canlananin “bir
mekan degil de bir duygu, bir mekanla kurulan ve siirekli devinen bir iligki bigimi”
oldugunu vurgulamaktadir. Olus halindeki bu yuvanin Veysel’in ve sonradan yanina
gelecek olan kardesi Hasan’in hayatlarini da bu anlamda donilisiime ugrattigi
sOylenebilmektedir. Yuva, bu baglamda mutlak yersizyurtsuzlasmaya acilan bir kagis
hattin1 olusturmaktadir.

Ormandaki agaclar1 ve hayvanlart major gili¢lerin siddetinden korumaya ¢alisan
Veysel’in bir gogebe olarak, “agagbi¢imli bir kurum” olan, “her tiirden akis1 denetim
altina almaya -niifus, metalar, para vb.- ve gogebeligi maglup etmeye” calisan biirokratik
kurumlarla, “mikro operasyonlar araciligiyla” miicadele ettigi goriilmektedir. Bu mikro
operasyonlarin, majorii tahrip etmeye, onu igeriden doniisiime ugratmaya calistigi
goriilmektedir (Best ve Kellner, 2011, s. 130). Cetin (2019), Kosmos (Reha Erdem, 2010)
filminin Deleuzecii bir okumasini yaptigi yazisinda; filmin major politik bir filme
odaklanmadigin1 ancak politik elestirinin “catlaklardan anlatiya sizmakta” oldugunu
belirtmektedir (s. 61). Bu anlamda Yuva igin de ayni durumun s6z konusu oldugu
goriilmektedir. Filmsel evrende, politik sizintilar ormana Veysel’in yuvasina akarken,
gerceklik diizleminde seyirciye akmakta ve Deleuze’lin kavramsallastirmasiyla ekran,
politik olani sizdiran beyin/zihin olmaktadir. Bu baglamda roportajinda; “Kisiselle politik
arasinda, psikolojikle toplumsal arasinda oldugu varsayilan ayrimlarin ¢ok keskin ve
biiyiilk oranda yaniltici oldugunu” vurgulayan Emre Yeksan “hayati bunlarin siirekli
birbirinin igine gectigi bi¢imde algilayan ve yasayan biri” oldugunu ve “Neden-sonug
zincirleriyle her seyin agiklanabildigi evrenleri ikna edici” bulmadigini belirtmektedir
(Atilgan, 2019). Filmsel evrende Yeksan’in bu diisiince ¢izgisini yansitan muglak bir dil
ve anlatim bi¢imi goriilmektedir. Bindirmelerle insanin dogayla doganin insanla
biitlinlesmesi durumunun vurgulandigi, “gercekligin sinirinda durumlar, oluslar”
yaratildig1 goriilmektedir. Bu dogrultuda “Sanatin gergekligi zorlayan, yirtan yanlarini”
ve dolayisiyla “anlatiy1 par¢alamayi, bosluklu, muglak hale getirmeyi” sevdigini belirten
Yeksan, “Filmi, izleyenin kendi anlamlarini iiretebilecegi bir enkaz, pargalanmis bir

anlati1 olarak gdérme”yi istedigini belirtmektedir (Atilgan, 2019). Burada vurgulanan
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parcalilik ve muglaklik durumunun, filmin mindr-anlatisini, ‘olug’unu kurguladig:
goriilmektedir.

Bu baglamda Emre Yeksan’in ve yarattigi karakter Veysel’in yuvasi bir 6zgiirliik
alanim isaret etmektedir. Veysel’in yarali canlilar1 iginde ‘iyilestirdigi’ kovuk-yuva,
doganin yaratmis oldugu bir siginaga benzetilebilmektedir. Yeksan roportajinda yuva
kavramini sevme nedeninin ilk anlamiyla “evden farkli olarak, [...] bir hayvanin evi
olmasi1” oldugunu belirtmekte ve filmde “terk edilen, yeniden insa edilen ve karsilagilan”
olmak {izere, li¢ katmanli bir yuva fikrinin oldugunu vurgulamaktadir (Epik, 2019). Bu
yuva, doganin i¢inde katmanli 6zgiirlesme halini, tim canlilarin olusun konusu olmasini
miimkiin kilmaktadir. Ancak buradaki 6zgiirliik, zorunlulugun ve bir zorunluluklar evreni
olan doganin karsiti olan, mutlak keyfilik ile tanimlanan bir kavram degildir. Bunun
yerine, “diinyay1 kendi yanli ve ahlakilestirici perspektifierimizden gérmiiyor olmaktan
kaynaklanan bir 6zgiirlik” deneyimlenmektedir (Colebrook, 2013, s. 169-170). Bu
Ozgurliik, yaratict giicli olumlayan ve yasamin akisina dahil olan sevingli ve insanin
Otesine gegen, insan-merkezciligi asan ve Deleuzecti bir bakisla soylenirse, tam da
edebiyatin hissettirebilecegi tiirden bir 6zgiirliiktiir (Colebrook, 2013, s. 170).

Hasan’in burada ¢ocuk yastaki agabeyini goérmesi ve agabeyinin aslinda
oldiirtldigiiniin sonradan anlasilmasi ise, yuvanin ¢ok katmanli yeniden kurulusu ile
oynamasi miimkiin olan 0Ozgilirlestirici roliiniin yani sira, soyutlayici ve yasamsal
gerceklikten koparici niteliklerini vurgulamaktadir. Doganin kendisi bir kagis hattiyken,
buraya yapilan miidahalelerle koksapsi bir yapida ayrilan kovuk-yuva, mutlak
yersizyurtsuzlasmanin gerceklestigi yeni kagis hatti ve algilanamaz-olus dinamigi
bi¢imini almaktadir. Ancak ayn1 zamanda, kardesle birlikte ilk yuvaya, annenin karni
olan yuvaya doniisle, dogmamis olmak ve bu baglamda tekrar sonsuz-olusa yonelmenin
mekanm olarak da okunabilmektedir. Kagis, bu anlamda anne karnina, kimliksiz bir
baslangica, saf bir ‘olus’a duyulan 6zlemi de ifade etmektedir. Dogal yasam kosulu olarak
ormanin kendisi de doguran ve koruyan niteliiyle 6n plana ¢ikmaktadir. Agaclarin
kesilmesi veya dogaya zarar verilmesi, bu baglamda ‘yuva’nin yok edilmesiyle esdeger
goriilebilmektedir. Yuva 6zelinde kendisine esin kaynagi olan olaylardan bazilarinin
“niikleer santrallere, [...] Kuzey Ormanlar1 ya da Almanya’daki Hambach Ormani,

Dakota’daki Standing Rock ve buna benzer alanlarda gergeklesen” karst cikislar
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oldugunu belirten Yeksan, filmin ¢ekildigi igneada Longoz Ormani’nin da niikleer santral
tehdidi altinda oldugunu vurgulamaktadir (Kolukisa, 2019). Ornegin 2018 yilmin
sonlarinda Almanya’da ¢ogu dnceden yok edilmis olan Hambach Ormani’nda agaglarin
kesilmesinin oniline gecilmeye calisildigi bilinmektedir. Ormanin kalan kisminin
korunabilmesi adina verilen miicadelenin benzeri Yuva’da goriilmektedir. Yuva, bu
baglamda hem anne karni, ormanin kendisi ve ormanin korunakli kalan son ‘karni’dir.

Yuvadan c¢ikan Hasan, agabeyi Veysel gibi hakim major gii¢ tarafindan
oldurilmektedir ancak filmin son sahnesinde jenerik akarken ikisinin yapay bir ormanda
dans ettikleri gortilmektedir. Dans sahnesi, kardeslerin -belki kovuk-yuvada- 6zgiirlesmis
ve mutlu olduklarini, dogayla da bu anlamda biitiinsellestiklerini ve tikel bir 6zneligin
sorumluluk yiikleyen baskiciligindan uzaklasarak, 6zne-olus icerisinde 6zgiirlestiklerini
vurgulamaktadir. Dansin yapay ormanda gergeklesmesi durumu ise filmsel anlatiy1 farkli
bir boyuta tasimaktadir. Yeksan roportajinda son sahnenin bir zorunluluk olarak yapay
ormanda c¢ekildiginden bahsetmektedir. Boylece yapisal diizeyde, filmin yaratim
ediminde gerceklesen mekansal degisiklik, filmsel evrende anlatimi giiglendiren bir
faktor olarak okunabilmektedir. Karakterlerin bu anlamda aktiielden virtiiele ve virtiielin
icinde yeniden farkli yapay bir diinyaya tasinarak, -belki hayali olan bu- yeni yapay
evrende dansla yasami, dogay1 olumladiklar1 goriilmektedir. Bu sahne 6zelinde ve filmin
biitiiniinde Spinozaci bir doga anlayisiyla karsi karsiya bulunuldugu séylenebilmekte ve
Deleuzecii anlamda bu durum olus felsefesi baglaminda diistiniilebilmektedir. Son
sahnede virtiielin ve aktiielin st liste bindigi ve simdiki zamanin ge¢mise ve gelecege
dogru iki kagis hattina ayrilmasi, bir zaman-imaj 6rnegi olarak, conatuslarini arttirmaya
yonelen Spinozact duygulanimsal 6znelerin modern sinemada goriiniim bigimlerinin bir
ornegi olarak goriilmektedir.

Filmde, Spinozaci-Deleuzecii evrenin daimi dinamigi olan olusun ve zamanin
dolaysiz bir sunumu olarak zaman-imajin kuruldugu goriilmektedir. Jenerikten once
filmin ilk kapanisinda goriilen kus siiriisii gokyiiziinde rizomatik yapidaki daginiklig:
imlemektedir. Bu gorsel imge filmin tiimiine yayilan akiskanligi yeniden ‘doganin
kendisinde’ vermekte ve ardindan gelen dans sahnesiyle bunu yeniden vurgulamaktadir.
Filmin, kendi anlatisinda Veysel ve Hasan’in yasamlar1 gibi bittigi, sonrasinda ise

yeniden bagsladigi, yeniden biterek tekrar basladigi ve bu dongii igerisinde katmanli
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zamansalliklarin ve katmanli mekansalliklarin ortaya konuldugu goriilmektedir. Bu ¢ok
katmanlilig1 ile Yuva, Deleuze ve Guattari’nin (2015) Kafka edebiyatini anlatirken atif
yaptiklar1 yuva metaforuna paralel bir eserdir (S. 92). Yuva ¢ok katmanli bir koksaptir,
ancak fildisinden bir kule degildir. Ciinkii o, Emre Yeksan’in kurdugu bi¢imde, bir

siginaktan ¢ok bir yaratici kacis ¢izgisine denk diismektedir.

3.4.6. Olus Kavram Baglaminda Cagla Zencirci ve Guillaume
Giovanetti’nin Sibel Filminin Irdelenmesi

Sibel (2019)
Yonetmen: Cagla Zencirci, Guillaume Giovanetti
Senaryo: Cagla Zencirci, Guillaume Giovanetti.

Ulke: Tiirkiye, Fransa, Almanya, Liiksemburg.

3.4.6.1. Sibel Filminin Sinopsisi

Giresun’un Kuskdy’tinde gecen film, kiiciikken gecirdigi atesli hastalik nedeniyle
konusma yetisini kaybeden ve 1slik diliyle iletisim kuran yirmi bes yasindaki Sibel’in
(Damla S6nmez) hikayesini anlatmaktadir. Sibel konusma engeli ve farkli yasam tarzi
nedeniyle koyliiler tarafindan dislanmaktadir. Ona saygi duyan ve kdyde yasayan diger
kadinlara gore daha fazla 6zgiirlik alani tantyan babasit Emin (Emin Giirsoy) ve okul
cagindaki kardesi Fatma (Elit Iscan) ile yasayan Sibel, ev ve tarla islerinden sorumludur.
Sibel’in koyiin st kesimlerinde Gelin Kayasi’na yakin bir kuliibesi vardir ve buraya her
giin tiim koy halkinin korktugu kurdu yakalamak ve 6ldiirmek, bdylece herkes tarafindan
kabul gérmek igin gitmektedir. Sibel kurdu bulmaya ¢alisirken, bacagindan yaralanmig
ve kagak oldugu anlasilan Ali (Erkan Kolgak Kostendil) ile karsilasir, onunla beden
diliyle iletisim kurar. Sibel ve Ali yakinlasir ancak Fatma onlar1 goriir ve kdy sakinlerine
soyler. Sibel’in iliskisinin duyulmasi, ¢ocuk yasta evlendirilmek istenen Fatma’nin
nisaninin bozulmasina neden olur. Ali haber vermeden kdyden kagmak zorunda kalir.
Sibel bu duruma ¢ok tiziiliir. Sibel’in her giin yiyecek tasidigi ve giindelik islerine yardim
ettigi Narin (Meral Cetinkaya) ise, yillar once kaybettigi sevgilisini beklemektedir.
Narin’in kurt kemikleri zannederek topladigi kemiklerin Narin’in agabeyleri tarafindan
oldiirtilen sevgilisine ait oldugu anlasilir. Emin, Ali’yle olan iliskisi i¢in baglarda Sibel’i

suglar, onu kisitlamaya calisir. Ancak daha sonra koyliilerin karsisinda kizina destek olur.
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Sibel tiim kdye kurdun gergek olmadigini sdyler ve kdydeki sdylentilere aldirmadan,
kardesinin okula devam etmesini saglamak i¢in onu okul servisine birakir. Daha once
Sibel’i dislayanlardan ve erken yasta evlenen kizlardan biri olan Cigek (Sevval Tezcan),

filmin sonunda Sibel’e giiliimser.

3.4.6.2.  Sibel Filminin Olay Orgiisii

Rontgen filmi goriintiisiyle agilan film, farkli seslerin 1shik diliyle tekrarini
gosterir. Ardindan Sibel’in yakin plan ¢ekimde gozleri goriiniir. Sibel ormandadir, kurdu
aramaktadir ancak yilan goriince vurmaktan vazgeger. Derme ¢atma bir kuliibeden kazma
alir bir ¢ukura iner ve eteginde topladigi bir kusun i¢ organlarin1 buraya doker.
Ayakkabilarii degistirip tarlada cay toplamaya gider. Diger kadinlardan birinin telefon
sinyali kesilince 1slik diliyle uzak yamactaki arkadasiyla konusur. Askerden dénen Ahmet
adinda bir gen¢ vardir ve tarlada c¢alisan Cigek’le evlenecektir. Kadinlar, mola
verdiklerinde Sibel onlardan uzakta bir aga¢ altinda dinlenmektedir. Cigek’in termostan
su alamadigii farkedince kendi termosunu ona goétiiriir ancak Cigek onu “Defol git!
Sakin bir daha yanima yaklagsma. Cocuklarim da senin gibi olur, maazallah!” diyerek
kovar. Diger kadmlar da Cigcek’in davramisini destekler. Sibel kizar, tiifegini ve
termosunu alip koyiin i¢ine gider. Bu sirada farkli insanlarin 1slik diliyle konusmalari
duyulur. Ahmet’in evlenecegi kadini ¢opgatan Feride bulmustur. Sibel babasinin
diikkanna gider 1slik diliyle “Giinaydin” der ve eve gidip yemek yapacagini syler. Evde
kardesi Fatma’dan sofray1 kurmasini ister ama o mesgul oldugunu sdyleyerek reddeder.
Yemekte Fatma Cicek’in kinasia gidip gidemeyecegini sorar. Babasi dokuzdan 6nce
evde olma sartiyla izin verir. Sibel ve babasi televizyon izlerken goriiliir. Babas1 yatmaya
gider, Sibel kalan bulagiklar toplar ve herkes odasina gekilir. Sibel ve babasi pes pese
once odalarindaki perdeyi sonra da kapilarini kapatirlar.

Ertesi giin Sibel elinde yiyecek posetiyle Narin’e gider. Narin Sibel’e kurdu bulup
bulmadigin1 sorar. Sonra da ormana gitmemesini tehlikeli oldugunu sdyleyerek onu
uyartr. Sibel, sirtinda 6lii bir kurtla kdye indiginde ona tesekkiir edeceklerini sdyler.
Narin, Sibel’in her ziyaretinde ona Fuat’t goriip gormedigini sorar. Fuat’in yakinda
gelecegini diisiinmektedir. Babasi Narin’i av i¢in ¢agirir, ikisi de kuslara ates eder.

Narin’in elinde tlifek babasindaysa tabanca vardir. Narin kuglardan birini vurur.
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Babasiyla arabada keyifli bir sekilde eve donerler. Sibel kusu temizlerken, Emin
Fatma’ya basindaki ortiiyii diizgiin takmasini sdyler ve onunla nisana gider. Sibel evdeki
isleri (sofray1 toplamak, bulasik yikamak vb.) yapmak tizere yalniz kalmistir. Sonradan
kinanm yapildig1 evin camindan igeriyi izler. Igerideki kadinlardan biri Gelin Kaya’sina
gidip ‘kina yakmak’ gerektigini sOyler ancak bir baskas1 partnerlerinin izin vermedigini,
orada kurdun oldugunu sdyleyerek karsi ¢ikar.

Ertesi giin Sibel Gelin Kayasi’nin yanindan gegerek kuliibesine gider, ¢ukura
bakar bostur, kusun i¢ organlarin1 buraya doker. Kurt sesi gibi bir ses duyar ve aniden
istline birisi (Ali) atlar, yuvarlanirlar. Sibel onu ¢ukura diigiiriir, hala kurt sesi
gelmektedir. Ali bacagina saplanmis bir kemik ¢ikarir sonrasinda ¢ukurdan ¢ikmaya
calisip basaramaz. Sibel babasina seslenir, yolda karsilasirlar. Babasinin yaninda
jandarmalar vardir. Babasi1 kizini tanitir ve bir sey goriirse ona haber verecegini soyler.
Sibel Ali’den bahsetmez ve kuliibeye doner. Ali’yi siiriiklemeye ¢aligir ama Ali, Sibel’i
1sirir ve sonra bayilir. Sibel, Ali’nin yarasina tiitiin ¢igneyip basar ve esarbini bacagina
baglar. Sonrasinda agziyla ezdigi ilac1 Ali’ye verirken goriiliir.

Sibel eve doner, ge¢ kalmistir ancak babasi sadece nerede oldugunu sorar. Hemen
sonrasinda Fatma, Cigek’e gidip gidemeyecegini sorunca babasi ona izin vermez ve
Fatma ablasina kizmadigini, tiifegi aldigindan beri istedigi gibi her yere gittigini sdyler.
Babasi Sibel’in ¢ikabilecegini onun ¢ikamayacagini soyleyerek kizar. Sibel gordiigii
adami babasina sdylemek ister ama sOyleyemez. Sibel tekrar tarlada ¢alisirken Cigek’in
bebegini emziren bir kadinla konusmasini duyar. Ahmet’i begenmedigini Ogrenir.
Cigek’in konustugu kadin, buldugu ile yetinmesi gerektigini, eger evlenmezse sonunun
Narin gibi olacagin soyler.

Sibel kuliibeye Ali ig¢in yemek gotiirmiistiir. Ali korkup korkmadigini sorunca
Sibel 1slikla korkmadigini sdyler ancak bunu Ali anlamaz. Ardindan Sibel kuliibeden
kosarak uzaklasir, orman yolunda ilerledikge farkli kemikler bulmaya baslar ve onlari
toplar. Narin’in yanina gidip kurdun kemiklerini ona gosterir. Narin Sibel’e, simdilik
kemikleri koydekilere gostermemesini, daha ¢ok kanit toplamasini soyler. Sibel tekrar
kuliibeye doner. Bu kez Ali’yle tamigirlar. Sibel, kendini tiifeginin iistiine kazinmis

yaziyla tanitir. Aksam yemeginde evde Sibel Fatma’ya goriicii geldigini 6grenir ve
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kardesinin ¢ok kii¢iik oldugunu soyleyerek itiraz eder. Fatma, onu kiskandigi i¢in itiraz
ettigini diisliniir.

Sibel ormanda Ali’nin yaninda topladigi kemikleri yikar. Ali ne oldugunu sorunca
1slik c¢alacakken vazgegip bedeniyle kurt taklidi yapar. Ardindan kemikleri suda
yikamaya baglar. Ali Sibel’e kemikleri neden topladigini sorunca Sibel, toprak iizerine
tahta cubukla sekiller ¢izer. Ali, Sibel’in bu kemikleri kurdu 6ldiirdiigiinii kanitlamak i¢in
topladigini anlar. Sonraki sahnede, Sibel ve Ali, Ali’nin bacagindaki yaray: diker. Sibel
bu nedenle eve yine ge¢ donmiistiir. Babasina Narin i¢in odun kestigi yalanini soyler.
Ertesi giin uzaktan Ali’yi nehir kenarinda yikanirken goriir ve izler. Tekrar Narin’e gider.
Narin, Gelin Kayas’nin hikayesini anlatir ve Fuat gelince evleneceklerini, orada bir
‘kadinin’ atesi yakacagini herkesin ‘efsunlanmig’ gibi oraya gelecegini soyler. Sibel
Ali’nin yanina gidince Ali ona yaptig1 mizragi kendini kurttan korumasi i¢in verir. Ali
Sibel’e babasinin nerede calistigini sorar. Sibel babasinin muhtar oldugunu sdyleyince
Ali ondan bir kimlik ¢almasini ister. Sibel’in giilimsemesini gormek ister ancak Sibel
oradan ayrildiktan sonra evde banyo yapar ve aynaya giiliimser. Narin’in diigiinii i¢in
cikardigi elbiseyi giyer, makyaj yapar ve babasina “Olmus mu?” diye sorar. Sonrasinda
nisana gider. Fatma onun gelisinden rahatsiz olur ve arkadaslariyla birlikte onunla dalga
geger. Sibel aglayarak ormana gider ve Ali’yle konusur. Ertesi sabah Sibel uyandiginda
¢Opcatan Feride’nin geldigini ve babasina bir kadinla evlenmesi igin baski yaptigini
duyar. Emin reddedip kadini kovar.

Ali Sibel’le goriistiiglinde buldugu kemiklerin insan kemigi oldugunu soyler ve
bir siire tartisirlar. Sonradan yakinlasip sevisirler. Sibel eve dondiigiinde babasina Fuat’in
kim oldugunu sorar. Narin’in Fuat’la kagtigin1 ancak sonradan agabeylerinin, onu zorla
koye geri getirdigini 6grenir. Fatma, Narin’i ormanda bir adamla gordiigiinii sdyler. Ertesi
giin Narin Ali’nin yerini degistirmeye ¢alisir ancak yer bulamazlar. Sibel Ali istedigi i¢in
babasinin ¢ekmecesinden bir kimlik ¢alar. Babasi ¢ikarken Sibel’den sagin1 6rtmesini
ister, Sibel 6rtmez ve tarlaya gider. Tarlada ¢alisan diger kadinlar Sibel bir yabanciyla
goriistiigii icin onu doverler. Sibel baygindir, kalktiginda Ali’yi ormanda her yerde arar
ama bulamaz, parmagini 1sirarak sessiz ¢iglik atar ve aglar. Babasi ertesi giin onu eve
kilitler. Sonrasinda jandarmalar sorguya c¢ekerler, Sibel bir sey bilmedigini sdyler. Babasi

1slik dilini, konusma diline terciime etmektedir ancak Sibel’in her sdyledigini bildirmez
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ve kizinin sakat oldugunu, kandirildigini sdyler. Sibel iiziiliir. Aksam evlerine iki kadin
gelir ve Sibel hakkinda ¢ikan dedikodular nedeniyle Fatma’nin nisanini bozar. Emin
sinirlenmistir, Sibel’e namusunu iki paralik ettigini, kardesinin de hayatin1 mahvettigini
sOyler. Ali’yi bekledigini goriince daha ¢ok kizar ve Fuat’t Narin’in 6niinde doverek
oldiirdiiklerini, Ali’ye de aynisinin olacagimi belirtir. Babasi1 Sibel’i tarlaya gonderir,
Sibel geri doner ve ona ihtiya¢ olmadigini, babasinin da digerlerinden higbir farki
olmadigini 1slik diliyle anlatir. Babasinin elindeki silahi alnina dayar. Sonrasinda evde
kardesini sessizce teselli eder ve yapilanlara sinirlenip Gelin Kayasi’nda ates yakar.
Kardesine okula gitmesini sdyler. Fatma utandigini sdyleyince onun elinden tutup
kdy yoluna ¢ikar. Once kdydeki kadimlar sonra kahvedeki erkekler Sibel’e hakaret
ederler. Fatma’ya da namusunu diisiinmesini ve ‘o siirtiikkle’ gezmemesini soylerler.
Sibel; “Ne burada namus var ne de yukarida kurt!” der. Bagrislar devam edince babasi
diikkanindan ¢ikar ve 1slik diliyle yettigini, susmalarin1 soyler. Herkes susar. Sibel
kardesini okul servisine bindirir ve ¢enesini kaldirarak basini dik tutmasi gerektigini
anlatir. Tarladaki tiim kadinlar isi birakip ona bakarlar sonra Cigek haricinde hepsi

islerine doner. Cicek, Sibel’e bakip giiliimser.

3.4.6.3. Olus Kavrami Baglaminda Sibel Filminin Irdelenmesi

Sibel filminin, yapisal diizlemde, Sibel karakterinin ve anlatinin ¢ok dilliligiyle
siradigt bir mindr sinema 6rnegi oldugu goriilmektedir. Kuskdy, kus/islik dilinin yaygin
olarak kullanildig1 bir Karadeniz koytidiir ve Sibel’in kendini ifade etme araci olan 6zgiin
dilini kullanabilecegi nadir kdylerden biridir.

Film, bir erkek sesinin bazi sesli harfleri sdylemesiyle ve 1slik diliyle bu harfleri
tekrar eden bir insanin yiliziiniin, rontgen filmi goriintisiiyle agilmaktadir. A, e ve i
harflerinden sonra gelen Na®, Kocay, Karsiya kelimeleri yerel Karadeniz diline isaret
etmektedir. “Mehmet, yarin bize odun tasiyalim, gelecegini gelmeyecegini soyle”
climlesi ve 1slik dilinde ¢evirisinden sonra ekran kararir. Boylece filme basindan itibaren

coklu bir dil hakim olmakradir. Istanbul Tiirkgesi’nden ayrilan Karadeniz sivesi, bu

8 Na: Al, buyur
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sivenin konusuldugu yerde kullanilarn 1slik dili ve Sibel’in bu 1slik dilinin yaninda Ali ile
iletisim kurabilmek i¢in kullandig1 beden dili i¢ ige gegmis bir sekilde sunulmaktadir.

Filmde takip kameras1 ve yakin g¢ekimlerin, dinamik etkiyi artirmak amaciyla
siklikla kullanildigi goriilmektedir. Filmin baglarinda, Sibel’in yilizii yakin ¢ekim
dlceginde gosterilmektedir. Yiiziindeki tedirginlik seyirciye yansimaktadir. Oztiirk’e
(2018) gore “Cok yakin plan ¢cekimlerde bedensel bolgeler biiyliiteg gibi gosterildiginde
pirtiikler, kalin ¢izgiler varlig1 yeni bir varolus haline gostermeye, varligi olugsal siireg
icinde gOstermeye baslar. Boylece varlik kendi ¢ercevesinden c¢ikip yepyeni kesiflere
yolculuk yapar hale gelir” (s. 163). Bu anlamda filmin bir¢ok sahnesinde goriintiideki
duygunun ¢ergeveden ‘tasmasi’ s6z konusudur ve farkl 6lgekte ¢ekimlerle filme ¢ok
katmanli bir anlatim tarzinin hakim oldugu goriilmektedir.

Filmde koyiin muhafazakar yapisi, kadinlarin evlere giris/¢ikis saatleri, erken
yasta aceleyle evlilige tesvik edilmeleri, ‘¢Opgatan’ kadinlar ve kahve kiiltiirii gibi
Ogelerle sunulmaktadir. Ge¢gmisin kanonu olan kdydeki aligkanliklari edinmemis ve
major dili kullanmayan Sibel ise ‘farkli’ siradisi bir kisilik sergilemesi nedeniyle
dislanmaktadir. Deleuze ve Guattari’nin “etik bir toplumsal direnis i¢in onerdikleri sey,
otekiligi ‘Oteki’ olus vasitasiyla (kadin-olus, hayvan-olus, azinlik-olus) anlamaktir”
(Sutton ve Jones, 2013, s. 15). Filmde bu direnisin en bagindan, Sibel iizerinden filmsel
evrene sizdig1 ve filmin seyirciyi de bu yonde bir sorguya davet ettigi goriilmektedir.

Sibel’in bir kadin olarak kardesi Fatma ve kdydeki diger tiim kadinlar gibi mindr
oldugu soylenmelidir. Bunun disinda Sibel’in, bes yasinda atesli bir hastalik nedeniyle,
major dili konusamiyor olmasi onun 1slik diliyle iletisim kurmasina yol agmaktadir.
Bunun yol act1g1 kisitli iletisim bigimi ve Sibel’in kdyiin diger kadinlarindan farkli olarak
sirtinda tiifegiyle ormanda tek basina dolasiyor olusu, koyilin kalani tarafindan
otekilestirilmesine, diglanmasina neden olmaktadir ancak diger yandan onu 0Ozgiir
kilmaktadir. Ailesi -gogu zaman yalnizca babasi- disindaki insanlarin onu 6tekilestirmesi,
Sibel’in daimi bir yersizyurtsuzlagma icinde olmasina yol agmaktadir. Islik dili de bu
yorede ¢cogu zaman major dil olarak goriilebilmektedir ¢linkli uzak mesafelerde sesli
iletisimi saglayabilmek i¢in siklikla kullanilmaktadir. Sibel’in diger mindr dilinin, Ali’ye
bir seyler anlatmaya calisirken kullandigi beden dili oldugu goriilmektedir. Birbirinden

farkli ¢oklu dillerde Sibel ‘farkli’ olarak hep kekelemektedir. Bir arkadasi olmasini
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istediginde, engelli goriilerek ugursuzlukla tanimlanip dislanmaktadir. Kardesi Fatma
onu sevse de digerlerinin yaninda ondan utandigi, arkadaslariyla birlikte onu elestirmeyi
ve onunla dalga ge¢meyi sectigi goriilmektedir. Fatma’nin davranisi toplumsal kabulii
kaybetmemeye yonelik bir edim olarak okunmalidir. Kiiltiirel gogaltma siirecine bagli
olarak isleyen majoriter kuram bu anlamda kdyde kalanlar tarafindan Fatma’nin erken
yasta evlendirilmesi veya evlilige 6zendirilmek lizere kina gecesi, nisan gibi kiiltiirel
toplaniglara dahil edilmesinde goriilmektedir. Goodchild’in (2005) belirtmis oldugu gibi,
“Tumiyle farkli bir toplumsal toplaniga ait olunsa bile, sirf majoriter kiiltiire katilmak
icin majoriter perspektifi -belki de beyaz, yetiskin, ussal, erkek, saglam bedenli,
heterosekstiel bir kent sakininin, belli bagli Avrupa dillerinden birini konusan kisinin
perspektifini- benimsemekten baska bir segenek yoktur” (s. 96). Fatma ve babasi bu
anlamda kiiltiire bir sekilde eklemlenmektedir. Ancak filmin evreninde 6tekilestirilenin
yalnizca kadinlar olmadigi Sibel’in babasi iizerinde de toplumsal baski oldugu
goriilmektedir. Sibel’in babasina kizin1 evlendirmesi igin, Sibel’i ‘fazla’ 0zgiir
birakmamasi i¢in, bir kadinla evlenmesi i¢in baski yapilmaktadir. Emin, bir taraftan
muhtarlik goreviyle devleti temsil ederken -ya da kabul gorebilmek i¢in, ona belirli
noktalarda temasiyla- major bir gii¢, kOyiin diger sakinlerine aldirmadan kizlarina saygi
duyan ve baskilanan bir baba anlamindaysa mindriter olarak konumlanmaktadir. Filmin
sonunda 1slik diliyle Sibel’i desteklemesi, onun da kadin-olustan gecisini, kizinin mindr
diline ortak olusunu ve en 6nemlisi kadinlara ve esitlige olan destegini gostermektedir.
Babasi (Emin) Sibel’i basta standart kimlik kaliplarinin disinda davraniglari
nedeniyle ‘kadin’ olarak gérmemektedir. Ancak Sibel’i ev islerinden de sorumlu
gormekte, diger taraftan ona cinsiyetinden arinmis, giiclii bir birey olarak saygi
duymaktadir. Sibel’in bu anlamda kadin-olustan gegcisinin Ali ile gerceklestigi
sOylenebilmektedir. Sibel elbise giyip, makyaj yapip nisana gitmek {izereyken, babasinin
ilk kez Sibel’in kadin oldugunun ayirdina vardigi gériilmektedir. Bu sahnenin 6ncesinde,
Emin, Fatma’nin bagortiisiinii baglayis sekline, eve giris ¢ikis saatlerine miidahale
ederken Sibel’i olabildigince 6zgiir birakmaktadir. Ancak Fatma ablasini ormanda bir
adamla gordiigiini sdyledikten sonra kdyde dedikodularin artmasiyla birlikte, toplumsal
baskiyla, Emin’in Sibel’in giindelik pratiklerine de miidahale etmeye basladigi

goriilmektedir. Baba yine de tamamen kendi istegiyle baski uygulayan, ‘kotii’ olarak
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gosterilmemektedir. Dogu (2019), filmi bu anlamda, “erkekleri kétiilemeden de bir kadin
hikayesi anlatilabileceginin kanit1” olarak degerlendirmektedir.

Evde alisilmis bir diizen bulunmaktadir. Baba odasina girer perdesini kapatir 6nce
dis diinyadan soyutlanir, sonra oda kapisini kapatir evden soyutlanir. Sibel de ayni1 sekilde
once perdesini sonra oda kapisini kapatir. Sibel i¢in ev veya yuva aslinda ormani ifade
etmektedir. Sibel’in 0zgiin diinyasinin, kag¢is hattinin orman oldugu goriilmektedir.
Evdeyse giinliik temizlik, ¢amasir ve yemekle ugrasan fakat ayni zamanda babanin
esiti/arkadag1 Sibel’dir. Hemen her giin ¢ay toplamakta veya misir tarlasinda digerlerinin
yaninda ¢aligmaktadir. Sibel’in her giin babasinin diikkadnindan yiyecek gotiirdiigii Narin
de giinliik rutininin i¢indedir ancak o Sibel’den farkli olarak ara sira degil her zaman
asagidakilerden uzakta, ¢ok yiiksekte, dagda, yalniz yasamaktadir. Narin’in siirekli
beklemesi ve Sibel’e her gidisinde Fuat’1 sormasi, filmin basindan itibaren ¢ok ge¢’te
oldugunu anlatmaktadir.

Filmde 1slik dilinin altyaziyla seyirciye terciime edilmesi, filmin kendisini de her
dilde mindr kilmaktadir. Sibel, kus diliyle bir anlamda siirekli sinirlarda gezinmekte, ugus
hattinda yasamaktadir. “Diller ve iletisim, anlasanlar ve anlasamayanlar, anlagilamadig:
veya kendini anlatamadigi i¢in toplumun digina itilenler”in filmlerinde merkezde yer
aldigin1 belirten Zencirci ve Giovanetti, “Cok az kisinin konustugu bir dilde kendini
anlatmak i¢in ¢abalayan bir karakterin, hikaye ne kadar yerel olursa olsun evrensel bir
anlattima miisaade ettigini, diinyanin her yerinde seyredenlere bir sekilde hitap
edebildigini” gordiiklerini belirtmislerdir (Sert, 2019). Bu dogrultuda filmsel evrende
kullanilan -minor- 1slik dilinin majore ulastigi ve Deleuze ve Guattari’nin belirtmis
oldugu gibi major dili sarstigt ve onu bir anlamda yersizyurtsuzlagtirdigi
goriilebilmektedir.

Mekansal baglamda, ormandaki kuliibenin kendisi de yersizyurtsuzdur, orasi da
siirlar arasi gidip gelmeyi ifade etmektedir. Dolayisiyla burasi Sibel igin bir kagis
cizgisidir. Deleuze’e (2020b) gore, “Her zaman bir sinir, bir kagis ¢izgisi vardir, ne var
ki goriilmez, ¢linkii en az algilanir olandir. Bununla birlikte, seyler bu kagis ¢izgisinin
tizerinde olup biter, oluslar olur, devrimler ortaya ¢ikar” (s. 52). Filmin biitiiniinde,
Sibel’in farkli konumlaniglar1 dolayisiyla farkli oluslarinin s6z konusu oldugu

goriilmektedir. Bu baglamda, Aristoteles’ten beri insan olusun temel niteligi olan dilin,
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filmde bir Gteki-olus, hayvan-olus sembolii olarak kullanilmasi ve bdylece major bir
diisiincenin iginde mindr bir temanin tiretiminin s6z konusu oldugu sdylenebilmektedir.

Koyde yerlesik degerlerin karsisinda Sibel goriinmektedir. Bu anlamda Sibel’in
dilsel, anlatisal diizeyde ve cinsiyetiyle mindr-olusu ayni1 zamanda onun 6zgiirliigii olarak
yorumlanabilmektedir. Braidotti’ye (2019) gore, “Oluslar, disaridaki, farkli 6tekilerle
stirekli kargilagmalar i¢inde 6zneyi kendi sinirlarina dogru iter. Bir ve boliinmez bir varlik
olmayan gocebe 6zne, ayni anda hem kendini harekete gecirendir hem de Gtekiyle
tanimlidir, yani disariya bagimlidir” (s. 153). Sibel bu anlamiyla bir gogebe 6zne olarak
digerlerinden ¢ok uzakta, kendi derme ¢atma barakasina kagmaktadir fakat ayn1 zamanda
kurda ulasmaya calismaktadir ¢iinkii kurdu oldiiriirse ve koyliilere bunu anlatir veya
gosterebilirse, diinyasini ‘digerlerine’ agabilecek ve digerleriyle bir arada olabilecektir.
Boylelikle yabancilagmis oldugu i¢inde yasadigi topluma kabul edilecektir. Dolayisiyla
Sibel’in filmin basindaki istegi majorle iletisim agini giliclendirmek onu i¢inde kabul
gormektir. Ancak filmin sonunda kurdun olmadigini sdylemesi majoriin altin1 oyan bir
eylem olarak goriilmelidir. Bu baglamda Sibel, kabul edilip edilmemesinin 6nemi
olmadiginin, onu dislayanlarin edimlerinin temelde yanlis oldugunun farkina
varmaktadir.

Koyde, yiikseklerde olduguna inanilan kurt herkesi korkutmaktadir. Bu korkunun
bilinmezlige duyulan ve kadinlarin tek basina dolasmasinin 6niine gegmede arag olarak
kullanilan bir korku oldugu sdylenebilir. Bauman’a (2020) gore, “Yonetemeyecegimiz
seylerden korkariz. Bu yonetme yeteneksizligine ‘akil erdirememe’ diyoruz; bir seye ‘akil
erdiririm’ dedigimiz sey onunla basa ¢ikma bilgimizdir” (s. 116). Sibel bu anlamda
yonetmeyi, basetmeyi bildigi orman-yuvasina her giin cesurca gidebilmekte, aym
zamanda siginaglr olan daglarda oOzgiirce gezebilmektedir. Bu baglamda filmin
hikayesinin bir katmanmin “karakterin ne oldugunu tam olarak bilmedigi ama kendi
icinde onu giiclendirecegini bildigi bir seyleri artyor olusu” oldugunu belirten Cagla
Zencirci ve Guillaume Giovanetti’ye gore “Sibel kendi kurdunu, o kurdun enerjisini”
aramaktadir; “Bu aslinda kadina 6zgii bir enerji. [...] Dogada da kurt siiriisiiniin baginda
da her zaman disi kurt var. Disi kurdun gorevi siiriiniin tiyelerini korumak, bir arada
kalmalarin1 saglamak ve degisen sartlara hizlica adapte olma yetenegi sayesinde bunu

digerlerine de greterek hayatta kalmalarini saglamak tir (Ogetiirk, 2018). Kadinin bu
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anlamda igindeki enerjiyi kesfetmesinin hikayesi filmde Sibel Kkarakteriyle
sunulmaktadir. Sibel kurdun, ataerkil diisiincenin korku metaforu olarak zihinlerde ve
igindeki giiclin temsili olarak yenilenisinin, cesaretin sembolii olarak kendinde oldugunun
farkina varmaktadir.

Kurttan sonra, korkulan seyin Ali’nin gelisi oldugu anlasilmaktadir. Filmin
temalarindan birinin “insanlarin kendileri gibi olmayanlardan, disaridan gelenlerden
duyduklart korku” oldugunu ve bunun son yillarda diinyanin her yerinde gegerli bir
durum halini aldigim belirten ydnetmenler, “Insanlar disaridan gelenlerden korktuklar
icin siirekli duvarlar oriilityor. Bu korku, bir sekilde bir hareketi de tetikliyor ve filmdeki
toplulugun da yasadigi aslinda bu” diyerek filmin evrensel bir korku kiiltiirii temasina
isaret ettiini vurgulamaktadir (Ogetiirk, 2018). Korku kiiltiiriiniin insanlar1 birbirine
yabancilastirdigint ve bdylece “insanlarin toplumun karsit karsiya oldugu sorunlarla
miicadele etmelerini engelleyen bir siiphe atmosferi” yarattigini vurgulayan Furedi’ye
(2014) gore, giiniimiizde toplumlar, “kendine giivenen bireyi degil, ‘kurban’ ya da hayatta
kalmay1 basarabilen insan imgesini”” olumlamaktadir (s. 19, 199). Bu anlamda, Sibel’in
Ozgiiveni yiiksek bir birey olmasina karsin, babasinin jandarmalara onu ‘sakat’ olarak
sunmasi, onu ‘kurban’ olarak gdstererek toplum tarafindan olumlanmasina yonelik bir
caba olarak okunabilir. Toplumsal sorunlarla miicadeleyi geri plana itmesi niteligiyle
majoriin tahakkiim araglarindan biri olarak korku kiiltlirlinlin yaratilmasiysa; kdyde,
Ali’yi diisman gosterme ediminde goriilmektedir. Ali bilinmeyen, taninmayan, kagan,
korkulmasi gerekendir. Koy halkina boylece, -¢ocuk yasta evlilik, giris ¢ikis saatleriyle
ahlaki belirleme gibi- kendi toplumsal ¢atlaklar lizerine diistinme alani birakilmamakta,
yalnizca bu diigmanla savagmak iizere bir araya gelmeleri ve onu yok etmeleri
beklenmektedir.

Ali, Sibel i¢in basta bilinmeyeni, bir anlamda kurdu temsil etmektedir. Kurt gibi
sesler ¢ikarir. Ikisinin de hayvan-olusa gegtikleri, ormanda konusmadan ‘bogustuklar1’
goriilmektedir. Burada benzemek veya taklit etmek degil birebir ‘hayvanliga’ ugramaktan
s6z edilmektedir. Once kavga ederler ancak Adler ve Martig’e (2018) gore, Ali Sibel’e
baktiginda, Sibel herhangi bir sey, bir hayvan olan “o” olmaktan ¢ikmakta ve “bir kadina”
doniismektedir (s. 127). Ali ile Sibel’in karsilasmasinda ‘bakis’in sahibinin yalnizca

erkek olmadig goriilmektedir. Erkegin bedenine de Sibel bakmaktadir ve bu anlamda

197



toplumsal cinsiyet esitligine, anlatida oldugu gibi ¢ekimlerde de Onem verildigi
gozlenmektedir. Sibel i¢in basta Ali bir yabancidir ancak kdydekiler gibi bilinmeyenlere
kars1 korku veya diismanlik beslemeyen Sibel, kendisi gibi olanla, dislanan bir baska
‘oteki’yle karsilastigini farketmektedir. Ali bayginken ona ilag getirmis, kuslarin birbirini
besledigi gibi agzinda ezerek Ali’nin agzina akitmistir. Ali’nin Sibel i¢in kurt efsanesine
olan inancindaki ilk kirilma noktasi oldugu goriilmektedir. Sibel, kurt zannettiginin kurt
olmadigini, toplumun korkularini bedeninde toplayan, eril tahakkiimiin varolmayan
yalam oldugunu anlayacak, filmin sonunda da ‘hi¢ kurt olmadr’gin1 sdyleyecektir®.
Boylece toplumsal yeni baglar yaratan, “dili yersizyurtsuzlastirarak ve bireyseli siyasal
olana baglayarak sinir1 yerinden eden ve hayat1 doniistiirmek i¢in yeni miicadele silahlart
bulan” bir kisi olarak Sibel, major olani icinden degistirmeye baslayacaktir (Demirtas,
2014, s. 354). Sibel’in kendisi gibi 6tekilestirilen Narin’in sevdigi ve siirekli gelmesini
bekledigi Fuat’in Narin’in erkek kardesleri tarafindan 6ldiriilmiis oldugu, filmin son
sahnelerindeki diyaloglardan 6grenilmektedir. Ali, Sibel’in buldugu kemiklerden birinin
insan parmagi oldugunu daha dnce sOylemistir ve Sibel’in kafasindaki kurt efsanesini
kiran ikinci durumun bu oldugu diisiiniilebilir. Ancak Ali’nin, kendi fikirlerini dayatarak
veya Sibel adina konusarak degil, onu dinleyerek beden hareketlerini, topraga ¢izdiklerini
dikkatle izleyerek Sibel’i detekledigi goriilmektedir. Boylece Sibel toplumdaki
‘stkismiglik’ hissinden ¢ikis yolunun kafasindaki ‘kurdu 6ldiirmek’ oldugunun ayirdina
varmigtir. Sibel ile yasadigi ortak duygunun ‘sikismiglik’ hissi oldugunu belirten Damla
Soénmez’e gore, “Diizeni saglamak i¢in konulmus kurallar, ilk belirlendiginde amacini
kaybedip, amacin kendisine doniistiigiinde insanin elini kolunu baglayan bir hale”
gelmektedir (Sert, 2019). Filmsel evrende bu kurallarin gergeklestigi toplumsal
pratiklerin, Sibel’in her giin rahatca gezdigi ormanin yerine, kapali ve dar evlerde
gerceklesmesi, ‘sikismiglik’ hissini mekansal baglamda da vurgulamaktadir.

Ali i¢in Sibel, Sibel icin de Ali bu ‘sikismighiktan’ yeni kagis cigilerini
olusturmaktadir ve ikisi de azinlik-olustadir. Best ve Kellner’a (2011) gore, “Patriyarkal
aileden firar eden kadinlar, [...] 1rk¢1 ideolojilere saldiran renkli insanlar, molar

cizgilerden firar eden ¢izgilerin ve ‘azinlik-olus’ siirecinin” 6rneklerini olusturmaktadir

8 “Ne burda namus var ne de yukarida kurt!”
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(s. 130). Sibel’in de Ali gibi firar etmis oldugu goriilmektedir. Ali’nin toplumdan
uzaklagma sebebi, kendi iradesiyle karar verme istegidir. Sibel’in kdyden dislanmasinin
nedeni ise konusma engelidir ancak ayni zamanda Ozgiirce dolasmasini ve Ali’yle
karsilagsmasini saglayan, 1slik dilinin, dili yersizyurtsuzlastirmadaki giiclidiir. Deleuze’e
(2020Db) gore “Konusmak, kendimizden bahsettigimizde bile, kendinden konustugumuzu
ileri stirdiigiimiiz ve konusma hakki vermedigimiz kisinin yerine konusmaktir, her zaman
birinin yerini almaktir [...] Bir ses, bir dizi imge lizerinde s6z sahibidir” (s. 49). Bunu
kirmak i¢inse kendi dilinde yabanci olmak ve “dil i¢in bir tiir kacis cizgisi ¢izmek”
gerekmektedir (Deleuze, s. 49). Sibel’in bu anlamda bes yasinda fiziksel anlamiyla -
zoraki- kacis cizgisinde yer aldigi sdylenebilmektedir. Yirmili yaslarindaysa kagisi
kendisinin yarattig1 derme ¢atma kuliibesi ve Ali olacaktir.

Sutton ve Jones (2016), minoér film yonetmenlerinin “yeni kimligin kati bir
imgesini yaratmaktan ¢ok anaakim sinemada kimliklerin genellikle nasil kurgulandigini”
sorguladiklarin1 ve bu sekilde mindr sinemanin “halki yeni bir klisede bir an evvel
yeniden yer yurt edindirmeden onun gevelemesine, kekelemesine ve inlemesine yol”
actigin1 vurgulamaktadir (s. 76). Sibel filminde molar kimlikler Sibel ile yerinden
edilmektedir. Sibel’in kendisi daha da 6zgiirlesirken, toplumsal kaliplarin iginde sikismig
insanlar1 zeminsiz birakarak, bir an i¢in durup diisiinmesine yol agmakta, bir kirilma
yaratmaktadir.

Filmde, tek bir iktidarin varhigini ¢agristiracak sekilde, yalnizca Sibel’in hikayesi
anlatilmamaktadir. Narin’in, Emin’in, Fatma’nin, Cigek’in hikayeleri i¢ i¢e diyaloglarla
hikayeyi genisletmektedir. Narin’in 6ldiiriilen sevgilisi, Emin’in {izerindeki toplumsal
baski, Fatma’nin toplum tarafindan erken yasta evlilige tesvik edilmesi, Cicek’in
gormeden evlenecegi erkegi sevememesi durumu i¢ ice geg¢mektedir. Sibel bunlarin
timiine 1shigiyla cevap vermektedir. Son sahnede, kardesini ¢enesinden kaldirarak boyun
egmemesini ima etmesi ve Cigek’in tarlada diger kadinlar islerine donerken uzaktan ona

giiliimsemesi yeni bir olusum potansiyeline toplumun doniisiimiine isaret etmektedir.
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Filmde doga, insan ve 1slik sesi kullanilmaktadir.®® Sesin dogal kullanimiyla,
Sibel’in Ali’yi bulamamasindan sonra attig1 sessiz ¢iglik ve kardesini teselli etmeye
calistiktan sonra, gocuk yasta evlilige tepki olarak Gelin Kayasi’n1 yakis1 gibi sessiz
yakariglarin 6n plana ¢ikarildig1 goriilmektedir. Filmin sonunda jenerik akarken galan rap

sark1 sozlerinin, Sibel’in tiim s6ylemek istediklerini ifade etmektedir;

“Kuslar kadar ozgiiriim her dem | Bir giin diisiince kaldigi yerden |
Konusamasam bile daha sesliyim | Kime bagiracagimi biliyorum ama
nereden /... Bu nasu bi' diizen, bana yok gibi bakma [ ...] Yapiyor bu gece
gene dedikodu biri /Insan etini ¢igniyorilar diri diri / ‘Bura kéy yeri’ dediler
aldirma emi | Babam olsan bile el kaldirma emi | Eskiden de boyleydim, hi¢
degismedim ki fakat | Bende sorun yok, insanlarin beyinleriydi sakat | Bende
bi' fark var / Hepsi beni anlar /...] Bende bi' dil yok / Haydi beni anlat /...]
Hepsine sus payt veremiyorum | Agizlart torba degil, biizemiyorum |[...]
Kendimi buldum, seni kaybettim / Sandigim an yeniden basladim, aradim |
Kurt benmisim, o da hayretlik” (Pi ve Bassel Hallak, 2019).

Sarkinin sozleriyle Sibel’in kurdun kendisi oldugu anlagilmaktadir ancak filmin
anlatis1 boyunca kurdun neye ya da kime isaret ettiginin muglak birakilmigtir. Filmin
yonetmenlerinin bu anlamda zamansiz, mekansiz, muglak ve pargali bir anlatiyi tercih
ettikleri goriilmektedir.

Sibel’in konugamama durumu, onu toplumun karsisinda bir kadin olarak ve ayni
zamanda engelli bir birey olarak miicadele alanina itmektedir. Sutton ve Jones’un (2016)
farkli anlatilar tizerinden okumasinda oldugu gibi, “Karakterleri ¢esitlendirip ¢ogaltarak,
halkin kimliginin hi¢ durmadan doniismeye devam edecegini” gostermesiyle modern
sinema Ornekleri arasinda olan bu filmin yonetmenleri, oykiiyii, Sibel gibi “kendi
kimliklerini yaratan karakterler etrafinda kurgulayarak ona yonelik tepkilerle birlikte”
sunmaktadir (S. 76). Boylece film, farkl: tip kolektif 6znelerin olus imkanlarini da siirekli

acgik tutmaktadir.

% Yalnizca Narin’in Gelin Kayas1 mitini anlattig: kisimda, anlatiy giiclendiren diisiik diizeyde ates ve insan
sesleri vardir.
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SONUC

Felsefe tarihi iginde, dis diinyanin kendinde bir gergeklik oldugunu ve bu
gercekligin 6zneler acisindan ‘verili oldugu’ diisiincesini reddeden tek diisiiniiriin
Deleuze olmadig bilinmektedir. Deleuze, bireylerin bilgisine dogrudan ulasabilecegi ve
onlar1 Onceleyen bir nesnel gergekligin olmadigini kabul etmektedir ancak ampirizm
karsit1 metafizik bir idealizmi veya mutlak bir relativizmi de savunmamaktadir. Deleuze
igin disiinceyi ve kavramlari ilintilendirebilecek sabit gergekliklerin bulunmayisi,
gercekligin dogasinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ona gore diislincenin
evrensel sabitleri, gergekligin dinamik ve tikel dogasini ifade etmekte yetersizdir.
Deleuze bu nedenle, askinsal bir ampirizmi 6nermektedir. Bu baglamda ampirizm,
bilginin ve diislincenin diinyaya i¢kin gerceklik diizlemiyle olan zorunlu baglantisindan
kaynaklanmaktadir. Agkincilik ise, apriori bir 6znelik konumunu varsaymadan, duyumsal
olanin kendisinden hareketle salt deneyimi kavramaya calisan bir yaklasima isaret
etmektedir.

Deleuze’iin bu agkinc1 ampirizmden hareketle gelistirdigi felsefe pratigi, stirekli
yeni kavramlar liretmekte ve bunlar1 rizomatik kavramsal aglar icerisinde birbiri ile
iligkilendirerek gercegin dinamik olusunu kavramaya calismaktadir. Yersizyurtsuzlagma,
kadin-olus, hayvan-olus, gécebe-olus, sanat(sal)-olus gibi farkli kavramlari bu baglamda
gelistiren Deleuze’iin iki ciltlik kitabi; Sinema I: Hareket-fmaj ve Sinema Il: Zaman-
Imaj, filmleri, bu olus felsefesi igerisinde degerlendirerek bir sinema felsefesi dneren
eserlerdir. Deleuze’iin, filmleri diisiinsel araglar olarak ele aldigi, sinemanin kendisinin
diisinen bir beyin oldugu tezinden hareketle filmlerle felsefeyi diisiindiigii goriilmektedir.

Deleuze’iin onerdigi felsefe bigiminin yirmi birinci yiizyilda da etkisini
sirdlirdiigli, Tirkiye’de, ozellikle felsefe ve sinema alanindaki ¢aligmalara yeni bir
perspektif kazandirdig1 goriilmektedir. Geleneksel felsefi diislincenin agagst yapisinin
yerine, toprakaltinda farkli noktalarda daimi temasla gelisen rizomatik bigimli bir
diistinceyi o6neren Deleuze, felsefe ve sinema eserlerini de bu yapida olusturmustur. Bati
felsefesine karsit bir model olarak bu rizomatik diisiince bi¢cimi “Ve... ve... ve...”
baglaciyla ilerlemeyi olumlamakta, sabit tdozcii anlayis yerine siirekli olus halini

onermektedir. Boylelikle Deleuze, kimlikgi, idealist, sabit ilk nedenlere veya ilkelere
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dayanan ve o6zgiirliigii bir doktrin, bir durum veya yerli yerinde duran bir ‘yurt’ olarak
kavrayan felsefeler karsisinda, 6zgiirlesme imkanini akiskanlikta, kacis cizgilerinde ve
yersizyurtsuzlasmada aramaktadir. Onun diisiincesi, bu akiskanligi kavramaya ¢alismak
kadar, onu deneyimlemeyi ve siirdiirmeyi de amaglamaktadir.

Bu baglamda, Deleuzecii diigiincede nesnelerin veya seylerin farkli tikel
noktalarda  karsilikli  olarak ~ konumlanmak  yerine  birbirlerini  siirekli
yersizyurtsuzlagtirmalari, hareketten tiireyen bir degisim dinamigi yaratmaktadir. Bu
dinamik ¢ergevesinde felsefeyi bir kavram yaratma faaliyeti olarak géren Deleuze’iin,
yazdig1 eserlerde ortaya koydugu tiim kavramlarin gegisken ve rizomatik iliskisellik ag
ile birbirlerine bagli halde sundugu goriilmektedir. Kavramlarin birbirinden keskin
siirlarla ayrilamiyor olusu, kimliklerin, insanlarin, mekanlarin, zamanm, kisacasi tiim
evren i¢in ¢oklu-oluslarin birbirlerinden kesin sinirlarla ayrilamiyor olusunun da bir
yansimasidir. Bu baglamda filmsel anlatilarin da Deleuze diisiincesinde i¢ ige gegmis
katmanl1 yapilar olarak degerlendirildigi ve akiskan kimliklere sahip, olus icerisindeki
karakterlerin ¢oklu evreni olarak okundugu sdylenebilmektedir. Filmler bu anlamda, yeni
olus potansiyellerine isaret eden ve yeni anlamlar, yeni arzular iireten disiincelerin bir
araci olarak goriilmektedir.

Yirminci yiizyilda sinema ve felsefe iliskisini boyle siradist bir sekilde ele alan
Gilles Deleuze’iin 6ne siirdiigii bu yaklagimin ve sinema felsefesine iligkin olarak
yaratmis oldugu felsefi kavramlarin giiniimiizde sinema arastirmalar iizerinde etkisini
giiclii bir bigimde siirdiirdiigli goriilmektedir. Filmin felsefesi olarak adlandirilabilecek
yaklagimiyla Deleuze, sinema eserleriyle zaman, mekan ve imge iliskisini ele almis ve bu
baglamda filmlerin beyin oldugunu, dolayisiyla diisiinebilen, fikir iireten zihinler olarak
perdede veya ekranda yer aldiklarini 6ne siirmiistiir. Deleuze’iin olus felsefesiyle
baglantili olan bu diisiince bi¢giminde yer alan kavramlardan birinin de minér sinema
oldugu goriilmektedir.

Minor sinema kavraminin, Tiirk Sinemasinda Dervis Zaim’in (2008) gelistirmis
oldugu aliivyonik filmler ve yonetmenler kavramiyla kapsam, akigkanlik ve olus
dinamizmi yoniinden eslestigi goriilmiis ve bu kategori altinda degerlendirilen filmlerin,
birer mindr sinema Ornegi seklinde, olus kavrami baglaminda okunabilecegi

distiniilmiistir. Bu noktadan hareketle, Deleuze’iin olus felsefesi baglaminda Tiirk
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sinemasinda, 2010 sonrasinda tiretilen filmlerden amaca yonelik 6rneklem yontemiyle,
mindr anlatilar olarak se¢ilmis alt1 filmde, ¢ok sayida ortak kavram ve imgelerin yer aldig1
tespit edilmistir.

Calisma i¢in 6rnekleme dahil edilen alt1 filmin, olus kavrami ¢ercevesinde, 2010
sonrast mindr Tirk sinemasini temsil edebildigi goriilmektedir. Ulusal ve uluslararasi
odiiller alan Daha ve Ana Yurdu yonetmenlerin ilk uzun metrajli filmleri, Ben O Degilim,
Tereddiit, Yuva ve Sibel yazar-yonetmen filmleri olarak, minér sinema anlatilarini temsil
etmektedir. Major sinema formlar1 igerisinde de mindr anlatilar gelistirmeye ¢alisan bu
filmlerin seyirci profilini doniigtiirme imkaninin da oldugu disiiniilmektedir. Anaakim
sinemanin ‘izlenme orani’/’gise basarisi’ bazli yaklagiminin aksine mindr sinema
tirtinlerinin politik olanla iliskiselligi, farkli teknik kullanimlar1 ve nitelikli anlatilari ile
seyirciyi diisiindlirmeye, tartismaya ve yaraticiliga odakli oldugu goriilmektedir.

Calisma kapsaminda ele alinan filmlerin, major olana karsit gelisen, rizomatik
sekilde kurgulanan ve bu dogrultuda gogebe diisiince bigimini yansitan anlatilar oldugu
goriilmektedir. Dolayisiyla bu anlatilar ozgiirlestirici ve yaratici ‘olus’lar olarak
goriilmektedir. Orneklemde yer alan dort filmin; Ben O Degilim (Tiirkiye, Fransa,
Almanya, Yunanistan), Ana Yurdu (Tirkiye, Yunanistan) Sibel (Tiirkiye, Almanya,
Fransa, Liksemburg), Tereddiit (Tiirkiye, Polonya, Fransa, Almanya), c¢okuluslu
yapimlar olmast ve Ornegin Yuva’'nin yurtdisi kaynakli bir fonla (College-Cinema)
cekilmesi, filmsel evrenin disinda da farkli kiiltlirlerden beslenen aliivyonik sinemanin
kosullarina denk diisen, farkli anlatim tarzlarini ortaya ¢ikarmaktadir. Yapim kosullari
genelde cokuluslu olan filmlerin karakter ve anlatilarinda, mikro diizeyde de
karsilagsmalarin 6n planda oldugu anlagilmaktadir. Nihat’in, Necip’in esi Ayse’yle,
Necip’le; Nesrin’in annesi Halise’yle, Halil’le ve kdydeki diger kadinlarla; Sehnaz’in
Elmas’la; Gaza’nin babas1 Ahad’la ve miiltecilerle; Veysel’in Hasan’la ve gorevlilerle;
Sibel’in Ali’yle karsilagmasi, yeni hatlar yaratmakta ve karakterlerin temas noktalariyla
birlikte donilisiimiinii  saglamaktadir. Kisilikler veya molar kimliklerden ¢ok
karsilagmalarda degisen ve her seferinde yeniden ‘olus’an molekiiler karakterlerin
bulundugu goriilmektedir.

Irdelenen 6rneklerde; ‘kistirilmighik’ duygusu ve buna bagh kagis hatt1 arayisi;

Ana Yurdu, Sibel, Tereddiit, Yuva ve Daha’da karakterlerin eylemleriyle

203



vurgulanmaktadir. Sibel ve Tereddiit’te donilisiim ve kagis durumu yeni ve olumlu bir
acilima isaret etmektedir. Ana Yurdu’nda kistirtlmigliktan farkli bir ¢ikis yolu sunulurken,
karakterin sonraki edimine dair nétr ipuglarinin verildigi gériilmektedir. Yuva’da 6liim
gerceklikteki gibi tamamen olumsuz bir durum olarak sunulmamakta, kardeslerin
kavugmasi, dogayla biitiinlesme ve bu baglamda ebedidoniise atifla yeniden
dogus/sonsuz-olus baglaminda film, olumlu sonlanmaktadir. Daha’da Gaza’nin
kistirilmishiktan kacis girisiminin basarisizlikla sonuglandigi ve kendini yeniden majorde
konumlandirdig1 goriilmektedir. Ben O Degilim’de ise Nihat’in kistirilmiglik duygusu
vurgulanmamakta, genel anlamda filmsel evrende yer alan tiim karakterlerin siradan
hayatlar1 i¢inde birbirleriyle temaslar1 6n planda tutulmaktadir. Bu baglamda diger
filmlerden farkli olarak Nihat-Necip’in hapiste olmasi seyircide kapalilik hissine neden
olmamakta, hayatin akisindan bir parg¢a gibi goriinmektedir. Ayse’nin bogulmasiyla
deniz, ferahlatici bir imge yerine olumsuz duygulari ¢agristirmaktadir. Tereddiit’te basta,
deniz kiyis1 karakterlerin ‘nefes aldiklar1’, ferah bir mekanken, Sehnaz’in riiyalarinda
tagkina neden olan bogulma hissiyle ortaya ¢ikmaktadir. Daha’da da en basta eglence ve
ferahlik hissini ¢agristiran deniz filmin sonlarinda Gaza’nin ¢i1gligin1 bastiran, boguculuk
hissi vermektedir.

Incelenen filmlerin tiimiinde sessiz ¢igliklarin yer aldig1 goriilmektedir; Sibel’in
ormanda, Asiye’nin ve Gaza’nin suda, Elmas’m evinde, Nesrin’in ‘ana yurdu’ndaki
sessiz ¢igliklart mindr olanin majordeki olamayigina ornekler olarak diistiniilmektedir.
Filmlerin hepsinde kistirilmishk duygusu karakterler veya smirlar iizerinden
sunulmaktadir. Molar kimlik anlayislarinin filmlerin tiimiinde ise yaramadigi, sistemin
tikand1g1, her tiirlii tahakkiimiin insanlar1 disar1 savurdugu ve bu baglamda anlatilarin
gercek hayatin uzaginda yer almadigi goriilmektedir. irdelenen filmlerde, yalmzca
kadinlarin degil erkeklerin de mindr olan1 sundugu ve kadin-olustan gegctikleri
sOylenebilmektedir. Gaza, Ali, Emin, Hasan ve Veysel bu anlamda daima major olan
erkegin tahakkiimiinii kiran mindr karakterler olarak okunabilmektedir.

Deleuze’iin rizomatik analizinde s6z konusu olan kati ve elastik kiimelendirme
cizgileri ile kagis ¢izgileri, ¢alismada ele alinan filmlerin tiimiinde goriilebilmektedir.
Filmlerin evreninde karakterler, sabit kurumlar veya molar kimlikler karsisinda daimi bir

yersizyurtsuzlagmayla, ¢oklu-oluslarla, molekiiler ¢izgileri olusturmaktadir. Verili sabit

204



kimliklerden kagislarin, dolayisiyla farkli oluslarin aracist olarak goriilebilecek ‘ayna’
imgesinin filmlerin ¢ogunda kullanildig1 goriilmektedir. Ana Yurdu’nun son sekansinda
Nesrin’in aynada yara bere i¢indeki yliziiniin yansimasi, onun yeni varolusunu imlerken,
Sibel igin kendi giillimsemesine ‘disaridan’, Otekinin g6ziinden bir bakisi
simgelemektedir. Ben O Degilim’de ayna, Necip-olusla, Nihat’in 6tekisiyle karsilasma
araci, ayn1 zamanda kendisi diisiinen ve harekete gecen bir kristal-imaj; Daha’da ise
Gaza’nin kistirllmighigryla pargalara ayrilarak, ona ardinda olan maddi olanag1 sunan bir
yansitma aract olarak sunulmaktadir. Aynanin parcalara ayrilmasi ve her parcada
karakterin kendi kopuk yansimalarini gérmesi, sinemada siklikla kullanilan kimligin
dagilmishigina isaret eden bir gorsel imgedir. Daha’da aynanin kirilmasi, bu duygunun
yaninda, maddi ¢ikarlarin insani degerlerin Oniine gectigi, par¢alanmis kimliklerin
ardinda paranin temsil ettigi somut ¢ikar iliskilerinin oldugu bir diinya imgesine isaret
etmektedir. Bu baglamda, Ben O Degilim’de ilk goriilen aynanin bir ucunun kirik olmast,
halihazirda pargalara ayrilmig, ‘eksik’ yansiyan bir insan imgesiyle ‘molekiiler-olus’u
vurgulamaktadir. Yuva’da yansimalar genellikle su yiizeyinde goriinmekte, dogayla
biitiinlesme ve sonsuz-Olusa isaret etmektedir.

Kimliklerin akigkanliginin ve birbirine sonsuz gegiskenliginin Ben O Degilim’de
vurgulandig1 goriillmektedir. Nihat gibi; Sibel, Nesrin, Sehnaz, Gaza ve Veysel de kendi
zihinlerinde farkl oluslar1 deneyimlerken, fiziksel olarak varolus ¢izgilerinde doniisiimii
saglayacak eylemlerde bulunmaktadir. Karakterlerin kagis hatlarmm  mikro
diizenlemelerde yer aldig1 goriilmektedir. Parcalanip yeniden biitiinlesme durumu Necip
ve Gaza i¢in yeniden benzer bir dongiiye isaret ederken; Nesrin, Sibel, Sehnaz, Elmas
yeni ve gorece daha olumlu bir hayata yonelmektedir. Hasan ve Veysel’in muglak
Olim(stizliig)ii de bu baglamda ‘sonsuz-olus’a igaret etmekte ve bu anlamda doga ile
yasamin Oncesi veya sonrasini varolus ekseninde sorgulamaktadir.

Irdelenen &rneklerin agirlikli olarak zaman-imaj filmler oldugu gériilmektedir.
Filmlerin evrenindeki sehirlerin, anaakim sinemadaki gibi gergeklikte 6ne ¢ikan ‘turistik’
nitelikleriyle sunulmadigi, genel diizlemde mekansizligin s6z konusu oldugu
goriilmektedir. Yersizyurtsuz karakterler bu anlamda fiziksel olarak da sinirlardan
arinmis, herhangi bir yerli olmayan insanlar, gocebe 6znelerdir. Yuva ve Sibel’de orman,

Daha ve Tereddiit’te deniz kiyisinda bir kasaba, Ana Yurdu’nda tasra, Ben O Degilim’de
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adlandirilan ancak i¢ ice gegen imgesel sehirler boslukta asili duran zamansiz mekanlar
sunmaktadir. Karakterlerin fiziksel anlamda kagis noktalarini farkli mekanlar olusturuyor
gibi  goriinmekte, ancak olusum ve donisim Karakterlerin  zihinlerinde
gerceklesmektedir. Anlatilarin da bu baglamda karakterlerin degisimiyle birlikte
dontistiigii goriilmektedir.

Filmlerin ¢ogunda, ger¢eklik diizleminde yasanan farkli sorunlarin konu edildigi
veya bu sorunlara deginildigi goriilmektedir. Bu baglamda; Sibel’de ve Tereddiit’te
‘Otekilestirme’, ‘¢ocuk yasta evlilik’, ‘toplumsal cinsiyet’; Ana Yurdu’nda ‘anne-kiz
iligkisi’, ‘toplumsal cinsiyet’; Daha’da, ‘miilteci sorunlari’, ‘insan haklar1’; Yuva’da
‘cevre sorunlart’, ‘Gtekilestirme’, ‘aile’; Ben O Degilim’de ‘kimlik’, ‘toplumsal cinsiyet’,
‘aidiyet’ gibi temalar 6n plana ¢ikmaktadir. Deleuze’lin sinemanin bir diislince araci,
dolayistyla bir beyin oldugu goriisiinden hareketle, filmlerin bu sorunlar ve film
evrenindeki karakterler Ozelinde bu sorunlara dair ¢oziimler iizerine diisiindigi
goriilmektedir. Boylece seyirci film izleme edimiyle, konu edilen sorunsallar iizerine
diisinme ve tartisma olanagina sahip olmaktadir. Anaakim sinema iiriinleri disinda
anlatim bi¢imiyle sunulan temalar, izleyicinin farkli bakis agilarina erismesine imkan
saglamaktadir. Anlatinin niteligi kadar sunus seklinin de ©Onemli oldugu sinema
eserlerinin, dislinsel birer ara¢ olarak etkinligi, konu edilen mindr anlatilarin
cogalmastyla miimkiin olmaktadir. Kiiltiirel iirlinlerin, stirekli etkilesim i¢inde oldugu
toplumdan bagimsiz olmadigi bilinmektedir. Bu anlamda kurgulanmis anlatilarin
hakikatin yerini almasi degil, bu hakikatin sorgulanmasina olanak tanimasi, seyirciyi
buna yonlendirmesi ve filmler 6zelinde major sinemay1 i¢inden doniistiirmesi gerektigi
diistiniilmektedir.

Farkli algilama bi¢imlerinin standardize edilmeye calisilarak tek bir sinemasal
dilin olusturulmasi1 ve buna gore seyircinin taleplerinin belirlenmesi, sanatsal iiriinlerin
kanonlagmasina yol agmaktadir. Mindr sinema oOrneklerinin ¢ogalmasi, yaraticiligin ve
dontisiimiin kesintiye ugramamasi ve filmlerin beyin olarak islerliginin devam etmesi i¢in
gerekli goriilmektedir. Bu ¢ercevede, calismada irdelenen alt1 filmin, rizomatik sekilde
tim sinema eserleriyle baglantili oldugu g6z Oniline alindiginda, anlatilarda konu
edilenlerin gergekligi ve gercekligi standartlagmaya iten diger sinema {iriinlerini

degistirme giiciine sahip oldugu goriilmektedir. Bu gii¢, filmsel evrende yer alan
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karakterlerde de bulunmaktadir. Ornegin Sibel’in ve Sehnaz’in aldig1 kararlar, kendilerini
major tahakkiimden kurtarmakta ve onu i¢inden degistirmeye baslamaktadir. Ben O
Degilim’de, Yuva’da, Ana Yurdu’nda, Daha’da, anlatinin sonu kapanmis gibi goriinse de
degisim veya doniistim agik uclu sekilde devam etmektedir.

Filmlerde, karakterlerin genelinde, pargalanmis veya dagilip yeniden bir araya
gelen 6znelerin, molekiiler-oluslarin s6z konusu oldugu goriillmektedir. Bu baglamda her
filmde 6zneler kagis hatlarinda yer almaktadir ve mutlak bir yersizyurtsuzlasmayla
oluslardan gegmektedir. Filmin disindaki aktiiel evrende ve filmsel evrende ‘Gteki’ye,
Deleuzecii anlamda ‘azinliga’ ve ‘gdgebeye’ karsilik gelmeleriyle cogu karakterin minor
oldugu sdylenebilir. Filmde anlatiy1 doniistiiren ve olusa sokan, bu anlamda filmi
perdenin diginda bir diisiinme edimi olarak konumlandiranlarin da hikayenin yaninda bu
toplumsalin kiyisinda gezerek kendilerini siirekli yeniden kurmaya ¢abalayan karakterler
bulunmaktadir. S6z konusu mindr anlatilar, filmin yaraticist olan yOnetmenlerin ve
filmsel anlatiy1 zihinlerinde kendi igsel dinamikleriyle rizomatik bir iligki i¢ine sokarak
seyircinin disiincesiyle birleserek, dinamik ve sonsuz bir yaratim siirecini devam
ettirmektedir. Bu anlamda min6r sinema orneklerinin, dolayisiyla mindr anlatilarin,
toplumun majoér yapilarina igsel olduklar1 ve bu yapilarin yersizyurtsuzlastirma
potansiyellerini giincel kildiklar diistintilmektedir.

Incelenen filmlerin tiimiiniin, yalnizca insanlarla degil, daglarla, kafesle, trenle,
ormanla ve hayvanlarla da diistindiigii goriilmektedir. Beyin yalnizca izleyen degil,
Deleuze’iin de belirtmis oldugu gibi, ayn1 zamanda yansitan bir ekrandir. Bu anlamda,
calismada Deleuzecli kavramlarin filmin evreninde nasil yer aldigina bakilirken, aym
zamanda, filmin diigiinen bir aygit olmast da goz oniinde bulundurularak, giiniimiizde
Tiirkiye’de yasanan farkli toplumsal soru ve sorunlarla, Deleuzecii fragmanlar
araciligiyla iliski kurulabilmektedir. Filmlerde; kadinlar, gé¢menler, gocuklar, anneler,
babalar, hayvanlar gibi farkli varlik eksenlerinde oluslar gézlenmis ve bu dogrultuda
Deleuzecii felsefi yaklasimla mindr sinemanin toplumu donistiiriicii potansiyeli
kesfedilmistir.

Felsefe, olus siiregleri ile olan iligkisini birbiriyle tutarli kavramlar tizerinden
gelistirirken, sanatgilar ise benzeri bir iligskiyi trettikleriyle, aktardiklar1 algilam ve

duygulamlariyla dile getirmektedir. Ozellikle bu ¢alismada konu edilen filmlerin, sanatsal
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birer iiriin olarak bunlarla yogrulmus halde sunulmakta ve siirekli yer degistiren, evrilen
ic dinamiklere sahip olduklar1 goriilmektedir. Kimliklerin sabitlenemeyecegi
diisiincesinde ve mindr anlatilarda oldugu gibi, filmler de daima olusun icinden
geemektedir. Boylece herkes ve her sey gibi filmlerin kendilerinin de; minér, kadin-
olustan algilanamaz-olusa evrilen sonsuz bir yolculuk icinde olduklar1 goriilmektedir.
Mindr sinemanin Tiirkiye’de seyirciyi, toplumu ve major olan1 doniistiiriicli giicli géz
Ontine alindiginda, irdelenen filmlerde oldugu gibi major anlatilarin altin1 oyarak,
iceriden onu yersizyurtsuzlastiracak potansiyellerin, aliivyonik y&netmenlerin ve

filmlerin cogalmasiyla artacagi diigiiniilmektedir.
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