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MINOR ANLATI BAGLAMINDA TURK VE GUNEY KORE
SINEMALARINDA YENI BiR SINEMA ESTETIiGININ OLANAKLILIGI

ASLIHAN SAHIN GUVEN

Minér anlat1 Gilles Deleuze ve Felix Guattari’nin Anti Odip kitaplarinin hemen
arkasindan 1975 yilinda yazdiklar1 Kafka: Minér Bir Edebiyat i¢cin metinlerinde,
yaptiklar1 Kafka okumalarindan yola ¢ikarak ortaya koyduklari bir kavramdir. Kavram
major dil iginde, onun unsurlarinin kullanip kekeleterek dili mindrlestiren bir minor
edebiyatin varligini ifade eder. Bu edebiyatin 6zellikleri dilin yersizyurtsuzlagsmas,
bireysel olanin dogrudan politige baglanmasi ve 6znenin ortadan kalkarak kolektif
sozcelem iiretilmesidir. Deleuze daha sonra Sinema II Zaman Imge metninde bu
edebiyatin 6zelliklerinden yola ¢ikarak modern siyasal sinema tartigmasi agmuistir.
Modern siyasal sinemanin ozellikleri ise ‘olmayan-gelmekte olan halk’ i¢in sinema
yapilmasi, bireysel-kolektif ve 6zel-kamusal arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasi ve
yine kolektif sozcelem tretilmesidir. Deleuze’e gore modern siyasal sinema mindr
edebiyatin 6zelliklerine benzer giidiilerle, tigiincii diinya {iilkelerinin, kimlik kriziyle
kars1 karsiya kalmig toplumlarin ¢ikardigi yonetmenlerin iirettigi sinemalarda
miimkiin olabilir. Bu ¢alisma, mindr anlati baglaminda modern siyasal sinemanin Tiirk
ve Giliney Kore sinemalarinin yeni olarak adlandirilan ve yakin donemde ortaya ¢ikan
sinema akimlarindaki olanakliligin1 tartismayr ve yeni sorular sormay1
amaglamaktadir. Calisma kapsaminda Nuri Bilge Ceylan’in Ahlat Agaci (2018), Seren
Yiice’nin Cogunluk (2010), Bong Joon-Ho’nun Parazit (2019) ve Kim Ki Duk’un
Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis...ve Ilkbahar (2003) filmleri Deleuze’iin izinden
gidilerek sizoanalitik ydntemle okunmustur. Deleuze, Guattari’yle birlikte Anti Odip
kitaplarinda psikanalize kars1 sizoanalizi bir yontem olarak onermistir. Bu yontem
tiretken ve olumlayici yorumlar yapmaya elverigli bir bakis agis1 sunmaktadir. Yapilan
okumalar sonucunda Deleuzeyen anlamda eyleme inancini Yyitirmis insanin,

yasadigimiz ¢agda politik film iiretebilmesinin ancak mindr-oluslara girerek olmayan



halk icin kolektif sézcelem iiretmesiyle miimkiin olabilecegine dair diislinceler

tretilmistir.

Anahtar Kelimeler: Minor Anlati, Minér Edebiyat, Olug, Modern Siyasal

Sinema, Tiirk Sinemasi, Giiney Kore Sinemasi, Deleuze, Guattari.



ABSTRACT

THE POSSIBILITY OF A NEW CINEMA AESTHETIC IN TURKISH AND
SOUTH KOREAN CINEMA WITHIN THE CONTEXT OF MINOR
NARRATIVE

ASLIHAN SAHIN GUVEN

Minor Narrative is a concept that Gilles Deleuze and Felix Guattari suggest in
their text Kafka: towards a Minor Literature which they wrote in 1975, right after their
Anti Oedipus book, based on their Kafka readings. The concept expresses the existence
of a minor literature which transform the major language to minor by stuttering and
using its elements. The features of this literature are the deterritorialization of
language, the direct linking of the individual to politics, and the production of
collective enunciation by the disappearance of the subject. Thereafter Deleuze has
opened a discussion of modern political cinema in the text of Cinema Il Time Image,
based on the characteristics of this literature. The features of modern political cinema
are making cinema for ‘the missing people’, the disappearance of the borders between
the individual-collective and the private-public, and the production of collective
enunciation. According to Deleuze, modern political cinema can be possible in
cinemas produced by directors of third world and societies that have faced identity
crisis, with motives similar to those of minor literature. This study aims to discuss the
possibility of modern political cinema in the context of minor narrative in Turkish and
South Korean cinemas in the new cinema movements that have emerged in recent
history and to ask new questions. Within the scope of the study, Nuri Bilge Ceylan's
the Wild Pear Tree (2018), Seren Yiice's Majority (2010), Bong Joon-Ho's Parasite
(2019) and Kim Ki Duk's Spring, Summer, Fall, Winter... and Spring (2003) movies
have been read with the method of schizoanalysis by following Deleuze's footsteps.
Deleuze, together with Guattari, have proposed schizoanalysis as a method against
psychoanalysis in their Anti-Oedipus books. This method offers a perspective that is
suitable for making productive and affirmative comments. As a result of the readings,

some thoughts have been produced that an individual who has lost his belief in action



in the Deleuzian sense can produce a political film in the age we live in, only by
entering into minor-becomings and producing collective enunciations for the people

who are missing.

Keywords: Minor Narrative, Minor Literature, Becoming, Modern Political

Cinema, Turkish Cinema, South Korean Cinema, Deleuze, Guattari.



ONSOZ

Deleuze iginde yasadigimiz ¢agi mindriteler ¢agi olarak adlandirmaktadir. Insanimn
eyleme olan inancim yitirdigini ve bireyin toplumsal iliskileri i¢inde kisitlayici ve
baskilayici tahakkiimler altinda boguldugunu gézlemlemistir. Bundan ¢ikis yolunun
toplumsal iliski pratiklerini yersizyurtsuzlastirarak kacis ¢izgileri iiretmesi ve
deneyimlerini yepyeni olasiliklara agacak iiretken arzularini takip etmesi oldugunu
ifade etmistir. Insanlar arttk basarili olacak bir devrime inanmamaktadirlar. Bu
anlamda artik yokturlar. Sanat¢inin ve yazarin gorevi, olmayan bu halk {izerinde
saglamak ve onlar1 gelmekte olan bir halka doniistiirmektir. Bu ancak minoér oluslarla,
kacis cizgileriyle kendi sinirlarin1 zorlayarak, biitiin kimliklerden bagimsizlagarak
miimkiindiir. Bu calismada Deleuzeyen diislince iiretimi izlekleri takip edilerek bu
bakis acisinin sinemada tezahiirii olup olmadigi arastirilmaya ¢alisilmis ve yeni sorular

sorabilmek amaglanmastir.

Bu tezin sonlanmasi biiyiik bir ekip ¢alismasi sayesinde olmustur. Bu siirecte beni asla
yalniz birakmayan, kiymetli bilgilerini ve samimi duygularin1 benden esirgemeyen,
hayatimda biiyiik bir iz birakan degerli tez danigsmanim Sayin Dog. Dr. Giilin Terek
Unal’a; hayatima girdigi giinden itibaren biiyiik degisim ve gelisimler kat etmemi
saglayan, beni Deleuze ile tanigtiran, ufkumu agan ustam, ailem, dostum olmus
kiymetli hocam Prof. Dr. Meral Ozgnar’a; akademik metodolojiye yakinlasmamda
biiyiik katkilari olan hocam Sayin Prof. Dr. Niliifer Timisi’ye; yaptigimiz tartismalarla
bu caligmaya biiyiik katkilar saglamigs donem arkadagim sevgili Ferhat Sonmez’e,
tezimi vermeme kadar gecen yillar boyunca desteklerini her daim hissettigim ailem,
basta sevgili esim Oguz Mutlu Giiven olmak iizere babama, anneme ve kardesime;
biitiin bu siireci kolaylastiran TRT deki degerli mesai arkadaslarima ve son olarak
hayatimin doniim noktalarinda bana yeniden ¢aligma ve yazma cesareti veren Gilles

Deleuze’e tiim ictenligimle tesekkiir ederim.
Istanbul, 2022

Aslihan Sahin Giiven
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GIRIS

Deleuze temelde diisiinme ile felsefe arasinda net bir ayrim ortaya koyar.
Felsefenin diistinme siireci sonucunda ancak kavram yaratmak ile yapilabileceginin
altim1 ¢izer. Kendisi de bdyle yapmistir. Bilim ve sanat dallarindan beslendigi her
diisiincesinde yeni kavramlar iiretmistir. Insanin dogdugu andan itibaren igine girdigi
kaosla miicadele i¢inde oldugunu belirtir. Insan bu kaosla ii¢ yolla basa cikabilir:
felsefe, bilim ve sanat. Felsefe kavramlarla, bilim fonksiyonlarla ve sanat da
duyumlarla diisiiniir. Her pratik, sonunda bir iiretim ile sonu¢lanmakta ve bu iiretimler
insanin kaosla miicadelesine katki saglamaktadir. Her liretim insanin yasadigi ¢agdan
ayr1 diisliniilemez. Bu yiizden insan elindeki teknik imkanlar arttikca onu gercege

gotliren imgelerin izlerini bu teknik imkanlar dolayisiyla yapabilmektedir.

20. Yiizyilda fotograf makinesi ve kameranin icadi ile bireyin imge diinyas1 da
alg1 ve duyum tizerinde gergeklestirdigi degisimler tizerinden bir doniisiim gecirmistir.
Gorsel-igitsel bilgi bombardimanina tutuldugumuz bir cagda gercege ulasmay1
miimkiin kilan imgeler dizisi diisiincenin tretimi ve iletimi pratiklerini degisime
ugratmistir. Deleuze sinemanin imgeler ile diisiindiigiinii ve bu imgeler araciligiyla
duyumlar irettigini belirtir. Bergson’un siire kavramini ileri bir okumayla hareket
imgesi ve zaman imgesi kavramlarina doniistiiriir. Bergson’un Yaratict Tekamiil
eserinin son boliimde bahsettigi gibi sinemanin akip giden gercekligin bir kopyasi
oldugu diisiincesini yine Bergson okumalariyla ileri gétiirlir. Bergson, sinemanin,
insanin alg1 diinyasinda her zaman yaptigi seyi yapiyor oldugu goriisiiyle
sinematografiye indirgemeci bir bakis agisiyla yaklasmistir. Bergson’a gore sinema
yalnizca bir yanilsamadan ibarettir. Hareketsiz kesitlere soyut bir hareketler ekler.
Yalnizca sezgi yoluyla kavrayabilecegimiz bir hareket {iiretir. Oysa Deleuze
Bergson’un sezgisi ilizerinden sinemanin diisiinme bi¢imini tartismaya agar ve
sinemanin yalnizca hareket ve zaman imgeler ile ¢alistigini, diger biitiin imgelerin bu
imgelerin pargalanmasi ile ortaya ciktigini ifade eder. Bu imge diislincesi Platon’un
magara alegorisinin de disina ¢ikmaktadir. Izleyici sinema salonunda (magarasinda)
oturup karsisinda gercekligin yalnizca bir kopyasini, modelini, niishasini (kusun

golgesi) izlemez. Golge, gergek diinyanin bir kopyasindan ziyade, gercege ulagmak



icin izini siirebilecegimiz, zihin diinyamizda rizomatik, ¢oklu baglantilarla diistinsel
bir alan yaratan, gercegi ile bir olus siirecine giren, artik gerceginden de bagimsizlasan

ve gergegini de olus iginde doniistiiren hareketli bir imgedir.

Deleuze felsefesinin sinema alaninda uygulanmasi, sinemayi diisiince iireten
ve kendi diisiinen bir sanat olarak gormesi bakimindan énemlidir. Deleuze’iin sinema
tarihini ele alis bigimi, felsefesini olusturan diger diisiinme bi¢imlerinden farksizdir.
Sinema tarihi Deleuze igin kronolojik veri siralamalarindan ziyade, insanoglunun
teknolojik {iretimlerinin ve diisiinme bigimlerinin tarihsel gelisim ve ilerleme
icerisinde fonksiyon, kavram ve duyum {iretimlerinde birbirlerini girift bir sekilde
nasil etkiledikleri baglaminda degerlendirilmelidir. Bilim, felsefe ve sanatin ¢iktilart
olan bu kavramlar tarihsel siirecte degiskenlik gostermis, bu degiskenlik ise o zamanin
ruhunu yansitmistir. Zamanin ruhu degistikge insanoglu, dogdugunda i¢ine girdigi
kaosa diizen getirmeye c¢alisirken zihinsel {retimlerini de o ¢agin idrakine
uydurmustur. Deleuze, zamanin ruhuna da uygun olarak, insanoglunun 20. yiizyilin en
giiclli sanatsal iiretimlerini sinema sanati ile verecegi lizerinde 6nemle durmustur.
Dolayistyla Deleuze’iin Cinema 1 the Movement Image (1986) ve Cinema 2 the Time
Image (1989) kitaplarinda, kinci Diinya Savas: ile belirledigi ayrim kronolojik bir

tarih algis1 yerine, insanoglunun imgesel algisindaki degisimi isaret eder.

Deleuze kendi felsefi bakis agisina uygun olarak her diisiince siireci sonunda
belirli kavramlar yaratmistir. Bu kavramlar bir biitiin olarak Deleuze felsefesinin
haritalandirmasinda belirli eksikleri kapatir ve bir biitiinliilk ve istikrar sunarlar.
Dolayistyla artik 80’lerin sonu 90'larin basina denk gelen sinema iizerine yazilarina
baslarken okurun Deleuze'e ait belirli kavramlara yakinlik duymasi gerekmektedir.
Yersizyurtsuzlagsma, rizom-koksap, duyum, algilam gibi bazilarim1 Felix Guattari ile
birlikte irettigi kavramlar bu ¢alismanin ilk bdliimiinde ele alinmaya ¢alisilmistir.
Deleuze ve Guattari'nin birlikte iirettigi ve bu calismanin da kuramsal temelini
olusturan kavramlardan biri de mindr anlatidir. Deleuze ile Guattari'nin Kafka
okumalar1 Gistiine yogun diisiinmelerinin bir sonucu olan bu kavram ¢aligmanin ikinci
bolimii boyunca edebiyattan sinemaya dogru incelenmistir. Deleuze'in ve

Guattari'nin daha sonra ayr1 ayr1 ¢aligmalarinda bu kavram iizerinden ortaya attiklari



ve yalnizca bir giris yaptiklart 'minér sinema' kavrami, kendilerinin ardillar1 olan

arastirmacilar tarafindan da izi stiriilerek gelistirilmeye ¢alisiimistir.

Deleuze ve Guattari Kafka okumalarindan yola ¢ikarak kavramsallastirdiklar
mindr edebiyatin tanimini ii¢ unsur {izerine yaparlar. Onlara gore bu unsurlar dilin
yersizyurtlagsmasi, bireysel olanin dolaysiz-politik olana baglanmasiyla sdzcelemin
kolektif olarak diizenlenmesidir (Deleuze ve Guattari, 2015:111). Kabaca minor
edebiyat mindr bir dilde yapilmakta olan edebiyat degil, major dilde, major dilin
ozelliklerini doniistiirerek ve onu kekeleterek yapilan edebiyattir. Bu edebiyatta 6zel
olanla politik olan arasindaki sinir bulaniklasir ve her bireysel sorun dogrudan politik
bir hal alir. Siyasal alan her tiirlii sézceye bulasir ve bu edebiyatta ‘“usta”
edebiyatgilarin bireysel sozceleminden bahsetmek miimkiin olmaz. Toplumsal biling
edilgendir ve bu sebeple kolektif sézcelem gorevini yine edebiyat iistlenmektedir. Bu
ozellikler birbirinin i¢ine gegerek ve biri digerinin kosulunu olusturarak edebiyati
kendi siirlarina dogru iterler. Deleuze bu edebiyatin sinemadaki izdiigiimiinii modern
siyasal sinema olarak nitelendirir. Modern siyasal sinema yaklagsmakta olan toplumu
haber verir. O, toplum i¢in ne izleyiciyi ne de sinemadaki aktorii harekete gecgirmez.
Sinema i¢indeki kahramanlarda harekete ge¢mez. Modern siyasal sinema, kayip
toplumun yersizyurtsuzlasmas: ile gelmekte olan toplumun yerliyurtlulasmasi
arasindaki ihtimalden dogar. Boylece seyircide yaklasan toplum ile ilgili diisiince
tiretir. Somiirgeci ya da etken gii¢c karsisinda bir halkin zaten var olmadigin1 beyan
edecektir. Kayip ve heniiz gelmemis insanlarin kolektif szceleme duyduklari ihtiyag,
dar alanlarindaki meselelerini politik bir zemine tasiyan, bir dil ve kimlik
yersizyurtsuzlagsmasi icindeki yazar (author) tarafindan dile getirilen diisiincelerde
kendini bulur. Bu insanlar toplulugunun bir halk olusturabilmek i¢in yasadig1 sancilar,
ozel ile politik alan arasindaki sinirin ihlal edilmesiyle toplumsal bir hal alir. Bu
sinema, Deleuze’lin zaman-imgesine uygun olarak ge¢miste ortaya ¢ikmis bir gii¢
unsuru ile sanal ya da gelecekteki toplumun simdiki zamanda yakalanmasini,
algilanmasini ifade eder; heniiz ortada olmayan fikirlerin tetikleyicisi olup 6zelden
politik olana intikal etmis sorunlarla beslenerek heniiz olmayan toplumu olusturacak
fikirler i¢in bir tohum gorevi Ustlenirler. Dolayisiyla ¢alismanin ikinci bdliimiinde

edebiyattan sinemaya dogru evrilen bu kavramin izi siiriildiikten sonra {igiincii



boliimde Deleuze'iin modern siyasal sinemanin i¢inden ¢iktig1 ve ¢ikabilecegini tarif
ettigi toplumlara 6rnek olabilecek iki toplumun sinemasi 6zelinde {igiincli boliimde
calismaya konu olan Tiirk ve Giiney Kore sinemalarmin seriiveni anlatilirken, Ahlat
Agaci (2018), Cogunluk (2010), Parazit (2019) ve llkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis...ve
Ilkbahar (2003) filmlerinin ¢dziimlemeleri yapilmistir.

Tiirkiye ve Giiney Kore'nin kameranin icadindan bu yana yakin tarihi
incelendiginde iggaller, darbeler, sikiyonetimler ile parcalanmis bir tarihe sahip oldugu
goriilmektedir. Bu benzerlikleri edebiyat, sanat, sinema alanindaki iiretimlere de
dogrudan yansimigtir. Sinema sansiirler, direk miidahaleler, teknolojik gelismelerin
toplumdaki yansimalar1 gibi etkilere yogun sekilde maruz kalmis yine de her donemde
yapim sirketleri bir sekilde ayakta kalarak tiretimi kesintilerle de olsa durdurmamis ve
bugiin geldikleri noktaya ulagtirmistir. Tiirkiye'de de Giiney Kore'de de sinema sanati
90'lardan itibaren belirgin bir degisime ugramistir. Bu degisim biitiin diinyada
akademisyenler ve sinema arastirmacilar tarafindan kendi dinamiklerine sahip ve bir
sekliyle basina "yeni" sifatinm1 alan bir liretimler donemi olarak anilmasina sebep
olmustur. Her iki lilkede de ge¢ de olsa 70'lerde televizyonun yayginlagsmasi,
toplumsal sikintilar, ekonomik zorluklar, i¢ karisikliklar, yabanci filmlerin sinema
salonlarindaki baskinligi gibi etkilerle sinema salonlarindan c¢ekilen izleyiciler,
90'larda tekrar sinema salonlarina déonmiisler ve her iki iilkede de author yonetmenler
ortaya ¢ikmig; bireysel ve toplumsal sikintilarina yogunlastigi filmler ¢ekmeye
baglamistir. 90'larda bir anda biiyiik bir gise basaris1 yakalayan Eskiya (Yavuz Turgul,
1996) gosterime girdigi donemde yabanci filmleri geride birakarak izleyicinin kendi
filmlerine geri donmesi seklinde yorumlanmistir ve aragtirmalar buradaki kirilma
noktasinin nedenlerine odaklanmistir. Ayni sekilde Gliney Kore'de de Im Kwon-Taek
adli yonetmen Seopyeonje (1993) isimli bir film g¢eker. Film, Kore'de 16. yiizyilda
ortaya ¢ikan Pansori isimli s6zlii gelenek unsuru sanatlarin1 konu almaktadir. 35 yil
siiren ve Ikinci Diinya Savasi'nin sona ermesiyle 1945'te ortadan kalkan Japon ilhaki,
ardindan 1950'de gergeklesen Kore Savasi, Savasin ardindan Kuzey ve Giiney'in
boliinmesi, ekonomik atilima sebep olan fakat ayni zamanda ozgiirliiklerin ve
demokrasinin neredeyse tamamen ortadan kalktig1 sikiyonetim derken kendi dilinde

film ¢cekmekte bile zorlanan Kore'nin unutulmaya yiiz tutmus yerel bir sanatini igeren



film, Gliney Korelilerin ilgisini tamamen sinema salonlarina yoneltmistir. Filmdeki ti¢
Pansori sanatg¢isinin tasrada yasadigi trajedi, birbirlerinden kopuslari, ¢ektigi acilar,
siirekli hareket halinde dolagmalari, gilinlimiizde yasayan Korelilerin bilingaltinda
ortaklasa yasadiklar1 ve Han ismiyle adlandirdiklar1 toplumsal trajedileri ile koprii

kurmalaria sebep olmustur.

Kimlik arayist icindeki toplumlarin i¢inden c¢ikan toplumsal sozcelemin
tagiyicisi olan yonetmenler, bu kirilmalardan sonra her iki toplumda da daha fazla film
cekmeye baslamislardir. Bu filmler Deleuze'iin modern siyasal sinemadan
bahsederken vurgulayarak bir girisini yaptigt mindr sinemanin &zelliklerini hem
sinematografik bigimleri hem de anlati dilleriyle tasimakta ve "gelmekte olan halk"in
ayak seslerini izleyiciye duyurmaktadirlar. Bu baglamda c¢alismada, iki toplum
sinemasindan karsilagtirmali ornekler verilerek, toplumsal agidan benzer 6zellikler
gosteren iki sinema lizerinden Deleuzeyen perspektifin sinemada, 6zellikle de anaakim
Amerikan ve Avrupa sinemalarinda degil daha ziyade Ugiincii Diinya Ulkelerinden
cikacagl Ongoriisiine uygunlugu ve alternatif bir sinema estetiginin olanakliliginin izi

siirlilmistiir.

Gilles Deleuze ve Felix Guattari, Kafka: Mindr Bir Edebiyat i¢in metinlerini,
1975 yilinda, Capitalism ve Schizophrenia ikilemeleri olan Anti Odip (1972) ve Bin
Yayla (1980) arasinda yazmugslardir. Kafka {izerine derin okumalar yaptiklart bu
eserleri, Anti Odip metinlerinin bir ‘case study’si olarak okunabilir. Anti Odip 'te
diisiiniirler, en genel tabirle psikanalize ve onun ¢éziimleme tekniklerine karsi ¢ikmis
ve karsisina ‘sizo-analiz’i bir yontem olarak Onermislerdir. Onlara gore psikanaliz,
bireyi aile liggeninin i¢ine sikistirip oradan ¢ikarmadan arzuyu siirekli bir eksiklik
tizerinden yorumlamalara tabi tutmaktadir. Halbuki arzu iiretken ve yaratici bir edimi
beraberinde getirir. Dolayisiyla Kafka metinleri bir sizo-analitik okuma yontemi
olarak degerlendirilebilir. Bu ¢alismada bastan sona Deleuze ve Guattari’nin Kafka
okumalarinin ayak izleri takip edildigi i¢in ¢alismanin yontemi sizo-analitik bir

okumadir.

Iki diisiiniir bes y1l sonra kaleme aldiklar1 Bin Yayla (1980) metinlerinde

Tirkgeye ‘azinlik’ olarak c¢evrilen ‘minority’ kavraminmi tartisirlar. Azinlik-olus



oncelikle etikle ilgili bir aksiyondur. Daha da 6tesinde birbirlerinden yardim isteyen
ya da birbirleriyle ayn1 hizada duran grup halindeki insanlar, sayica gii¢leri ne olursa
olsun, bir azinliga isaret eder. Mindér ve minor-olus dogrudan dilde tanimlandig
anlamlara gelmemektedir. Azinlik gruplar1 kimlik tarafindan tanimlanirlar ve major
devlet-makinesine molar yapilandirma ile aittirler. Bununla birlikte Deleuze ve
Guattari’nin minor- olusu ile dogrudan dilde var olan anlamiyla azinlik arasinda bir
iliski vardir. S6ziin 6zii, fasist-olus karsisinda farkli-olus halindeki tiim gruplar bir

arada bir azinlik-olusu imler.

Bu calismanin temel sorunsallar1 sunlardir: Tiirk ve Giliney Kore sinemalari,
Deleuze’iin ‘modern siyasal sinema’ kavrami baglaminda degerlendirilebilecek
benzerlik ya da yakinlikta midir? Bu iki sinemada mindér bir film ¢oziimlemesi olanakli
midir? Min6r anlati baglaminda bu iki ulusal sinemada yeni bir sinema estetigi
miimkiin midiir? Bu ¢alisma, bu iki iilke sinemasinda yeni bir sinema estetiginin
olanakliligini, Gilles Deleuze ve Felix Guattari’nin ‘min6r anlati” kavrami baglaminda
Tiirk Sinemast ve Giiney Kore Sinemasi karsilagtirmasi yaparak ¢oziimlemeyi
amaglamaktadir. Mindr anlati, gliniimiizde Tiirkiye’de edebiyat alanindaki akademik
calismalarda yer almakta, sinema alaninda heniiz kavramsal bir karsilik
bulamamaktadir. S6z konusu kavram baglaminda Gilles Deleuze’iin yasamis oldugu
batt modern diinyasina gorece dogulu kabul edilebilecek iki ulusun yeni sinema
arayislari i¢erisinde yer alan Ahlat Agaci (2018), Cogunluk (2010), Parazit (2019) ve
Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis...ve Ilkbahar (2003) filmleri majér sinema dilinin
kodlarin1 degistirip donlistlirdiigli, yeni bir sinema dilinin olanaklilig1 iizerinden

sizoanalitik ¢oziimleme yontemiyle incelenmistir.



BIRINCIi BOLUM
1. ESITLEYICI BiR ZEMIN: DELEUZE FELSEFESINDE BILiM,
FELSEFE VE SANAT

Gilles Deleuze, Fransiz felsefesinin, yapisalcilik sonrasina karsilik gelen
doneminin en 6nemli diisiiniirleri arasinda kabul edilmektedir. Siirekli yeni kavramlar
iireterek siyaset, sosyoloji, edebiyat, sanat, sinema gibi genis bir yelpazede metinler
ortaya c¢ikarmistir. Deleuze’nin felsefesi, duragan bir ontolojiyle homojenlestirici
milli-devlet anlayisina degil kaygan ve piiriizsiiz yiizeylerde devamli hareket halindeki
bir olus diislincesine yaslanmaktadir (Erkan, 2019: 2629). Bu yoniiyle, tekillik ve fark
lizerine insa edilmis bir felsefe oldugunu sdylememiz miimkiindiir. Nitekim
Deleuze’iin eserleri, hepsi de birbirlerinden farkli ancak birbirleriyle iliskide olan

cogulluktur.

Deleuze’iin  eserlerinde sistematik bi¢cimde tanmimlanabilecek terimler
bulunmamaktadir ve bu nedenle bir 6nermeyi kabul etmek ve digerine eklemek
suretiyle yaratilan anlam zinciri, Deleuze kiilliyatinda islememektedir. Bunun yerine,
Deleuze’iin ¢aligmalarinin odaginda ‘farklilik’ ve ‘olus’ yer almaktadir. Dolayisiyla
Deleuze’iin s6ylem kiilliyatin1 kavrayabilmek i¢in kimlik, akil, insan, 6zne ve varlik
gibi kavramlar1 diisinmemiz gerekmektedir (Ozcmar, 2013: 264). Kavramlara

yiikledigi yeni anlamlar ise, biiyiik 6l¢ekli tartismalarin da tetikleyicisi olmustur.

Gilles Deleuze; geleneksel felsefenin 6zdeslik, birlik, hiyerarsi ve temsil gibi
neredeyse biitlin kategorik ilkelerine karsi ¢ikmis; Nietzsche’den ilhamla ve
Foucault’yu takip etmek suretiyle modernligi, tahakkiimiin daha dnce goriilmeyen bir
asamasi olarak diisiinmistiir. Deleuze; 6znelerin, kiiltiir-dil-fizyoloji olmaksizin
diinyayi, diisiincede oldugu sekliyle yansitabileceklerini iddia eden realist fikirlere
ciddi elestiriler getirmistir. Bunun yerine bedene ve bedenin giiclerine 6nem atfederek
arzu felsefesi gelistirmistir. Diisliniirtin bu goriisleri, ortaya koydugu iki felsefe
biciminden (dikey felsefe-yatay felsefe) temellenmistir. Bu baglamda dikey felsefe;
hiyerarsik bir gergeklik anlayis1 olarak aynilig1 ve degismezligi dncelemektedir. Bu

yonilyle agac-bi¢imli diisiincedir. Deleuze’e gore artik dikey felsefeden uzaklagmak



gereklidir ve 6zdeslik ve temsil yerine farklilik ve tekrar konugulmalidir. Yatay felsefe,
‘sey’lerin ayni seviyede bir ve tekdiize oldugu bir ‘ayni’lik degildir. Yatay felsefe,
0zdesliklerin ve 6zdeslikler arasindaki bagin pekistirilmesini degil, biitiin sinirlarin ve
engellerin (6n-kabullerin) yikilmasini hedefler. Yatay felsefe, mutlak bir nesnel
‘deger’ hiyerarsisini degil 6znel ‘deger’ler ve farkliliklar1 igermektedir (Cevizci, 1999:
210). Deleuze ve Guattari’ye gore botanikten enformasyon bilimine, teolojiden
felsefeye kadar Bati kiiltiiriinlin neredeyse biitiin unsurlar1 ‘aga¢ bi¢imli diisiince’
epistemolojisi iizerinden sekillenmistir. Bati1 diisiince gelenegini tanimlayan ve
bicimlendiren iki temel egretileme vardir. Birincisi ayna egretilemesidir ve gergekligin
bilingte yar1 saydam bir formda yansitilmasi tasavvuruna karsilik gelir. Diger ise agag
egretilemesidir ve zihnin, gergeklik hakkinda ayni taraftan saglanan bilgisini gii¢lii
temellere (koklere) oturtulan sistematik ve hiyerarsik prensiplere karsilik gelmektedir.
Agac bicimli Bati kiiltliriinde 6zne merkezi ve birlesik olup ayni zamanda agag bigimli
sistem; “idea, yasa, hakikat, adalet, cogito” gibi dallara ayrilmaktadir. En bilinen
temsilcileri Platon, Descartes ve Kant olan aga¢ bicimli diislince (dikey felsefe)
geleneginin alternatifi ise rizomatik diisiince yani ‘koksap’tir (Cevizei, 1999: 16-17).
Koksapta koksiiz, diizensiz ve heterojen bir sekilde bir arada duran cokluklar,

diledikleri zaman kopup yeniden baglanarak, sonsuz olasiliklar evrenine agilirlar.

Deleuze ve Guattari tarafindan sekillendirilen arzu felsefesi; modern
diisiincenin, arzuyu, genel bir rasyonalizasyon siirecinde biling lehine bastirma fikrine
karsit olarak arzunun, olumlu ve firetken bir gili¢ degerlendirilmesi esasina
dayanmaktadir. Deleuze ve Guattari’ye gore arzu; serbest birakilmali ve boylelikle
akiskanlig1 ve iretkenligi ortaya ¢ikarilmalidir. Clinkii arzu; geleneksel rasyonalist
tutumlar eliyle kiskaca alinmis ve tahakkiim stratejileri yliziinden iretkenligi
engellenmistir. Oysaki arzu, 6zii bakimindan “olumlu, yaratici ve tiretken” olup,
arzuyu eksiklik olarak goren biitiin idealist, diialist ve nihilist yorumlar
reddedilmelidir. Bunun yerine arzu; nesneler ve arzu duyan diger makinalarla baglanti
kurar ve gercekligi bizatihi kendisi iiretir. Es deyisle arzu; duygulanimsal ve libidinal
enerjinin bilingdis1 tarafindan yaratilan tiirlii birlesimler icinde siirekli bir yeniden-

tiretimidir (Cevizci, 1999: 78-79).



Kiigiikalp’e gore Deleuze, kita felsefesi anlayisina su argiimanla kars1 ¢ikar:
Avrupa’ya egemen felsefi anlayis askin bir varlikla hakikat anlayisinin bir neticesi
olarak, kavramlarin, gondermede bulunduklar1 varliklar1 &zleri bakimindan
tanmimlamis olduklari, bunun igin de bireyi miiteal bir hakikati ortaya koyduklar1 bir
mahiyete sahiptir. Boylesi bir felsefi fikrin en belirgin niteligi, akli bir varlikla hakikat
anlayis1 ¢ercevesinde, varligi “bir” ve “cok” kelimelerine bagli olarak diistinmektir.
Dolayisiyla; varliklar, tabiat ya da ontolojik farkliliklari ile degil, homojen bir ortama
viicut verecek olan, uzaylastirilan bir zaman anlayisi etrafinda, seviye farkliliklart
bakimindan degerlendirilmistir (Kiigiikalp, 2009: 134). ‘Ben’i merkeze alan felsefe,
kisinin sosyal sahadaki esaretini bir data seklinde alir. Bu durumun kaynagi, basta aile
gelmek tizere biitiin yapilarin ‘ben’e sekil verme ihtirasidir. Dolayisiyla biitiin bilimsel
ve kiiltiirel etkinlikler de s6z konusu sekillendirme girisimini kaginilmaz goérmekte ve
mesru hale getirmektedir. Gliniimiizde bilimsel-kiiltiirel etkinlik alanlari, asir1 sekilde
kurumlagan ve hiyerarsik hale gelen merkezler tarafindan belirlenmektedir.
Nihayetinde bu kurumlarin tamami; bilgi, bilim, kiiltiir adi altinda bireylerin
yaraticiliklarini torpiilemekte hatta Sldiirmektedir (Yakupoglu, 1999: 80). Yine
Deleuze’iin, Foucault'dan yola ¢ikarak ortaya koydugu “kontrol toplumu” iddiasina
gore bireyler; uyum saglamak ve oto-kontrol suretiyle boyun egmekte hem kendilerini
hem de bedenlerini bir dis tahakkiim ve/veya ceza olmaksizin -kendi rizalariyla-

bicimlendirmektedir (Behrens, 2011: 99).

Deleuze son c¢alismalarindan biri olan Felsefe Nedir kitabinda felsefenin
tanimin1 daha bastan su sekilde yapar: “Felsefe kavramlar olusturmak, kesfetmek ve
tretmek sanatidir” (Deleuze ve Guattari, 2017:12). Bu tanimlama o6ncelikle bize,
devaminda ampirik yaklagimlarla birlikte gelecek karmakarisik bir diisiince diinyasina
girecegimizin izlenimini verir ve zaten dogasi geregi olduk¢a zor olan Deleuze
felsefesine girmek okuyucu korkutur. Fakat bu tanim Deleuze’{in tiim hayatina yayilan
felsefi bakis agis1 ve bir bireyin hayatin1 anlamlandirmak adina yasadiklari, tirettikleri,
kaygilar1 vs.’yi gozlemlemesi sonucunda trettigi kendi diislincesinin 6zlinii verir.
Todd May, Deleuze: Bir Birey Nasil Yasayabilir kitabinda “son donemdeki diisiiniirler
arasinda en olagandisi, hatta anlagilmasi en zor diisiince bigimlerinden birisine sahip

olmasia karsin, Gilles Deleuze’iin felsefesi acgik bir bicimde goriilebilecegi iizere,



gercekte bu soru ile alakali bir ugrasidan baska bir sey degildir” demektedir (May,
2017:16). Sutton ve Martin-Jones’e gore (2016: 16) Deleuze’iin felsefesi, ‘yararli
olma’ endisesinden dogan verimli bir yasam felsefesi olmayr amaglamaktadir. Bu
tirden felsefeler ise, bir yamiyla gelecekle nasil yasamamiz gerektigine isaret
etmektedir. Dolayisiyla Deleuze’iin diisiincelerinin degeri, bir taraftan yararli olmayi
stirdiirtip siirdiirmedikleriyle ve diger yandan ise yeni kavramlarin ortaya ¢ikmasina

olanak tantyip tanimadiklariyla dlgiilebilecek bir nitelige sahiptir.

Deleuze kavramlar iiretmeyi felsefenin temeline koymus, kendisi de bdyle
yapmistir. Felsefe ile derin diisiinmeyi birbirinden ayiran sey iiretimdir. Diisiinmenin
sonunda eger iiretilmis bir kavram varsa orada felsefe var demektir. Yasami boyunca
insanoglunun deneyimlerini odagina alir ve bu deneyimler {izerine diisiiniir. Bu
yiizden edebiyat, miizik, tiyatro, sinema alaninda da g¢okg¢a diisiince ve kavram
tiretmistir. Deleuze’iin biitiin endisesi, bireyin tecriibe sahasina doniik olarak ortaya
koymus oldugu iiriinleri sorgulamaktir ve s6z konusu sahalarin ‘ne’ligini yeni bir
bakisla ele almaktir (Siit¢li, 2015:23). Iste bu deneyimler, etkinlikler ve edimlerin
ciktilar1 iizerine gergeklestirdigi diisiinceler Deleuze’iin felsefesinde bilim, sanat ve

felsefe hakkindaki fikirlerini ortaya ¢ikarmistir.

Deleuze “tek istedigimiz, kendimizi karmasadan korumak tizere bir par¢actk
diizendir’ der (2017:179). Insan yersizyurtsuzlasmanin neticesinde karmaganin
rkiitiicii, kompleks, kavranamaz ihtisam ile karsilasir (Siitgti, 2015:23). Kaosa diizen
getirmeyi ise ii¢ sekilde gergeklestirmeye calisir. Her biri kendi i¢inde iiretimler ve
ciktilar veren ii¢ alan; bilim, sanat ve felsefeyi kullanarak gékkubbeyi saran ugsuz
bucaksiz kaotik evreni anlamlandirmaya ¢alisir. Bu noktada bilim fonksiyonlarla,
felsefe kavramlarla, sanat ise duyumlarla ¢alisir. Bu ii¢ii diisiinmenin giiciidiir. Ucii de
birbirinde {istiin, yahut daha faydali, yahut daha anlamli degildir. Ayn1 amaca hizmet
ederler, yaratim siirecinde zaman zaman kesigir, zaman zaman {iist {liste binerler. Fakat
bu diisiincenin homojenlestigi ya da basit anlamda interdisipliner alanlar olduklar
anlamina gelmez. Aksine Deleuze amaglananin ortak bir konsensiis degil, diisiinceyi
bir sarsma bi¢imi oldugunu soyler. Fakat diisiinceyi sarsmanin degisik metotlar
bulunmaktadir. Deleuze s6z konusu farklilig1 ispatlamak iizere felsefe, sanat ve bilim

arasinda ayrima gider (Colebrook, 2002:22). 3 metot da orijinaldir, hepsi de digerleri
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gibi dogrudandir ve diizlemle o diizlemi isgal eden seylerin ¢esidine dayali olarak
birbirlerinden ayrilmaktadir. Diisiinmek, kavramlarla veya islevler yahut duyumlarla
diistinmektir ve s6z konusu diisiinceler digerlerinden daha iyi ya da daha yogun, daha

tam, daha biresimsel sekilde "diistince” degildir (Deleuze ve Guattari, 2017:176).

“Diigtinceyi, diiszincenin 3 onemli bigimini, sanat:, bilimi ve felsefeyi tanimlayan sey,
daima kaos ile kapismakzr, bir diizlem belirlemek, karmasanin iistiine bir diizlem cekmektir.
Fakat felsefe, tutarlilik verip sonsuzu kurtarmay: arzular: kavramsal sahsiyetlerin edimi ile
hadiseleri veya tutarl kavramlari sonsuza gotiirecek bir ickinlik dzzlemi ¢izmektedir. Buna
karsilik bilim gonderimi kazanmak i¢in sonsuzdan vazge¢mektedir: kismi gozlemciler edimi
ile, her defasinda seylerin icinde bulundugu durumlar, islevleri veya gonderimsel onermeleri
tanimlayan, sadece tamimlanmamis koordinatlardan bir diizlem ¢izmektir. Sanat sonsuzu
yeniden veren, sonluyu yaratmay: istemektedir: estetik figzirlerin edimi ile anitiar: veya bilesik
duyumlart tasiyan, bir diizen diizlemi ¢cizmektedir” (Deleuze ve Guattari, 2017:176).

Felsefe, kavramlar yaratmak igin bir ickinlik diizlemi olusturur. Ickinlik
diizlemi kavramdan hemen Once var olan, i¢inde kavramlarin bulunmadigi, filozofun
diistinii ve fikriyle bir olus igerisinde oldugu ve nihayet kavrama uzanan bir diizlemdir.
Kaosla girisilen kavgada kaosu kesen, ona ¢izgi atan bir diizlemdir. Kavrami saran,
tamamlayan, bunu hazir bir duruma getiren ve kavramin yaratimina yonelik olarak
zemin olusturan sonsuz devinimler sahasi olan fikir ufkudur (Siitcii, 2015:33). Ickinlik
diizlemi diislincenin ya da kavramin kendisi degil, “diisiincenin bir imgesidir”
(Deleuze ve Guattari, 2017:40). Deleuze felsefe ile bilimin kaosu kesen diizlemlerinin
fark: iizerinde daha ¢ok durmakla birlikte, igkinlik diizlemleri itibariyle felsefe ve
sanatin yaratimlarinin birbirine daha benzer oldugundan s6z eder. Felsefe kaosla
karsilastiginda, diisiincenin stirekli olus halinde oldugu bir i¢kinlik diizlemi yaratarak
kaostan kaynaklanan sorunlara ¢oziim iiretmek i¢in kavramsal kisilikler icat ederken,
bilim bunu bir referans diizlemi igerisindeki parametreler yardimiyla fonksiyonlar
iireterek yapar. Dahasi, felsefenin sanallikla iligkisi, varligin saf sanal olusunu
diisiinmek i¢in gegmisinden kopmas1 gerektigi anlamina gelirken, bilimin gerceklige
odaklanmasi, ipucunu geg¢misinden aldig1 ve Onceki deneylerden toplanan verilere

dayanarak deneyler ve islevler gelistirdigi anlamina gelir (Rae, 2019:251).
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Deleuze ve Guattari, Felsefe Nedir? isimli eserde, felsefenin ne olduguna
yonelik degerlendirmeler yaptiklar1 gibi felsefenin ne olmadigma yonelik
degerlendirmeler de yapmaktadirlar. Onlara gore felsefe; tefekkiir (contemplation)
degildir ¢iinkii tefekkiir edilen seyler, kendi 6z kavramlarinin yaratilisi igerisinde
gomillmis bir durumda, seylerin kendileridir. Felsefe; yansima (reflexion) degildir
clinkii hi¢ kimse, -her ne {istline olursa olsun- diisiiniilmemek i¢in felsefeye ihtiyag
duymaz. Ve felsefe; iletisim (communication) da degildir. Felsefeyi diisiince sanati
yapmakla, ona biiyiik bir paye verildigi sanilsa da esasinda bu bir yanilgidir. Ciinkii ne
bir matematik¢i ne bir ressam ne de bir sair, kendi alanlar1 tizerine diistinmek i¢in
filozoflar1 beklememiglerdir. Bu yoniiyle felsefe; kavram degil "uzlasma" [consensus]
yaratmak iizere, sadece goriislerin [opinions] igerisindeki giicii ile galisan iletisimde
de higbir son sigmak bulamamaktadir. Isi, eylemlerle tutkular icin kavram yaratmak
olsa da felsefe, tefekkiir etmemektedir, disinimlemektedir ve iletisimde
bulunmamaktadir. Tefekkiir, yansima ve iletisimse, bir disiplin degildir, tim
disiplinler igerisindeki tiimelleri olusturan makinelerdir (Deleuze ve Guattari,

2017:15).

Bilim fonksiyonlarla, felsefe kavramlar araciligiyla diisiiniirken, sanat ise
duyumlarla diisliniir. Deleuze calisma hayati boyunca sanata ¢ok biiyilk bir 6nem
atfetmistir. Daha once de belirttigimiz gibi Guattari’yle birlikte felsefenin tanimini
“kavram yaratma sanat1” olarak tanimlamistir. Bu tanimda yaratma edimini hatta belki
de felsefenin kendisini bir sanat olarak gordiikleri diisiiniilebilir. Colebrook Deleuze’e
gore diisiinme biitiinsel olarak bir sanatla yasam hadisesidir der (Colebrook,
2002:22).

“Felsefe, sanatla bilim yasamin, ama devamlii ‘olus’ prosesindeki bir yasamin,

patlayict giictiniin ayri tesirleri seklinde gériilmelidir. Filozoflarin ya da
yazarlarin betimleyerek yorumlayabilecegi bir diinyaya ya da yagsama sahip
degiliz. Sanat, bilim ve felsefenin tim edimleri yasamin bir olayla goriiniim
degistirip ortaya ¢ikmasidr. Ve tiim doniigiimler de yasami kendi dzgiil ya da
tekil stilinde degistirmektedir ” (Colebrook, 2002:22).

Yaratim Oncesi kaosu kesen ve onunla kapisan diizlemler felsefede ickinlik
diizlemi, bilimde referans diizlemi sanatta ise kompozisyon diizlemi olarak karsimiza

cikar. Deleuze ve Guattari ickinlik diizleminin bir “diislince imgesi”’, kompozisyon

12



diizleminin ise bir “evren imgesi” oldugunu soylerler (Deleuze ve Guattari, 2017:63).
Felsefenin kavramsal kisiligi kavramlarla baglantilidir ve bir igkinlik diizleminde
meydana gelirken, estetik figiirler bir kompozisyon diizleminde meydana gelen

duygulamlarla baglantilidir (Rae, 2019:253).

Deleuze’e gore felsefe, normal kabul edilen diisiinme bigimlerinin 6tesine
gitmektir ve dolayisiyla diislince, tasdik etme ve normal hale getirmenin Otesine
ge¢melidir. Bunun yolu ise sanatin yeni duyumlar yaratmasidir. Hayat her agidan
yaratimin bir 6rnegini sunmaktadir. Bunun i¢in hayatin 6zgiil tarafini ortaya ¢ikarmak
gerekecektir. Bu noktada Deleuze, hayatin diisiinme ediminin disinda basitce
algilanabilecegi fikrine itiraz etmistir. Nihayetinde Deleuze acgisindan temsili sanat,
hayat1 degismez ilkeler iizerinde kurulan bir yap1 bigiminde ele aldig1 sirada diisiinceyi
gor(e)memektedir. Deleuze ise bunun yerine, sanatin merkezine ‘diisiinme’ eylemini

koymaktadir (Ozgmar, 2013: 269).

Deleuze sanatsal iiretime biiyiik bir onem atfetmis ve edebiyattan
baslayarak neredeyse biitiin sanatlarla ilgili ¢calismalar vermis; diisiince ve kavramlar
tretmigtir. Sanatin ¢iktist olan duyumlar ile felsefenin ¢iktis1 olan kavramlarin,
diisiincenin gii¢leri olmalar1 bakimindan esit olduklarin1 vurgular. Sanat felsefeden
daha az diisiinmez, fakat duygularla algilar vasitasiyla diisiiniir (Deleuze ve Guattari,
2017:64). Disiincenin sanattaki duygusal goriiniisiiyle sanat vasitasiyla olusan
duyusal bilgi, bireyin 6ziindeki tinsellik vasitasiyla kaosu ortadan kaldirma
gereksiniminden baska bir sey degildir (Siit¢ii 2015:36). S6z konusu diisiincenin en
genel tabiriyle ‘kiymetli’ bir liretim olabilmesi i¢in sagduyu ve kanidan uzaklagmasi
gerektigini belirtir ¢linkii boyle bir diisiince kisitlayici olacak ve yalnizca kliseler
iiretecektir. Sanat iizerine diisiinmeye edebiyat ile basladigi icin bu fikrini 6zellikle
edebi eserler icin beyan etmektedir. Edebiyatin yikici ve sarsici olmasi gerektigi
goriisii bu diisiince lizerine ortaya ¢ikar. Hisleri benimsenen ve beklenen koklerinden

ayirmak dogrudan sanata ait bir gérevdir (Colebrook, 2002:38).

Deleuze ve Guattari; felsefeyi kavramlarin bir uygulamasi, kavramlarin
olusumu, icadi veya yaratilmasindan olusan bir etkinlik olarak tanimlar. Bununla

birlikte Deleuze, felsefenin mutlaka bilim, tip ve sanat gibi diger alanlar ile birtakim
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degisken iligkilere girdigini eklemeyi de ihmal etmez. Deleuze’e gore felsefe, bilim ve
sanattan bagimsiz olarak diisiiniilmemelidir. Bunun nedeni, felsefenin kendisi, her
zaman dissal olan nedenlerden dolay1, her zaman bu diger alanlarla karsilikli rezonans
ve degisim iliskilerine girmesi gercegidir. Ciinkii sanat, esit derecede yaratici bir
diisiince girisimidir ve biiyiik sanat¢ilar ve yazarlar, baska bir deyisle, ayn1 zamanda
biiyiik diisiiniirlerdir. Ancak diigiinme edimleri, kavramlardan ziyade algilamalar ve
etkiler {izerinden pratige doniismektedir. Ornegin ressamlar, miizisyenlerin seslerde
diisiindiigii gibi, cizgiler ve renkler ortaminda diisiinebilirler; film yapimcilar
goriintlilerde; yazarlar ise kelimelerde diisiinebilirler. Bu ise, bir etkinligin digeri
tizerinde herhangi bir yetkiye sahip olmamasi anlamina gelmektedir. Dolayisiyla bir
kavram olusturmak; sesli ve/veya s6zel kombinasyonlar olusturmaktan daha zor veya

soyut degildir (Deleuze, 1998: xii).

Deleuze i¢in sanatin gorevi, bizi algit aliskanliklarimizdan yaratilis kosullarina
itecek isaretler liretmektir. Bu noktada Deleuze, Francis Bacon’a atifta bulunarak
“pesinde olduklar1 seyin beyin lizerinde degil, sinir sistemi iizerinde etki yaratan sanat
eseri” oldugunu ifade eder. Burada kastedilen sey, bir sanat karsilasmasinda "mantikl1
olma’nin deneyiminin yasanmak zorunda kalinmasidir. Bagka bir deyisle, sanat algisal
islemeyi bolmekte ve kavramsal diizene gegisi yasaklamaktadir (Smith ve Protevi,
2008). Deleuze sanatsal iiretime biiylik bir 6nem atfetmis ve edebiyattan baslayarak
neredeyse biitiin sanatlarla ilgili caligmalar vermis; diisiince ve kavramlar iiretmistir.
Sanatin ¢iktis1 olan duyumlar ile felsefenin c¢iktis1 olan kavramlarin, diigiincenin
giicleri olmalar1 bakimindan esit olduklarimi1 vurgular. Sanat felsefeden daha az
diistinmemektedir fakat duygularla algilar vasitasiyla diigiinmektedir (Deleuze ve
Guattari, 2017: 64). Diisiincenin sanattaki duygusal goriiniisiiyle sanat vasitasiyla
olusan duyusal bilgi, bireyin o6ziindeki tinsellikle karmasayr ortadan kaldirma
gereksiniminden baska bir sey degildir (Siit¢i 2015: 36). Bu diislincenin en genel
tabiriyle ‘kiymetli’ bir iiretim olabilmesi i¢in sagduyu ve kanidan uzaklagmasi
gerektigini belirtir ¢linkii boyle bir diisiince kisitlayic1 olacak ve yalnizca kliseler
tiretecektir. Sanat iizerine diisiinmeye edebiyat ile basladig1 i¢in bu fikrini 6zellikle
edebi eserler icin beyan etmektedir. Edebiyatin yikici ve sarsict olmasi gerektigi

goriisii bu diisiince lizerine ortaya ¢ikar. Hisleri benimsenen ve beklenen koklerinden
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ayirmak dogrudan sanata ait gorevdir (Colebrook, 2002: 38). Bu ac¢idan
diistintildiigiinde Deleuze, tiim sanatlarin 6zde zamani anlasilabilir, dokunulabilir hale
getirmeye tesebbiis ettigini; biitiin sanatlarin zamanin gériinmez, duyulmaz, tadilmaz,

sessiz seklini yakalamayla ilgili olduklarina imada bulunmaktadir (Grosz, 2009: 141).

Deleuze, sanat iizerine diisiinme ve onu kavramlastirma c¢alismasini ilk olarak
Guattari’yle birlikte Kafka okumalari iizerinden dener. Kafka: Minor Bir Edebiyat Icin
metinlerinde mindr edebiyat kavramini {retir ve tartisirlar. Daha sonra soze
dokiilmeyen sanatlar ilizerine de diisiinceler iireten Deleuze’lin sanat iizerine ilk
calismalarindan biri oldugu ve gelecekte resim, tiyatro, miizik ve sinema {izerine
yazacagl metinler i¢in bir baslangi¢ oldugundan, mindr anlati kavrami Deleuze’iin
bliyiik bir 6nem atfettigi sinemaya dogru yoneliminde muhakkak okunmasi ve

bilinmesi gereken bir iiretimidir.
1.1. Bir Yontem Olarak ‘Olus’

Deleuze agisindan  dislincenin  kiskirticiligi, olusun  ¢esitliligine
dayanmaktadir. Olus temelde bir sorundur ve ‘olug’un giicii, hayatin biitiin yonleriyle
devamli yenilenen bir farklilik ve degisim gostermesinden kaynaklanmaktadir. Her bir
kiltiir, dil ya da ekonomik/politik sistemler siirekli degisim halinde yani bir ‘olus’
icerisindedirler. Hayata karsilik veren bilim sanat ve felsefe de bu olus siirecinin bir

parcasidir (Ozginar, 2013: 265).

Deleuze felsefesinde onemli bir yer tutan olus kavrami, evrenin siirekli
degisimi ile yakin ilgilidir. Bat1 felsefesine hakim olan gergeklik algis1 i¢inde belirli
bir anda bir nesne sabittir. Halbuki nesne, bizim zihnimizde simdiyi algilayis
seklimizden ve o nesneyi evrenin siirekli olus halindeki degisiminden soyutladigimiz
igin sabittir (Sutton ve Martin-Jones, 2016: 65-66). Bu haliyle nesne gegmisteki ve
gelecekteki tiim hallerini simdide de barindirir. Olus bir yerden baslayip baska bir
yere, bir halden bagka bir hale gecis degil, sabit halinden yersizyurtsuzlagsma itibariyle
girilen siirecteki yeni deneyimler, yeni tanimlar, yeni kimliklerin olanaklilig1 halidir.
Nitekim Deleuze ile Guattari’nin etik bir sosyal direnis i¢in tavsiye ettikleri sey,
otekiligi “oteki” olusla (kadin-olus, hayvan-olus, mindr-olus) anlamaktir (Sutton ve

Martin-Jones, 2016: 15).
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Deleuze kita felsefesinde Descartes’le baglayan ve uzun bir miiddet diisiincenin
merkezinde bulunan 6zneyi elestirmistir. Deleuze’e gore ferdi, majoriter konusan
ozne, dogrulugun, mananin veya degerin SON kurulusu seklinde de ele
alinamamaktader; aslhinda, bu tip bir ozne, yalmzca yankilanmadaki bir yiizeysel
etkidir (Goodchild, 2005: 240). Bir olay felsefesi gelistiren ve felsefeyi kavram
olusturma aktivitesi seklinde goren Deleuze’e gore, Platoncu diisiince gergevesinde
temelleri atilmis olan “askin, degismeyen, gergek, sabit” ‘varlik’ anlayis1 sadece
sabitelerinden arinmis, devamli degisen, canli bir olugun i¢kinliginin kabul edilmesi
ile tersine dondiiriilebilmektedir. Ciinkii o/ugun 6niindeki en 6nemli engel ‘6znelcilik’
anlayigidir (Colebrook, 2002: 164-165). Deleuze, 6znelcilik veya hakikate erisim
kabiliyetine muktedir olan 0zneyi (Karadag, 2014: 53) reddedip; kolektif
diizenlemeleri teskil eden 6znesi olmayan canli bireysellesmelere (Deleuze ve Parnet,

1990: 129) odaklanmustir.

Olus kavramini sizofreniyle iliskilendiren Deleuze’iin tavri, tamamiyla bilgi-
iktidar iliskisinden kaynaklanir. Olus felsefesi ile Platon’un felsefesinden tiiremis olan
Bati felsefesini elestirir. Olus, ickindir ve bundan dolay1 varlig belirsizlestirir. Olus,
Oznelligi onilindeki en biiylik engel olarak goriir. O; model, aksiyom ve gercekler
olmaksizin diisinmenin 6nemini belirtir: Felsefe, yazinla bilim olus kuvvetleridir
(Colebrook, 2002: 171). Bu durum, Deleuze’iin iktidar kavramini sorgulamasiyla,
ozelde felsefi iktidar alanlarini sorgulamasiyla yakindan iligkilidir. Deleuze’i, ‘olus’
filozofu olmak zorunda yapan temel konu; geleneksel ya da cagdas felsefeyle diisiince
sekillerinin, benimsedikleri totallikle evrensellik arayisinin net bir neticesi olan miiteal
olamin darbeleri ile farklilik, yaraticilikla tekillik déistiinde baskici bir kuvvet tatbik eden
bir yapisumin bulunmasi, yani agik bir bicimde etik ve siyasi neticeleri bulunan bir

bilgi-iktidar miinasebetini iceriginde barindirmasidir (Kiigiikalp, 2009: 132).

Deleuze, “olug” kavramini “sizofreniyi bir siire¢ olarak olumlu yo6nde”
degerlendirerek kurmustur (Uzunlar, 2017: 203). Deleuze ve Guattari'ye gore
sizofreni; kapitalist sistemin mecburi olarak {rettigi kendinden kagis yoludur.
Sizofreni hem kapitalist sistem ve hem de onun bir uzantisi sayilan ‘paranoya’ya karsit
olarak konumlanmaktadir. Paranoyak yap1 tutsakligi getiritken sizofrenik yap1

Ozgiirlestirmektedir. Sizofrenik proses, arzu makinelerinin irkei baskilardan kurtulmak
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suretiyle ¢alistiklar1 bir prosestir. Sizo-analizin isi, bu sizofrenik siirecin kesilmesine
mani olmaktir (Yakupoglu, 1999: 82). Geleneksel psikanaliz, biitiin riiyalarimizi,
hayallerimizi ve arzularimizi 6nsel bir sucluluk yargisi iizerinden kodlanmis mesajlar
seklinde yorumlamaktayken sizoanaliz, tiim imgelerimizi ve arzularimizi tek bir gizli
zemine (yasa, Tanri, 6zne veya ‘ben’ gibi) geri dondiirmek yerine, molekiiler
yogunluklara bakmak i¢in goriintiileri ayirir. Psikanalizin aksine sizo-analiz, ruhlara
yogunlasmaz veya konusan ruhu kesfetme arzularini yorumlamaz. Sizo-analiz, ruhun,
egonun veya kisinin imajinin; diislinen beyin, yargilayan goz, kendi kendine yeten ve
akil yiirlitme organi veya yargilayan agiz gibi viicudun belirli boliimlerine ayricalik

tanir (Colebrook, 2002b: xxviii).

Sizofreniyi organizmadan kagis olarak degerlendiren Deleuze, bir bakima
sizofreninin analizini yapmistir. Olus, sizo-analizin “fark” ve “arzu” kavramlari
arasinda bulunan herkese agik olmayan baglantiyr en net bir sekilde ortaya koyan
kavramdir. Farkin tekrar1 olan olus, sonsuz bir akis ve arzunun olumlu bir hale
getirilmesidir (Patton, 2001: 82). Olus, yasami farkli sekillerde degistirmeye yonelik
bir kavram halini almistir. Bu yoniiyle olus, Deleuze i¢in aslinda bir imkéandir; hayatin
askin taraflarin1 kavrayabilmek adina, kimlik, akil, insan, kiiltiir vb. diisiincelere dayali
olarak yasami doniistiirmeye yaramaktadir. Bir bakima, sizofrenik bir tarafi olan

2

“olus” kavrami, Deleuze’de bir klinik durum olmaktan c¢ikmis, hayatin kesfi
baglaminda, diisiince igin yeni olasiliklarla metotlarin gosterilmesi haline gelmistir
(Uzunlar, 2017: 205). Sizofreni, bir realite kaybi, yikim ve bosluk olarak
yorumlanamaz, daha genis bir sekilde degerlendirilmelidir. Sizofreni, olusu saglayan
ve ufku genisleten bir kavramdir. Yeni yasam olanaklarini gelistirmek adina sizofreni,
olus kavramiyla i¢ i¢edir, bireyin farkli bir ufuk kazanmasini saglar. Sizoid olus, imkan
nispetinde yaklastiran, bunu maddenin kizgin, dinamik merkezine tasiyan aci ve
heyecan dolu bir fecriibedir (Deleuze ve Guattari, 2012: 35). Bu deneyim, eski ve

bilinen yasam deneyimlerinden farkli ve 6zglindiir.

Olusta bir varligin ‘ne’ligi somut gergeklik ile iliskilendirilmez, potansiyellikle
ve arzu baglantilar1 ile izah edilir. Olus etkin bir gii¢ talebi bigiminde
degerlendirilmelidir. Dionysos’un hayati biitliinsel olarak olumlamasi seklinde

algilanabilir. Olus, yaratmaktir ve diisiinerek dis diinyayr zihinsel temsiller haline
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getirmektir. Boylece, diinya doniismeye ve yeniden yaratilmaya baslanir (Colebrook,
2001: 52). Dil diinyay1 yeniden kurmak demektir, hele ki gramere dayali dil, iktidari
temsil edecegi i¢in sizofrenik olusu tam olarak agiklayamaz. Parcali ve kirilmis bir
gergekligi, iktidarin ve hegemonyanin temsilcisi olan dil ifade edemez. Bu yiizden
dilin organ: olmayan viicuduna, anlamsiz ve izafi olmayan izah kuvvetine giiciine
(Sauvagnargues, 2010:78) ulasmak gerekmektedir. Deleuze, diisiincenin disinda var
olan bir diinyanin olmadigimi ve bunun da dille temsil edilmedigini belirtir.
Diisilincenin alaninin dille ifade ve temsil edilebilecegi zannedilmesi askin diisiincenin
hatasidir. Askin diisiincede dilin haricinde ama dille temsil edilebilen bir fenomenler
alan1 bulunmaktadir (Colebrook, 2001: 52). Bu alan olusun hakiki alani olarak islev

gorur.

Olusun gerceklesmesini saglayan bu dil, bedensizdir ve derinlerden gelir. Bu
dil, bir acidan major dile kars1 olusturulmus ve varligin hakiki ifade bi¢imi olan dildir.
Dilin geleneksel yapisint bozma, dille oynama ve dili anarsik bicimde bozma; bir
bakima olusun yeniden gerg¢eklesmesini saglayacaktir (Artaud, 2009:91). Sinirlara
gelmek, siirlart agmak ve siirlarin 6tesindeki varligr kavramak sizofren dili, yani
olusu kesfetmekle yakindan iliskilidir. Dil bilgisinin ve s6z dizimi kurallarinin
bulunmadig bir dil, insanlara dilin sinirlarini isaret eder (Deleuze, 2015:112). Deleuze
dilin belirledigi askin diisiinceyi yikma konusunda “planlar, yiizeyler ve kivrimlar
fikrini” kullanmay1 tercih eder. Bu diislinceyle, “yaratma” ve “i¢kin olus” siireclerini
de agiklamis olur. Yaratma ve ickin olus kavramlari g¢ercevesinde “algilayan-
algilanan, potansiyel-somut gerceklik, ic-dis, Ozne-nesne, gosteren-gosterilen”
arasinda herhangi bir ayrim bulunmaz (Deleuze ve Guattari, 2008: 304). Ikili bir varlik
bicimi onun olus diisiincesine aykirilik arz eder. Hedefsizligi benimseyen olus,

kendisine bilinmeyen bir alan yaratir ve kaos i¢inde sonsuzca tekrarlanir.

Bu manada olus taklit ve 6zdeslesmeyi sona erdiren bir siire¢ ve varlik
bicimidir. Deleuze’e gore olus, ¢cokluk icinde molekiiler bir bicimde gergeklesir. Farkli
olus sekilleri vardir: kadin olus, hayvan olus, algilanamaz olus. Bunlarin hepsi de bir
benzerlik iliskisi olarak ifade edilmez (Deleuze ve Guattari, 2008: 304). Bu oluslar bir
benzemeden ziyade karsilasilan seyle birlikte simiiltane bir degisime baslamak ve

baslanilan her iki noktadan da tamamen uzaklasmak demektir. Bu siire¢ bir tanimlama
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icermez ama yeni tanimlamalara olanaklilik tanir. Bu noktada Deleuze’iin arzu
felsefesinin elemanlar1 hakkinda fikir sahibi olmak gerekmektedir. Bu elemanlara bir

sonraki baslikta daha genisce deginilecektir.

Zourabichvili’nin ifade ettigi {izere viicut fenomenolojik yasantiya
indirgenmeyen “duygular” veya “oluslar” tarafindan kat edildiginde organsiz bedene
yonelir” (Zourabichvili, 2011: 135). Deleuze’nin diisiincesinde “organsiz beden”
kavrami, tiretkenligi bulunmayan bir siire, fonksiyonu bulunmayan bir arzu cihazi ve
suurdigi siireclerdir (Goodchild, 2005: 338). Organsiz bedeni arzu felsefesi
cergevesinde, arzu makinelerinin iglevi sirasinda ortaya ¢ikan izlerin kaydedildigi bir
alan olarak agiklayan Deleuze, bu kavramin bilingdisiyla yakindan iligkili oldugunu
ifade eder. Bilingdisi bu noktada sizofreniyle, kaosla ve belirsizlikle yakindan
iliskilidir.

Deleuze’e gore bir fikrin 6nermesel igeriginin 6tesinde duygulanimsal giicii ve
yogunluk diizeyini gdsteren baska bir kategori daha mevcuttur. Bu kategorideki
alternatif betimlemeler olumlayici ifadeleri igerir ve bilinci eril dil hakimiyetinden
kurtarir. Bu Deleuze’lin Nietzscheci gogebeligini ifade eden rizomlar, kacis cizgileri
ve oluslarla miimkiindiir. Deleuze olustan bahsederken genel bir minor-olustan,
molekiiler-olustan, gdcebe-olustan bahseder. Mindérite bir durumu degil, bir gecisi
veya bir yoriingeyi ifade eder. Varligin kalbi, bir niikleer reaktoriin merkezi gibi

hareketsizdir; merkezde hicbir sey var olmaz (Braidotti, 1993:45).

Sizoid olus, siyasi bir davranis olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bunun nedeni, major
siyasi hareketlere karsi ¢ikmasidir. Tarihten ayri1 olarak olus, gecmis ve gelecek
baglaminda kavramsal bir ¢er¢eveye oturtulamaz. Oluslarin tiimii, ge¢mis ve gelecek
arsinda gerceklesen bir gecis olma 6zelligine sahiptir. Bu da bir karsithiga karsilik gelir
(Deleuze ve Guattari, 2008: 322). Bu noktada ana sorun, yapinin i¢inde tiretimle ilgili
iliskilerin de “karsitlik, 6zdeslik, benzerlik” {istiine kurulmasidir. Olus, iliskiler
arasindaki bir kiyaslama olarak belirmez. Olus, benzerlik, sinir, ilerleme, gerileme ya
da 0zdeslik degildir. Bunlarin hepsinin disinda, olus bizzat kendi varligiyla
miimkiindiir ve kendisinin haricinde bir sey tiretmez (Deleuze ve Guattari, 2008: 263).

Deleuze’de olus ve cokluk, birbirinin aynisidir. Cokluk elementleri ile birlesmeleri ile
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kapsamut ile agiklanamaz. Olus, baglantilarinin miktari ile aciklanir. Boliinemez ve
tabiatin1 degistirmeden bir boyuta sahip olamaz (Deleuze ve Guattari, 2008: 275).
Bunun sebebi, olusun boyut ve ¢esitliklerinin kendisinde i¢kin olmasidir. Olus, hayatin

temsil ya da idealar sahasinin 6tesindeki organsiz beden ve i¢kin arzudur.

Deleuze’de olus kavramsallastirmasi pek ¢ok metninde kadin-olus, hayvan-
olus, mindr-olus etrafinda sekillenir. Bu oluslarin tiimii de “algilanamaz-olus”a yol
alir. Algilanamaz-olus kadin-olus ile baslayan biitiin molekiiler-oluslarin sonudur
(Deleuze ve Guattari, 2008: 279). Algilanamaz-olusla ifade edilen algilamanin
farklilig1 indirgenmesinin sonu ve i¢kin 6zgiirliigiin imkanidir. En basta, sadece ar1 bir
farklilik ve olusla kisisel-olmayan tecrilbe bulunur. Algilamaysa farklilig
edimsellestirmek  suretiyle indirger, ar1 farkliigin kompleks akisindan
koparabildiklerini koparir (Deleuze ve Guattari, 2008: 172-174). Oluslarin hepsi,
algilamanin altindadir ya da 6tesindedir. Algilanamaz-olus, algilamay: bir 6zneyle bir
nesnenin baglantisinda yerlesik kilmaz, bu baglantinin sinir1 olan hareketin iginde
kilar. Tiim oluslar, “algilama”da mecburi olarak kendi smiri ile kars1 karsiya gelir,
sinirinin otesine gecer, molekiiler-olur ve bu sayede, “algilanamaz” olan mecburi
olarak algilanir-olur haline gelir (Deleuze ve Guattari, 2008: 280-282). Algilanamaz-

olus, tekil ve hegemonik diisiinceye kars1 ¢ikan bir perspektif sunar.
1.1.1. Kadin-Olus

Kadin-olus ifadesini Deleuze ve Guattari ilk olarak Kapitalizm ve Sizofreni’nin
ikinci cildi olan Bin Yayla metninde gelistirirler. Felsefi islubun alisildik yoneliminin
disina ¢ikan metinde oluslar, rizomlar, ¢okluklar, kag1s ¢izgileri vurgulanir. Metindeki
¢ogu ‘yayla’ 68 devriminin hemen ardindan, Fransa’da yeni diizen kurulmadan 6nceki,
kapitalizmin dikte ettiginden farkli ve yeni var olma ve olus bi¢imlerinin miimkiin

goriindiigli zamanlar olan 1970’lerde yazilir (Conley, 2000:20).

Erkek, geleneksel var olma hali olarak, bir kimlik ve taninma politikasinin
apacik zemini olarak tanimlanir. Kadin, otekisi olarak, olusun agilisini sunar.
Colebrook bunun imkanini kiz g¢ocugun (the girl) erkek ile girdigi radikal bir
betimleme iliskisiyle agiklar: erkegin zitt1 olarak kadin olmak degil, erkegin oteki

olusu olarak kadm olus. Boylece kiz (the girl), tamamlayici bir olus olarak degil,
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herhangi bir olusu ¢evreleyen istikrarsizlik olarak, kadini diisiinmenin bir yolu olarak
islev goriir. Kiz (the girl), erkegin Gtekisinin olus bigimidir. Deleuze ve Guattari,
Woolf'un tarzini alkigladiklarinda, bunu o bir kadin yazar oldugu i¢in degil, kadin1
yazdig1 i¢in yapmislardir. Yazilar1 zaten verilmis bir kadin kimligini ne ifade eder ne
de temsil eder. Daha ziyade, Woolf'un biling akis1 teknigi araciligiyla kimlik, bir
konusma akisinin etkisi olarak goriiliir (Colebrook, 2000: 2).

Deleuze “A’dan Z’ye Deleuze” adli Claire Parnet ile yaptig1 video roportajda
Bati tarafindan ¢ogunlukgu bir standardin belirlenmis oldugunu sdyler. Bu standartlar
erkek, heterosekstiel, yetiskin ve kentli olmaktir. Deleuze’e gore bu ¢ogunlukcu
standart molar ¢izgiyi belirler ve dolayistyla bu standartlar1 karsilamayan birey solda
yer almaktadir. Ciinkii haklar1 i¢in miicadele etmek durumundadir. Kadin, gocuk,
hayvan vs. Yani bir erkek-olus yoktur; basit¢e erkek i¢in de bir kadin-olus vardir. Bu
noktadan baglayarak erkek, standartlarindan disar1 ¢ikarak  mindr-olusu
deneyimleyebilecektir. Tiim oluslar kadin-olus ile baslar ve ondan geger fikriyle
major-egemen-hiyerarsik-tanimlanmis vs. ile tamamen erkek olarak ve erkek
tarafindan kastedilen isaretlenir. Tanimlamalar1 dil iizerinden insan iirettigine gore,

biitlin tanimlanmus, verili kavramlar patriyarkal temeller lizerine oturtulmustur.

"Erkek" bir standarttir, cogunlugun miikemmel standardidir ve tiim bedenler
bu standartla iligkili olarak tanimlanir. Bu standartla ilgili olarak, erkek olarak
oznelestirilen erkek bedenleri zorunlu olarak majoriteyi olustururken kadin olarak
oznelestirilen kadin bedenleri zorunlu olarak bir mindriteyi olusturur. Diger taraftan
kadinin bir olus olusturmasi, erkege gore bir azinlik durumu olarak degildir. Bununla
birlikte, Deleuze ve Guattari, bu bedenin organlar1 ve islevleri nedeniyle kadin olarak
olustugunu, bunun temelinde erkek standardina gore kadin olarak O6znellestigini
savunurlar. Kadin olarak 6znelestirilen kadin bedeninin, kadin-olusla ilgili olarak
ayricalikli bir konuma sahip olmas1 miimkiindiir. Ancak erkek standardina gore mindr
olarak tanimlanmasina ragmen, kadin bir molar tiiriin i¢cinde bir molar-varlik olarak
kalir. Kadin olarak 6znelestirilen beden, Deleuze ve Guattari tarafindan "kadin,
bicimiyle tanimlandig1, organlara ve islevlere sahip oldugu ve bir 6zne olarak atandig1"
siirece bir molar-varlik olarak kavranir. Ve bu nedenle, her olus bir molekiiler-olus

oldugundan, "molar bir varlik olarak kadin, kadin-olus olmak zorundadir". Yani kadin
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olarak Oznelestirilen bir bedenin bi¢imi bile bu beden kadinlastik¢a ¢o6ziilmeye

egilimlidir (Dawson, 2008: 97).

Kadin kimligi erkek iizerinden, major olana tabi tutularak tanimlandiginda
molar bir kategoride degerlendirilmis olmaktadir. Oysa oluslar molekiiler diizlemde
gerceklesir. Erkegin karsisina yerlestirildiginde degil, erkegin 6teki olusu yoluyla
deneyimlendiginde kadin olus, hiyerarsik kaliplart kirar ve rizomatik bir yapiya
biirliniir. Kadin bir 6zne olarak tamimlandiginda degil, yersizyurtsuzlasmaya
basladiginda yeni kimlikler ve anlamlar insa edebilecektir. Tarih ve kiiltiiriin patriarkal
kaliplar1 kadin1 bu baglamlarin disinda tutmustur. Dolayisiyla kadin-olus, diger tiim

oluslar gibi bir mindr olustur.

Deleuze, yersizyurtsuzlasmanin tiim ¢izgilerinin zorunlu olarak "kadin-olus"
durumundan gectigini agik¢a belirtir. Deleuze, Bin Yayla'da kadin-olusun azinlik
olmanin herhangi bir bagka bi¢imi olmadigini, daha c¢ok tiim olus siirecinin anahtart,
on kosulu ve gerekli baslangi¢c noktasi oldugunu belirtir. Kadin, Bati s6yleminde
ayricalikl 6tekilik figiirli oldugu stirece, kadin-olus zorunlu olarak can alici adimdir.
Kadin-olus dahil tiim oluslarin kadin-olusla bagladig1 ve ondan gectigi sdylenmelidir.
Bununla birlikte, "kadin-olus" siirecinde "kadin"a yapilan gonderme, ampirik disilere
degil, topolojik konumlara, pozitif kuvvetlerin olumlama diizeylerine veya
derecelerine ve gogebe, rizomatik bilincin diizeylerine atifta bulunur. Kadin olmak,

genel bir doniisiim siirecinin isaretidir (Braidotti, 1993: 46).

Kadin-olus kendi i¢inde bir amag olarak goriilemez, onda hem erkek hem de
kadin hala algilanabilir. Kadin-olus, biitiinciil bir elestirinin temelini olusturmaktadir.
Kadin-olus edebiyat ve yasam diizeni ele almaksizin anlasilamaz, ¢iinkii kadin-olusun
ilk ya da klinik evresinde psikotik bir islem oldugu dogruyken, ikinci veya edebi
evresinde bir aygittir, bir etki yaratmaya muktedir bir seydir. Birinci, hala klinik
durumda kadin-olus, tam olarak Deleuze'lin verdigi klinik anlamda bir prosediirdiir,
ama ikinci ya da edebi durumda, bir aragtir. Kadin-olusun teshisten iddianameye

gecisini belirleyen, prosediirden aygita bu baskalagimdir (Buchanan, 2000: 99).

Kadin-olus, sizofreni gibi, klinik psikotik bigimine sahip olabilir (sizofreni

gibi, kadin-olug psikanalizden alinmistir; Freud, hastast Schreber'in kadin-olustan aci
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cektigini teshis eder). Ama aynmi zamanda, kadin-olus okuyucular veya izleyiciler
tizerinde etki yaratmaya muktedir olan elestirel/sanatsal bir bicime de sahiptir. Kadin-

olus, bu ikinci bi¢cimde artik bir teshis degil, bir iddiadir (Pisters, 2003: 107).

Deleuze'iin "kadin-olusu", erkekleri ve kadinlar1 yeni, s6zde toplumsal cinsiyet
cinselliginin 6tesinde birlestirir ve bu sorunludur, ¢iinkii kadinlarin kendi tarihsel
miicadelelerine dair algilariyla c¢atisir (Braidotti, 1993: 51). Deleuze, kadin-olusu
azalma yolunda bir asama, algilanamaz-olus yolunda bir adim olarak gérmektedir.
Kadin-olus ilk kuantum ya da molekiiler par¢adir, ondan sonra ona baglanan hayvan-
oluslar gelir ve son olarak siiphesiz, algilanamaz olus vardir. Deleuze i¢in kadin-olus
arzu edilen bir algilanamazlik durumuna ulasmanin ilk ve gerekli adimidir (Flieger,

2000: 39).
1.1.2. Hayvan-Olus

Bin Yayla’nin onuncu yaylasinda, Yogun-olus, Hayvan-olus, Algilanamaz-
olus vardir. Deleuze ve Guattari, hayvan-olusun, diger oluslardan yalnizca biri
oldugunda 1srar eder. Bununla birlikte, hayvan-olus, hakkinda en ¢ok yazdiklar1 olus
tiriidiir (Beaulieu, 2011: 77). Deleuze ve Guattari'nin tiim insan-olmayan hayvanlari
i¢ kategoriye ayirmasini géz oniinde bulundurmak gerekir: 6dipal hayvanlar, Devlet
hayvanlar1 ve seytani hayvanlar (Laurie, 2015: 148). Bu boliinmeler yalnizca derece
ve olumsallik ayrimlaridir. Bu hayvan tiirleri hayvan-olusun {i¢ tiiriine karsilik gelmez.
Kategorilestirme daha ziyade insanlarla iliskili olarak olusturulabilecek ii¢ olasiligi

isaret eder: insanlarin baska hayvanlar iiretebilecegi ii¢ yolu temsil ederler.

Odipal hayvanlar bireysellestirilmis hayvanlardir, aile hayvanlardir,
duygusaldir. Bunlar Freud'a aittir. Her biri kendi kiigiik ge¢misi olan ddipal hayvanlar,
'benim' kedim, 'benim' kopegim denilenlerdir. Bu hayvanlar bizi gerilemeye davet
ederek narsisistik bir tefekkiire ¢eker. Onlar arkalarinda bir baba, anne, kii¢lik bir erkek
kardes kesfetmek icin daha iyi olan, psikanalizin anladigi tek hayvan tiiriidiir.
Kedilere, tavsanlara ve diger ev 'arkadaslarina’ duygusal yatirimlar, insan olmayani,
insan egosunun hald anlamlandirma merkezini sagladigr bir 6dipal dongiiye
hapsedebilir. Insanlarin her zaman kendisini hayvani 'oynarken' bulma tehlikesi vardir.

Tabii ki, insanlar diger insanlar i¢in narsisistik 6z-tatmin nesneleri olabilir. Yine de
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odipal hayvanlar, benligin aracilik etmedigi bir 6teki fantezisi igin bir kaynak saglar
(Laurie, 2015: 148-149).

Ikincisi, mitolojiden ve manevi veya dini inanglardan kaynaklanan ve otoriter
figiirlerin roliinii yerine getiren kutsal veya arketipsel sembollere karsilik gelen Devlet
hayvanlar1 vardir. (Beaulieu, 2011: 77). “Mit-hayvanlar” olarak ifade edilen bu
hayvanlar, 6zellik veya niteliklere sahiptirler. Cins, siniflandirma veya Devlet
hayvanlaridir. Hayvanlar, biiylik ilahi mitlerde, onlardan diziler veya yapilar
cikarilacak sekilde ele alinir. Mit-hayvanlar dogrudan kisilerarasi kimlik gerektirmez.
Bunun yerine, dogal siniflandirmalar, her biri digerlerinden biraz farkli olan kiiltiirel
smiflandirmalara benzer karsit yapilarda diizenlenir. Mit-hayvanlar, amaci 'bir
celiskinin iistesinden gelebilecek mantiksal bir model saglamak' olan mitin ortak

sosyal mantigina aittir (Laurie, 2015: 150-151).

Ucgiincii hayvan ise tamamen farklidir: Seytani olus. Deleuze ve Guattari'ye
gore, canlilarin diinyasi (varlik halleri) ile bir tiir duyular iistii diinya (birinci diinyaya
ickin) arasinda yer alir ve bu, inorganik yasamdan, duygulardan ve kisisel olmayan
giiclerden olusur. 6dipal ve Devlet hayvanlarinin bir molar degeri vardir (kopegim,
Tanr1 Ganesh, vb.). Ancak seytani hayvanlarin molekiiler bir karakteri vardir. Bu

nedenle, hayvan-olus seytani hayvanlarla ilgili olarak ger¢eklesir (Beaulieu, 2011: 77).

Bu bir hayal tirlind, bir riiya ya da bir fantezi degildir. Hayvan-oluslar gercektir.
Hayvan-olus, hayvani oynamak ya da onu taklit etmekten ibaret degildir. Esasen bir
gerceklige isaret eder. Ancak, hayvanin "gergekten" baska bir sey haline gelmesi gibi,
insan da "gergekten" bir hayvan olmayacaktir. Gergek olan, olusun kendisidir, olusun
blogudur; olanin i¢inden gectigi varsayilan sabit terimler degildir. Blok, olusturulan
ittifak anahtaridir. Deleuze ve Guattari’nin blok olarak ifade ettikleri budur. Ciinkii
oteki olma cabalarimizda icine girdigimiz yakinlik bolgesini kapsar. Insami diger
hayvanla bir iliskiye yonlendirir. Ancak bu, iki ayr1 noktanin birbirine baglanmasi
degildir. Bu iki fark edilebilir noktanin kaybolmasiyla, sabit formdan kurtulmayla
sonuglanir (Brown, 2007: 264).

Hayvan-olus, insanin insan olmayan hayvanlara gore doniisiimlerini agiklamak

icin alternatif bir sema saglar. Hayvan-olus, hayvanin (Freudcu evcil hayvanlar) veya
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semiyotik bir yer tutucu olarak hayvanin nesnelestirilmesiyle baglamaz. Insan olmayan
ne bir kimlik alanidir ne de gizli toplumsal ¢eligkilerin bir ifadesidir. Hayvan-oluslar,
insanin habitusuna baska varolus bi¢imlerinin miidahaleleridir ve beklenmedik
hareketler, arzular ve doniisiimler iiretirler. Zira hayvan-olus, bireysel niyetliligin

disinda bir nedensellige sahip olaylardir (Laurie, 2015: 157).

Bir insanin hayvan-olusu, Deleuze ve Guattari'nin anormal bir birey dedigi
seyle ittifak icinde baslatilmalidir. Siirlide bulunan ve siiriinlin sinir ¢izgisini
tanimlamaya yardimci olan hayvandir. Bu bireyin statiisii genellikle bilinmez: siiriiniin
icinde mi, sinirinda m1 yoksa tamamen disinda m1? Birey siiriiniin lideri olabilir ya da
Moby-Dick gibi siiriiden ayrilip yalniz seyahat eden bir hayvan olabilir. Her iki
durumda da anormal bireyin rolii, ¢okluklarin olusumu veya gegislerinin
dontisiimlerini her zaman kagis ¢izgisinde daha ileriye tasimaktir. Bagka bir deyisle,
bu birey bizi molar kimligimizden uzaklagmaya ve yeni bir var olma, iliski kurma
bigimleri alanina dogru bir harekete ¢eker. Bu bolge yenilik ve olasiliklardan biridir.
Bu bolge veya olus blogu iginde bir kag1s ¢izgisi ortaya ¢ikar. Bu bdlgeyi bir yaraticilik
kaynagi, bedenlerimizde var olan ve ortaya ¢ikma potansiyeli olan insanlik dis1 bir

olasilik olarak goriirler (Brown, 2007: 267).
1.1.3. Algilanamaz-Olus

Algilanamaz-olusla ifade edilen algilamanin farklilig1 indirgenmesinin sonu ve
ickin 6zgiirligiin imkanidir. En basta, sadece ar1 bir farklilik ve olusla kisisel-olmayan
tecriibe bulunur. Algilamaysa farklili§i edimsellestirmek suretiyle indirger, ari
farkliligin kompleks akisindan koparabildiklerini koparir. (Deleuze ve Guattari, 2008:
172-174). Oluslarin hepsi, algilamanin altindadir ya da 6tesindedir.

Deleuze'iin algilanamaz hale gelme dedigi sey, gece yarisina geg¢is anini isaret
eder. Gece yaris1 aninin kendisi, Deleuze'liin yasam terimiyle isaret ettigi seydir.
Algilanamaz-olus, ¢evreyle kaynasma siirecini gerektirir; ¢gevreyle bir harmanlamadir.
Bireysel 6zelliklerin kademeli olarak ¢6ziilmesini ima eder. Algilanamaz hale gelmek,
benlik ile onun yagam alani, bir biitiin olarak kozmos arasindaki kaynasma noktasidir.
Bu, potansiyellerin mevcut ac¢ilimi olarak tanimlanan “burada ve simdi”ye tam olarak

dahil olmayr miimkiin kilan yaratici giiclin bir baraji gibidir, ayn1 zamanda 6zne
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icindeki niteliksel degisimlerin de ortiilmesi gibidir. Bunun i¢in 6denecek paradoksal
bedel, sosyal kimlik olarak anlasilan egonun Gliimiidiir. Bu algilanamaz-olus siireci,
gogebenin gece yarisina dogru ¢oziilme hareketine isaret eder, gogebe Oznelligin
¢oOziildiigii, yavas yavas postmoderniteyi terk ettigi ve farkli bir seye doniistiigi

stirectir (Koppensteiner, 2009: 8-11).

Deleuze, tiim olus siireglerinin algilanamaz hale gelmeyi hedefledigini iddia
eder, ancak diiz ontoloji i¢inde i¢kinlik tizerine diisiiniir; bu hem zihnin cisimlesmesini
hem de maddenin bedenlenmesini kapsar. Varligin yokluga ¢okmesi veya ontolojik
patlama yoktur, aksine tiim olumsuzluklarin biiyiikk hayvana, organsiz-bedene, sonsuz
oluglarin kozmik yankilanma odasina doniismesi vardir. Bir algilanamaz-olus siirecini
tetiklemek igin, benlik diyebilecegimiz seyde oldukg¢a biiyiikk bir doniisiimiin
gerceklesmesi gerekir. Algilanamaz-olus, benlik ile onun yasam alani, bir biitiin olarak
kozmos arasindaki kaynagsma noktasidir. Benligin ortadan kaybolma noktasina ve
onun yerini, benligi degil, kolektifi giiclendiren ¢oklu i¢ baglantilarin yasayan bir
baginin almasina igaret eder; kimlik degil, olumlayici 6znellik; biling degil, olumlu

karsilikl1 baglantilar (Braidotti, 2006: 154).

“Algilanamaz-olus, algilamay: bir dzneyle bir nesnenin baglantisinda yerlesik
kilmaz, bu baglantimn suurt olan hareketin icinde kilar. Tiim oluslar,
‘algilama’da mecburi olarak kendi simiri ile karsi karsiya gelir, simirinin
oOtesine geger, molekiiler-olur ve bu sayede, ‘algilanamaz’ olan mecburi olarak
algilamr-olur haline gelir.”

(Deleuze ve Guattari, 2008: 280-282). Algilanamaz-olus, tekil ve hegemonik

diisiinceye karsi ¢ikan bir perspektif sunar.

Her sey algilanamaz hale gelir, yine de tam olarak algilanamaz olanin
goriildiigii ve duyuldugu yer olan tutarlik diizleminde her sey algilanamaz
hale gelir. Planomenon veya Rhizosphere, Criterium'dur (ve boyut sayisi
arttik¢a yine bagka isimler). n boyutta, buna Hiperkiire, Mekanosfer denir.
Soyut Figiirdiir, ya da daha dogrusu, kendisi bir bi¢imi olmadigi igin, her somut
diizenlemenin bir ¢okluk, bir olus, bir parca, bir titresim oldugu soyut
makinedir. Ve soyut makine hepsinin kesisimidir (Deleuze ve Guattari, 2008:
252).

Sanat, kurulu diizeneklere gore bir kagis cizgisi isleviyle degil, bu etigin bu
ticlii ilkesini tanimlayan olumlu bir olusla nitelenir: algilanamaz-olus, ayirt edilemez-

olus ve kisisel-olmayan-olus. Gosterenin duvarini yikmak, sizofreni taklit etmek
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degildir. Sanat1 diinya ile ayn1 anda olmak i¢in diger gii¢ler arasinda bir gii¢ olarak
diinyaya sokan iislupsal bir ¢aligma ile yogun gii¢ iliskilerine ulasmak anlamina gelir
(Sauvagnargues, 2010: 157).

) Algilanamaz olan, olusun ickin sonu, onun kozmik formiiliidiir.
Ornegin, Matheson'in Kiiciilen Adam't dogamin kralliklarindan geger,
molekiiller arasinda kayar, sonsuz iizerine sonsuz meditasyonda bulunamaz bir
pargacitk haline gelir. Paul Morand'in Mosyé Sifir't daha biiyiik iilkelerden
kagar, en kiiciikleri gecer, Devletler dlgegine iner, Lichtenstein'da tek iiyesi
oldugu anonim bir toplum kurar ve fark edilmeden oliir, parmakiariyla 0
parcacigini olusturur: "Ben su altinda yiizerek kacan ve diinyanmin tiim

tiifeklerinin ates ettigi bir adanum. ... Artik bir hedef gostermemeliyim."
(Deleuze ve Guattari, 2008: 279).

Bu pasajdan da anlasildig1 iizere, kadin-olusla baglayan biitiin siireglerin
varmak istedigi son nokta algilanamaz-olustur. Bu nihai olarak saf olusa, i¢kinlik
diizleminin biitiin ¢okluklarina ulasabilmeyi miimkiin kilar. Hicbir sey olarak ayni
anda herkes ve her sey-olus haline gelmeye, tamamen silinerek diinyay1 olus haline

getirmeye dogru alan olusturabilme i¢in bir ifade bigimi yaratir.
1.2. Sizoanaliz ve Arzu

Deleuze ve Guattari, psikanalize karsi sizoanalizi 6nerir ve tiretimin biricik itici
giicii olarak olumlayici arzuyu devrimi miimkiin kilacak siirece potansiyel ve giderek
kinetiklesen enerji olarak yerlestirir. Freud, psikanaliz, bastirilmis Oedipus kompleksi
kesfinden farkli bir basari ile 6n plana ¢ikamayacak ise bu durumun tek basina bile
insanligin kiymetli yeni kazanimlari arasinda olacagimi Savlama ciiretini ortaya
koyarim, diyerek kuraminin en temeline Oedipus’u yerlestirmistir (Freud, 1949: 61).
Deleuze ile Guattari de Oedipus’un karsisina Anti-Oedipus’u koymustur. Kapitalizm
ve Sizofreni ikilemesinin birincisi olan Anti- Odip'te Deleuze ile Guattari, biitiin
arzunun ailevi olmaktan ziyade sosyal oldugunu ve sosyal arzu igin en iyi yol
gosterenin nevrotik egodan ziyade sizofrenik id oldugunu belirtir. Onlara gore
psikanaliz, tim arzuyu aileye indirgeyerek onun yerliyurtlulagmasina, bir eksik
gidermeye indirgenmesine ve boylece diizenin devami i¢in bir destege doniismesine
sebep olmaktadir. Psikanaliz, kapitalist diizene hizmet eden araglardan birisi olarak
islev gorir. Psikanalizin yerine, birey-altt uzuvlariyla birey-iistii, sosyal baglara

odaklanmis ve Freudgu ve Marksist kuramsal alanlar tek bir arzulama {iretim sahasi
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seklinde ele alan “sizoanaliz”i koymayr onermektedirler (Bogue, 2013:125-126).
Psikanalitik ve sosyal alanlarin sizoanalizi Onerileri, edebi sOylemin belirli
orneklerinin kapitalist tahsisatlarin kisitlamalarini asan ve boylece kapitalist toplumun
temel yapilarin1 patlatabilecek devrimci arzu yatirimlari olarak islev goren "arzu

makineleri" olusturdugunu ortaya ¢ikarirlar (Stivale, 1980:46).

Deleuze ve Guattari’ye gore psikanalizin temel sikintis1 arzuyu
konumlandirisidir. Arzuyu nesnenin O6znede yarattigt bosluk olarak tanimlayan
Platoncu yaklasima; “arzuyu edinim tarafina yerlestirdigimiz andan itibaren, idealist
(diyalektik, nihilist) bir kavray1s haline getiririz, bu da onu 6ncelikle bir eksiklik olarak
gormemize neden olur: bir nesnenin eksikligi, gercek nesnenin eksikligi” diyerek karsi
cikar (Deleuze ve Guattari, 2000:25). Freudcu arzu, kapitalistin tuzagidir; “...egemen
bir sinifin sanatidir” (Deleuze ve Guattari, 2000:35). Ciinkii bir eksikligin giderilmesi,
ortaya ¢ikan bir ihtiyacin pesine diisiilmesi bollagsmis arz1 taleplestirecek yapay, sanal
ihtiyaclar lireten kapitalistin siireci kontrol etmesine hizmet eder. Ciinkii eksikligin
giderilmesi bir tatmin olma halidir. Arzu yerliyurtlulagmistir. Deleuze ve Guattari
arzunun bu tarifini reddeder. Arzu, eksikligin giderilmesinin istenmesi degildir. O
biitiin tiretim siire¢lerini iginde barindirir, kendinde tiretir ve biitiin iiretim siireglerinin
on kosuludur:

“Arzu iiretiyorsa, iiriinii gercektir. Arzu tiretkense, yalnizca gercek diinyada

tiretken olabilir ve yalnizca gergekligi iiretebilir... Arzu hi¢bir seyden yoksun

degildir; nesnesinden yoksun degildir. Daha ziyade, sabit bir dzneden yoksun

olan arzudur veya arzuda eksik olan éznedir, baski olmadik¢a sabit bir ézne

yoktur. Arzu ve onun nesnesi bir ve ayni seydir: bir makinenin makinesi olarak

makine. Arzu bir makinedir ve arzunun nesnesi ona bagli baska bir makinedir.

Dolayisiyla iiriin, tiretim siirecinden ¢ikarilan bir seydir: tiretme eylemi ile iiriin

arasinda bir sey kopar, boylece serseri, gécebe ozneye bir kalinti verir”
(Deleuze ve Guattari, 2000:26).

Deleuze ve Guattari psikanalizin karsisina sizoanalizi koyarken, onun temel
unsurlart olan id, ego ve siiperegoya karsilik kendi kavramlart olan arzulama
makineleri, organsiz beden ve gogebe 6zneyi onerirler. Ronald Bogue, yazarlarin bunu
psikozlularin deneyimlerinden yola ¢ikarak olusturduklar bir psikolojik modele gore
kavramsallastirdiklarini sdylemektedir. Sizofrenleri gdzlemlemeleri sonucu genellikle

onlarin {i¢ psikoz durumuna girdiklerini fark etmislerdir. Bir durumda sizofrenler
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bedenlerinin  bazi uzuvlarini  kendilerine yabanci birer pargaymis gibi
algilamaktadirlar. Bir bagka durumda sizofrenler bedenlerini iginde organlarin
bulunmadigr bir bosluk olarak tanimlamaktadirlar. Nihayet bazi durumlarda
Napolyon, Isa gibi baska kimliklere biiriinmektedirler. Psikoza ait bu ii¢ deneyim
arzulama {iretiminin asil parcalarmin temelini olustururlar: arzulama makineleri,

organsiz beden ve gocebe 6zne (Bogue, 2013:136).

Psikanalitik ¢oziimleme, arzunun politik ve toplumsal yanini ortadan kaldirir
ve ehlilesmeye tabi tutar. Ehlilesen arzu tam da diizenin istedigi gibi aile tiggeni iginde
hapsolarak baskilanir. Artik yeni toplumsal rol uyumluluk cabalar1 gdsteren, arzu
nesnesinin eksigini tamamlamaya calisan uysal bir goniilli olma halidir. Halbuki
Deleuze ve Guattari’ye gore arzunun nesnesi olmadigr gibi 6znesi de yoktur. O bir
makinedir ve saf bi¢imiyle bir tretim halindedir. Gergegi iiretir. Arzunun bu
konumlanisindaki toplumsal ve siyasal giicliniin en olgun Orneklerini Deleuze ve
Guattari, Katka’da bulurlar. Arzu Katka’nin eserlerinin yapilandirict bir 6zelligidir.
Deleuze ve Guattari bunu ilk fark eden arastirmacilardandir. Daha 6nce Kafka daha
cok psikanalitik ve teolojik ¢ozlimlemelere tabi tutulmustur. Yazarlar i¢in bu Katka
gibi bir yazi makinesinin liretimini neredeyse sabote etmek anlamina gelmektedir.
Ciinkii o iretirken kapitalist uyumlagsmaya karsi arzuyu siyasallastirarak, kolektif
sozcelem iiretmektedir. Yani durum tam tersidir: Kafka’nin edebiyatina psikanalitik
yaklagim, sinirli ve kosullu bir hiyerarsik evcillestirmedir. Deleuze ve Guattari onun
edebiyatina yaklagmak i¢in alternatif bir kavramsal ¢er¢eve saglamislardir: Kafka’nin

yapitina nasil girmeli? (Deleuze ve Guattari, 2015:7).

Kafka: Minér Bir Edebiyat I¢in metni Deleuze ve Guattari isbirliginin Anti-
Odip’ten sonra yazdiklari ilk kitabidir ve Anti- Odip’te gercevesini belirledikleri sizo-
analiz i¢in bir 6rnek okuma niteligindedir. Anti- Odip’te, sizo-analiz hakkindaki pek
cok karmasik kavramdan biri olan ‘makine’ ile Ceza Sémiirgesi 'nin makinesi arasinda
baglant1 kurarlar. Deleuze ve Guattari Anti-Odip’te Ceza Sémiirgesi’ndeki iskence
makinesini Carrouges’ten Odiing aldiklar1 “bekar makine” kavramiyla tarif ederler.
Carrouges, Ceza Somiirgesi’nin makinesi ile Duchamb’in The Large Glass adli
performans eseri arasinda benzerlik kurarak bu makinelerin bekar makineler oldugunu

ileri siirer. Carrouges bekar makineyi “aski bir 6liim teknigine doniistiiren fantastik bir
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makine imgesi” olarak tanimlar. Infaz aparatinin insan ve makineyi yukardan asag
dogru inen tek bir yapida birlestirdigini gozlemler: yukarida duran bir tasarim
aparatindan asagidaki bedene inen dehset verici bir yasa. Ayni katmanli yapi, ayni
calisma prensipleri, Ustte ayni tiir hiyeroglif yazilar ve aym tiirden bir nihai etki
(Carrouges, 1975:21-26). Carrouges'in ceza makinesi disinda soyledigi seylerin pek
azi, Deleuze'i dogrudan destekler; Deleuze de zaten yalnizca bekar makine
kavramsallagsmasin1  6diing almistir. Kafka'nin Ceza Somiirgesinde’ki iskence
makinesini ele alisi, Deleuze'iin Kafka'nin calismalarina edebiyat makinesi olarak
yaklasimini, hatta genel olarak makinelere iliskin anlayislarini aydinlatmada
yararlidir. Deleuze ve Guattari’ye gore makineler her yerdedir ve her sey makinedir.
Arzulayan makineler, bir iiretim ve akis i¢in baska bir makineye baglanirlar ve bu
baglant1 yeni bir makine olusturur. Heterojen tekilliklerin bir araya gelerek birbirlerine
baglanmalar1, makinesel bir isleve, aralarindan gecen bir enerjiye ve iiretilen bir iiriine
isaret eder. Gogebe 6znenin liretiminde kismi nesneler ile Organsiz Beden arasindaki
itme ve ¢ekme hareketi uzlastirildiginda, paranoyak makine ve mucizevi makinenin
olusumunu basaran ti¢lincii bir bilesik makine olan bir “bekar makine” yaratilir
(Bogue, 2003:69).

Lara Pehar, Deleuze ve Guattari’nin Kafka'yt arzunun psikanalize
evcillestirme, ddipalizasyon, aile liggeni, askinlik ve yorum araciligiyla yenik diistiigii
sahteliklerden kurtarmaya calistigini belirtir (Pehar, 2017:xxix). Mindr olan Kafka’nin
edebiyati ne Odipal ne de kisiseldir. O aile iiggenine kapilmis evlenemeyen bir bekar
degildir, o bir bekar makinesi olarak calisir (bdylelikle diger sosyal makinelere
baglanir). Buna gére Kafka’nin kisa dykiileri, her seyi Odipus ve ailede yeniden
yerliyurtlulastirmaz. Aksine Odipus’u diinyada yersizyurtsuzlastirir. Oykiilerdeki
kahramanlar bir kacis ¢izgisinin izini siirer. Gregor Samsa babasindan degil, babasinin
kagmay1 beceremedigi biirokratlardan ve aile tiggeninden kagmaya c¢aligsmaktadir.
Kafka’da Odipus unsurlari gériiniir halde olsa da sorun bu goriintiiniin salt psikanalitik
¢coziimlenme ve yorumlamaya tabi tutulmasidir. Yorumlama aile {iggeni igine sikisip
kalir; bu bir indirgemedir. Halbuki Deleuze ve Guattari’ye gore bu indirgemecilik,
Odipal goriintiilerin arkasindaki koca bir toplumsal ve politik gerekgeleri gérmemek

ya da yok saymaktir. Her iki halde de “kapitalist sanat” devreye girer.
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Deleuze ve Guattari, psikanalizin temel unsurlarindan egoya karsilik olarak
anlasilmast en giic kavramlarindan biri olan “organsiz beden”i koyar. Egonun
karsisinda konumlanigsinin en temel anlami organsiz bedenin, bireyi 6zne olarak
tamimlayan biitlin baglantilarindan kurtarmas: olarak agiklanabilir. Deleuze ve
Guattari insa edilmis “ben”i reddeder. Ozne fikrine kars1 ¢ikar. Sahsiyet insas1 kisinin
Ozgir isteklerini toplumla, yasayla, gelenekle, ahlakla uyumlulastirma c¢abasidir.
Gergekte olan iktidarin makbul vatandasi olma siirecinin isletilmesidir. Birey,
sahsiyetini insa ettigini diisiiniirken aslinda iktidarin sundugu kimlik elbisesini
giymektedir. Bu paranoyak makinenin ¢aligmasidir. Deleuze ve Guattari’ye gore
insan, arzu makinelerinden olusan bir mekanizma olarak c¢alisir. Bu makineler kendi
icindeki ve dis diinyadaki makinelerle birlikte ¢alisir, birbirlerine baglanir. Bu ¢aligma
sirasinda tiretilenlerin diginda bir yan unsur olarak organsiz beden de iiretilir. Organsiz
beden bir yandan iiretilirken bir yandan kismi pargalar (organ-makine) arasindaki itme
cekme hareketiyle makinesel ¢alismaya etki eder. Uretilen organsiz beden makineler
arasindaki akislar1 sevmez. Organsiz beden arzulayan makinenin bir bagka makine ile
birlesip akis1 saglayarak ortaya c¢ikan organizmadan -organlardan degil ama
organizmadan- aci duyar. Bir makinenin bagka bir makineyle birlesiminden dogan
akistan, o makinenin tanimlanabilir, kisitli ve sinirlayici tiretiminden, organlarin
organize isleyisinden aci duyar ve itme-¢ekmelerle yeni baglantilar ic¢in ayirici
sentezlere olanak tanir. Arzu makineleri organsiz bedene girmek ister, organsiz beden
onlart iter. Ciinkii onlar1 asir1 bir zuliim aparati olarak deneyimler (Deleuze ve
Guattari, 2000: 8). Organsiz beden bir anti-liretim alan1 olarak tiretimi saglayan organ-
makinelerin akisa girdikleri anda itme giiciiyle akis1 boler ve siirekliligi sekteye
ugratir. “Uretimi bir yerde durur, her sey bir an donar” organizmadan kurtulan organi
kendine ¢eker. Bu durum anti-iiretimdir (Deleuze ve Guattari, 2000: 7). Ardindan
makine bagka bir makineyle etkilesime gecer. Sonra onu da durdurur. Deleuze ve
Guattari’nin makine kavramlarini teknik makinelerden ayiran meshur s6zii “makineler
valnizca bozulduklarinda ¢alisirlar” organsiz bedenin iiretimi durdurdugu ve
makinesel baglantiy1 kopardigi an1 isaret eder. Organsiz beden makinesel akislar1 itme
giiciiyle sekteye ugratacak ve bu bozulma aninda yeni bir baglanti i¢in ¢ekme giicii
devreye girecektir. Organsiz beden bir anti-iiretim alani, bir kayit merkezi ve yeni

tiretimlere acgilan bir kapidir. Agiz makinesi meme ile birlestiginde emme makinesi
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olur. Organsiz beden bu organizmadan rahatsizlik duyar ve bir itme giicli olusturur.
Bebek memeden koparak agulamaya basladiginda bir konusma makinesi olur ve bir
kulak makinesiyle baglanarak i¢inden sozciiklerin aktig1 yeni bir makinesel baglanti
kurar. Organsiz beden bu makineyi de itecek, baglantiy1 koparacak ve tekrar ¢cekme
giicliyle yeni bir baglantiya olanak taniyacaktir ve biitlin bu baglantilar organsiz
bedenin alanina kaydedilecektir. Organ-makine baglantilarinin etkisiz duruma gelmesi
baglantilarin kendilerini iiretmek yerine baglantilarin arasindaki iliskiler agim
kaydeden bir yilizey olusturur. Deleuze ve Guattari’nin organsiz bedeni bu kayit
yiizeyidir (Holland, 2013:69). Organsiz beden bir nesne degildir, sekli de yoktur; bir
beden gibi anlagilmamalidir. O bir yogunluk bulutu gibi algilanabilecek bir yeginliktir.
Deleuze ve Guattari organsiz bedeni bir yumurtaya benzetirler. Heniiz organlara
donlismemis ama organlarin 6zelliklerini i¢inde barindiran kok hiicreler gibi, icinde
yasamin biitiin olanaklarinin potansiyelini tasiyan, bedenden ayr1 saf yeginlik hali:
“Organlart olmayan viicut bir yumurtadir: enlemler, boylamlar ve jeodezik
cizgilerle eksenler ve esikler ile ¢caprazlanmistir, gecisleri ve gelisleri, oznenin
bu belirli vektorler boyunca gelisen varis noktalarint isaretleyen gradyanlarla
gegilir. Buradaki hicbir sey temsilci degildir, daha ziyade, tiim yasam ve
yasanmis deneyimdir: Gogiislere sahip olmamn gergek, yasanmis duygusu
gogiislere benzemez, onlart temsil etmez, yumurtadaki onceden belirlenmis bir
bolgenin itiretmesi icin uyariacagi orgam andwmast gibi kendi i¢inde.

Yogunluk bantlari, potansiyeller, esikler ve gradyanlardan baska bir sey yok. "
(Deleuze ve Guattari, 2000:19).

Meme makinesinin c¢aligmasi, siit akisimnin saglanmasi, meme ile agiz
makinesinin bulugmasi1 makinesel bir diizendir. Bu gergeklesip bittikten sonra bir
memeye sahip olma duygusu uyandirir. Bu organsiz bedende biraktigi izdir. Memenin
kendisi degildir. Organsiz beden bu tiir deneyimlerden geriye kalan duygularla olusur.
Deleuze ve Guattari’nin yukaridaki pasajda Schreber Vakasi’na referansla isaret
ettikleri gibi organsiz belirlenim, elbette i¢inde arzu makinelerinin kendilerini bir t6z,
bir yeginlik, olarak barindirmasina ragmen hicbir zaman nesne barindirmazlar.

“Yeginlik = 0” (Deleuze ve Guattari, 2000:21).

Toplumsal kodlarla tanimlanmis 6zne olarak “ego” major bir gosterendir.
Ozne, kayit alanina dnceden toplumsal kodlar tarafindan ¢izilmis ¢izgilerin iizerinde
hareket eder. Toplumsal kodlar ayirici sentezin dislayici, kisitlayict ve negatif bir

kullanimin1 zor kullanarak benimsetir ve bu bigimde arzulama tiretimini buyurulmus
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yollara yonlendirir (Bogue, 2013:141). Bu hareketliligin giizergah1 psikanalitigin hali
hazirda var oldugunu ima ettigi bilingdisi araciligiyla verilidir. Psikanaliz, bilingdigini
kendi yazma ve temsil sisteminin 1zgarasindan ge¢meye zorlayarak doniistiiriir ve
formunu bozar. Psikanaliz i¢in bilingdis1 daima zaten orada bulunmaktadir, kalitsal
olarak programlanmis, yapilandirilmis ve sosyal normlara uygunluk hedefleri iistiinde
sonlandirilmistir (Guattari, 1996:206).

“Sizoanaliz igin bu, yalmzca ifadelerle degil, tiim olasi gostergebilimsel
arag¢larla ve yalmizca bireyler veya bireyler arasindaki iliskilerle degil, ayn
zamanda gruplarla, fizyolojik ve algisal sistemlerle, makinelerle, miicadelelerle
ve diizenlemelerle bir bilin¢disi insa etme sorunudur. Burada bir uzmana yetki
devri, yorumlanmasi veya devri soz konusu degildir.” (Guattari, 1996:206).

Sizoanaliz i¢in sorunsallardan biri bilin¢gdisinin insa edilmesidir. Deleuze ve
Guattari’ye gore arzu makinelerinin ve organsiz bedenin iiretim ve anti-liretim
salmiminda uyumlulagsmasi, deneyimlerin olusturdugu bir bilingdisini insa etme
stirecini baglatir. Olusan hisler ve yogun duygular yeni iiretimlerin dncesinde bir
farkinda olma hali yaratir. Organsiz bedenin baglayici sentezleri siifli bularak her
kesintiye ugratist ve her yeni baglayict sentezin yeniden olusmasiyla ortaya ¢ikan
kesilmeler biitiinii olan ayiric1 sentez “organsiz bedenin kapsayici bir kusatimini
miimkiin hale getirir” (Bogue, 2013:141). Organsiz bedenin toplumdan gelen
baskilarla olusan sekillenme yerine “kendinde 6zne” olarak arzudan kaynaklanan
tiretimleri arzulama {iretimleri toplumsal kodlarin1 yersizyurtsuzlastirarak gogebe
Ozneyi uretir. Gogebe 6zne toplumsal kodlarin verili yollarindan degil, arzu iiretiminin
organsiz bedende olusturdugu yollarda arzu makinesinden arzu makinesine dolagsmaya
basladiginda 6zgiirlesir. Gogebe, kendi bedeninin sinirlarindan da kurtulur ve dissal
bir yolculuk da baglamis olur.

“Dis yolculuklara bir i¢ yolculuga karsi ¢cikmak icin hi¢bir neden yok: Lenz'in

gezintisi, Nijinsky'nin gezintisi, Beckett'in yaratiklarinin gezinti yerleri etkili

gerceklerdir, ancak maddenin gergekliginin tiim uzantilar terk ettigi, tipkt i¢
yolculugun tiim bicim ve kaliteyi terk ettigi gibi bundan boyle saf yogunluklarin

--birbirine baglanmis, neredeyse dayanilmaz - iceriden ve disaridan

yayilmasina, gocebe bir oznenin iginden gectigi yogunluklara neden olur.

Burada bir haliisinasyon deneyimi ya da ¢ilgin bir diisiince bicimi degil, sonraki

haliisinasyonlar ve deliryumlarin  malzemesini olusturan bir his, bir

tamamlama olarak bir dizi duygu ve his ve yogun bir miktar tiiketimidir. Yogun

duygu, duygulamm, hezeyan ve haliisinasyonlarin hem ortak kokii hem de
farkllagma ilkesidir.” (Deleuze ve Guattari, 2000: 84).
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Makinelerin birbirlerine baglanmalar1 baglayic1 sentez (iiretimin iiretimi),
organsiz bedenin baglantilarda olusturdugu kopmalar ve ardindan yeni baglantilara
imkan tanimasiin olusturdugu matris ayirict sentez (kayitlarin iiretimi), biitiin bu
siirecin sonunda ortaya ¢ikan bir kalint1 olarak gocebe 6znenin baglanti noktalar
arasindaki deneyimleri birlestirici sentez (tiikketimin-tamamlamanin iiretimi) olarak
Anti- Odip’te kavramlastirilir. Bu kavramlastirma, Deleuze’iin Anlamin Mantig’ndaki
dil ve anlam {izerine diisiinceleri sonucu olusturdugu cercevenin, Guattari’nin
‘makine’ kavramiyla birlestirilmesidir. Anlamin Mantigi nin tekillikler diizleminin
doniistiiriilmiis bir versiyonudur. Tekil noktalarin dizileri arzulama makinelerine, tim
tekil noktalarin diizlemi organsiz bedene ve rastlantisal nokta gd¢ebe 6zneye karsiliktir

(Bogue, 2013:142).

Bir ‘artik {irin’ olarak ortaya ¢ikan gocebe 6zne, organsiz bedenin alaninda
arzu makinelerinin baglayict sentezlerinin olusturdugu yollarin izinde hareket
ederken, toplumsal baskilardan ve kusatilmisliktan azade, ayirici sentezin irettigi
kapsayici, olumlayict bir kusatimin beslemesiyle birlestirici sentez gerceklestirir.

“Birlestirici sentez, arzu makineleri ile organsiz beden arasindaki zitligin

uzlagmasi veya birlesmesiyle ortaya ¢ikar ve bu da bir 6znenin kay:t yiizeyinde

ayurt edilmesine veya iiretilmesine neden olur: sabit kimligi olmayan, organsiz

viicutta dolasan, ancak arzu makinelerinin her zaman dis ¢epherinde kalan bir

ozne (...) Tipki tiretim enerjisinin kayit enerjisine (Numen) doniismesi gibi

libidonun bir parc¢asi gibi, bu kayit enerjisinin bir kismi da tiiketim enerjisine

(Voluptas) doniistiiviiltiv.  Bilingdisimin  iigiincii  sentezinin  arkasindaki

motivasyon bu artik enerjidir: birlestirici sentez. "dyleyse ..." veya tiiketim

tretimi. (Deleuze ve Guattari, 2000:18-19). (...) Bu, oznenin arzu-
makinelerinin yaninda yalnizca bir artik olarak iiretildigini veya kendisini bu
tictincii tiretken makine ve bunun getirdigi artik uzlasmayla karistirdigini

soylemekle aymi seydir: wonderstruck "Demek 6yleydi!" (Deleuze ve Guattari,
2000:18).

Gergegin iiretimi toplumsal kodlar, askin yasa, normlar gibi digsal baskilara
boyun egmeksizin kendi arzularindan kaynaklandigi icin, gocebe 6znenin bu hayreti
hayra alamettir. Arzulama makinelerinin {iretimi, psikanalizin bir eksik giderme olarak
tanimlanan yerliyurtlu arzusunun yerine geger, yersizyurtsuzlasir ve sizo-siireci

mumkin kilar.

Insanin 6zgiir arzulari ile kapitalist sistemin kusatmasi ve baskilamasi

arasindaki gerilim iki sekilde neticelenir: kapitalizmin kendi iirettigi sizofreni ya da
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tedavi. Psikanalitik tedavi siireci ile birey tekrar arzularini yerliyurtlulastirir ehlilesir.
Bu ger¢eklesmedigi zaman, gerceklikle bagini koparir; sonug deliliktir. Deleuze ve
Guattari tigtincii bir yol olarak sizo-siireci 6nerir. Onlara gére gogebe dznenin kendi
bedenini asarak c¢iktig1 digsal yolculugundaki deneyimlerin haliisinasyon ve hezeyan
ile karistirilmas1 muhtemeldir. Fakat aslinda dyle degildir. Bu deneyimler, hezeyan ve
haliisinasyon ile ayni histen beslenir; ancak olumludur. “Bagslangicta yalnizca
yogunluklari, oluslariyla gecisleri deneyimleyen reel birincil duygulanim ile ilgili
olarak, hezeyanla halsisinasyon ikincildir. Soz konusu saf yogunluklar nereden gelir?
Bunlar onceki 2 giicle bu iki giicin karsitligindan gelmektedir, itisle cekis.” (Deleuze
ve Guattari, 2000:18).

Eugene Holland, Deleuze ve Guattari’'nin Anti- Odip’i metninin giris
boliimiinde sizo-siireci anlamak i¢in en iyi 6rnek olarak dogaclama caz’1 gosterir. Bir
caz toplulugunu siirecin bir kutbuna bir senfoni orkestrasini da diger kutbuna
yerlestirir. Senfoni orkestrasinda her gorev belirli ve tanimlidir. Roller konusunda
yogun ve kat1 bir uzmanlasma istenir. Sefin veya icracinin hangi zamanda ne yapacagi
kayithdir. Eser belli oldugu i¢in ge¢mis o anki icray1 tamamen kusatir, yonlendirir:

“Senfoni orkestralar: sadece performanslarimin yapitimi ¢aldiklart bestekarin

dehasina ulasmasini timit edebilir: kendi muhtevalarimin daha once var olan

ifadeyi karsilamaswni iimit eder. (Marks in da belirttigi gibi burada ge¢migin
insanlar iistiinde zararl bir tesiri bulunmaktadir.) Tersine cazda ge¢mis su ani

kisitlamaktansa ona imkan tammaktadir (...) Tek amag icerigin ifadenin otesine
ge¢cmesidir.” (Holland, 2013: 16).

Bir caz toplulugunda grup orgiitlenmesi kati degildir. Dogaclama caz icra
edilirken miizisyenlerin enstriimanlari, birbirleri ve hatta eser ile olan iliskileri daha
kendiligindendir; hatta olus i¢indedir. Onlar nadiren kati partisyonlara baghdir. icra
sirasinda bir miizisyen o anki duygularini enstriimani aracilifiyla ifade eden
dogaglama sololar atar. Burada ozgiirdiir. Her ne kadar tondan ve melodinin ana
karakterinden uzaklagmasa da melodiyi neredeyse yersizyurtsuzlastirir. Solo eski bir
eserin yeni bir yorumu degil, bagka ve essiz bir sey liretmektir. Elbette tamamen yeni
degildir. Gegmis, o anki liretime bir alt zemin olusturmaktadir. Bu akis icerisinde yeni
olandir. Grup bagka bir zamanda ayn1 eseri o zamandaki duygulanima karsilik gelecek

yeni bir yorumla icra edecektir. (Bu Deleuze ve Guattari’deki olusun akisi sirasinda
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yiikselen ve batan yenilikler gibidir). Boylece gecmis, “simdide paylasilan yasamin
tiretimi ve tasarrufu i¢in bir temel” kaynak olarak islev gorecektir (Holland, 2013:16).
Kapitalist sistemin tahkimatinin ve siirekliliginin saglanmasi i¢in simdide yasatilan ve
dayatilan ge¢misin yerini alarak degisime ve Ozgiirliige olanak saglayacaktir. Bu
kontrol altina alinmis insanin kontrolden ¢ikmasi ve i¢cinde bulundugu kusatilmis hali
bireysel performansiyla bosa ¢ikarmasidir. Bu analojideki 6zgiir bireyi, Kapitalist
sistem bir tehdit olarak goriir. Bask1 ve kusatilmisliga karsi ¢ikmak birdenbire olmaz.
Kusatma duvarlarina ¢arpmak, 6liimle neticelenebilir. Ya da gerceklikten tamamen
koparak delilige gotiirebilir. Deleuze ve Guattari bu kusatma hattini térpiileyerek ve
farkinda olarak agmanin gerekliligini tartigir. Biitiin bu torpililemeler sirasinda olugan
yariklar arzunun gecis alanlaridir. Bu yariklardan gegisler yaklasan toplumun igerigini
olustururlar. Bu bir olustur. Her sey bu olus halinin icerisinde devam edecektir.
Devrim sonu gelmeyen bir olus hali i¢inde olanaklidir. ideolojik donanimi ne kadar
giiclii olursa olsun bu olus halinin disinda yani arzunun 6zgiirlesmesinin olmadig1 bir
durumda devrim miimkiin degildir. Miimkiin gibi goriinse dahi ayni paranoyak

makineyi iiretmeye mahkumdur.
1.3. Kavram ve Diisiince Imgesi

Deleuze, “imge” kavramini sinema baglaminda diisiiniir. Sinema baglaminda
her sey imgedir, imgeyle ilgilidir ya da imgenin goériinmesini saglar. Isikli olan imge,
baska imgelerle birlikte belli bir yere dogru hareket eder, bunu saglayan sey de
ekrandir. Deleuze, goziin ekran oldugunu diisiiniir ve imgenin 6zneyle iligkisini kurar
(Deleuze, 2006: 66). imge, Deleuze’un felsefesinde olus halinde varligini devam
ettirmektedir. Imgeler, kendi iclerinden duyumsanir ve bu yonleriyle 6zne halini
alirlar. Imgelerin kars1 karsiya kaldig: fiil ile bunlara kars: verilen tepkiler arasinda
mesafe vardir ve bu da yeni imgeleri depolama ve yeni imgeleri algilama giicii verir.
Ozneler, bir imge olarak imgeler grubuna dahil olur ve diisiinceler zincirine kapilir
(Deleuze, 2006: 53). Kendini buyruklar ciimlesi olarak ifade eden imgeler, sesler
yoluyla goriiniirliik kazanir. Deleuze, sinema ile imge arasinda kurdugu bu iliskide

imgenin ses yoluyla temsil edildigini ifade etmektedir.
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Deleuze acisindan hem biz, hem film ve hem de diinya “ayn: sey”dir. Bir baska
deyisle hareket eden ve degiskenligi olan imgelerizdir. Bundan 6tiirii Deleuze gerek
alg1 ve gerekse imge kavramlarina ciddi bir 6nem atfetmistir. Bu noktada Deleuze;
hareket-imge ile zaman-imge kavramlarini algiyla diisiincenin degisik sekillerini
sunmak tizere degisik sekli stratejilerden destek alarak tanimlamistir. Sekli yaklagimin
algiyla diisiince anlayisiyla filmin yansitict ve somutlagmis algiyla diisiince anlayisi
arasinda tekrardan bag kurmus; ayn1 zamanda Bergson'un metafizik anlayisini da bu
bilesime ekleyerek, sinemaya yeni bir soluk kazandirmistir (Kabadayi, 2015: 112).
Kamera, fikir unsurlar ile yakinlasirsa zihinsellesir. Fikirler ise zihnin kamerasinin
yardimiyla imgelere yerleserek gostergelerle birlikte titresmeye baglar. Gostergeler,
idealar1 gerceklestirir. Sinema, s6z konusu oldugunda imgeler, gosterge halini alir.
Yani imge ile gosterge arasindaki iliski bir igerme iliskisine doniisiir (Deleuze, 2006:
77). Her bir gosterge, kompozisyonlarla oluglar bakimindan imaj halini alir.
Gostergelerin kendisini ilgilendirdigini ifade eden Deleuze, sinemanin kendine has
olanlarla siniflandirmasi kendisine ait olanlar1 ortaya ¢ikarir, sacar ve boylece diinyay1

sinema haline getirir (Deleuze, 2006: 77).

Imge ile gdsterge arasinda, sinema baglaminda iliski kuran Deleuze, dilbilimin
kurucusu Saussure’nin gosterge kuramindan degil, Peirce’den almistir. Saussure’de
gostergeler, gosteren ve gosterilen iliskisi i¢inde kendisinin disinda bagka
gostergelerle iliski i¢erisindedir. Peirce’in gosterge kuramina gore gostergeler dnceye
ve sonraya atif yapmaz, yani gosteren ve gosterileni yoktur. Gostergeler bu manada
“diistincenin 151k ile (kameramn idea ile) kivrildigi sahayr miihiirlemekle mesgul
olmaktadir” (Giugli,, 2013: 81) Gostergeler kivrimlagsmalara uyum saglar ve
kendilerini degistirir. Biitlin, gdstergeleri, yani sinemaya has imgeleri olusturur.

Biitiiniin hareketle iligskisinde imge ile diistince iliskisinin {i¢ diizeyi bulunur.

Birinci iliski, kadraj-set iliskisidir. Bu, kapali olan sistemler ile acik olan biitiin
arasindaki iliskidir. Belli bir akis, belli kurallar veya estetige gore sinirlanir. Kivrimlar,
“goziin  sogurucu kwvrimlarinda 0 Kadar sogurur ki izleyicinin  durumu
yogunlagmaktadr veya seyrelmektedir” (Giglii, 2013: 82). Kadraj ile verilen
okunabilir bir imge haline gelir ve zihinsel bir boyut kazanir. Buna gdsterge haline

gelme de denebilir. Kadraj hem isitsel hem de gorsel olarak iletisim saglamaya yonelik
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bir unsur haline gelir (Deleuze, 1997a: 12). Kadraj, bu sayede gostergeleri ya da
imgeleri zihinsellestirerek diislincenin alanina dahil eder. Kadraj, kapali bir sistem
olusturur, bunu da fikir ile miihiirlemeye ¢alisir. Bunun imkansiz oldugu anlasilinca
sinemaci, seyirciyle iletisim kurmak adina kompozisyonlar olusturur ve imgeleri bir
diizene sokmay1 dener (Deleuze, 1997a: 13). Boylece sinemada anlatilan diisiincelerle

ve bu diisiincelerin temsil ettigi imgelerle seyirci arasinda iliski kurulur.

Diislinceyle imgenin birlikte oldugu bu ilk diizey, imgeden diisiinceye dogru
devinimi izah eder. S6z konusu hareketin bir tarafi hareketsiz kisimlarla olusurken
diger tarafi, kapali sistemler ile ve illiizyona tabi tutulmus parcalarin imgelere
eklenmesiyle olusur (Giiglii, 2013: 85). Burada bir ikili vardir, Deleuze s6z konusu
ikiligi, ¢ekim (shot) diizeyinde, Bergson’dan esinlenerek ele alir. Hareket, biitlinii
degistirir, biitiin degistikce setler de degisir. Cekim, bir tarafiyla setlere bir tarafiyla da
biitiine odaklanir. Biitiin, montaj ile setin kadraji arasinda aracilik roliine sahiptir
(Giiglii, 2013: 85). Cekim, kimi zaman kadrajlamaya kimi zaman da montajlamaya
meyillidir. Bu 6zellik, ¢ekimin bir hareket oldugunu ortaya koyar (Deleuze, 1997a:
19-20). Boyle dusiiniiliirse ¢ekim, fikrin maddeye miidahalesidir. Montaj, ¢ekimin
dogalligin1 bozar, zamanlar arasinda bir gecis saglar, ortaya yeni bir sey ¢ikmasini
saglar. Zamanin biitiinsel niteligi montaj sayesinde sunulur. Sonug olarak, hareketle
imge arasinda baglant1 kurulmus olur (Deleuze, 1997a: 44). Montaj, diisiince imge
iliskisinde iiclincii diizey olarak ortaya ¢ikar. Montaj, kompozisyonun belirmesi,
diistinceler ile imgelerin birlesmesi ve bir kompozisyonun olusmasidir. Montaj, hem
mantiki siireklilikler hem de bunun zitt1 olabilecek yanlis siireklilikler ile biitiinii
belirler, biitiinden disariya bakmaya c¢alisir (Deleuze, 1997a: 29). Bu ¢ diizey ise,

diisiinceyle imge arasindaki iligkiyi verir.
1.4. Deleuze’de Sinema ve Felsefe Iliskisi

Deleuze’e gore sinemayla felsefe arasinda farkli agilardan iliskiler
bulunmaktadir. Sinema sanati, yaratict bir eylemdir ve diisiincenin ¢ogullagsmasini
saglamaktadir. Bu da sinemanin felsefeyle iliskisini ortaya koymaktadir. Yani sinema,
diisiincelere yeni boyutlar katmasiyla farkli diisiince deneyimlerinin var oldugunu da

gostermektedir. Deleuze bu noktada felsefi kavramlar: sinemaya uygulamamaktadir,
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sinemaya has kavramlari kullanarak diislince tiretmektedir. Boylece, felsefeyle sinema
arasinda bir iliski kurmaktadir. Deluze’lin iirettigi kavramlar, kameranin hareketleri,

film ¢ekme tarzlar1 gibi teknik unsurlar degildir (Deleuze, 1997a: ix).

Deleuze, Eisenstein'in kurgu bigiminin; “diisiince siirecinin yasalarinin
diizenlenigini” mnasil sekillendirdigi konusunda yaptig1 analizde Eisenstein'in
modelinin sinemayr "miikemmel bir zihni sanat" haline getirmis oldugunu
savunmaktadir. Eisenstein'in kurgu anlayisindan ilhamla yaptig1 ayrintili ¢alismalar
neticesinde, yonetmeni analiz etmenin sinemadaki hareket-imgeyi anlamak i¢in ¢ok
onemli oldugunu ifade etmekte; hareket-imge fikrinin basarili bir sentezini sunan
Eisenstein'i, “sinematografik Hegel gibi” olarak nitelemektedir. Eisenstein, zamanla
mekanin birbirlerinin yerine gegebilecegiyle ilgili yaklasiminda mekdn bulunmuyorsa
zaman da bulunmaz sadece mekdn-zaman bulunur seklinde bir ¢ikarima ulasirken
Deleuze bu durumu “olus blogu” olarak gormiis ve sinemanin, hareket bloklariin
siralanmasiyla olusturulan kurgu sayesinde ‘olus’a izin verdigine dikkat ¢ekmistir
(Deleuze, 1997b: 210-211; Kabaday1, 2015: 106). Bundan dolay1 Deleuze, sinemayi
“yalin” bir diisliince bi¢imi olarak gérmemis; bunun yerine hareket-imge ve zaman-
imge ile diisiinlip yorumlamay1 teklif etmistir. Bununla birlikte Deleuze’{in ¢abasi,
felsefeyi sinemaya uyarlama bigiminde diisiiniilmemelidir ¢linkii Deleuze, felsefeden
sinemaya ve sinemadan felsefeye hareket etmenin gerekliligine isaret etmektedir
(Kabadayi, 2015: 108).

Deleuze, ruhsal yasamin ve diisiincelerin sinema ile ¢dziimlenebilecegine
inanmaktadir (Deleuze, 1997a:53). Ruhsal yasamla diisiinsel yasamin sinema
aracilifiyla ¢6ziimlenebilmesi, bir bakima sinemanin felsefeyle iliski kurabilmesi
anlamma da gelmektedir. Diislinmeyi saglayan sinemaya ait imgeler, bir bakima
sorunlar1 ortaya koyarak elestirmek ve ¢oziim yollar1 bulmak demektir (Zourabichvili,
2011: 46). Bu da gostermektedir ki sinema, felsefi bir etkinlik alan1 olabilir. insanlarin
i¢ diinyalarini, i¢ hayatlartyla dis hayatlar1 arasindaki iliskiyi sinema aracilifiyla
anlamak miimkiindiir. Deleuze’iin hareket-imge ve zaman-imge hakkindaki
diisiinceleri, bir bakima onun imgeler araciligiyla sinemanin diislince iiretebilecegini
gosteren goriislerini ihtiva etmektedir. Sinema imgeler lizerine uygulamalar yaparken

felsefe, bunlarin kuramsal boyutu hakkinda agiklamalar yapmaktadir. Psikanaliz,
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dilbilim ya da rasyonel herhangi bir teknik sinemanin kavramlarini olusturma
konusunda yeterli olmamaktadir (Deleuze, 1997b: 268-269). Molekiiler biyolojiyle
beyin biyolojisi, diisiincelerin sinema yoluyla fark edilebilmesini saglayan bilimsel
disiplinler olarak 6ne ¢ikmaktadir. Sinema sanati, goriintitye hareket kattiginda stirekli
olarak beyin diisiinmekte, yeni bigimler olusturarak iliskileri kesfetmektedir (Deleuze,
1997a:54). Imgeler yaratan ve imgeleri gostergelerle iliskilendiren sinema bir cesit
kompozisyondur. Dilde ifadesini bulmayan, imgelerle goriiniir olan bu kompozisyon,
pre-verbal, yani s6zden 6nceye dair icerikleri iretmektedir. Bu yiizden sinema kendine
ait bir dil sistemi olusturmustur (Deleuze, 1997b: 251). Bilinen iletisim bigimlerini
kirmak ve bu iletisim bigimlerine alternatifler olusturmak Deleuze’lin sinema ile
felsefe iligkisi lizerine goriislerinde 6nemli bir yere sahiptir. Buna gore kokusan soz,
iletisimin bayagilasmasina neden olmustur. Bu yilizden sozii kullanarak iletisim
kurmak yerine imgeleri kullanmak gerekmektedir.  Devrelerin kesilmesi ve
bosluklarin olusturulmasi, beraberinde 6zgiirliigii de getirecektir. Sinema, hareket ve
zaman-imgeler araciligiyla yeni bir diisiinme etkinligi olusturulabilmesini
saglamaktadir. Sinema, farkli yasam alanlarinin kapisini aralayabilmektedir. Bunu da
zaman-imgenin bosluklar olusturan, diizenin disina ¢ikmayr saglayan oOzelligiyle
gerceklestirmektedir. Zaman-imgeler diisiinmeyi saglayan 6zel bir iletisim bi¢imidir
ve yaratict bir etkinliktir (Deleuze, 1995: 170). Zaman-imge, baska bir diinyanin var
oldugunu, dolayisiyla baska iletisim bigimlerinin miimkiin oldugunu gdstermektedir.
Filmler, insanla diinya arasinda benzeri olmayan bir baglant1 kurabilme yetenegine
sahiptir. Insanin diinyadaki pozisyonu hakkinda bilgi veren sinema, diisiinme eylemini

de harekete gegirmektedir (Frampton, 2013:19).

Deleuze sinemadaki imgelerin sadece imge seklinde var olmadiklarini, ayni
zamanda bir diinyay1 sardiklarini da vurgulayarak ‘aktiiel imajlar’ ile iligkilendirilen
‘hatira-zamanlarr’, riiya-zamanlar1 da aktiiel zaman ile birlestirmek gerektigini
vurgulamaktadir (Akay, 2015: 122). Deleuze'e gore sinema, felsefenin sirayla kavram
olarak formiile edebilecegi ve degerler olarak yorumlayabilecegi hareket, zaman ve
degisim ¢esitlerine maddi bir bigim verdigi i¢in en dnemli sanatlar arasinda yer alir.

Hem sinematik hareket-imge hem de zaman-imge bu agidan oynayacaklar1 6nemli
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rollere sahiptir. Fakat birinciden ikincisine tarihsel geciste, biitiiniin statiisli tamamen

dontstiiriiliir ve yeni bir degerler dizisi ortaya ¢ikar (Rodowick, 1997: 139).

Hareket-imge ve zaman-imge, sinematografik diislince tiretiminde oldukca
onemlidir. Deleuze, hareket-imge ve zaman-imgenin sagladigi imkénlarla sinemanin
diistince tretebilecek giice eristigini belirtmektedir. Hareket-imge an1 karsilamaktadir,
anda yapilan islemlerin hepsi de kat etme eyleminin kendisidir. Hareket, eylemsel bir
duruma igaret ettigi i¢in boliinememektedir. Oysa Bergson’un felsefesinde kat edilen
zaman ge¢mis zamandir ve gecmis zaman kolaylikla boliinebilmektedir (Deleuze,
1997a: 1-2). Buna gore hareket, niteligin kendisidir. Akan bir gercekten imgelerin
yaratilmasi ve gergegin karakteristigi olan bu imgelerle hareket-imge veya zaman-
imge yaratmaktir. Hareket-imge ve zaman-imge, sinema sanati i¢inde diisiinme

eyleminin gergeklesmesini saglamaktadir.

Klasik sinemada biitiin, zamanin dolayl1 bir sunumuyla birlesen acik ya da daha
dogrusu hareket icindeki acik bir biitiinliiktiir. Bununla birlikte, zamanin dogrudan
sunumuyla, biitiin disaridadir. Organik anlatinin dogrusal agilimi, yerini bir dizi
gorlintii ve ses organizasyonuna birakir. Deleuze’lin Maurice Blanchot’dan 6diing
aldigr ‘disari’nin en temel giicii kuskusuz, egoyu Ben'den ayiran, kisisel olmayan
zaman bigimi ve ebedi doniis olarak ifade edilen kendi iginde farklilik da dahil olmak

tizere, zamanin edilgin sentezlerinden kaynaklanmaktadir (Rodowick, 1997: 139).

Sanatta islev 6ne ¢ikmaktadir, sanatin islevi de insanin diinyaya olan inancini
yenileyebilmektir Hareket-imge ve 6zellikle zaman-imge insanin diinyaya duydugu
inanci tazelemekte, insana yeni bir var olus katmaktadir. Bu da ancak akli olmayan
birtakim baglantilar ile miimkiindiir. Kopuslar, yani zaman diziminin digina ¢ikip yeni
bir zamansal alan agma, insanin diinyayla iletisim kurmasini, dolayisiyla diinyaya
inanmasini saglamaktadir (Deleuze 2015: 115). Deleuze’e gore bu kopuslar, imgeyle,
yani sanata has olanla kavram, yani felsefeye has olanin iliski kurmasina yardimci
olurken bir bakima insanin/seyircinin sinematografik diislinebilme yetenegi
kazanmasini temin etmektedir. Kavramlar yaratilmaktadir ve giin gectikge yaratilmaya
da devam edilecektir. Kavramlarin verilmemis olmasi, kendisini, kendi kendine ortaya

koymasin1 miimkiin kilmaktadir. Sinema, kurguyla yeni bir gerceklik insa etmektedir
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ve halihazirdaki diislincelerle verili 6gelerden kagmaktadir (Deleuze ve Guattari,
2017: 19). Verili disiinceler, insanin diisiinme eylemini gerg¢eklestirmesine engeldir,
oysa verili diisiincelerin i¢indeki imgeler, yeni bir diislince kapis1 agabilmektedir.
Bunlar da Akay’a gore “tekil diisiincedir” ve tekil disilinceler, cogullagsmay1
saglamaktadir. Verili olanin iginden siyrilip ¢ikilmasini saglayan tekil diistinceler, var
olanin, var oldugu zannedilenin ters yliz edilmesi i¢in gereklidir. Aligkanliklar
degistirmekte ve yeni politik olanaklarin ortaya ¢ikmasini saglamaktadir (Akay, 2004:
8 — 9). Deleuze’de, sinema felsefi bir perspektife sahiptir ve bu da olusturulan
bosluklarla, zamansal imgelerle ve bunlarin dogurdugu kagislarla miimkiindiir.
Sinema, yeni bir ger¢eklik ve diisiince alan1 olustururken bireylerin diinyayla yeni ve
daha oncekinden farkli acilimlart olan iliskiler kurmasini saglamaktadir. Serttek’e
gbre, sinema sanati, diisiinceyi gorsel ve isitsel ozellikleri bir arada kullanmasiyla
dogrudan, higbir araciya ihtiyag duymaksizin iletmektedir (Serttek, 2013: 1). Sinema,

bu 6zellikleri diisiiniildiiglinde yeni bir diisiinme bi¢imi olusturmaktadir.

Gilles Deleuze; diisiincenin iki kaynagi olduguna isaret etmistir: duygu/durum
ve kavram. Duygu/durum sanatin, kavram ise felsefenin alanindadir ve insanin, koasla
girdigi kapismasinda sanat ve felsefe el ele olmalidir. Buna ilaveten Deleuze, sanatlar
icerisinde sinemaya ayr1 bir 6nem atfetmistir. Deleuze, sinemadaki imajin aslinda dis
diinyadaki nesneden farki olmadigint savunmaktadir. Maddenin kendisi 1518a
doniistiigline gore maddenin kendisi de imajdir ve evren, imajlardan miitesekkildir.
Ote yandan Deleuze, Bati felsefesi ve bilimi ise imajlar1 gergekligin kopyasi gibi
algilamigtir. Halbuki disarda gordiiglimiiz bir seyi algiliyorsak algiladigimiz sey
algilanan sey ile aynidir. Sinemadaki imajin 6zl ise hareketli olmasidir. Bu, hareket-
imgedir. Buna karsin, zamani oldugu gibi dogrudan algilamamiz1 saglayan zaman-
imgeler de vardir. Hareket-imge ve zaman imge ile gercek hareket olan siiredeki
hareketi goriirliz ve hissederiz. Gergek hayat i¢cinde deneyimleyemedigimiz zaman
hareket-imaj montaj sayesinde dolayli bi¢imde verir. Zaman-imgede ise, siiredeki

zaman oldugu gibi saf haliyle algilanir (Oztiirk, 2016: 142).
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1.4.1. Hareket imge

Sinemay1 felsefi bir yaratim olarak ele aldigi i¢in bir sinema filozofu olarak
anilan ilk kisi olan Deleuze, sinemay1 kavram yaratan bir etkinlik olarak gérmektedir.
Deleuze felsefesinde sinema; sanatsal yaraticiligin etkinligi olan estetik perspektif
degil, diisiinceyi harekete geciren felsefi bir yaratim etkinligidir. Bu yoniiyle Deleuze;
sinemay1, olaylar1 sadece sunmakla yetinen ve yaraticiliktan yoksun bilgileri aktaran
tekdiizelikten ve diisiinceyi (felsefeyi) arka plana atan eglence estetiginden c¢ekip
cikarmaktadir. Eger sinema, diisiinceyi kavramlastirma etkinligi ise, bu etkinlik iki
temel noktadan (iki tiir imgeden) kavramlastirilacaktir: “hareket imge ve zaman imge.”
Bu iki temel nokta (iki imge); hem sinemanin donemlere ayrilmasinda ve hem de
sinemanin giinlimiizde tanimlanmasinda belirleyici bir rol iistlenmektedir ¢ilinkii
sinema tarihi/film tarihi adi1 altinda toplanan sayisiz film, bu iki imge tiiriiniin farkl
donemlerdeki yaratimlarinin bir ¢iktist olarak onlimiizde durmaktadir (Siitcii, 2015:

4).

Deleuze, sanatin duyumlar yaratarak diisiinme edimini harekete gegiren bir
faaliyet olduguna inandig1 i¢in sinema sanatini da felsefi bir ¢ercevede ve hareket-
imge ve zaman-imge kavramlari iizerinden yeniden diisiinmiis; imge ve diislince
baglantis1 kurma ¢abasi igine girmistir (Tiirkgeldi, 2015: 117). Deleuze’e gore sinema
filmleri, imge tireten kiigiik birer makinedir ve bu nedenle evren bir imgeler biitiiniidiir.
Bu imgeler ise, devamli olarak hareket halindedir. Sinema bilingteki imgelerle,
uzaydaki hareketleri birlestirecek giice sahiptir. Deleuze’e gore sinemada imge;
hareket ve zaman mefhumlari tizerinden kurulmaktadir (Yiiziinciiyil ve Bulus, 2016:
470). Deleuze'e gore sinemayir degerli kilan sey, algilari harekete gegirme
kapasitesidir. Bununla birlikte sinema, baska bir hareketli gdvdeyi takip eden hareketli
bir kamera olan hareket akislarin1 sunarak algiyr agmaya baslar. Zamani hareketsiz
noktalarin baglanmasi olarak diistinmeye egilimliyken (zamani hareketsiz bir bakis
acistyla akan olarak gérmek), sinema bakis acisini tek bir hareketsiz izleyiciden
kurtarmaktadir. Deleuze’e gore bu durum, bu bize hareket-imgenin sinematik sanatini
sunmaktadir. Sinemanin erken donemlerinin hareket-imge tarafindan yonetildigini
vurgulayan Deleuze’e gore alisilmis insan formunda algi, hareket veya maksatli eylem

tarafindan yonetilse de, hareketi, hareketsiz bir bakis acisiyla bedenler arasinda bir
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iligki olarak gérme egilimi vardir. Zaman, insan eyleminin dramasindan anlagilirken
hareket, eylem ve amaclar1 birlestiren bir tarih duygusunu ifade etmektedir

(Colebrook, 2002b: 148-149).

Deleuze' e gore, sinema, iki ana imgeyle karakterize edilir: Hareket imgesi ile
Zaman imgesi. Bu iki imaj da "diistince" kavramini sorunun konusu yapmis ve ¢agdas
diinyanin "hakikat" kelimesi iistiine tekrardan diisiinmesini temin etmistir. Bu iki imaj
da insanla igerisinde bulundugu diinyayla ilgili yeni bir iliskiyle ve iddiayla ortaya
cikmigtir. Hareket imgesinde, diisiincenin hareketleri, uzaydaki fiziki hareketler gibi
izafi doniisiimler ile tanimlanmaktadir. Hareket Imgesi Sinemas1 daha ziyade eylem
veya duyusal motor (sensory - motor) iligkiler ile ortaya ¢ikar. S6z konusu imajda
uzayla zaman arasindaki baglanti, biitiine orantilanabilirligiyle anlamli hale gelir.
Baska bir deyisle hareket imge, felsefe tarihindeki devam eden imgeyle hareketi
birbirlerine i¢kin kilma islevine sahiptir. Zaman Imge de, zamanin paradoksal giicii
ile, yani "menteselerinden ¢tkmis zamanin" ortaya ¢ikardigi orantilanamazlikla mana
kazanmaktadir. Zaman imgesi Il. Diinya Savasi ile beraber ortaya ¢ikan duyusal-motor
bagin  kopmast ile "orantilamazlhiga" ulagabilmistir. Fakat s6z konusu
orantilanamazlik, diinyayla bagini koparan ¢agdas bireyin varolugsal dykiisiidiir. Bu
bakimdan Deleuze' e gore ¢agdas sinema veya zaman imge sinemasi, hareket imge
sinemasindan ayri olarak bireyin, diinyayla kopmus olan bagin1 kurma islevini {izerine

almistir (Siitii, 2014: 29).

Deleuze’e gore hareket-imge aslinda iki yol ile olusmaktadir: Bunlarin birincisi
kamera hareketidir, digeriyse montajdir. Montaj, uyusumlar, kesmeler ve
uyusumsuzluklar ile bitiiniin saptanmasidir (Deleuze, 2014: 49). Deleuze,
Bergson’dan esinlenerek trettigi “hareket-imge” kavramiyla zamanin sabitlenmesini
saglayan pozlara zaman akisinin igerisindeki ayricalikli anlarin arasindaki farki
degerlendirmistir (Baker, 2012:144). Figiirlere dayanan sanatlar pozlar1 ayricalikli
hale getirir, sinemada bu pozlarin belli bir degeri bulunmaz. Pozlara kars1 beliren bu
tavir, “ayricalikli” anlar olarak ifadesini bulur. Bir ‘an’ sinemada ayricalikli olarak
goriiliiyorsa bu ‘an’in siradan ‘an’lar tarafindan cerceve altina alinmasi lazimdir

(Baker, 2012: 144).
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Sinema, hareketi esit araliklarla ve siireklilik izlenimi olusturarak yeniden
yaratmak i¢in secilmis anlari tiretir. ‘Biitiin’lin parcalarinin sinemada yer degistirmesi,
‘biitiin’de nitelik degisimleri yaratmaktadir. Bu ise ayricalikli anlardir (Baker, 2012:
145). Bu islem, biitiinliiglin alt parcalara boliinmesi, doniismesine karsilik
gelmektedir. Sinema da boylelikle hareketi imge olarak yaratmis olacaktir. Bu durum,
felsefedeki kavramlarin birlestiriciligine benzemektedir. Boliinen biitiinliigiin
parcalar1 da nitelik degisimine ugramaktadir (Deleuze, 1997a: 11). Deleuze’iin
“hareket-imge”si, zamanin dolayli bir imgesidir. Sinemadaki hareketi kaydeden
kameranin hareketi de ayr1 bir hareket dogurur. Sabit olmadig1 i¢in tek bir zaman
cizgisi iizerinde degildir, pek ¢ok ¢izginin sentezidir. Hareket, tiim ¢esitliligi ile tekil
bakis agilarinin yaratilma noktasidir (Flaxman, 2000: 174). Bir bakima hareket,

doniistiirmeyi gerceklestirir.

Deleuze, II. Diinya Savasi’na kadarki dénemdeki sinema eserlerini, hareket-
imge cergcevesinde agiklar ve bunu da eyleyenle yasamini eylemleriyle donilisiime
ugratabilecegine inanan insanin kendisidir. Savastan sonra, insanlar kendi hayatlar
lizerine so0z soOyleyemeyeceklerini, hayatlarim1  degisime ugratamayacaklarini
anladiklar1 i¢in Deleuze de “hareket-imge” kavraminda degisiklikler yapar (Deleuze,
1997a: 272). II. Diinya Savasi’ndan 6nceki sinemaya hareket-imge 6zelligini veren
bazi hususlar vardir. Determinist bag, zamanla mekan arasindaki biitlinliik, tutarh
hikaye; hareket-imgenin &zellikleri arasindadir. Imgeler, kendi iglerinde tanimlanip
ayirt edilebilir, diger imgelerle devamlilik zinciri tegkil edebilir. Suner’e gore hareket-
imge, etki-tepki siireglerini harekete geciren duyusal-motor hareketine hitap eder
(Suner, 2006:120). Peki, biitiin bu hareketlerin igerisinde, birinden Stekine gegmek
miimkiin miidiir ve bu nasil olur? Deleuze, bunun fark edilmesini, hareket ile imgenin
arasindaki farkin kavranisiyla alakali oldugunu ifade eder (Siit¢ii, 2015:71).
Sinemadaki imgenin algilanabilmesi, hareket ile miimkiindiir. Ciinkii sinemadaki imge
zihinsel bir yapiya sahip degildir, kendisini seslerle ve gorsel hareketlerle fark ettirir.
Hareket-imge farkl sekillerde yaratilabilir. Kadraj, ¢ekim, kesme ve kamera hareketi
bu yollardir (Yetiskin, 2011: 128).

Sinemadaki imgenin algilanabilmesi, hareket ile miimkiindiir. Ciinki

sinemadaki imge zihinsel bir yapiya sahip degildir, kendisini seslerle ve gorsel
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hareketlerle fark ettirir. Hareket-imge farkli sekillerde yaratilabilir. Kadraj, ¢ekim,
kesme ve kamera hareketi bu yollardir (Yetiskin, 2011: 128). Montajlama ve imgelerin
birbiriyle kurdugu iliski, seyircide ani bir etki olusturur ve bu etki, diisiincenin
dogmasini saglar. Ani etki, ruhi bir intibanin olusmasini saglayan bir iletisim bi¢imidir
aslinda. Ani etki, diisiincelerin montaj ve hareket yoluyla degistirilmesi, yeni bir
zihinsel siirecin baslatilmasi olarak ifade edilebilir (Siit¢ii, 2015:110). Iste bu noktada
felsefe devreye girer. Yani Deleuze, bu iliski bi¢cimini, hareket-imgenin olusma
stirecini felsefi noktaya oturtur. Siradan anlarin ¢ergeve igerisine aldig1 ayricalikli an,
ani bir etki ile seyircide diisiinme bigimleri olusturdugu gibi bunu, yasantiya dokme
olanagi da saglar (Deleuze, 1997a: 55). Hareket-imge, siradan anlarin igerisindeki
ayricalikli ani, ani bir etkiyle seyirciye sunarak seyircide anlatilanlarin yanki bulmasini
ve seyircinin anlatilanlar farkli yonleriyle diistinmesini saglayan aragtir. Biitiin bunlar,
li¢ tiir imgeyle yapilmaktadir: Algi-imge, eylem-imge ve etki-imge. Hareket unsuru,
bu ii¢ imge cesidinden miitesekkildir. Uciiniin bilesimi ve kompozisyonu hareket-
imgenin olugmasini saglar (Yetiskin, 2011: 129). Eylem-imge, algidan eyleme
algilama faaliyeti gergeklesmeksizin, ani bir etki olusturularak gec¢ilmesidir. Eylem,
bir se¢im ve eleme sonucuyla veya kadrajlama calismasiyla gergeklesmez; seyircinin
ani etkiye maruz kalmasiyla miimkiin olur. Etki, eylemle alginin arasini doldurur, bu
sayede hareket seyirciyi harekete gecirerek etki birakir (Hardt, 2012: 180). Hareket-
imgenin farkli etkileri vardir ki bu da seyircinin, istenen yonde manipiile edilmesine
olanak tanimaktadir. Deleuze bunu fark ettigi i¢in “zaman-imge” kavramini liretmis
ve “hareket-imge”nin seyirciyi farkli sekilde manipiile edilmesinin 6niine gegmistir.
Mesela, hareket-imgenin meydana getirdigi yabancilasma, sosyalizmin, fagizmin ya

da savas propagandasinin yapilmasini saglayabilir (Deleuze, 1997a:273).

Hareket-imge, sinemayla felsefe arasindaki iligkinin kurulmasini saglar. Bu
baglamda Deleuze, Hume ve Bergson’dan yararlanmis; 6znenin harekete bagl olarak
varlik kazandigi, hareketin de diisiinsel olarak niteliksel-imgeyle ayn1 anda meydana
geldigi diistincesini savunmustur (Siitgii, 2015: 106). Deleuze, hareket-imgelerin, 6zel
bir imge ile iliskilendirilmesi gibi bir belirsizlik merkezi ile iliskilendirildiklerinde;
“algilamim-imgeler, eylem-imgeler, duygulanim-imgeler” olarak ii¢ cesit imgeye
ayrildigin1 ifade eder (Deleuze, 2014: 95). Hareket-imgenin bu i¢ bi¢imini ise,
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Beckett'in Buster Keaton ile beraber yaptigi Film (1965) baslikli sinematografik eseri
istiinden detaylandirir (Deleuze, 2014: 95). Soyle ki; birinci anda karakter, bir duvar
boyunca yatay sekilde kayip gitmektedir ve ardindan, diisey bir ekseni takip edip hala
duvar kenarma tutunup, bir merdivenden ¢ikmak istemektedir. Karakter; bir eylem
gerceklestirmektedir ve bu da bir eylemin algilanmasidir yahut bir eylem-imgedir. Bu
noktada kameranin hareketi, etkin olarak karakterin eylemlerine odaklanmaktadir.
Ikinci anda karakter bir odaya girer. Kamera (objektif olarak) dogrudan karakteri,
odayla igerisindekileri algilar iken, karakter (izafi olarak) odayi, odadaki seylerle
hayvanlar1 algilamaktadir. Bu da algilanimin algilanimidir veya ¢ifte bir rejimle, cifte
bir referans sistemiyle algilanim-imgesidir. Ugiincii anda kamera, karaktere gidip daha
fazla yaklasmistir ve karakterin o andaki 1zdirap dolu aciz ifadesini perdeye
yansitmigtir. S6z konusu duygulanimin algilaniminin sahasidir yani duygulanim-

imgesidir (Deleuze, 2014: 95-97).

Hareket-imge, akis halindeki siirekli imgeler diizlemindeki pozisyonuyla
anlam kazanir. imgeler, birbiriyle iliski kurdugunda bir anlama sahip olur. Diisiinceyle
imge arasindaki baglanti, zihinsel gostergelerin olusmasini saglar ve bu gostergeler
kendi aralarindaki iliskilerle seyircinin zihninde gostergeler ve haritalar olusturur
(Stit¢ii, 2015: 107). Hareketler, imgelerin yani gostergelerin olusmasi igin gereklidir.
Bu gostergeler, kendi aralarinda iligki kurar. Sinemanin orta, uzak ve yakin ¢ekimleri,
zihinde olug halinde gostergeler meydana getirir. Hareket, bu noktada onemlidir.
Hareketin sundugu devinim, imgeler arasindaki iligskiyi saglar. Deleuze’ye gore
montajin sundugu olanak, hareketin sabitlenmesini, devinimin saglanmasini ve
hareket-imgenin olusmasini miimkiin hale getirir. Montaj, diisiincelerin seyirciler
nezdinde yeniden ve tekraren iiretilmesine yardimci olur (Deleuze, 1997a: 54).
Hareket-imgenin olusmasi, ¢ok yonli bir teknik biitiinligiin yani1 sira gosterge

tiretimine dayanir.

Deleuze’ye gore hareket; biitiiniin bir degismesini veya s6z konusu degismenin
bir asamasini, bitiiniin bir yoOniin{i, bitiniin bir siiresini Veya siirenin bir
eklemlenmesini belirtmektedir. O halde hareket, birbirinden ayrilmaz iki nitelige
sahiptir: parcalar arasindaki bag ve biitiiniin duygulanimi. Bu ise, bir taraftan,

kiimenin, her biri i¢inde hareketsiz olan pargalarint degistirmek ve diger taraftan
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hareketin kendisinin, degisimi ifade ettigi biitiinlin hareketli kesitini gormek demektir.
Bu ac¢idan bakildiginda bir yoniiyle hareketli, diger yoniiyle mutlaktir. Deleuze’e gore
karakterler hareketli ve plan sabit ise; ¢cergevelenmis kiime igerisinde kisiler karsilikli
konumlarinmi degistirirler. Bu degisim ise, kiimeden gegen niteliksel bir bagkalasimdir.
Eger kamera hareketli oldugu bir plan ise; kiimelere aktarilan mutlak degisiklikleri
ifade edecek sekilde bir kiimden digerine gidecek ve kiimelerin karsilikli konumlarini

degistirecektir (Deleuze, 2004: 34).

Seyircinin algisini degistirebilmenin ve seyirciyi bir bakima anlatilanlara dahil
edip temadan etkilenmesini saglayabilmenin yolu, hareket-imgeye basvurmaktir.
Hareket-imge, bir tesir mekanizmasidir, seyircinin fikrini beklenmedik bir bigimde
degistirmeye yonelik girisimdir (Yetiskin, 2011: 130). Bu yiizden, bir filmde
hareketlerin montaj gibi farkli mekanizmalarla diizenlenmesi yoluyla olusan imgeler,

filmin mesajinin daha kolay verilmesini saglar.

Deleuze, sinemayi diigiinsel bir yaraticilik olarak goérmektedir ve hareket-
imgeyi, Ikinci Diinya Savasi'ndan onceki sinemay1 agiklarken kullanirken zaman-
imgeyi Ikinci Diinya Savasi’ndan sonraki Italyan Yeni Gergekgi sinemay1 agiklarken
kullanmaktadir (Isler, 2020: 476). Imge kavramimin anlamu, Ikinci Diinya Savasi’yla
birlikte degismistir, artik sinema teorisyenleri imgeyi mekan merkezli degil merkezli
olarak algilamaya baslamislardir. Aslinda bu durum, Armes’e gore savas sonrasinda
Italyan Yeni Gergekcilik Akimi’min klasik sinema anlayisinda bir devrim
olusturdugunu ortaya koymakta, eski anlayisin yetkinligini yitirdigini géstermektedir.
Artik dykiileme, yeni bir film anlayisidir. italyan yonetmenlerden Roberto Rossellini,
Vittoria de Sica ve Luchino Visconti yaninda Japon Akira Kurosawa ve Yashiro Ozu,
Hintli Satrajit Ray ve Fransiz Andre Bazin zaman-imgeye dayali bu sinema akimini
savunmaya baslamistir (Armes, 2011: 19-20). Yeni anlayis, tiim diinyada etkisini
gostermeye baslamis, farkli uluslarin yonetmenlerinden bu anlayisa uygun yapitlar

cikmustir.

Savasla birlikte degisen toplumsal hayatta gerceklerin goriilmemesinin nedeni,
sinirlandirilmasidir. Gergegin, kendisini zihinde gdstermesi, onun yeni bir anlam

kazanmasi anlamina gelmektedir. Zihin, sinirsiz bir 6zgiirliik alanidir. Sinirlan
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kaldirilan gercek, sinemaya has bir otonomluk 6zelligi kazanmaktadir, bu da ancak
zaman-imge ile ifade edilebilmektedir. Deleuze’nin belirttigi gibi soyut bir diisiinme
bi¢imi iiretmektedir (Deleuze, 1997b: 171). Boylece diisiince, kendi basina bir varlik
olmaktan ¢ikmis, zamana dayali imgelerle ifade edilir olmustur. Yani tek basina bir
varlik haline gelmistir. Duyum, diisiinceye ulagsmak i¢in bir ara¢ olarak kullanilmis,
inanclar duyumlarla beslenmistir. Imgelerin iirettigi diisiincelere dayanan filmler,
insanin diinyayla bag kurmasini temin etmistir. Herkes tarafindan diisiiniilmeyen, bu
sayede cok farkli bir sekilde diisiiniilmeye baslamistir. Inanglar, sinemada kendini
gostermis, diinyayla ilgili her seye karsi duyulan inancglar filmlerle sergilenmistir
(Deleuze, 1997b: 172). Iste biitiin bunlar zaman-imgenin bizzat diisiincenin yerine
geemeyi basarmasi ama diisiinceyi ifade eden bir gdsterge olmamasindan dolay1
miimkiin olmustur. Zaman, kendini ifade edecek bir gostergeye ihtiya¢c duymadan,
yani herhangi bir sembole gerek kalmadan kendisini temsil etmeye baslamistir. Eger
zamanin algilanmasi i¢in ortada bir gosterge yoksa zamanin sonsuz olasiliklar
icerisinde okunmasi gerekmektedir (Maratti, 2008: 21). Zaman; zaman-imgenin
kullanildig: filmlerde, imgesel degeriyle sinema yapitinin vermek istedigi mesaji ileten

bir varlik olarak islev gormektedir.

Deluze’nin bu goriisleri; Bergson’un, zamanin 6l¢iilmesiyle mekan arasinda
kurdugu iligki c¢ergevesinde gelismistir. Mekansal zaman, mekana bagli olarak
Ol¢iilebilir ama hareket, mekan kat edildiginde ge¢miste kalir. Oysa hareket anin
karsiligidir. Katedilen mekéan boliinebilir, hareket bdliinemez veya bdliinse bile
dogasinda degismeler s6z konusu olur (Tugran, 2016: 58). Deleuze’ye gore Bergson,
sinemanin sadece ilk donemini gorecek kadar yasadigi i¢in sinemanin devrimci
yoniinii  gérememistir. Esasinda Bergson’un aramis oldugu igkinlik diizlemi,
sinemanin, Ustiine dogrularak yiikselebilecegi bir diizlemdir. Deleuze’ye gore
Bergson’un hareket lizerine sinemaya dair bu yanilgisinin temelinde, sinemanin heniiz
“montaj” ile heniiz bulusmamis olmasi yatmaktadir. Oysaki sinema; Bergson’un,
madde-ruh ikilemini yok etmek tizere gelistirmis oldugu fikir seklinin yapmaya gayret
ettigini yapmustir. Ciinkii i¢inde bulundugumuz kainat bir imajlar kainatidir ve sinema,
zamanin imajin1 endirekt ve direkt olarak hareket-imge ve zaman-imgeyle

sunmaktadir. Bu yoniiyle hareket-imge, diisiinceyi homojenlestiren tek bakisin
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diinyasindan kurtararak farklilasan siirelere (sekans-sahne) gotiirmektedir (Tiirkgeldi,

2015: 117).

Bir bakima hareket, doniistiirmeyi gerceklestirir. Deleuze, 1. Diinya Savasi’na
kadarki donemdeki sinema eserlerini, hareket-imge cercevesinde agiklar ve bunu da
eyleyenle yasamini eylemleriyle doniisiime ugratabilecegine inan insanin kendisidir.
Savastan sonra, insanlar kendi hayatlari {izerine s6z sdyleyemeyeceklerini, hayatlarini
degisime ugratamayacaklarini anladiklari i¢cin Deleuze de “hareket-imge” kavraminda
degisiklikler yapar (Deleuze, 1997a: 272). II. Diinya Savasi’ndan dnceki sinemaya
hareket-imge 6zelligini veren bazi hususlar vardir. Determinist bag, zamanla mekan
arasindaki biitiinliik, tutarli hikdye; hareket-imgenin 6zellikleri arasindadir. imgeler,
kendi i¢lerinde tanimlanip ayirt edilebilir, diger imgelerle devamlilik zinciri teskil
edebilir. Hareket-imge, etki-tepki siireglerini harekete gegiren duyusal-motor

hareketine hitap eder.

Deleuze, hareket imgesini sinemanin ilk isareti olarak goriir. Ona gore pek ¢ok
film kuramcis1 hareket imgenin biiyiisiinden etkilenmistir (Crockett, 2005: 179).
Hareket imgesi; bir gii¢ olarak seyirciye, global hareket degisiminden algilar
sunmaktadir. Hareket imge, -Bergsoncu anlamiyla- stirenin kiicilik bir kesitini sunar.
Hareket imge, sinematografik hareketin en yiiksek gerceklesimi egilir ve bunun
sebebi, onun seyircinin sahip oldugu fikir potansiyelinde ‘diisiincede diisiiniilemeyen’i
saglayamamasidir. Hareket imgesindeki kuvvet, seyircinin kendisinden ¢ok, global
degismeden elde edilmis olan bir algidir. Buna karsin zaman imaji sinematografik
imajin duyusal hareket ettirici bir halden kurtularak hiir oldugu ve fikri saf bir bigimde
alikoydugu bir imaj bigimidir. S6z konusu imaj bigimi, Rodowick’in de ifade ettigi
lizere, Bergson’un ‘uzayda algilariz ama zamanda diigiiniiriiz’ agiklamasinda ortaya
¢ikan ayrima da gonderme yapar. Uzayda algi, hareket imajini ister ve séz konusu
imaj, uzaydaki verili bir bigimdeki maddenin degisik karsilasmalar1 ¢ergevesinde bir
kimlik edinmistir (Siitgii, 2015: 60).

1.4.2. Zaman imge

Deleuze; Bazin’in nesnel gergeklik, ‘“olgu-imge" kavramsallastirmasini

"zaman-imge" olarak yeniden tanimlamak suretiyle Yeni Gerg¢ekei sinema pratigiyle
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gelismis olan yeni filmler vizyona isaret eder. Bu noktada Bazin ile Zavatti’nin
sinemaya olan bakis agisindan farkli bir yola koyularak zihinsel siireci devreye koyar.
Deleuze’iin perspektifine gore problem, realite seviyesinde sekil veya muhtevayla
alakali iligkili degil, zihni seviyede, fikri deneyim ile ilgilidir. Yani algi, hareketle
degil diisiinceyle iliskilidir. Nihayetinde Deleuze; Bazin’de “gercek¢i goriis
deneyimleri’ne temel olan “siire”yi, izafiligin tek formu olan bellekle riiyalar1 icerecek

bigimde genisletmistir (Ozman ve Bagir, 2015: 119).

Imge kavrammnin anlami, Ikinci Diinya Savasi’yla birlikte degismistir, artik
sinema teorisyenleri imgeyi mekan merkezli degil zaman merkezli olarak algilamaya
baslamislardir. Aslinda bu durum, Armes’e gore savas sonrasinda Italyan Yeni
Gergekgilik Akimi’nin klasik sinema anlayisinda bir devrim olusturdugunu ortaya
koymakta, eski anlayisin yetkinligini yitirdigini gostermektedir. Artik 6ykiileme, yeni
bir film anlayisidir. talyan ydnetmenlerden Roberto Rossellini, Vittoria de Sica ve
Luchino Visconti yaninda Japon Akira Kurosawa ve Yashiro Ozu, Hintli Satrajit Ray
ve Fransiz Andre Bazin zaman-imgeye dayali bu sinema akimini savunmaya
baslamistir (Armes, 2011: 19-20). Yeni anlayis, tiim diinyada etkisini gostermeye

baslamis, farkli uluslarin yonetmenlerinden bu anlayisa uygun yapitlar ¢gikmaistir.

Eylem-imge, algidan eyleme algilama faaliyeti gerceklesmeksizin, ani bir etki
olusturularak gegilmesidir. Eylem, bir se¢im ve eleme sonucuyla veya kadrajlama
calismasiyla gerceklesmez; seyircinin ani etkiye maruz kalmasiyla miimkiin olur. Etki,
eylemle alginin arasin1 doldurur, bu sayede hareket seyirciyi harekete gegirerek etki
birakir (Hardt, 2012: 180). Hareket-imgenin farkli etkileri vardir ki bu da seyircinin,
istenen yonde manipiile edilmesine olanak tanimaktadir. Deleuze bunu fark ettigi i¢in
“zaman-imge” kavramini Uretmis ve ‘“hareket-imge”nin seyirciyi farkli sekilde
maniplile edilmesinin 6niine ge¢cmistir. Mesela, hareket-imgenin meydana getirdigi
yabancilagsma, sosyalizmin, fagizmin ya da savas propagandasinin yapilmasini

saglayabilir (Deleuze, 1997a: 273).

Hareket imgesinden zaman imgesine gegis, ifadeden ifade edilene, yani agik
biitiine gegmektir. Hareket imgesi, zaman imgesinin agik olmasinin sartidir. Pargalari

olmayan biitiiniin a¢ik olmasindan bahsetmek imkansizdir. Fakat zaman imgesi de
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hareket imgesinin 6ziidiir. Pargalarin kendisine has farkliliklarini ortaya koyan ve sz
konusu farkliliklarin baska farkliliklar arasinda teskil ettigi iletim seklinde hareketin
ortaya ¢ikmasini temin eden seyse biitiiniin agikligidir ya da agik biitiin olarak siiredir.
Bu bakimdan, hareket imgelerinin organik diizeninde zamanin iKi tarafini teskil eden
zaman-gostergeler (chronosign) olusur. Bunlarin biri, zamanin devamli genisleyen bir
sarmal ya da spiral gibi hareketin biitiiniinii teskil etmesidir ve Deleuze bunu, ¢izdigi

¢emberi devamli genisleten bir kusa benzetmistir (Deleuze, 2014: 50).

“Bir tarafta, kainattaki hareketin biitiiniinii birlestiren, biitiin olarak, biiyiik daire
veya sarmal sekilde zaman; ote tarafta, hareketi veya fiilin en kiigiik tinitesini ortaya koyan,
aralik olarak zamandir. Biitiin olarak, kainattaki hareketin biitiinii seklinde zaman, siiziiltir
iken durmadan ¢izmis oldugu ¢emberi genisleten bir kustur. Ancak hareketin niceliksel birligi
kanat ¢irpmadir, hi¢ durmaksizin kiigiilen iki hareket veya iki fiil arasindaki araliktir. Aralik
seklindeki zaman hizlandirilmistr, degisken simdi iken, biitiin olarak zaman bu iKi ucu agik

sarmaldir, gegmisle gelecegin u¢suz bucaksiz olusudur. Simirsiz sekilde genisleyen su anda,

’

biitiiniin kendisine dontisecektir,; simirsiz sekilde daralan biitiin, araligin icerisine gegecektir.’

(Deleuze, 2014: 50-51).

Deleuze’iin zaman-imge kavramini, Bergson’dan yola ¢ikarak gelistirdigini
s0ylemek miimkiindiir. Bergson’a gore zaman, bireyin i¢inde ve disinda akmaktadir;
dis zaman matematikseldir ve sayilarla algilanabilmektedir (Bergson, 1997: 9).
Mekéanla ya da hareketle ¢cok net bicimde dis zamani, yani akis halindeki zamani
algilamak ve hissetmek miimkiindiir. Ancak zamanin diginda baska bir olanagin
oldugunu goérmek igin de i¢ zamanin var oldugunu bilmek gerekmektedir. I¢ zaman,
bireyin dis zamandan koparak algiladigi, zamani astig1, askin olan1 gordiigi ve fark
ettigi zamandir (Bergson, 1997: 9). Boylece, birey, kronolojik olan zamanin diginda
bagka bir zamansal imkan oldugunu da anlamakta ve zamami bu kopuslarla
imgesellestirmektedir. Gegmis, simdiye taginmakta, simdi icinde varligini
stirdirmektedir (Bergson, 1998: 11). Deleuze’iin zaman algisinda yeni bir kapi
aralamak isteyerek zamansal ¢izgiyi bozdugunu, zamanin disina ¢ikarak zamani
imgesellestirdigini ve zamani bir varlik haline getirdigini sdylemek miimkiindiir. Onun
kurami, zaman1 hareketten ve mekandan, hareket ve mekénla algilanabilir olandan

koparmak iizerine kurulmustur.
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Deleuze’iin perspektifinden zaman, dncelikle olaylarin dig hareketi veya gecisi
degildir ve ancak oto-sevginin i¢sel benlik iligkisini olusturur. Kant, benligi zaman
icinde var olan pasif benli§e ve zamani olusturan askin “apperception”in zamansal
birlesimini gergeklestiren aktif benlige boler. Boylelikle zaman, ‘6zneye gecer’ ve
‘ben [aktif benligin] egoyu [pasif benligi] etkiledigi, yani zihnin kendisini etkiledigi
bicim halini alir. Zaman benligi meydana getirirken bunu da ayrik bir sekilde yapar
¢linkli zaman, bizi devamli surette kendimizden ayiran ve bizi ikiye bolen bir i¢ mekan
bi¢imidir. Sonu olmayan bir mefhum olarak zamanin bitisi-sonu yoktur ve ikiye bolme
edimi asla ilerlememektedir (Crockett, 2005: 178). Zaman imgesinde su an, ge¢cmisle
gelecek birbirlerinden ayrilabilecek bagimsiz biitiinler seklinde bulunmaz. Diger bir
ifadeyle zaman, lineer manada birbirlerini izleyen pargalarin teskil ettigi biitiin
seklinde degerlendirilmez. Zaman korunmus olan ve biitiinliikle evrensellik arz eden
geemis degildir (Yetigkin, 2011: 137).

Deleuze, filmlere felsefeyi uygulamamaktadir; tersine filmlerin yaratilmasinin
felsefeyi doniistiirmesine miisaade eder. Bunu yapar iken de sinemayi, hareket imgeyle
zaman imgesi olarak iki genis kavramdir. Bu sayede zamanla fiilin tekrardan
degerlendirilmesi ile karsilasmaktayiz. Sinemanin kuvvetinin izlerini hareket-
imgesinden, zaman-imgesine gecis prosesinde aramaktadir. Hareket imgesi ile,
hareketin endirekt anlatimi miimkiin olur. Bu sayede fikir, yasamin hareketliligini
kavrayabilmektedir. Zaman imgesindeyse zaman endirekt olarak sunulmamaktadir;
¢linkii zaman-imgesiyle sunulmus olan zamanin kendisidir. Zamani, artik bir hareketi
otekine baglayan seydir (Deleuze, 1989: 15). Bu yoniiyle zaman-imge “zamanin
dolaysiz imgesi” ya da “dolaysiz zaman-imge” anlamlarinda karsilik bulmakta ve
kristal-imgeleri icermektedir (Kabadayi, 2015: 111). Kristal-imge, karigtirllmamasi
gereken iki kesin tarafi bulunmaktadir. ‘Gergek’ ve ‘hayal’in (sanal) icerdigi kafa
karigiklig1, onlarin ayirt edilebilirligi etkilemez. Bununla birlikte ayirt edilemezlik
nesnel bir yanilsamadir ve iki taraf arasindaki ayrimi bastirmaz. Buna karsin, her iki
tarafin da karsilikli varsayim olarak tanimlamamiz gereken bir iliskide digerinin
roliinii listlenmesini saglar. Bu tiirden bir kristal-imge ise ayna metaforu istiinden
yiikselmektedir ve ayna-imge; aynanin yakalamis oldugu reel karakter ile alakali

olarak sanal; ancak simdi, karakteri yalnizca bir sanallikla birakan ve onu alan disina
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iten aynada ise gercektir (Deleuze, 1997b: 69). Zaman-imge sinemasinda, hareket-
imge diizenine uygun olan organik diizen terk edilerek kristal-rejim yerlestirilir.
Boylelikle imgeler birbirlerine bir tiir nedensellik bagiyla baglanmayacak ve biitiinsel
bir manaya hizmet etmeyecektir. Kristal rejimde bir diizensizlik hakimdir ve imgeler
tek bir biitliiniin parcalar1 olmak yerine ayri ayri olusmaktadirlar bigcimde

degerlendirilmektedir (ipek, 2017: 291).

Deleuze, sinemay1 diisiinsel bir yaraticilik olarak gormektedir ve hareket-
imgeyi, Ikinci Diinya Savasi'ndan onceki sinemay1 agiklarken kullanirken zaman-
imgeyi Ikinci Diinya Savasi’ndan sonraki italyan Yeni Gergekgi sinemay1 agiklarken
kullanmaktadir (Isler, 2020: 476). Zaman, filmin anlasilmasini saglayan bir arag olarak
kullanilmaktadir. Oyle ki zamansal bir dizimde, yani zamanm belli bir sekans
icerisinde art arda verilmesiyle ortaya ¢ikan bir zamansal biitiinliik s6z konusudur. Bu
zamansal biitlinliiglin disina ¢ikmak ve belli bir imgeyi yakalayip, belli bir zamani
imgesellestirmek miimkiin olabilmektedir. iste buna da “tekillik” ad1 verilmektedir
(Colebrook, 2002: 52-54). Tekillik, zaman dizisinin disina ¢ikmak, zamani geriye
sardirarak kahramanin zamanini kisisellestirmek ve bdylece film zamaninin disinda
baska bir zamana yol almaktir. Béylece, zaman, artik kahramanin kendisine ait bir hal
almaya baslayacaktir. Deleuze’nin belirttigi gibi tekillik askinlikla yakin iligkilidir;
askin olansa halihazirda algilanan zamanin disina ¢ikmak ve zamani imkan dahilinde
kisisellestirmektir (Deleuze, 2015: 74). Kahramanin varlik kazanmasi, zamanin
imgesel degeriyle askin bir degere sahip olmasi ve artik bir nesne ya da mekanla iligkili
olarak degil de yalniz basmna bir yapitta yer almasi zaman-imge ile s6z konusu

olmaktadir.

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra sinema anlayisindaki bu degismenin bazi
nedenleri vardir. Bati’da, savastan sonra insanlar, 6zellikle evi ve isi olmayan, sakat
kalmis insanlarin eylemleri ile diinyayr degistirebileceklerine olan inanglarim
kaybetmesi sadece sinemada degil, kiiltiir ve felsefede de anlayis degisikligine neden
olmustur. Savas, insanlarin olaylara karsi ne tiir tepkiler verecegi konusunda tereddiit
yasamalarima da yol agmistir (Deleuze, 1997b: xi). Bunda, insanlarin yasadiklari
trajedinin ¢ok biiyiik etkisi bulunmaktadir; Ikinci Diinya Savasi, tim diinyada,

ozellikle de Bati’da ciddi bir diisiinsel degisimin olusmasini saglamistir. Deleuze, eski
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imge anlayisinin yeni sinema ve diisiinsel anlayisla uyusmadigini ve sinema imgesinin
gercek hayati karsilamadigini fark etmistir (Deleuze, 1997b: 172). Yeni insan, eski
sinema ile ifade edilebilecek durumda degildi, bu yiizden Deleuze imge anlayisinda

baz1 degisikliklere gidilmesini savunmustur.

Zaman-imge, seyirciye yeni bakis agilar1 kazandirarak seyircinin imgeler
araciliiyla diisiinmesine olanak tanimaktadir. Bagka bir varlik alaninin da bulundugu,
zaman-imgenin askin varligi isaret etmesi sayesinde gozler Oniine gelmektedir.
Serttek’in belirttigine gore zaman, boylece homojen ve yeknesak olmaktan ¢ikmakta
ve hareketin lizerinde bir ¢izgi olarak goriinmeye baslamaktadir (Serttek, 2013: 50).
Akisin kirilmasi, akisin disina ¢ikilmast ve akigin yoniinlin degistirilmesi zaman-
imgelerin ortaya ¢ikmasini ve seyircinin diistinmesini saglamaktadir. Bir bakima bu
durum, sinemasal zamanin, seyircinin algiladigi diiz zamanin disindaki zamanin
varligina isaret etmektedir. Colebrook, akisin kirilmasi ve zamanin disina ¢ikilarak
nedenlerin ortadan kaldirilmasini 6zgiirlesme olarak yorumlamaktadir. Cizgisel
zamanin kirillarak zaman i¢inde yeni bir imkanin ortaya ¢ikmasi, yeni imgelerin ve
“kacis ¢izgilerinin” olusmasini saglayacaktir (Colebrook, 2002: 91). Zaman-imgeler,
bir imgeye karsilasmasi halinde seyircinin hislerinin degismesini ve yeni hisleri
duyumsamasini saglamaktadir. Yeni imgeler, alisilmadik ve benzersiz bir duyumun
kapisin1 agmakta ve zeminin kayganlasmasina olanak tanimaktadir (Ashton, 2006:
201-202). Kronolojik olmayan bir zamanin paradoksal 6zellikleri genel olarak bir
geemisin Oonceden varolusu; gecmisin tiim sayfalarmin bir arada varolusu ve en
daraltilmis derecenin varligidir. Zamanin ilk biiyiik filmi Welles'in Yurttas Kane'sinde
bulunabilecek bir kavramdir. Bergson ile imge dogal olarak bir dil imgesine ve bir
diisiince imgesine genisler. Dilin gecmisi olarak algi, climle goriintiilerini anlamak,
sozciiklerin imgelerini ve duydugumuz fonemleri ayirt etmek i¢in kendimizi bir kerede
yerlestirdigimiz 6n-varolus bicimidir (Deleuze, 1997b: 99). Goriildigl gibi zaman-
imgeler, zamanin kronolojisinde bir kopmaya neden olmakta, kopmayla birlikte yeni

ve farkli imgelerin olugsmasi i¢in kapilar aralamaktadir.

Imaj, bir bedenden degil, zaten hareket olarak ortaya konan diisiince ve eylem
dizisinden baglantilidir. Bu yoniiyle zaman imgesi, yalnizca sinemanin beynini degil,

ayni1 zamanda sinemanin bedenini ve genel olarak bedeni de ifade etmektedir. Beden
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ise bizi, disiinmeye zorlar ve diisiinmek; dlisinmeyen bir bedenin neler
yapabilecegini, kapasitesini, duruslarini 6grenmektir. Son kertede bir beyin sinemasi
ve bir beden sinemasi vardir ve Deleuze, zaman imajmni, bdylece bir dualizm
olusturmadan onlar1 birbirinden ayiran kesim olarak diisinmemize meydan
okumaktadir (Crockett, 2005: 180). Zaman imgesinde, sanal ve gercek, gecmis ve
simdiki zaman arasindaki zaman ve zihinsel karisikliklar baskin hale gelecektir.
Zaman imgesi ayn1 zamanda, duyusal-motor sistemi artik islev gormeyen, hasta bir
kisi, artik kendini yonlendirmeyi bilmeyen, artik kendiliginden konusmay1 bilmeyen,
artik bir amact olmayan veya nasil davranacagini bilen kisilerle ilgili olan bir Bergson

imge kategorisidir (Pisters, 2003: 72).

Deleuze zaman imgenin ikinci tliriniin Fransiz yazar ve yonetmen Alain
Robbe-Grillet’nin ¢alismalarinda bulunabilecegini 6ne siirer. Onun ¢aligmalarinda
hicbir zaman birbiri ardina gegen simdiler yoktur, ancak bir ge¢misin eszamanliligi,
simdiki zamanin ve gelecegin simdiki zamaninin irkiitiicii ve agiklanamaz hale
gelmesi vardir. Anlatiya yeni bir deger verir. Ciinkii hareket-imgeyi ger¢ek zaman-
imge ile degistirdigi siirece, onu tiim ardisik eylemlerden ayirir. Boylelikle anlatim,
farkli sunumlarimn farkli karakterlere dagitilmasindan olusacak, bdylece her biri kendi
i¢inde makul ve miimkiin olan bir kombinasyon olusturacaktir. Ancak hepsinin birlikte
anlasilmaz oldugu ve agiklanamayanin bu sekilde stirdiiriildiigii ve yaratildigi yer

olacaktir (Deleuze, 1997b: 101).

Deleuze’e gore hareket imgesi ve 6zellikle eylem imgesi, olasiliklarin sonuna
gelmistir ancak durum, daha fazla hareket imgesi olmadig1 anlamia gelmemelidir.
Ote yandan yeni bir sekilde yeni bir diisiince, duygu veya alg yaratmaya calisan yeni
bir imge tiirii de ortaya ¢ikmistir. Deleuze ise bu krizi Ikinci Diinya Savasi etrafinda
konumlandirmistir (Pisters, 2003: 71). Bu acidan Deleuze; temelde sinema tarihi
sunmamakla birlikte ayrimi Ikinci Diinya Savasi ile yapmistir. Ayni ayrimi Zaman-
Imge kitabinda politik sinema igin de gelistirir. Deleuze’e gore eger modern bir politik
sinema varsa su temel lizerinde olacaktir: artik var olmayan, ya da heniiz var olmamis
insanlar” (Deleuze 1997b: 216). Tiyatrocu ve yonetmen Carmelo Bene’den 6diing
aldigr “var olmayan insanlar” kavrami, Kafka’nin “edebiyat halkin isidir” olarak

tanimladig1 mindr edebiyatin temelinde var olan olus bi¢imleriyle dogrudan ilintilidir.
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Modern Siyasal Sinema’nin belirlenimlerini ve bu sinema icin verdigi Ornekleri
inceledigimizde Deleuze’iin mindr sinema kuramina bir giris yaptigi ve modern
siyasal sinemayr mindr-olus iizerinden ele aldig1 goriilmektedir. Deleuze’iin
Rizomatik diisiince bigimi Guattari ile birlikte iirettikleri edebiyat kavramlar ile

sinemada da diisiinmesini saglamis ve bu iki alan arasinda tutarli bir baginti kurmustur.

Kabaday1’ya gore Deleuze; hareket-imge ve zaman-imge kavramlari tizerinden
pek ¢ok kavram iiretmek ve kendine has bir terminoloji olusturmakla birlikte
diisiiniirin  dort temel egilimini su sekilde Ozetlemenin miimkiin oldugunu

sOylemektedir. Soyle ki (Kabaday1, 2015: 109-111);

Ik olarak Deleuzeyen diisiince, “her sey imajdur” diisiincesini icermektedir.
Deleuze’e gore imaj; ya ¢ekim i¢indeki bir imaj-esya, ya ¢ekimin kendisi (birden fazla
¢ekim-bir/birden fazla sahne-biitiin bir film), ya da gorsel olan, isitsel olan ve/veya
ikisinin birlesimi olabilir. Bu agidan imge, algilamadan bagimsiz bir bicimde ve temsil
edilmeksizin var olmaktadir. ikinci olarak Deleuzeyen diisiince, “her seyin degisir
olmast” gerceginden ilham almaktadir. Bu gerceklik Deleuze’yen felsefede “her sey
hareket eder” bigimde tasavvur edilmektedir. S6z konusu iki 6nerme birlestirilince
“her sey hareketin i¢inde bir imajdir” 6nermesi elde edilecektir ve bu anlayis bizi,
hareket-imge diisiincesine gotiirecektir. Ugiincii olarak Deleuze’yen diisiince, “her sey
degisir” dnermesine ulasir ve dordiincii olarak “zaman c¢izgisel ya da kronolojik bir
sey degildir’ tezine ulasilir ki bu tanimlama, yalnizca ‘simdi’nin 6l¢iilemez ‘an’1
icinde bulunan ge¢mis, simdi ve gelecegin biitliniinii bir araya getiren orijinal zaman
biciminin doniigmiis halini icermektedir ve ayrica Bergson’un metafizik fikriyle de

ortigmektedir (Kabadayi, 2015: 109-111).
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IKiINCi BOLUM
2. MINOR EDEBIYATTAN MiINOR SINEMAYA

“Mindr” kavrami, Deleuzyen felsefede sikga karsilasilan bir kavram olarak
onemli bir yere sahiptir. Deleuze ve Guattari’nin, Katka’nin eserleri lizerinden ortaya
koyduklar1 ‘Minér Edebiyat’ kavramsallastirmasinin ve onun politik i¢eriginin izleri
sinema sanatinda da siirmiistiir. Deleuze, sinemay tarihsel siireci izleyerek ve felsefi

bir zeminden hareket ile tasnif eder.

Deleuze ve Guattari'nin Kafka incelemesi, Franz Kafka'nin modernist yazinini
edebiyat ve dilin benzersiz bir politik yeniden yapilandirmasi olarak ele alarak ‘minor’
sOylemini acgar. Kafka, somiirgecinin dilini siyasallastirmak ic¢in sanati etkili bir
sekilde kullanmustir. Kafka'da Deleuze ve Guattari, mindr sinemanin sonraki
tartismalarinin yolunu acan mindr edebiyat kavraminin kdkenlerini ortaya koymustur.
Kafka iizerine ortak metinlerinden sonra Deleuze ve Guattari, ortak calismalar1 A
Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia (Bin Yayla) (1980)'da minériin

politik 6nemine geri donmiislerdir (Szymanski, 2011: 95).

Deleuze ve Guattari’'ye gore mindriin devrimci olusu, dili igeriden
yersizyurtlagtirmasinda yatar. Mindr dil, major dili kullanarak, onu yapibozuma
ugratir ve kekeletir. Kafka’nin dili temsili kullanimindan koparmasi ve Gregor Samsa
ya da Akademi Icin Bir Rapor’daki maymunun insana doniismesi gibi sekilsiz
tasvirlerle dili bir kekemenin kullandig1 gibi rahatsiz edici bir boyuta ¢ekmesi, okuru
o dil {izerine diisiinmeye zorlar. Ayni sekilde sinemada 6zdeslesmenin ortadan
kalkmas1 da izleyiciyi filmin i¢ine girmekten kurtararak film iizerine diisiinmeye
zorlamaktadir. Bu yabancilagsmalar dilin dogasi hakkinda diisiindiiren iiretken

siireclerdir.

Minoér edebiyat 6znesizligiyle arkasina aldigi kalabalik adina kolektif szcelem
iiretir. Ne Kafka Cek bir Yahudi olarak Ibranice yazmaktadir ne de Rodowick’in
Borom Sarett icin ifade ettigi gibi “ne goriintii ne de ses, somiirge sonrasi Afrika
kimliginin iddialarint yeterince temsil edemez” (Rodowick, 1997:165). Fakat iki

durumda da hem potansiyel hem de aktiiel bir halktan s6z edilebilir. Bu yeni bir kimlik
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insasidir ve dogrudan gelecekle ilgilidir: gelmekte olan halkla. Mind6r olus sinemada
egemen sOylemin elindeki tahakkiim aracina bir bagkaldiri olarak bizi toplumsal
kodlar  tarafindan domine edilen kimliklerin, cinsiyetlerin, uluslarin,
marjinallestirilmis gruplarin dogasi iizerine yeniden diisiinmeye zorlar. Minor anlati
bir yazarin ya da yonetmenin elindeyken, “ulusal bilincin tek kisilerin omuzlarina
yiikledigi yiikiimliiliik” (Kafka, 2013:204) goriiniirdiir fakat halkin kendisi yoktur.
Insanlar kayiptir. Bir halk dayanismasi, topyekin bir direnis, sloganlar atan bir kitlesel

yiiriiyiis yoktur. Bireyin her eylemi, daracik mekaninda politiktir.
2.1. Minér-Olus Major-Olus

Olayin zamanina gore belirlenen iliskilerin bir konfigiirasyonu veya bilesimi
olarak olus, molar varliklara indirgenemeyen terimleri (birey, kisi ve sey) birbirine
baglayan bir siiregtir. Formlarin gelisimi ve 6znelerin belirlenmesi i¢in bir 6l¢ii olarak
hizmet eden dogrusal bir zaman i¢inde konumlanmis olarak kendimizi ve bizi
cevreleyen her seyi aliskanlikla kabul ederiz. Olus, bu tiir formlardan, 6znelerden,
islevlerden ve organlardan, molekiiler parcaciklarin belirli gruplasmalarindan, birey-
oncesi tekilliklerden ve molar varliklarin bilesimine giren Oznellestirilmemis
duygulanimlardan ¢ikarmay1 igerir. Ancak bu bilesimin gerektirdigi tortulagsma ve
homojenlesme disinda, yalnizca aralarinda kurulan hareket ve dinlenme, hiz ve
yavaglik iligkileri tarafindan tanimlanir. Deleuze ve Guattari, Bergson'u izleyerek,
sinirsiz ve icerikten bagimsiz bir ge¢mis ve gelecekten olusan, her simdiyi iki
asimetrik vektore sonsuzca bolen, kronolojik olmayan bir zaman ¢izgisi olarak
tanimladiklar1 saf zaman bigimiyle iliskisini hemen isaretler: Biri tiim simdinin
gecmesini saglayan gelecege dogru atilirken digeri ise simdi ile ayn1 anda var olan tiim
geemisi korur (Burchill, 2010: 87). Majér ve minor oluslara iliskin ayrintili bilgi
vermeden once kavramsallastirmanin dayanak noktalari tizerinde durulmalidir. Bu iki
olus sekli ilizerinde ayrintili bir bicimde durmak mindr edebiyat ve mindr sinemay1

anlamlandirmak i¢in uygun kavramsal zemini olusturacaktir.

Modernizm, aslinda ideal bir bedenken, normatif beden olmasi gereken bir
beden icat eder. Belirli bir egemen giiciin mutlak standardi tek bir kisi tarafindan

somutlastirilamamakta ve bu nedenle herkes, bu kiiciik kimligi kucaklamak ve boylece
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onun araciligiyla hareket etmek i¢in Deleuze'iin olus siirecleri dedigi seye dahil olabilir
(Lambert, 2013: 12). Diisiinen 6zneyi diialist kiskagtan bagimsizlastirmay1 amaglayan
olus siireci, ayn1 zamanda cinsiyet¢i karsithiga dayali tim cinsiyetli kimliklerin
¢Oziilmesini gerektirir. Dolayisiyla kadin-olus, fallogosentrik kimliklerin yapisokiimii
icin gerekli bir baslangi¢ noktasidir, ¢iinkii cinsel dualizm sonucunda kadinlarin ve
cinsel "sapkinlari" 6tekilik figiirii olarak konumlandirilmasi etrafinda yapilandirilmisg
bir kurum olarak cinsellik, Bat1 diislincesinin kurucusudur. Bu nedenle, Deleuze'iin
ortodoks okumalariyla uyumlu olsun ya da olmasin, minér ya da major arasindaki
asimetrik  bir baslangi¢ konumu burada kuvvetle vurgulanmalidir. Bu,
yersizyurtsuzlagma siirecinin ikili oldugu ve niceliksel azinliklarin, ancak ¢ogunluga
mubhalefetlerinin dayattigi, digerleri gibi {initer bir kimlikten kendilerini kurtararak

olus siirecinden gegebilecekleri anlamina gelir (Braidotti, 2011: 30).

Colebrook, Deleuze ve Guattari’nin 1976’da kavram haline getirdigi minorliik
ve majorligi felsefi baglaminda ele alir. Mindrliik ve majorliik, ikilinin daha sonra da
hem birlikte hem de ayr1 ayri kaleme aldiklar1 metinlerinde temel ‘ayrim yapma
yollar1’ olarak karsimiza ¢ikar. Deleuze ve Guattari i¢in majér ve mindr niceliklerle
veya sayisal degerlerle degil, 6nemle belirlenir. Major toplumda statii ve 6neme
sahiptir, oysa minor statii ve énemden yoksundur. Major veya ¢ogunlukcu, baskin
sistemler, yapilardir (degerler ve inanglar dahil) ve toplumda sorgulanmayan otorite
olarak hareket eder (Barlot, Shevellar ve Turpin, 2017: 525). Olus siireglerine iliskin
bu genel degerlendirmelerin ardindan kavramlara iliskin daha kapsamli bilgi vermek
miimkiin olacaktir. Ayrim yapilan taraflardan biri eger kokensel bir tanimlamaya,
verili bir kosula dayaniyorsa majordiir. Major bir bicim kolayca betimlenebilir,
hakkinda biiyiik sozler soylenebilir, gergevesi ¢izilebilir, smirlanabilir, tasnif

edilebilirdir.

Farklilik yoluyla bir benzerlik kurulur. Benzerlik, savas ve tartisma i¢in ortak
bir ortam olusturan bir standardin arabuluculugunun iki karsit gii¢ tarafindan kabul
edilmesidir. Araci standart, yargt sistemidir. Kosullarda nesnellestirilen belirli bir
yarglyl ve onun olasilik smirlamasini agik¢a ortaya koyma girisimlerine majorite
(sayisal terimlerle degil, kosullar1 onlara bir olasilik fazlasi ve onu bir ara¢ olarak

kontrol etme araglar1 verenler olarak) direnecektir. Takip eden savas ve tartismada,
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belirli oyuncu kadrosu ve igerigi ¢ekisme altinda olsa bile yargi onaylanir. Form ve
islev olarak onaylanmistir. Formu Standarttir: genel olarak dogrulanabilir kriterlere
gore degerlendirme ve karsilastirma. Islevi, rakip benzerliklerin iddia ettigi haklar ve
taniman olasiliklar iizerinde egilimsel fikir birligidir: Ayninin koruyucu semsiyesi
altindaki farklilik (esitlik). Yargmin sekli ve islevi de majoritenin yargisidir.
Muhalefetin biiyiik giicii ve tehlikesi, tizerlerine baskici veya marjinallestirici blokajlar
uygulananlarin ¢ogunlugunu harekete gecirmesidir. Muhalefetin biiyiik gilicii ve
tehlikesi, baskic1 veya marjinallestirici blokajlarin uygulandig: kisilerin major olusu
harekete gecirmesidir. Dayatilan tikanikliklara kars1 ¢ikildigi siirece, bir biiylik-olus
izlenebilir ve izlenecektir. Dayatilan blokajlar muhalefet yoluyla asildik¢a, minor
adim adim biiyiik olacak ve yine egilimsel uzlasi adina yeni standartlar empoze ederek

baskiyi farkli iceriklerle tekrarlama egiliminde olacaktir. (Massumi, 1996: 404).

Major, norma gore seyleri siniflandirmaya, tanimlamaya ve anlamaya g¢alisir.
Yerlesik, acik¢a anlasilmis ve ayn1 zamanda normal kabul edilen seydir; digerlerinin
ol¢iildiigi standarttir (Barlot, Shevellar ve Turpin, 2017: 525). Deleuze’e gore major
olus standartlara baghdir. Bu standartlar erkek, yetiskin ve heteroseksiiel olmak ile
sehirde yasamaktir. Giiclii, zeki, baskin ve basarili bir ideal erkek vardir; ideal erkek
ekonomik olarak iiretken, saglikl, beyaz, miilk sahibi ve ingilizce konusandir (Barlot,

Shevellar ve Turpin, 2017: 527).

Majorite olmak i¢in bu standartlarin zamaninda karsilanmasi gereklidir. Bir
diger deyisle, majorite bir insan grubuna karsilik gelmemekte, bu kosullardan
olusmaktadir. Modern temsili demokrasilerin sahip olduklar1 siyasi paradigmalar,
siyasi yogunluktan ziyade major olusu desteklemektedir (Lambert, 2013: 89). Major
vatandaglar, bireysel 6neme ve konsolide kimliklere sahiptir. Her biri hiyerarsi
icindeki diger vatandaslardan daha fazla veya daha az degere sahip olan 6zelliklerle

tanimlanir (Barlot, Shevellar ve Turpin, 2017: 527).

Erkeklik gii¢, aktiflik, tistlinliik vb. tanimlamalara tabi oldugundan major bir
bi¢cimdir. Oysa kadin-olus gibi bir durumun olanakli olusunu hakikaten kabul eder
isek, o zaman kadmin erkekten gergekten farkli bir sey oldugunu da kabul ederiz
(Colebrook, 2002: 138). Kadin bu durumda erkeklige ait unsurlar ile
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tanimlanmayacaktir. Kadin-olus yeni olanaklar1 da beraberinde getirir. Majorde erkek

kimligi yaratilmaz, ifade edilir (Colebrook, 2002: 139).

Yasamla ilgili biitiin major tanimlarin 6ziinde kiiltiir kodlar1 bulunmaktadir.
S6z konusu kodlar, bazen bir tiir, bazen bir dil, bazen kimlik, bazen cinsiyet seklinde
karsimiza c¢ikmaktadir (Siitcli, 2016:90). Bu kodlar bize tanimlar, temsiller ve
yorumlar yoluyla iletilir. Bagka bir yol diistinme imkanin1 ortadan kaldirir. Major dil,
bu tanimlar ve temsillerle toplumun diisiinme bigimine yon verir. Deleuze minoriin
major dildeki kaliplasmis kimlik tanimlamalarint disina ¢ikarak yersizyurtsuzlasmis

dilinde yeni bir kimlik yaratma olanakliliginda mindr olugun varligini savunur.

Major segmentler hiyerarsiler olusturur, kategorize eder ve genellikle
erkek/kadin, saglikli/hasta, heteroseksiiel/gey, dogru/yanlis gibi ikili ve karsitliklart
diizenler (Barlot, Shevellar ve Turpin, 2017: 525). Deleuze, Parnet ile gergeklestirdigi
A’dan Z’ye Deleuze roportajinda erkek-olus diye bir seyin miimkiin olmayacagini,
ancak erkegin bir kadin-olus’u deneyimleyebilecegini sdyler. Deleuze ve Guattari Bin
Yayla’da da bu minor ve major kavramlarini agiklamaya genis bir yer ayirmislardir.
Erkeklik kendi tiirlinde miikemmeldir ve majoritedir. Oysa oluslar mindritedir. Biitlin
oluslar mindrite-olustur (Deleuze ve Guattari, 2008: 291). Insanlar kendilerini major
olusun standartlarinda tanir ve bdylece minore miidahale edebilmektedir. Buradan su
sonu¢ cikar: major olus hi¢ kimse iken mindr olus herkestir ve fenomenler burada

olusur (Lambert, 2013: 18-19).

Major diisiinme bigimleri, seylerin mevcut seylere benzerlikleriyle aciklandigi
veya mevcut kategorilere sigdig1 tabakalasma ¢izgileri boyunca ilerler. Bunu organize
eden ve kategorize eden segmentasyon hatlarina bolgesellesme denir. Tanimlama,
kategorize etme ve lilkesellestirme arzusu cogunlukcu bir arayistir (Barlot, Shevellar

ve Turpin, 2017: 527).

Hem major hem de mindrler, kendilerini siki sikiya baglayan haset (olumsuz
arzu) ve tahakkiim (diyalektik) diigiimlerini ¢6zmeye ihtiya¢ duyarlar. Bu siiregte,
baslangi¢c konumlar1 ¢ok farkli oldugu i¢in, zorunlu olarak asimetrik olus cizgilerini

takip edeceklerdir. Major i¢in, merkezi konumunun tamamen ortadan kaldirilmasi
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disinda, olas1 bir olus yoktur. Merkez bos; tiim eylem kenarlarda gerceklesmektedir
(Braidotti, 2011: 42).

Major, askinligi ve bireysel 6nemi arar, mindr ise bireysel anlam veya ustalik
aramayan kolektif bir topluluktur; dogas1 geregi politiktir ve biiyliklere direnir veya
onu bozar. Majorler, yakalama aygiti araciligiyla kiigiikleri sinirlamaya ve kontrol
altina almaya ¢alisir. Mindr olus, kategorik/normatif kimliklerden uzaklasma ve
biiylikten uzaklagmadir. Yeni bir egemen diisiince ve varlik bigimiyle majorii devirme
arayisi degildir, bu ¢cogunlukgu bir arayis olacaktir (Barlot, Shevellar ve Turpin, 2017:
528).

Mindrliik olus halindeki bir durum olarak niceliksel degil bilingsel bir
mindriteyi igsaret eder. Egemen olanin gormedigi, yok saydigi fakat toplumun her
kesimine igsellesmis olan sikintilar, toplumun sozciisii olan yazarin dilinde
mevcudiyet bulur. Gegmisten beri siiregelen kiimiilatif birikim toplumsal kodlari
olustururken geriye kalan sikintilar topluma yayilmis, i¢sellesmistir ve bu toplum
bilinglenmeyi beklemektedir. S6z konusu kodlarin Gtesine gegebilmenin yolu onlarin
tistiine tekrardan diisiinmek ya da onlarla ilgili yeni bir diisiinme gelistirmek degildir,
onlart yok edebilecek iliskiler, kopuslarla kirilmalara neden olabilecek
duygulanimlarla ve algilanimlar olusturmaktir (Stit¢ii, 2016: 90). Gergek hayattaki
mindr oluslarin modeli majorden farklidir: kadinlar, siyahlar, gengler, somiirge sonrasi
Ozneler, gogmenler, siirgiinler ve evsizler ilk 6nce bir “kimlik politikasi” — sabit bir

yer talep etme — asamasindan gegmeleri gerekebilir (Braidotti, 2011: 42).

Deleuze ve Guattari’nin mindr politikast (minor dil) mindrliikten gegen
kuvvetten gelmektedir. Bunun anlami sudur; minér dil, azinlik dili ve/ya azinliklarin
dili degildir. Bunun yerine azinliklarin kullandig1 dilin ¢ogunluklarin kullandig: dilin
igerisinde (iktidarin dili) igerisinde yerlesmesinden gegen bir seydir. Cilinkii azinliklar
cogunlugun karsit1 degildir, cogunlugun igerisine yerlesmis olan bir harekettir. Tiim
‘olug’ (kadin, devrimei, fark edilmez olus) ne sekilde 'gibi yapmak' degilse, karsi
cikmak degilse; mindr dil de major dil karsisinda bir hareket degildir, major dilin
igerisine yerlesen ve dili kiran bir harekettir (Deleuze, 2006: 36).
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“Gregor Samsa, bir sabah huzursuz eden rijyaSindan uyandigi zaman, ¢cok biiyiik bir

bécege doniismiis olarak kendisini yataginda bulmustur” (Kafka, 2015: 7).

Kafka’nin Dédniisiim’e carpict girisi, bastan bir yabancilasma hissi ile
karsilagmamizi saglar. Bu yabancilagsma, insana oldugu kadar, modern hayatin major
kaliplarina ve kurumlarina, bu kurumlarin isleyisine dair bir yabancilasmaya dogru
okuru gotiirecektir. Deleuze ve Guattari Kafka’yr bir yazi makinesi olarak tarif
ederken, biitiin anlatim bilesenleriyle (mektuplari, dykiileri ve romanlar1) bir araya
geldiginde ortaya c¢ikan makinenin, ayni yabancilagma, yerinden ¢ikma, oldugun
halden kopma ve bagka bir hale agilma imkéanlarin1 makinesel olarak tasiyan bir dil
gelistirdiginden bahsederler. Déniisiim’iin ilk climlesi tam bir olus halini ¢agristirir.
Bir onceki gece yatagina insan olarak yatan, riiyalar géren, sabah kalkip ailesiyle
yasadig1 evden ¢ikip isine gidecek olan insan artik olmadig1 gibi, boyutlartyla o odadan
cikabilecek, beslenebilecek, suursuzca ig¢glidiilerinin pesinden gidebilecek bir bocek
de yoktur. Bu bir hayvan-olustur. insana ve insana ait olan her unsura yabancilasma
Kafka’nin kurmacalarinda karsimiza c¢ikar ve bu kurmacalar séz konusu
yabancilagmanin, her tiirlii mevcut olabilir Tanr1 ya da hukuk duygusunu kaybetmis
olmamizin sembolleridir (Colebrook, 2002: 181).

Gregor Samsa ile bocek karsilikli olarak birbirlerini yersizyurtsuzlastirmis, biri
oteki olamadan tam bir olus halinde arada kalmiglardir. Bu durum yeni olanaklar, yeni
tanimlamalarla bir mindr-olus olarak yeni deneyimlere agiktir. Arzulanan sey ya da
gidilmek istenen son nokta bir hayvan olmak, onu taklit etmek, bundan sonra hayvan
olarak anilmak degildir. Bu metaforun da alegorinin de ortadan kalktigi, temsilden
uzak, birinin Otekiymis gibi algilanmasin1 bozan bir haldir. Gregor bir Gteki olus
prosesine ne sinirlandirma ne de benzetim agisindan anlasilamayacak bir siirece girer
(Bogue, 2013: 164). Bu bir haline gelis siirecidir. Hayvan haline gelerek kendini
otekine agar (Demirtas, 2014: 348).

Deleuze ve Guattari’ye gore gelecegi olusturan bir tekrar tarzi olarak kadin-
olus, disil cinsiyet Ozelliklerinin tekrarlanmasindan veya yeniden iretilmesinden
farklidir. Farklilik olarak ayninin bir varyantinin dahil edilmesiyle yetinilmez.

Gegmisin tortullagsmasindan, "farklilikla ilgili" unsurlar ¢ikarilir ve daha sonra bu
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Ogeler, gecmisten veya varyasyonlarin yayilmasi olarak simdiki zamandan
etkilenmeyen yeni konfiglirasyonlarda kapsanir ya da yinelenir. Kadin-olusun
toplumsal cinsiyet normlariyla iliskili birikim olarak tekrarlama bi¢imi de dahil olmak
tizere, O6znel kisitlamalarin asir1 kodlama yapisindan kendini gevsetmesine dayandigi
sOylenebilir. Bunu yapmak i¢in sahip olunan sey, kadinligin molar 6zellikleri degil,
kisiyi yeni koordinatlarin planlanmasina yonlendiren jestler veya duygulardir. Bu
sekilde, kadinlar kendilerini (erkekler gibi) toplumsal cinsiyet normlarmma uygun
olarak 6znelerin gelisimini yoneten dogrusal zamandan kurtulmus olarak bulmakla
kalmazlar, ayn1 zamanda anitsal ve dongiisel zamansalliklarla tarihsel iligkilerini esit
sekilde degistirirler. Bu anlamda kadin-olus, cinsiyetler arasindaki asimetrik iktidar
iligkilerinin temeli olarak hizmet eden toplumsal cinsiyetli zamansalliklarin
uyumsuzlugunun ge¢miste kaldigi bir gelecegin olumlamasi olacaktir (Burchill, 2010:

94-95).

Kadin-olus yaratima agiktir ve olus halinde bulundugu siirece mindrdiir. Minor
olus halindeyken kendini pasifize eden biitiin tanimlamalardan da kurtulmus
olmaktadir. Kadin bir defa yeni bir standart seklinde bakim, ¢ocuk biiyiitme, edilgenlik
ya da sefkatin cisimlesmesi seklinde kullanildigi zaman major olmaktadir: s6z konusu
kriterleri karsilamayanlar1 dislamaktadir (Colebrook, 2002: 139). Kadin, erkege
kiyasla nicelik olarak daha az oldugu i¢in mindr degildir. Deleuze ve Guattari mindr
kavramini kelime karsilig1 olan ‘azinlik’ anlaminda kullanmamaktadirlar. “Cogunluk
dedigimizde, daha biiyiik bir nispi nicelikten degil, azinlik olarak
adlandirabilecegimiz, en kiigiigiiyle oldugu kadar daha biiyiik miktarla da iliskili
Olarak bir durum ya da standardin belirlenmesinden bahsediyoruz: beyaz erkek,

yetiskin erkek gibi” (Deleuze ve Guattari, 2008: 291)

Minor olus, normatif, hiyerarsik cogunlugun disinda yeni bir diisiinme bi¢imi
arayisidir. Bu olug bireye odaklanmaz, siire¢ ve harekete odaklanir. Mindr olusun ve
major olusun ¢ok farkli baslangic noktalar1 vardir. Mindrlerin  ilk
yersizyurtsuzlagsmasi, cogunluk tarafindan dayatilan “6teki” olarak kimliklerinden
kopmasidir. Oysa major bir olus siirecine girebilmek igin, 6nce ayniligin yeniden
tiretilmesinden ¢ok farkliligi onaylayarak, kendisini norm olarak kimliginden

yurtsuzlastirmasi gerekir (Braidotti, 2011: 42)
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Minor olus siireci, seylerin birbiriyle iligkili ve siirekli degisen dogasinin
hiyerarsik olmayan bir figlirasyonu olan kdksap kavramiyla tasvir edilir. Koksap,
sosyal olusumlar1 analiz etmek ve ifade etmek icin yararli bir aractir. Mesguliyetle i¢
ice gecmis akislarin daha derin bir anlayisini davet eder (Barlot, Shevellar ve Turpin,
2017: 524). Ornegin koklii bir inancin aksine, kitap diinyanin bir gériintiisii degildir.
Diinya ile bir koksap olusturur, kitabin ve diinyanin paralel bir evrimi vardir; kitap
diinyanin yersizyurtsuzlagmasini garanti eder, ancak diinya kitabin yeniden
yeryurtsuzlagmasini etkiler ve bu da kendisini Diinya'da yersizyurtsuzlastirir (Deleuze

ve Guattari, 2008: 11).

Yazarin/sanat¢inin yaptigi mindr olusa ve yeni olanakliliklara dogru bir
acimlama s6z konusu olabilir. Bu bizi ilerde inceleyecegimiz, Deleuze’iin modern
siyasal sinemanin tamimini yaparken karsimiza c¢ikacak olan “olmayan halk”,

“gelmekte olan halk” kavramlarina gotiirtir.
2.2. Minér Edebiyat

Deleuze ile Guattari (2000: 25), minér edebiyat kavramini minér bir dilin
edebiyati degil, daha ¢ok, bir azinlik grubun major bir dille ger¢eklestirdigi edebiyat
olarak tanimlarken bu edebiyatin ana 6zelliginin dilin, kuvvetli yersizyurtsuzlasma
katsayisindan tiim kogsullarda etkilenmesi oldugunu ifade etmektedir. Minor edebiyat,
bu agiklamadan da anlasildig gibi aslinda bir dil sorununu icermekte; kuramina dahil
olan hususlari dilden yola ¢ikarak anlamaya ve tanimlamaya ¢alismaktadir. Deleuze
ve Guattari, mindr edebiyati, genel ve major edebiyatin i¢inde yapilan bir 6tekilerin
edebiyat1 olarak gérmektedir. Otekilerin edebiyati, dil temelinde anlam ve goriiniirliik
kazanmaktadir. Mindr edebiyat major edebiyatin igindeki kii¢iik ve devrimci
edebiyatlarin karsiligr olarak kullanilmaktadir (Bayrak, 2016: 347). Bunun yan sira
mindr edebiyatlar, majér edebiyatlarin aksine siyasal konulari ele almaktadir. Major
edebiyatlarda aile, evlilik, psikoloji gibi bireysel meseleler 6ncelenmektedir ve biitiin
bu bireysel meselelerde toplumsal ortam; ¢evre ve arka plan olarak kullanilmaktadir.
Biitin bu Oedipusgu Onceliklerin hicbiri vazgecilmez ve/veya mutlak-zorunlu
olmamakla birlikte, daha genis bir mekanda bir “blok” olusturmaktadir. Min6r

edebiyat ise biitiiniiyle farklidir ve daracik bir mekanda olmasi hasebiyle, her bireysel
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sorunun/konunun dogrudan siyasete baglanmasina kapi aralamaktadir. Yani bireysel
problem, c¢ok farkli bir hikdyeye hareket ettigi kadar mecburi, vazgegilmez ve
mikroskop altinda biiyiitiilmiis duruma gelmektedir. Biiyiik edebiyatlarda yalnizca bir
anlik konusmaya sebep olan sey, minor edebiyatlarda 6liim-kalim meselesi halini

alabilmektedir (Deleuze ve Guattari, 2015: 25-26).

Mindr edebiyatin bir bagka 6zelligiyse, her seyin kolektif bir kiymete sahip
olmasidir. Mindr edebiyatin temsilcilerinin ve yazarlarinin tek basina dile getirdigi
sey(ler), bireylestirilmis bir sézcelem'den kaynaklanmaz. Dile getirilen sey(ler), zaten
ortak bir eylemi inga ettigi i¢in sdylenilen ya da yapilan sey, zorunlu bir bicimde politik
olana evrilecektir. Yani siyasal alan, her tiirlii sozceye sizmistir ve eger yazar, kendi
dayaniksiz cemaatinin uzagina ge¢mis ise, durdugu yeni konum, onu, baska bir
potansiyel toplulugu ortaya ¢ikarmak ve bir baska bilincin duyarligini insa etmek i¢in
yetkin kilacaktir. Bu agidan minér edebiyatin 3 niteligi dilin yersizyurtsuzlasmast,
bireysel olanin dolaysiz-politik olana baglanmasiyla sézcelemenin kolektif olarak
diizenlenmesidir. Sanki mindr, artik Kimi edebiyatlart degil, biiyiik (veya yerlesik)
olarak isimlendirilen edebiyatin bagrindaki tiim edebiyatlarin devrimci sartlarin
niteler (Deleuze ve Guattari, 2015: 27-28).

Minor edebiyat, hakim anlayis ve edebiyat iginde azinlikta olanlarin kendini
dil araciligiyla ve dilin imkanlarimi kullanarak kesfetmesi/sergilemesidir. Dil,
mindrlesme i¢in benzersiz bir aractir; genel ve kabul edilmis olanin disina ¢ikmak icin
kanonik hale gelmis dili bozmak ve bu dilin i¢inde kendini dezavantajli hissedenlerin
sesini dile getirmek gerekmektedir. Bu da ancak yersizyurtsuzlagsma ile miimkiin
olabilecektir (Deleuze ve Guattari, 2015: 27-28). Yani mindr bir dil yaratmak, major
dilin disina ¢ikmak degil, major dilin imkanlarini kullanarak dili basibos ve havada
asili birakmak demektir. Mindr edebiyat, tipki Kafka ve Beckett’in yaptig1 gibi genel
ve kullanilan dil i¢inde bir yogunluk olusturmak, dili yoksullastirmak ve bu suretle dil
sayesinde dezavantajli durumda bulunanlarin durumlarini, yoksulluklarini ifade
etmektir. Deleuze ve Guattari, bu durumu edebiyat¢inin kendi 6z dili i¢cinde “gdcebe,
gocmen, ¢ingene” olmasi seklinde agiklamaktadir: “Dili eseleyecek ve bu durumu
yalin bir devrimci ¢izgide gelistirebilecek minér bir edebiyat, oz dilden ne sekilde

cekip cikartilabilir? Insan nasil kendi oz dilinin gégebesi, gogmeniyle ¢ingenesi
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olmaktadir?” (Deleuze ve Guattari, 2015: 29). Bireye has tiim duygularin, sosyal
sorunlarin, politik problemlerin major bir dil ile ifade edilemeyecegi asikardir; bunun
icin major dilin disina ¢ikarak yeni bir alan agmak gerekmektedir. Minor dil, major
dilin herkesi kisitladigini ve tiim sorunlari ifade etmeye muktedir olmadigini iddia
ederek bir kacisi temsil etmektedir (Deleuze ve Guattari, 2015: 30). Cikisin dille
arandig1 mindr edebiyatta, kurgu asinmakta, hakim ve kabul edilen kuvvetten

kacilmaya ¢alisilmaktadir.

Major edebiyata kafa tutan, major edebiyatin i¢inde onunla miicadele ederek
var olmaya calisan bir edebiyatin devrimci olmasi kaginilmaz bir sonug¢ olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Kendine has bir dil gelistiren, genel ve kabul edilen edebiyatin
dilini kullanmayan, tasraya ait dille konusan mindr metinler; bu kurallarin disinda
cikmakta ve kendini herkesin benimsedigi ¢er¢evenin disinda konumlandirmaktadir.
Egemenlerin dili, majordiir, oysa azinligin dili major dili bozan, ona yeni bir ¢ehre
veren bir dil tiiriidiir. Giicbilmez’e gére mindr edebiyat, yerlesmis kurallara meydan
okumakta, baskin ve hakim edebiyatin i¢inde kendine has bir alan agmaktadir. Minor
edebiyat, bu haliyle “biiyiik bir nehirdeki ters akintidir.” Akintinin yoniinii degistirmek
gibi bir gayesi olmayan mindr edebiyat, akintinin Oniine dikilip bir anafor
olusturmaktadir. Bu da onun “tekinsiz” bir anlayisa sahip oldugunu ortaya
koymaktadir (Giigbilmez, 2003: 9). Minér edebiyat, despotluga kars1 ¢ikmakta, belli

bir sinifin ya da azinligin sesi olmaya ¢alismaktadir.

Minor edebiyatin dili, dilde oynamalar yaparak, doganin dile dahil olmasini
saglamakta ve boylece yeni, farkli ve azinliga dair olan1 major dildeki bu sapmalar
yoluyla ifade etmektedir. Bdylece insan dogasiyla hayvan dogasi arasinda bir
benzerlik olugsmakta, organik bir yasam ortaya ¢ikmaktadir (Deleuze ve Parnet, 1990:
18). Yani mindr edebiyati icra eden yazarlar, kiiltirden dogaya agilmakta ve bir
bakima ftretilen bir sey olan kiiltiirii, dogaya has motiflerle sorgulamaktadir. Minor
yazarlar, yogunluklar1 parcalamakta, gosterenle gosterilen arasindaki iliskiyi yap1
sOkiime ugratmakta, esiklerle titresimlerden olusan bi¢cimleri bozmaktadir (Deleuze ve
Guattari, 2015: 19-20). Biitiin bunlar, dilin en kiiglik birimlerine kadar pargalanarak
yoksullastirilmasidir. Dilin kii¢lilmesi ve yoksullagmasi, aslinda temsille ilgili bir

durumdur; dil parcalandik¢a dezavantajli durumdaki bireylerin yoksullugunu ve
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yoksunlugunu da anlatabilecektir. Deleuze ve Guattari, dille edebiyat arasinda mindr
iliski diizeyleri belirlemistir (Deleuze ve Guattari, 2015: 31-38):

e Sesler veya sozciikler, herkesin kullandig1 ve anlagsma araci olan ortak dilden
tiretilmistir ama bu dile ait degildir. Dilin anlamla iliskisi kesilmistir ve anlam
etkin bir sekilde gecersizlestirilmistir. Dilin yonelimi, sozciiklerdeki “vurgu,
biikiim” gibi dilsel oynamalara kaymaktadir.

e Sozciikler, belli bir metafor veya anlam gercevesinde belirlenmemektedir;
serbestlestirilmekte ve bu sayede kagis ¢izgilerini yonlendiren bir gii¢
olmaktadir.

¢ Edebi metinlerde metafor ve sembol gibi dilsel oyunlara basvurulmamaktadir.
Anlam, seslerle ifade edilmektedir.

e Yukaridaki hususlar, yoksullugu olusturmaktadir; bu da dille gosterenlerin
disina ¢ikilarak yogunluklarin kurulmasini saglamakta ve bir sozciik kendi i¢

yogunlugu ile anlam kazanmaktadir.

Mindr edebiyat, dil iginde kendine has bir yol bulmakta ve mesaji bu yolla ifade
etmeye c¢aligmaktadir. Dilin dogal ahenginin disina ¢ikarilmasi, seslerin dogaya has
bir tislupla kullanilmasi ve bir bakima hayvani bir tonun esere dahil edilmesi minor
edebiyatin bir bulamac¢ haline getirilmesi anlamina gelmektedir. Deleuze ve
Guattari’ye gore bu durum “sizofrenik bir karisim”dir. Mindr edebiyat, sdylenebilenle
sOylenemeyeni bir arada barindirmaktadir, dili farkli islevlerde kullanmaktadir ve
boylece iktidar merkezlerine meydan okuyan bir varlik haline getirmektedir (Deleuze
ve Guattari, 2015: 38-39). Dil bilingli anlamlandirmadan uzaklastirip
yogunlagmaktadir; ¢1glik, seslerle olusturulan kabalikla agi1z ve ses yoluyla olusturulan

bedensellik mindr edebiyata derinlik katmaktadir (Sauvagnargues, 2010: 67-78).

Minor edebiyatin dil i¢inde muhalif bir tavir sergilemesinin nedeni, yazarinin
mubhalif tavra sahip olmasi ve azinlik olarak vasiflandirilan gruplarin varligini goriiniir
kilmak istemesidir. Bu yiizden mindr edebiyatta dilin kurallari, siyasal nedenlerle
reddedilmekte, 1imla kurallariyla noktalama isaretleri farkli  suretlerde
kullanilmaktadir. Boyle bir tavir, mindr edebiyata politik bir boyut katmakta, onu
azinlik edebiyat1 haline getirmektedir (Atca, 2011: 80). Hakim sistem ve mevcut edebi
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tiirlerin bozulmasi, gelenegin reddedilerek kanonun rahatsiz edilmesi ve bu sayede
yeni ifade imkanlarinin aranmasi, mindr edebiyatin 6ziinde yer almaktadir. Boylece
yazar, yerlesik ve baskin bakis agilarina meydan okumaktadir. Onun eregi, hakim dilin
iginde farkli kirilmalar olusturup oyuklar agip egemen ve baskici ideolojiye hizmet
etmeyen degisik ve yeni sdylemler i¢in bir kurtulug kapis1 aralamaktir (Arslan, 2016:
186). Mindr edebiyat, azinligin kendini ifade ettigi kekeme ve yoksullastik¢ca
yogunlasan bir edebiyat tlriidiir; bunu da dilin tiirli imkanlarina basvurarak

gerceklestirmektedir.

Deleuze ve Guattari, Kafka okumalari iizerinden ortaya ¢ikardiklar1 bu
edebiyat kuramina adini, Kafka’nin Giinliikler’ine 25 Aralik 1911 tarihli girisinde
biliyiik edebiyatlarla kiiciik edebiyatlart karsilastirdigi pasajdan yola ¢ikarak
vermislerdir. Deleuze ve Guattari, kavram yaratma sanatlarini kullanarak, minor ve
major kelimelerini bunun 6tesine tasiyacaklardir. Bogue, “Kafka 'nin tahlilinde minér
bir yazin, bir etnisitenin miisterek hayatimin odagi seklinde hizmet vermektedir ve
sosyal problemleri ¢ozmeksizin igerisinde c¢eliskilerin ortaya konabilecegi bir
atmosfer saglamaktadir” diyerek minor edebiyatin islevini gelistirir (Bogue, 2013:
171).

2.2.1. Dilin Yersizyurtsuzlagsmasi

Deleuze’e gore mindr edebiyatin ilk 6zelligi dilin yersizyurtsuzlagmasidir.
Deleuze, dil ile iktidar arasinda iliskiler kurmusg ve dilin hem diinyay1 hem de insanlari
kodlayan, aralarindaki miinasebetleri kategorilestiren bir yap1 seklinde dili bilen
kurulu O6zneler olusturduguna dikkat c¢ekmistir. Bu acidan diisiiniildiigiinde;
dilbilimcilerin, icerikleriyle degismezleri agisindan analiz etmelerini gereksiz gormiis
ve dilbilimcilerin, dili verili bir anda dengeye yakin, homojen bir sistem seklinde
degerlendirmesine elestiri getirmistir. Deleuze’e goére yapilmasi gerekli olan, dili

dengeden uzak ve heterojen bir biitlinliik seklinde incelemektir (Uzunlar, 2017: 208).

Yersizyurtsuzlasma Deleuze felsefesindeki 6nemli kavramlardan biridir. S6z
konusu kavram, “gogebelik” kavrami ile yakindan alakalidir. Deleuze ile Guattari,
hegemonya iceren soylemlerin tutarliligini bozmak bu kavramlar1 yeniden

anlamlandirmistir (Goodchild, 2005: 57). Deleuze ile Guattari’nin mindr edebiyatin
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ozellikleriyle islevini kuramsallastirmayi denedikleri Kafka ¢oziimlemeleri, Anti-
Odipus’un bir ‘case study’si olarak yorumlandigima gére ve en dnemli dzelligi olarak
dilin yerizyurtsuzlasmasima yaptiklar1 atif nedeniyle diisiiniirlerin Anti-Odipus’taki

kavramlarma da kisaca deginmek yerinde olacaktir.

Yersizyurtsuzlagsma, her zaman bagka bir sey ile baglant1 kurmaya ¢alismaktir
ve bu acgidan bakildiginda ‘olus’ kavramiyla yakin iligki i¢indedir. Hatta yeni
baglantilar kurma arzusu ile baslayan yersizyurtsuzlagsma organsiz bedenin diismani
olan organizma ve 6znenin karsisinda konuslanmaktadir. Oznenin ortadan kalkmast,
dilin molar ¢izgisinin disina ¢iktig1, kendini her tiir major tanimlamalardan kurtaran
birer 6teki-olusun kapisini aralar. Her bir deneyim kendini baska kesisimlerde yeniden
tiretir ve tam yerliyurtlulagirken yeniden bir etki alanina girerek olus gegirir. Dil bu
yoniiyle bir savas makinesi ile ayni isleve sahiptir. Yersizyurtsuzlasma ile bir savas
makinesine doniisiir. Savas makinesi, yersizyurtsuzlasan kacis hattina yonelmis olan
serbest bir toplanmadir. Akiglardan (siiratlerden) miitesekkil, piiriizlii olmayan bir
yiizeyde ¢alismakta olan ve sosyal baglar1 (kodlar1) ¢oziip gokluga dontistiiren ¢izgili,
kati bir bigimde boliimlenmis sosyal mekéana sigdirilamaz olandir. Bu noktada ‘savas,
katt ve asir1 kodlanmig sosyal orgiite karst bir mekanizma seklinde goriilmelidir.
(Albertsen ve Diken, 2014: 161). Bu nedenle 6znel fazlalik, hem fazlalig belirtmek
icin kendisini asilamakta hem de ikinci derece fazlalik olarak ondan tliremektedir.
Oznellestirme, ugus hattina pozitif bir isaret atar, yersizyurtsuzlasmayr mutlakliga,
yogunlugu en yiiksek dereceye, fazlaligi doniislii bir bicime tasir. Ancak, onceki
rejime geri donmeden, serbest biraktigi pozitifligi reddetmek ya da elde ettigi
mutlaklif1 gdrecelestirmek icin kendi yolu vardir (Deleuze ve Guattari, 1987: 33). Ote
yandan ‘olus’ bir taklit degildir ve bir modele ya da tipkisina benzememektedir. Bu
nedenle “olustugun nedir” sorusu abes bir sorudur. Eger biri ‘olus’makta ise, olustugu
sey de en azindan kendisi kadar degigsmektedir. ‘Olus’lar; taklit goriintiileri ve/veya
benzesmeleri degil, ikili kapmalar, kosut olmayan evrimlerle iki saltanat arasindaki
diigiinlerdir. Ikili isleyis bulunmamaktadir: soru-yanit, erkek-kadm, insan-hayvan,
gibi. Bireyin kedi ya da kopek olmasini icermeyen hayvan-oluslart bulunmaktadir;
ciinkii hayvanla insan yalmizca misterek fakat simetrik olmayan bir

yersizyurtsuzlagsma yolunda karsilagabilmektedir (Deleuze ve Parnet, 1990: 16-17).
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Deleuze ile Guattari‘nin -politikadan ziyade etolojiye borglu oldugu- ‘yeryurt’
kavrami, elbette bir mekani igermektedir ancak cografi bir yerin objektif olarak
smirlarinin saptanmasini durumu degildir (Zourabichvili, 2011: 171). Deleuze -ve
Guattari’yle olan ¢alismalarinda ikili- iirettikleri tim kavramlar1 yersizyurtsuzluk
ekseninden koparmamaktadirlar. Yersizyurtsuzluk cografi bir yer imgesinden ziyade
kokten koparma ile ilgilidir ve yapisi itibariyle her yersizyurtsuzlagsma bir olustur.
Olusta baslayan yersizyurtsuzlasma, karsilastig1 sey ile arasinda bir ¢izgi olusturur.
Cizgi kavrami da Deleuze felsefesinin kartografyasinda onemli bir yer teskil
etmektedir: Rizomatik yapida noktalar arasindaki git-gellerin olusturdugu ¢izgi,
organsiz beden iizerinde gdgebe dznenin lizerinde hareket ettigi ¢izgiler, kagis cizgileri
vb. Cizgiler yersizyurtsuzlukla basladigi gibi bizi yeniden yerliyurtluluga da gotiiriir.
Eger bu olus hali, kacis ¢izgisini bulur onu takip edebilirse, bizi baslangi¢ noktamiza,
geemisimize geri gotiirmeyecek, devrimci olusa kapi agabilecek bir yeginlikle
belirecektir. Kagisin sadece harekete indirgenemeyecegini Deleuze su ifadelerle
belirtmektedir:

“Kagmak ne kimildamaktir ne de tam anlamiyla yolculuk etmektir. Evvela,

clinkii Fransiz tarzi seyahatler bulunmaktadir, kendi «benliginiy de

beraberinde go-tiirmekle yetinen, orgiitlenmis ve kiiltiirel-tarihsel yolculuklar.

Dahasi, hi¢ kimildamaksizin ger¢eklesen yolculuklarda, oldugu yerde kagislar

yaratmak miimkiindiir. Toynbee gdgebelerin, en énemli manasinda ne yolcu ne

de gdgen, en cografi manasinda, olduklarini ve tam aksine kimildamayanlar,

isteplere yapisip kalanlar, biiyiik adimla-rinda yerlerinde duranlar, en onemli

yeni silahlart icat edenleri olarak, onlarin bulundukiar: yerde bir kagis ¢izgisi
takip ettikleri gostermistir.” (Deleuze ve Parnet, 1990: 61).

Kacis bu ornekte hareket icermemekte, sabit bir yer degistirmeye karsilik
gelmektedir. Dolayisiyla Deleuze ve Guattari’nin sizoanalitik bakis agisina gore
yersizyurtsuzlasma her yerdedir ve temelde sizoanaliz yeniden yeryurt edinmeyi
saglayan biitiin toplumsal norm ve kodlarin karsisindadir. Newman’a gore iktidar
giinliik yagama s1zdig1 i¢in, giinliik yasama kars1 ¢ok yonlii bir miicadele performansi
ortaya konulmalidir ¢iinkii iktidar diizenekleri sosyal saha igindeki tiim bosluklar
doldurmustur. Artik amagla hedef iktidarin disarisin1 kesfetmeye gayret etmektir
(Newman, 2006: 166-171). Bu a¢idan sizoanaliz;

“Oedipal baskidan kacgis yoludur ve iiretimle arzunun miicerret akislart
bakimindan toplumun evrensel ge¢misine sahip sizoanaliz, kapitalin socius 'u
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yamindan ozbilingli sekilde - ama tiim yeniden yersizyurtsuzedinmeden ve iist-
kodlamadan kacan bir dis sinir seklinde- iiretiimektedir. Deleuze ile
Guattari’nin sosyal teorisine ait mantigin, sonsuz yinelenmeye uymug olan bir
kisirdongii  mantigi  bulundugu  kegfedilmektedir: Kapitalizmle arzunun
tabakalasmasi, sizoanalizi iiretmektedir; ama yalnizca sizoanaliz bu tiretimi
tamimlayabilmektedir. Sizoanalizin Kriterleri tamamuyla ickindir: Sizoanaliz bir
‘hakikat’ yaklasimina uyup uymadigini anlamak iizere elestirel olarak
degerlendirilememektedir; tersine, yalnizca bir arzu tiretimini etkileyebilmesi
cercevesinde degerlendirilebilmektedir. Ispat, olaganiistii saheser Bin
Yayla’dan gelmektedir: Halihazirdaki bir soylem bi¢imi ¢ergevesinde
anlasilmaktan ve kaydedilmekten kacmaktadir” (Goodchild, 2005: 172).

Dilin giiclii yersizyurtsuzlagsma katsayisindan tiim sartlarda etkilenmesi minor
edebiyatin baslica 6zelligidir. Kafka’nin Prag Yahudilerine yazi yolunu tikayan ve
edebiyatlarin1 imkansiz hale getiren ¢ikmazi tanimlama bigimi ¢arpicidir. Kafka,
yazamama olanaksizligindan, Almanca yazma olanaksizligindan ve farkli bigimde
yazma olanaksizligindan bahseder. Almanca disinda bir dilde yazmanin imkansizligi,
Prag Yahudileri icin baslangicta olan Cek yerli-yurtluluguyla giderilemez bir uzaklik
duygusu anlami tagimaktadir. Kisaca, Prag Almancasi, garip mindr kullanimlar igin
uygun, yersizyurtsuzlagmig bir dil halini almistir. Giiniimiizde bu yersizyurtsuzlagsma
siyah 1rktakilerin Amerikan dili ile yaptiklarina karsilik gelir (Deleuze ve Guattari,

2015: 25-26).

Deleuze ve Guattari iki tiir yersizyurtsuzlagma tanimlar: Mutlak ve goreceli.
Dilbilimsel agidan frekans ve rezonans, kendi farkli ilkelerini karistiran ancak
muhafaza eden iki gostergebilim sorunudur (benzer sekilde, diger isaret rejimleriyle
iligkili ritmik, jestsel veya sayisal gibi baska fazlalik formlar1 tanimlanabilir). Gosteren
gosterge yalnizca diger isaretlere ve tiim gostergeler kiimesi gosterenin kendisine atifta
bulundugundan, karsilik gelen semiyotik yiiksek diizeyde yersizyurtsuzlasmaya
sahiptir; ama yine de goreceli olan ve siklik olarak ifade edilen
yersizyurtsuzlastirmadir. Bu sistemde ugus hatti negatif kalir, negatif isareti verilir

(Deleuze ve Guattari, 1987: 133).

Dil, yersizyurtsuzlasmasimin karsiligini, bir anlamda yeniden bolgesellesme
yoluyla telafi eder. Dil, duyulardan birinin organi olmaktan c¢ikarak, bir duyu
enstriimani haline gelir. Ve dogru bir duyu olarak, seslerin bozulmasina ve figiiratif

anlamda imgelerin ve metaforlarin (kelimelerin belirli durumlar veya kosullar altinda
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belirttigi diger seyler) sevgisine hilkkmeden anlamdir. Ve dogru bir duyu olarak,
seslerin tanimlanmasina (Kelimenin atadigi sey veya durum, seydir) ve mecazi
anlamda imgelerin ve metaforlarin (kelimelerin belirli durumlar veya kosullar altinda
belirttigi diger seyler) etkisine yon veren anlamdir. Bu durum bdélgeselliklerin, yerel
dil ya da diyalektik yoluyla yeniden yurtsallasmasi ve boylece yeniden canlanmasidir

(Deleuze ve Guattari, 1987: 21).

Bu kavram, major edebiyatin i¢indeki olanaksizliga isaret etmektedir. Major
dile mensup olmayan bir grubun, o dil i¢inde kendisine ait bir edebiyat iiretme
amactyla gergeklestirdigi edebiyat, mindr bir edebiyatin olusmasina neden olmaktadir.
Kendi diliyle ya da lehgesiyle yazamayan ya da konusamayan bir azinligin major
edebiyata has olanaklardan yararlanmak amaciyla gelistirdikleri dil, yersiz yurtsuz bir
dildir. Yani kendilerine ait olmayan major dil icinde kendilerine has bir edebiyat
tiretmeye c¢alismak, hakim sistem icinde olup da bu sisteme mensup olmamaktir.
Deleuze ve Guattari, bu noktada Kafka’nin edebiyatini 6rnek vererek Yahudilere yazi
yazma yolunu kapatan edebiyatin bir olanaksizlik dogurdugunu sdylemistir. Ona gore
Kafka’nin durumu “Almanca yazma olanaksizligi” ve “baska tirlii yazma
olanaksizlig1”dir (Deleuze ve Guattari, 2015: 45). Yazmak, milli bir biling
kazanmaktir, yazmay1 olanaksiz hale getiren genel edebiyat, azinligin ulusal biling
kazanmasini engellemektedir. Almanca yazmak zorunda kalan Kafka, bu dil i¢inde

kendine has bir imkan olusturmak istemistir.

Minér edebiyat, hakim edebiyatin ve anlayisin kurallarinin disina ¢ikarak
siirlara ulasmaya ¢alismaktadir. Edebiyati, yeni bir olusum haline getirerek marjinal
kalmakta ve bu 6zelligiyle azinligin sdylemini dilsel olarak ifade etmektedir (Gilmore,
2015: 54). Mindr edebiyat, dille gerceklestirdigi tiim uygulamalarda kacist
sergilemekte, bu da yersizyurtsuzlagsma olgusunu 6ne ¢ikarmaktadir. Yani major dil
ve anlayis icindeki sapma, kendine yeni bir ifade olanag1 yaratma girisimidir ve bu
haliyle bir yere ve yurda sahip olamamadir. Deleuze bu durumu “kdksap” kavramiyla
baglantili kabul etmektedir. Koksap, “soyut cizgide oteki ¢okluklara baglanip
doniistiikleri kagis Vveya yersizyurtsuzlasma ¢izgileri”’dir (Deleuze ve Guattari,
1987:15-16). Koksaplar, kanonik dilin disina ¢ikmak ve yeraltinda bulunmaktir.

Yeriistii, kabul edilmeyi g¢agristirirken yeralti, sapmayi, temeli sarsmayi, zinciri
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kirmayi, dilin kokenlerine donmeyi ifade etmektedir (Artaud, 2009:). Bu da dogal

olarak yersizyurtsuzlasmaya neden olacaktir.
2.2.2. Her Seyin Politiklesmesi

Mindr edebiyatlarin ikinci yonii, i¢indeki her seyin siyasi olmasidir. Deleuze
ve Guattari (2008: 213)’ye gore, her sey politiktir ve tiim politikalarda makro ve mikro
politika mevcuttur. Mikropolitika ask, sevgi, sohbet vb. her etkilesimde mevcuttur.
Makropolitik meseleler de karsi karsiya gelen iki biiylik kiitlenin etkilesiminde
molekiiler diizeyde alasim olustururlar. Ornegin iki cinsiyet kars1 karsiya geldiginde
sadece erkek ve kadinin karsilagsmasi degil, ayn1 anda her birinin hayvanla ya da
bitkiyle karsilasmalarindan olusan kombinasyonlar da s6z konusudur. Bunu Deleuze
ve Guattari ‘bin kiiglik cinsiyet’ olarak adlandirirlar. Kiitleyi siniftan net bir sekilde
ayirma girigimleri basarisizdir ¢linkii sosyal smiflar ayn1 hedefe dogru yonelmemis
olan kitlelerden olusur, onlari ima eder ve kristalize eder. Bu mikropolitikayla
makropolitikanin da birbirinden ayrilamadigi ve birbirine sizdigr bir diizlemi

cagristirir.

Kafka metinlerinde Deleuze ve Guattari mindr edebiyatin ii¢ ozelligini
betimlerken sanati dil, toplumsal beden ve 6zne/iireticiyi ilgilendiren {ic minérlesme
iligkisi i¢inde ele alirlar Sauvagnargues (2010: 95). Bu iliskinin fiili toplumsal
miicadelelerin bir boyutunda etkinlestirilmemis olsa bile, payr hemen politik olan
yogun bir ¢esitlilik ekseni boyunca sanat eserinde goriiniir oldugunu belirtir. Esere
gorliniirlik kazandiran asamblajlarin aktaricis1 ve alicist olan toplumsal beden
arasindaki iliski politik bir 6lciit tanimlar. Sanatin politikasi, kisisel eylemin degil,
sanat eserinin politikasidir. Bu politikay1 belirleyen en 6nemli sey aracin durumu degil
nasil kullanildigidir. Her seyi bilen bir anlatic1 ya da agkin bir 6zneden bahsedilemeyen
bir tretici ve onun dili kullanim sekli (ve bu kullanim seklinin islevi) tigiinci
mindrlesme iligkisini ortaya cikarir. Dolayisiyla Deleuze ve Guattari bu iliskiler

cercevesinde lislup ve politik olarak tutarli bir edebi makine tanimlarlar.

Minoér edebiyat, majoriin 6teki-olusuna ait bir edebiyat oldugu icin kagimilmaz
bicimde politiktir ve sozcelem bu zemin iizerinde aciga cikar. Giicbilmez’in

ifadeleriyle “Minor yazin ag¢ik bir bicimde ve radikal olarak siyasidir; en
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konusulmanmuis olani, konusulmadik¢a acilagsarak bodrum katinda her an yangin
¢tkarabilecek bir birikime doniisebilecek yabanci diismanligint ¢ogunlugun kalbine
dogru yiiriiyen bir igne seklinde gérmiistiir” (Glgbilmez, 2017: 39). Mindr edebiyat,
ismine uygun bir bi¢cimde kiiciikliigii kendine siar edinmistir. Mekanlar dardir ve

sorunlar bireyseldir. Biitiin bunlar da politik bir duruma baglanmaktadir.

Deleuze ve Guattari, “arzu”, “lretim” ve “makine” kavramlarim1 Freud ile
Marx’tan alirlar ve aralarinda yeni baglantilar kurarak kavramsallagtirirlar. Arzu
makinesi tarafindan tretilen ve dile sizan dissal arzu goriintiisiinii “délire” olarak
tanimlarlar. Anti-Oedipus bu anlamda, délire’nin kolektif dogasina -toplumsal
niteligine- vurgu yapar. Anti-Odipus kisaca Freudyen anlamdaki temsili bilingdis1 ile
arzu Uretimi olarak bilingdis1 arasindaki farki oncelemekte ve Freud’un bilingdist
tanimlamasina karsi1 en biiylik elestiriyi kisisel olarak politik olan her seyin bastirilmasi
lizerine yapar. Bireysel olan politiktir ve kisiselle sosyal, bireyselle kolektif arasinda
herhangi bir ayrim bulunmamaktadir. Politik ve ruhsal saha, politik ve bireysel arzu
tizerinde tesirleri olan ayni enerjiyle libido sekliyle yayilir. Libidoyla siyaset
birbirlerine sizabilen sahalardir. Deleuze ve Guattari’ye gore; iki toplum bicimine
karsilik gelen paranoid ve sizofrenik iki arzu bulunmaktadir: fasist ve devrimci. Bu
ikisi arasindaki ayrim ise otoriter ve Ozglirlilkk¢li sistemler arasindaki ayrim ile

esdegerdir (Sarup, 2004: 137).

Kimlik-farklilik gibi etik/politik konularin, ¢agdas diisiincede daha fazla
konusulur olmasi, Bat1 diisiince geleneginin metafiziksel ve hiimanistik boyutundan
kaynaklanan epistemik ve buna bagli olarak ortaya c¢ikan etik-politik siddet
sebebiyledir. Bundan 6tiirii Deleuze felsefesini, bahse konu etik-politik meselelerden
ayr1 olarak degerlendirmek miimkiin degildir. Ustelik Deleuze’iin kullandig1 terimler
ve kavramlar goz oniine alindiginda; bu terim ve kavramlarin hem politik imalar1 ve
hem de etik igerimleri karsimizda durmaktadir. Sizoanaliz, gd¢ebebilim, arzu gibi
kavramlar, esasinda iktidara kars1 bir direnis ve politik fikirleri yeni bir bakis agisiyla
alimlamanin kapisin1 aralamaktadir (Cevirici, 2020: 108). Nitekim Foucault; Anti-
Oedipus’a yazdig1 6nsozde su ifadeleri kullanmaktadir:

“Anti-Oedipus, ortiilti sahanin genisligini gostermektedir ama daha cogunu da
yapmaktadwr. Freud ile ¢cok eglenmis olsa da putlar: yermenin igerisinde eriyip
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gitmemektedir. Ve bilhassa, bizleri daha ileriye gitmeye ozendirmektedir [...]
Anti-Oedipus'un (yazarlar beni affetsin!) bir ahlaki eser oldugunu, Fransa'da
uzun siireden beri yazilan ilk ahlaki kitap oldugunu ifade edebilirim
(Basarisimin ézel bir okur Kitlesiyle sinirlt olmamasimin sebebi belki budur:
Anti-Oedipus olmak bir yasam bicimi, bir diisiinceyle hayat Kipidir.) Insan
devrimci bir militan olduguna inanir iken (bilhassa o zaman) irk¢r olmamak
tizere neler yapabilir? Séylemlerimizle edimlerimizi, kalplerimizle zevklerimizi
wrkciliktan ne sekilde kurtarabiliriz? Davranislarimizin icerisine sinen wkcilik
nastl kovulmaktadir? Hristiyan ahlakgilari tinin kiveimlarinin arasina yerlesen
izlerini aryordu. Deleuze ile Guattari de kendilerine gore, wrk¢iligin viicuttaki
en kiiciik izlerinin pesinden kosmustur” (Foucault, 2011: 55-57).

Best ve Kellner (1991: 101), Deleuze ve Guattari’nin Anti-Oedipus metinleri
sonrasinda ikiliyi “politik militan” olarak tanimlarlar. Onlara gore diisiiniirler bir arzu
mikro politikasinin en gayretkes yandaslaridir. Modernizm arzunun iiretimini
engelleyen ve bastiran hatta devrimei olusa bile musallat olan bir 6zne tiiretmistir.
Anti-Odipus modern 6znenin ve modern kurumlarin kiskirtic1 bir elestirisidir. Deleuze
ve Guattari bu metin yoluyla devrimin radikal bir bi¢imde arzunun 6zgiirlestirilmesi

yoluyla gergeklesebilecegine inandiklarini géstermektedir.
2.2.3. Kolektif Sozcelem

Minor edebiyatin kolektif olmasinin arkasindaki diislince dille siyasal bir tavir
icerisinde oynayarak muhalefet etmesidir. Onun muhalif giicli, mecburen kolektif bir
deger tasimasina neden olacaktir. Bundan dolay1, mindr 6zellikli edebi eserlerde 6zne
bulunmamaktadir; kolektif sozcelemler vardir. Kolektif s6zcelemler de verili degildir,
yani majOr edebiyat i¢inde 6zel bir yere sahip degildir. Bunun i¢in ¢ogunluk tarafindan
onemli goriilmezler (Deleuze ve Guattari, 2015: 47-49). Major dil i¢inde tretilen
sOzcelemler, yapan, eden bir 6znenin lrettigi sozler biitiinii degildir; aksine o

kahramanin ait oldugu azinligin genel sozlerini yansitmaktadir.

Levi R. Bryant (2011), kolektif sozcelemi makinesel asamblajlardan ayiran
ozellikler iizerinden agiklamaktadir. Deleuze ve Guattari makinesel asamblajlardan
bahsettiklerinde genellikle fiziksel nesnelerin kurduklar iliskiye ve birbirlerine etki
alanlarina atifta bulunur. S6zcelemin kolektif asamblajlarindan bahsederken ise tam
tersi dilin veya simgeselin etki alanina atifta bulunurlar. Bu asamblajlarin
birbirlerinden {istiinliikleri veya oncelikleri bulunmamaktadir. Kolektif sdzcelemin

ajani, kendi payma makinesel asamblajlara gonderme yaparak temsil 6znesinin yerini
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alacaktir. Deleuze ve Guattari dille ilgili sahip oldugumuz kesin kavramlardan ayirici
bazi kavramlar1 ortaya atarak dilin islevine ve bu islevin kullanim sekline dikkat
cekerler. Ornegin dilin islevinin bilgiyi temsil etmek veya iletmek degil, tekrar etmek
oldugunu one siirerler. Bu g¢izgiler boyunca, Deleuze ve Guattari, dilin fazlalik ile
karakterize edildigini iddia ederler. “Artiklik” ile, dilin toplumsal alanda tekrarlanma
bicimine atifta bulunurlar, dyle ki, bireysel zihinlerde kdkeni yoktur. Buna “dilin
kisiliksizligi” ve “dordiincii kisi” olarak atifta bulunurlar. Bu ytizden dili sizofreni ile
iliskilendirirler. lkincisi, Deleuze ve Guattari, dilin islevinin temsil etmek ya
da gonderme yapmak degil, ‘“bedensel olmayan doniisimler” dedikleri seyi
performatif olarak yasalastirmak oldugunu 6ne siirerler (Bryant, 2011). Bedensel
olmayan doniisiimlere 6rnek olarak sabika verilebilir. Bir kisi bir su¢ islediginde
bedensel olarak herhangi bir doniisiim gegirmez fakat sosyal statiisii, giinliik hayat1 ve
yapip edebilecekleri a¢isindan biiyiik bir doniisiim gecirmistir. Dilin islevi bu bedensel
olmayan doniisiimleri performe ederek canlandirmaktir. Bryant’in dikkat cektigi
unsur, Marksist anlamda alt yap1/iist yapi iliskisinin, bu asamblajlarin kendi iclerinde
ve birbirleriyle de heterojen bir etkilesime girerek doniisiimii birbirlerine bagimli

olmadan da gergeklestirebilme potansiyelleridir.

Deleuze ve Guattari’nin yazar olarak bahsettigi kisi iste bu makinesel
asamblajlar1 ve sozcelemenin kolektif asamblajlarint aym1 anda diizenleyen, 6zne
olmayan, kisisel olmayan bir tekillik halidir. Yazar bu tekilligiyle, kendi i¢inde igleyen
cokluklara acildiginda artik bir 6zne olabilecektir. Bunu gerceklestirebilmek yazar i¢in
yogun bir duyarsizlasma deneyiminin sonucudur. Minér edebiyatin yazari bireysel
ifade olmadiginda kisisel olmayan noktaya ulasir. Bu nedenle tekillikten yayiliyor gibi
goriinse de ifade her zaman kolektiftir. Kolektifligi basarmak salt toplumsal kodlarin
mindrlestirilmesine sebep olmaz; ayn1 zamanda mindr-olus yoluyla kodlar bir yeginlik
diizlemine tasiir ve yeni olasiliklara agilir. Major ve mindr karsithigt bir diializm
olarak islev goriir ve siirekli degisim siirecinin ikili bir tanimini saglar (Sauvagnargues,

2010: 112).

Bireysel sozcelem dlireten edim, ofke, ifade bigimi fail tarafindan s6z ve

eylemlerde bulunacak anlama geri donmektir. Sézcelem iireten kolektivite bir
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asamblajdir ve bir asamblajda tekil yoktur, yalnizca baglaclar vardir. Bireysel

konusmaci, kolektif toplulugun i¢inden konusur ve hareket eder.
“En kiigiik gercekler biitiinlik; bu ne kelime ne diisiince ne kavram ne de isaret
edendir, fakat bir dizenlemedir. Bir dizenleme siirekli olarak soylenenleri
uretir. Soylenenlerin, oznelere ne anlatim 6znesi gibi baglanur, ne de anlatumin
oznesi seklinde hareket edebilecek bir 6z neyi nicin gosterebilecek durumlar
olabilir. Séylenen siirekli olarak bizde ve bizim haricimizde toplumlarr,
cocuklari, saha{an, olusiar, tesirleri, hadiseleri oyuna dahil eden toplu bir
diizenlemedir. Ozel ad bir ozneyi belirlemez ama gecen bir seyi en azindan ézne

olmaksizin da iki kavram arasindan gegeni, faktorleri, unsurlar
belirlemekteddr. ” (Deleuze ve Parnet: 1990:77).

Bu nedenle minér anlati tekil bir konuyu reddeder; bunun yerine konunun
icerdigi biitiine odaklanir. S6z ya da edim bireyin degil, asamblajin {iriinii olarak ele
almir. Dogrudan sdylem bir kitlenin parcasidir ve kitlenin molekiiler diizeydeki
hareketinden dogar; yine de kitleye aittir. Deleuze ve Guattari’nin daha sonra Bin
Yayla’da belirttigi sekliyle toplumda belirli bir diizeyde frenleme ve direng vardir.
Ancak kitlenin ¢esitli diizeylerinde farkli degiskenler makinay1 birlikte etkiler. Bu
nedenle, sabit ve kolektif bir dil ile degisken ve bireysel konusma eylemleri arasinda

bir ayrimin temeli yoktur (Deleuze ve Guattari, 1987: 100).

Deleuze ve Guattari, dilbilimsel modelleri yeterince soyut olamamakla
elestirirler. Bu modeller bir dili ifadelerin anlamsal ve pragmatik igerigine, toplu ifade
meclislerine ve sosyal alanin biitiin bir mikropolitigine baglayan soyut makinaya
ulasamazlar. Koksap, semiyotik zincirler, iktidar orgiitleri ve sanat, bilim ve sosyal
miicadelelerle ilgili kosullar arasinda durmaksizin baglantilar kurar. Gostergebilimsel
bir zincir, yalnizca dilbilimsel degil ayn1 zamanda algisal, taklitci, jestsel ve biligsel
olarak ¢ok cesitli eylemleri bir araya getiren bir yumru gibidir: kendi i¢inde dil yoktur,
dilsel evrenseller de yoktur, yalnizca bir dizi lehgeler, sozler, argo diller ve 6zellesmis

diller vardir (Deleuze ve Guattari, 1987: 7).

Daha o6nce de vurguladigimiz gibi, mindr edebiyatlarda her sey, kolektif bir
deger tasimaktadir. MinGr anlati, belirli bir usta tarafindan ifade edilmis, kolektif
sozcelemden ayrilabilen, kisisellesmis bir sozcelemden kaynaklanmaz. Yazarin
kaleme aldig1 sey ortak bir eylemi olusturur, aktardig1 veya yaptigr seyler digerleri

ayni fikirde olmasa da siyasaldir. Siyasal alanlar her tiirden s6zceye bulagsmis haldedir.
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“Ozne yoktur, sadece kolektif sézceleme diizenlemeleri bulunmaktadir-ve yazin,

s0z konusu diizenlemeleri, daha disarida verili olmadiklar: ve sadece ilerideki
seytani Kuvvetler veya olusturulacak devrimci kuvwvetler seklinde var olduklar
sartlarda ifade ederler. Kafka 'nin miinzeviligi onu, giiniimiiziin tarihin igerisine
isleyen her seye agcmustir. K harfi, artik bir anlatictyr ya da bir sahs
gostermemektedir; bir sahsin, miinzeviligi icin kendilerine tabi olmasi
derecesinde, makine gibi olan bir diizenlemeyi ve kolektif bir faili
gostermektedir. ” (Deleuze ve Guattari, 2000: 27-28).

2.3. Yaz1 Makinesi: Kafka

Oliimiinden sonra hakkinda ¢ok¢a akademik, sanatsal, bilimsel ¢alismalar
yapilmis olan yazar Franz Kafka, bugiin hala 6rtiik anlamlarinin ¢ikarilmaya calisildig:
bir yazardir. Hakkinda yapilmig ¢alismalarin ¢ogu teoloji ve psikanaliz etrafinda
sekillenmistir. Bunun aksine Deleuze ve Guattari, Kafka makinesinin nasil ii¢ tutku
veya yogunluk yarattigini gosterir: korku, kacis ve par¢alanma (Marks, 2005:135).
Kafka’da Deleuze ile Guattari, Kafka’nin yapitlari icerisinde sadece ¢ogul arzu
patikalarinin, onlarin agilimlarinin, kisa devrelerinin, zikzaklarmin, blokajlariyla
bagkalagimlarinin izini siirmemektedirler, ayrica bir temsille yorumlama mantigi

iistline kurulan biitiin Kafka okumalarinin da bir tenkidini yaparlar (Bogue, 2013:161).

Deleuze ve Guattari’nin Kafka’y: ele alis bigimlerindeki en belirgin farklilik
onu mektuplar, dykiiler ve romanlar1 bir biitlin halinde ve adeta bir makinenin ¢arklar1
gibi kullanan bir yazar olarak betimlemeleridir. Onlara gore “makineyi olusturan sey,
kelimenin tam anlamiyla, baglantilardir, sokiime yol agan baglantilar.” (Deleuze ve
Guattari, 2005:118). Kafka’nin biitiin eserleri, homojen gibi goriinse ve anlamsal
olarak ilk bakista baginti bulunamasa da hepsi birbiriyle baglantili, tek bir amaca
hizmet eden, belirgin bigimde politik metinlerdir. Bu baglantilar klasik yazinin biitiin
kodlarin1 yap1 sokiime ugratir. Kafka, mektuplariyla Odipus’a ve aileye dogrudan
saldirida bulunur, Oykiilerinde hayvan-olusla kacis cizgileri yaratmaktadir ve
romanlarinda her tiirlii géziipekligi gostererek “hem hukuksal hem de miihendislige ait

bir sokme, par¢alara ayirma durumu” yaratir (Deleuze ve Guattari, 2005:69).

Deleuze ve Guattari’ye gore Kafka’nin eserleri rizomatiktir. Eserleri bir
hiyerarsiye sahip degildir. Yataydir. Her bir eser makinenin dislileri olarak, bir araya
geldiklerinde makine biitiiniinii olusturacak sekilde diisiiniilmelidir. Biitiin halinde bir

edebiyat yaratir. Makinenin her bir pargasi yerli yerine konularak Deleuze ve Guattari
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tarafindan bir haritasi ¢ikarilir. En belirgin ugraslar1 Kafka’y:r psikanalizin Odipal
yorumlama kiskacindan kurtarmaktir. Kafka’nin eserlerinde o6dipallesmeye karst
cikarken 6dipal unsurlarm varligini  reddetmezler. Odipal unsurlarn  kati
yorumlanmasi ve psikanalitik ¢dziimlenmesine karsi ¢ikarlar:
“Cinsellikle ilgili problemlerim varsa, evienemiyorsam, yaziyorsam,
yazamiyorsam, bu diinyada basim egikse, ¢ile benzeyen farkll bir diinya
kurmak mecburiyetindeysem: Bu durumlarin tiimii de babanin su¢udur. Ancak
¢ok geg kalan bir mektuptur bu. Kafka tiim bunlarin gerceklik icermedigini ¢ok
iyi biliyordu: Evlilikle ilgili konulardaki kabiliyetsizligi, yazisi, ¢éliimsii, yogun
diinyasumin ¢ekiciligi, biitiin bunlar libido bakimindan tamamiyla pozitif

giidiilenmeler, bulunmuyorsa baba ile iliskiden tiireyen reaksiyonlar degildir”
(Deleuze ve Guattari 2000:15).

Kafka, tipki Dostoyevski gibi, 'insanlik durumu’nu en iyi anlayan yazarlardan
birisidir ve hemen herkes, bunda ittifak halindedir. Ornegin Dostoyevski; gelecekteki
bir Sovyet devrimini Ecinniler isimli romaninda 6nceden haber vermesi gibi Kafka da,
gelecekteki totaliter rejimlerin baski metotlarini gérebilmis bir yazardir. Nitekim Dava
isimli eserin olay orgiisii, ‘otorite’nin, masum bir insan1 yalnizca bigimsel/kavramsal
olarak ‘suclu’ ilan edebilme becerileri, Nazi Almanya’s1 ve Sovyet Rusya gibi pek ¢ok
baski rejiminin alametifarikas1 olarak karsimizda durmaktadir. Kafka, ‘insanlik
durumu’nu karamsarlik ve hatta nefret ile birlikte diisiinmiistiir. Gregor Samsa’nin
bocege doniismesiyle anne-babasi ona bakmaya bile dayanamamistir. Kiz kardesi
odasina girecegi zaman, onun koltugun altina saklanmasini beklemistir. Samsa’nin
cesediyle evin hizmetgisi ilgilenmistir. Kimse ona acimaz. Ustelik Samsa’nin, aileyi

diislirdiigli duruma herkes hayiflanmaktadir (Altun, 2016: 22-23).

Kafka’nin eserlerinde teke indirgenmeyle toplumdan tecrit etme reel boyutlar
ile kendini gostermektedir (Wagenbach, 2008: 69). Kafka’y1r anlamak ne kadar
miimkiin sorusu ise, cevaplamasi bir hayli zor bir sorudur ve ¢agdas yazinda higbir
yazar, Kafka kadar degisik bi¢imlerde izah edilmemistir. Ornegin Marxist fikir adami
Lucaks, Kafka’nin eserlerinin temasimi “modern kapitalist diinyamin kétiiliikleri”
biciminde nitelerken Milan Kundera ise tam aksi bir goriis belirtmis ve “Kafka'nin
evreninde kapitalizmi olusturan hemen hi¢cbir sey yok” demistir. Goriildiigli gibi, ayni
metinler lizerinden farkli nitelemelerin yapilmasi bile, Kafka’nin yapitlarinin ¢ok sesli

olusunun gostergesidir. Yine, Almanlarin yazini konusunda uzman olan Giirsel Aytac;
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Kafka’nin, tiilkenen tanri otoritesini sekiiler olarak betimledigini ve bu nedenle
Katka'nin yapitlarinin dinsel agidan da yorumlanabilecegini 6ne siirmiistiir. Benzer
sekilde, Albert Camus, J. P. Sartre gibi 6nde gelen varoluscular Kafka’y1 varoluscu
olarak gorlirken Andre Breton gibi siirrealist isimler Kafka’yr siirrealist olarak
nitelemislerdir. Dolayisiyla Kafka’nin eserleri, ¢cok farkli, cok yonlii ve ¢ok boyutlu
okuma big¢imlerine agiktir (Yilmaz, 2016: 26). Kanaatimizce bu ¢esitliligin ve ¢ok
sesliligin nedeni, Kafka’nin yasadigi zihinsel ve fiziksel sikintilar ile yasadigi donemin
gergin siyasi ve toplumsal atmosferinden kaynaklanmaktadir. Yani, Katka’nin
kurguladigi diinya ile yasadigi dis diinya i¢ igedir. Bogucu ve insandan uzaklagmis bir
halde yabancilagmaktadir (Garaudy, 2007: 7). Nitekim Tanil Bora da, Kafka’nin
“biitlin ‘dava’lar1 ve daha nice davalar1 bir araya getirmis bir yazar oldugunu
sOylemektedir. Kendi ifadeleriyle;
“Kafka tiim bunlarla daha pek ¢ok davay: birlestirmis, karmasiklastirng bir
yazardir. Ozel bir zamanda yagiyordur: Iki diinya harbi arasinin acaba ge¢mis
midir? ferahlamasindan dte miisaade edilmeyen endigeli atmosferinde, devrim
umanlar ile devrimden korkanlarin karsi devrim ile alt iist olacagi bir
karmagada, giinbegiin baska bir teknolojik yeniligin ortaya ¢iknigi bir
donemde... Ozel bir yerde yasamaktadir: Uluscu ajitasyonlarla antisemitizmin
birlestigi, bu karambol durumda iyi kétii demokratik bir diizenin egemen
oldugu, ¢ok-¢okkiiltiirlii, kozmopolitlik ile Orta Avrupa klostrofobisi arasinda
salinan Prag'da... Kendisi de ozel biri, malum... Zaaflar, endiseleri, baba

problemiyle... Kafka bu karmasalarimin suurlu bir fikir adami, analisti degil
dogal olarak... Fakat iste onemli bir roman yazar: (Bora, 2016: 33).

Kafka; eserlerinde hayal giiciliniin giinliik hayatin igerisinde nasil ortaya ¢iktigi
meselesinin bir adim ilerisine gider ve ‘olagan olan’in arkasindakini kesfe koyulur.
Kahramanlar; tahminler, varsayimlar ve yanilgilar arasinda saskin ve merakli bir halde
yol almaktadir (Oztiirk, 2007: 17). Bu yoniiyle Kafka; realist bir yazar olmanin gok
Otesine gegmistir ve yapitlari sadece nesnel gerceklik degil, ‘aygitlar’ ile kars1 karsiya
kalanlarin 6znel deneyimidir. Eserleri, yenilgiye ugrayanlarin bakis agisidir,
biirokratik makinenin rasyonel(!) ve kisisellikten siyrilmig(!) dislileri arasinda

sikigsanlarin bakis agisidir (Lowy, 2008: 111-112).
2.3.1. Kagis Cizgisi

Deleuze, kagis ¢izgisini yersizyurtsuzlagsma seklinde tanimlamaktadir (Deleuze
ve Parnet, 1990: 59).
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“Yolculukta  siirekli olarak yeniden yerini-yurdunu bulmak sekli
bulunmaktadir; yolculukta daima 6z babayla ana yeniden bulunmaktadir” (Deleuze
ve Parnet, 1990: 61).

Bir esik yalnizca baska bir varlikla iligkili olarak 6nem tasir: kisi asla tek bagina
yersizyurtsuzlasmaz ve arzunun bir varliktan digerine yer degistirmesi, bir dizi
sapkinlik vardir. Makinesel isleyisin sinirlari siirekli olarak yer degistirir, ¢iinkii bir
makine yalnizca pargalayarak, her zaman yeni bir esik ve bilesen ekleyerek,
diizenekleri degistirerek, diisiincede yapici ve yaratict boyutlarin geri donmesine izin
vererek calisir. Kagis ¢izgileri, tim makinenin tabiatini devamli olarak degistiren
yersizyurtsuzlagsmanin kesici kenarlar1 olarak islev gorerek, makinesel isleyisten ve

sosyal tabiiyetten kagar (Goodchild, 2005: 370).

Deleuze felsefesi agisindan varligin tek-anlamliligi olduk¢a 6nemlidir ¢iinkii
bu, ‘ickinlik’ fikrini yaratan bir ozelliktir. Deleuze, 6znenin merkeze alindigi
epistemolojinin karsisinda, ickinlik merkezinde hareket eden bir kagis ¢izgisi
yaratmaktadir. Ozneyi birey haline getirme prosesi icerisinde tanimlamaktadir ve
Spinoza’nin Kartezyen diisiinmeye kars1 gelistirdigi fikri u¢ noktaya gotiirmektedir
(Ozginar, 2017: 77). Bu agidan bakildiginda; Deleuze’iin, 6zne yerine olay ontolojisi
tizerinde diislindiiglinli s6ylememiz miimkiindiir. Ciinkii Deleuze, basindan itibaren
gergek liretim kosullarinin nasil ger¢eklestigini inceler ve varliga karsi olusuyla bengi
doniisii ortaya koymaktadir (Aras, 2013: 162-163). Deleuze’e gore olus, yogun esikleri
temsiliyet ¢izgisine dahil ettigi derecede, siirlar1 kagis ¢izgisine yoneltmektedir.
Kagis ¢izgisi; giicii, duygulamla olusu belirtmektedir ve varlik, aslinda bunlardan
olusur. Deleuze ile Guattari’nin olus ismini vermis olduklar1 ¢ergeve; hayvan, kadin,
devrimci, bitki olus bi¢iminde pek ¢ok tiir olabilir. Bu baglamda temel nokta, hayvan-
olusta bir yer-yurt arayisinin, kadin-olusta erkegin de hissedebilecegi bir bilingdisinin
ya da bitki-olusta kodlara ayrilmanin bulundugudur. Diger taraftan, bu oluslar tek
baslarina bir mana ifade etmemektedir ve yalnizca deneysel bir dil kullanilmas: gibi

heterojen baglamlara baglanip belli bir cercevede is gormektedir (Erdonmez, 2014: 3).

Arzu Oziinde devrimcidir c¢iinkii temsil ¢izgileri, makinesel isleyis ve

paranoyak fantazi kagis ¢izgileriyle boliiniir: devrim bir boliimlere ayirma siirecidir.
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Sinirlar artik 6nceden bireysellestirilmis bir varligi belirleyen kapsamli koordinatlar
olarak degil, bir varligin kendisini bireysellestiren yogun koordinatlar veya esikler
olarak kabul edilir. Boliimlere ayiran veya dislayan temsil ¢izgileri, dikkat ¢ekici olani
siradan olandan ayiran esiklerde dagilir, tekil noktalarda birbirini keserek, diisiincenin
duygulanimsal ve degerlendirici boyutlarinin geri donmesine izin verir. Olus, temsil
cizgileri icinde yogun esikler igerdigi siirece, sinirlar1 kagis ¢izgilerine doniistiiriir. Bu
mindr varolus kipi temsil edilemez oldugu i¢in algilanamaz, ancak yine de bir dizenin
oneminin duygusal bir degerlendirmesinde yer alir. Iki tiir ¢izgi arasindaki asimetri
nedeniyle, azinlhigin ¢ogunluk¢u bir bakis acisindan diyalektik olarak iyilesmesi
olasilig1 yoktur: kacis cizgisi, giicli, duygulanimi, olusumu igerir ve ona artik basit

olmayan bir varlik veren bunlardir. Major ile ikili karsitlik (Goodchild, 2005: 370).

Deleuze’iin kagis ¢izgileri, yersizyurtsuzlasmayla gocebe olmasi, kapitalizm
vb. sistemlerce kodlanarak sabitlenmis olan bedenlere doniik bir ¢ikis yoludur.
Kapitalizm insanlarin viicudu istiinden islemektedir, hayati olumlamaktadir ve
insanlarin enerjisini kapmaktadir. Deleuze’e gore kodlanmis viicut imajina karsi ¢ikis
yolu “organsiz beden”dir. Organsiz beden, kaotik, anarsik bir olusu ortaya koyan,
tistiine kazinmig tiim sabit kimlikleri sokiip atmaktadir. Erkekle kadin kimliklerini
diglamaktadir. Bu sayede ikili kargitliklara dayanan cinsiyet, etnisite vb. tiim ayrimlari
yok eder (Erkan, 2019: 2641). Deleuze ile Guattari’de organsiz beden, ideolojiye
karsiliktir. Organsiz viicutta tiim organlarin kendi baglarma buyrukluguyla hepsinin
uzamdaki karsilig1 olarak- kollarimizla bacaklarimiz ani hafizalar ile doludur seklinde
kaydetmesi biraz da bundan dolayidir (Lowenthal, 1985: 203).

“Organsiz Beden arzudur, birinin arzulamis oldugu ve sayesinde arzulamus

oldugu seydir, fakat farklanmis arzunun onu kuran giiciil farklilasmalar

onledigi bir yerde, arzu kendi bastirtlisini arzulamaya gelmektedir. Bundan
dolay soru, belli bir Benligi bilmeyen mutlak disarisi seklinde ickinlik alaninin,

kisitly  karsithk miinasebetlerini ¢ozmek icin soz konusu katmanlasmalar
icerisine kwrilip kivrilamayacagidir” (Deleuze ve Guattari, 1987: 165).

Ote yandan, kacis cizgisi, hayattan bir kagis seklinde goriilmemelidir. Ciinkii
kagis ¢izgisi ile olusan yeni durum, hayati tekrardan yaratmak ya da bigimlendirmek

lizere yazarin bir silah elde etme arayisidir (Siitgii, 2016: 95). Kendi ifadeleriyle:
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“Kagts bir tiir tagkinlik halidir. Taskinliklar, izden ¢ikar. Seytani ya da iblis
gibi bir sey bulunmaktadr séz konusu kagis ¢izgisinde... Bir kagis ¢izgisi
tistiinde stirekli bir ihanet kolgezer. Gelecegi giivenceye almak isteyen bir diizen
bireyin hilesi gibi degildir, fakat ne ge¢misi ne de gelecegi bulunan basit bir
kiginin hile yapmast gibidir bu. Bizleri tutmak isteyen topragin yerlesik
giigleriyle sabit giicler aldatimaktadir (...) en onemli yanlishik, tek yanlslk
kagig ¢izgisinin hayattan kagust icerdigini diistinmektir; hayal-giiciinde ya da
sanatta kagistir. Fakat kagmak aksine gercek iiretmek, hayati yaratmak,
kendisine bir miicadele silahi bulmaktir. Genel olarak, bu ayni yanls harekette
hayat bireysel bir seye indirgenmektedir yahut yapit sonunu kendinde bulmak
mecburiyetindedir veya tam bir yapuit gibidir ve bu da siirekli edebiyata
gonderimde bulunmaktadir” (Deleuze ve Parnet, 1990: 64-74).

Deleuze’e gore gerek bireyler ve gerekse gruplar olarak hepimiz, ¢izgilerden
olustuk ve bunlarin tabiati oldukca gesitlidir. Bizi ilk meydana getiren ¢izgi birgok
par¢adan miitesekkildir. Bizi her yonde kesen parcalanmis ¢izgi paketleri ve bir cesit
bizim molekiiler parcalarimiz olan daha esnek parcalarimizi vardir. Bu baglamda
Deleuze, “¢izgi” kelimesini, bireylerle gruplari belirleyen aile, meslek, askerlik, okul
gibi ana orgiitler seklinde tanimlamaktadir (Deleuze ve Parnet, 1990: 169). S6z konusu
orgiitler, ayrica 6zneyi her agidan kesen belirlenen proseslerin de iireticisidir. Kagis
cizgisiyse s6z konusu belirlenmisligi altini {istiine getiren bir sapma yaratmaktadir ve
“bir baska sey olusa/durumuna gelise” imkan tanimaktadir. Deleuze edebiyat, felsefe,
miizik, resimle sanatin tam da bu sekilde bir olusa ya da baska bir sey olusa olanak
sundugunu sdylemektedir (Hakverdi, 2015: 228).

“Gégebe kendisini piiriizsiiz bir yere yaymaktadir. Bu tiir bir uzami isgal

etmektedir, oraya yerlesmektedir ve tutunmaktadir; bélgesel hiikiimranlik

prensibidir bu. Bundan dolayr onu yola ¢ikarak tamimlamak yaniis olurdu.

Gogebeyi tam aksine hareket etmeyen seklinde gormemizi énermekte Tonybee

tamamiyla haklidr. Géemen giderek bicimsiz ya da diisman duruma gelen bir

ortanmi arkada biwrakan biri iken;, gogebe yola ¢ikmayan, yola c¢tkmayt
istemeyen, ¢ekilen ormamn arkada biraktgi, ilerleyen bozkir ya da ¢oliin

diimdiiz uzamina yapisan ve tam da bu meydan okumaya bir cevap seklinde
gogebeligi icat eden birisidir” (Deleuze ve Guattari, 1987 381).

Deleuze; edimsel-virtiiel, hareket-zaman, simdi-ge¢mis gibi ikili kavramlar
izerinden analiz yapmay1 Oncelemistir. Bununla birlikte, kavramlart kars1 karsiya
getirirken birinden o6tekine gecisi bir asma temasiyla vermemek igin, iki kavramin
icine bu iki kavramdan da fragmanlar yerlestirmektedir. Mesela, duygulanim hayalin
belli bir mekan gostergesidir, zaman imajin da bir bilesenidir. Ancak s6z konusu

sunum etrafinda ortaya konan sey, zamanin hareketin temeli haline gelmesidir.
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Deleuze, bu kagis ¢izgileriyle, zaman, hareket ya da ge¢misin, su anin temeli oldugunu
gostermektedir. 1ki zit kavramdan birisinin 6tekinin temeli olmasi, s6z konusu kagis
cizgilerinin saf bir noktada bulusturulmasidir. Sinema merkezinde zamanin hareketin
temeli olarak sunulmasi s6z konusu varlik bilimsel noktanin ortaya cikarilmasidir

(Kaplan, 2020: 179).

Deleuze Katka’nin biitiin hayvan-oluslarindaki kagis ¢izgilerine dikkat ¢eker.
Bu kagislar, gormezden gelmek, uzaklasmak, mekani terk etmek anlamlarina gelmez.
Yeni bir iiretim bicimine, bir kendini gerceklestirme, ataerkilligin bunaltict
atmosferine bir karsi koyus olarak okunur. Kagig; mekan igerisinde faydasiz bir
hareket olarak, hiirriyetin yaniltici hareketi olarak reddedilir; buna karsilik olay
mahallinde kagis, yogunluga kacis olarak kabul edilir (Deleuze ve Guattari 2000: 21).
Bogue, Deleuze ve Guattari’nin Kafka’da bulduklar1 kagis ¢izgisini inceledigi
boliimde kagis ¢izgisinin tanimini yapar: “istbelirlenmis bir ifade olan ligne de fuite,
‘en kiigiik direnis ¢izgisi’, ‘sizma noktasi’ ve ‘sapma ¢izgisi’ anlamini tagimanin
yaninda, bir perspektif ¢izimde ufuk noktasinda birlesen gercek ya da imgesel
cizgilerin terimidir” (Bogue, 2013:164). Ona gore Kafka’nmin Bir Akademi’ye
Rapor’da maymun “Hayur hiirriyet degil benim arzu ettigim, sadece bir ¢ikis yoludur;
saga mi olur, sola mi, nereye olursa, farkh bir istek iistiinde durmuyordum” (Kafka,
2012:211) sozleriyle mutlak bir hiirriyet veya kacis degil, basit bir bicimde bir hareket
vasitasi, durumu doniistiirmek igin -bu durumda insan haline gelmekle- bir yol
aramaktadir. Kafka da biitlin hayatina, insan iligkilerine, kurumlarla iligkilerine sirayet
eden devlesmis babadan 6zgiirlesmeyi aramakta, bir ¢ikis yolu, bir doniistiirme araci

bulmay1 istemektedir.

Deleuze’e gore, bir sabit sekiller diinyast bir de oluslar diinyasi
bulunmamaktadir; ¢izginin degisik durumlar1 bulunmaktadir ve bunlarin i¢ ice
gegmesi yasamin yeniden yapilanabilir bir haritasini olusturmaktadir. Noktalarla
konumlar sistemine kars1 tirettigi bu ¢izgi kavrami, zamanla ve mekanla miinasebetleri

tanimlamak i¢in 3 tipte ayirt edilmektedir (Zourabichvili, 2011: 100);
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1. Kagis ¢izgisi / Aion ile kaygan mekan.

2. Kat1 bdlmeli (segmentaire) cizgiler (molar cizgiler) / Ikili déngiilerle
purtiiklii mekan.

3. Yumusak bolmeli ¢izgiler (molekiiler ¢izgiler) /purtiiklii ve kaygan mekan

arasindaki delikli mekan

Bu ii¢ mekan arasindaki farklar ise Deleuze ve Guattari tarafindan soyle
kategorilestirilmektedir:
“Piirtiiklii mekdn ile (metreli) kaygan mekdn (topolojik ya da projektif,
vektoryel) arasindaki farklilik da budur: birisinde hesap yapilmaksizin mekan
isgal edilmektedir, digerindeyse isgal etmek iizere hesap yapimaktadur (...)
ancak savas makinasiyla gégebe-biliminin hidrolik yaklagim: kaygan bir
mekdnda hava ¢cevrintileri ile yayimay:, mekdam tutan bir hareket olugturmayr,
bir noktadan diger noktaya dogru giden yerel hareketteki gibi yapacagina, ayni

anda biitiin noktalar: tesir altina almayr icermektedir” (Deleuze ve Gutattari,
1990: 44-48).

2.3.2. Rizom

“Koksap”in sozciik manasi, yeraltinda yatay sekilde biiyliyen, dallanarak
koklenen ve yeni filizler veren bitkilerin sap kismidir. Deleuze ile Guattari de s6z
konusu kavrami, “Kapitalizm ve Sizofreni: Bin Yayla” (Capitalisme et Schizophrénie:
Mille plateaux, 1980) isimli eserin girisinde, belli bir diisiince seklini tanimlamak i¢in
kullanmislardir. Platon ve Aristoteles’ten beri, Avrupa’da binlerce senedir egemen
diisiince bi¢cimi nedenseldir, hiyerarsiktir ve (tek/cok, biz/onlar, erkek/kadin vs.) ikili
karsitliklarin {istiine kurulmustur. Bu baglamda Deleuze ve Guattari, Bati’da egemen
olan diislince seklini, sebep ve sonug iliskisine yapmis oldugu vurguyla hiyerarsiler
olusturma merakindan dolay1 agaca benzetmislerdir. Bu imaj, yalnizca bir agacin ilk
anda dikkati ¢eken sekline degil (tohum neden-aga¢ sonug), ayrica, mesela bir
soyagact soz konusu oldugu zaman, nesilleri birbirlerine baglayan iliskilere de
gondermede bulunmaktadir. Koksap ise, Bati felsefesinin yerlesik diisiince sistemine
kiyasla, yatay bir saptan dallanip biiyliyen koklerle filizler imajidir (Sutton ve Martin-
Jones, 2016: 21).

Deleuze ile Guattari’nin bir arada gelistirmis olduklar1 kavramlardan birisi olan

koksap, bir 6zne veya nesneye sabitlenebilen, fakat buna ragmen higbir birligiyle
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biitiinligii bulunmayan bir ‘cok’luktur. Sabit bir diizeni bulunmayan kdksaplar kolay
bir bigimde baska 6zneler ile baglantiya gecebilmeketdir. Kirildigi yerden tekrardan
sap vermektedir. S6z konusu baglantilarla ¢ogullasmayla yaratici oluslar imkanli hale
gelecektir. “Cokluk 1 + 1 + 1... degil, n-1'dir... Koklerin ¢iftcatallanmasina,
birbirlerine olan bagimliligina, tiim alanlar1 dil bilgisine indirgemesine, nesnelerle
manalar1 arasinda koymus olduklar1 uzakliga dayali olarak, koksap birbirlerinden
kopuk, dil biliminden ayri, politik, iktisadi, biyolojik manalar1 igerisinde tasiyan ve
kopukluguyla bir biitiin teskil edemeyen tekilliklerin birbirinden bagimsiz ve ¢ikarma

islemi ile ¢gikmalariyla (n-1) olugsmaktadir.” (Deleuze ve Guattari, 2014: 10).

Deleuze ile Guattari, rizomu her seyin merkezi olan bir gévdeden yayildigi
agaca benzer yapinin tersi olarak kullanir; agaca benzeyen yapida kiiciik dallar daha
biiyiik dallardan ¢ikmktadir ve saglam 6ze geri donmektedir. Aga¢ merkezi bir iktidar
imaj1 olarak, hatta bir imajdan fazla bir sey olarak incelenmektedir: Bir merkezilesme

yaklagimidir, s6z konusu yaklasimin ger¢ek uygulamasidir (Ballantyne, 2012: 27).

Deleuze felsefesi, bir sistem felsefesi olmayip, tekillik ve fark iizerinde
kurulmus bir felsefedir ve farkli tekilliklerin bir kéksap (rizom) olusturmak suretiyle
birbiri ile etkilesime girmesi fikrine dayanmaktadir (Erkan, 2019: 2629). Deleuzyen
felsefe; diyalektik, hiimanist ve metafizik diisiincelere kars1 yaratici bir olusu, hayatin
olumlanmasiyla kuvvet istencini merkeze koymaktadir. Biitiinliik yerine farka vurgu
yapmakta; yasami daha yiice bir erege dayandirmaksizin bireyi gelistiren fiillere
yonelmektedir. Deleuze felsefesinde, birbirine baglanan ¢ogulluklarla hayatin canh
enerjisi bedenin olanaklariyla birlesmektedir. Bu agidan diisiiniildiigiinde; Kartezyen
ya da diyalektik bir catismaya degil yeni baglantilar ile koksaplar olusturan,
sabitlenemeyen ve belli bir yere hapsedilmeyen ve kodlanamayan eylemselliklere
dayanmaktadir (Erkan, 2019: 2638).

Koksap kavrami, Guattari’ye gore Chomsky’nin agaca benzer ikiliklerine kars1
tiretilmistir. Chomsky’de (S) noktasi baglangici olusturur ve buradan baslayarak 6teki
ikili ayrimlar olusmaktadir. Ancak koksapin igerdigi gibi kdk, yani ¢ikis noktasi diye
bir nokta yoktur ve koksaplar belli bir noktadan hareket edip farkli bir noktaya,

herhangi bir hiyerarsik ilinti olmaksizin erisebilir. Deleuze ile Guattari’nin, Bin Yayla
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eserinde belirttikleri tizere koksap bir ¢okluktur. Kokii olan bir Kozmos’a karsi kaotik
bir diinya Ongérmektedir. Koksapin kendisinin ¢ok farkli sekilleri vardir ve

koksaplarin icerisindeki noktalar ayrisiktir (Deleuze ve Parnet, 1990: 9-10).

Bu baslik altinda sunu da belirtmek gerekmektedir ki; Deleuze ile Guattari
koksap fikrini, Avrupa modeline karsit bir yaklasim seklinde sunmamislardir. Cilinkii
bu sekilde yapmak, ikili karsitligi, bu defa dogru ve yanlis diistinme sekilleri olarak
yeniden liretmekten farkli bir manaya gelmeyecektir ve buysa Deleuze ile Guattari’nin
yeni bastan diisiinmeyi arzu ettikleri Avrupali diistinme yaklagiminin igerisinde
kaldiklar1 sonucunu doguracaktir. Deleuze ve Guattari, nasil diisiindiigiimiizi yeni
bastan diistinmek istemisler; karsitlik i¢eren bir fikri yaklasimi 6nermektense, daha
evvelki yaklasimin, resmin biitlinlinii gostermedigini vurgulamaya ¢alismislardir. Bu
farki anlamanin en basit yolu, ormandaki bir aga¢ imgesini géz online getirmektir.
Ormanda tek bir hakikat, tek bir neden ve sonug, tek bir “hakiki aga¢” yoktur. Aksine
orman, bircok agactan, yani pek ¢ok hakikatten miitesekkil tek bir varliktir. Dahasi,
bir ormanin tek bir kdkiiniin oldugunu sdylemek de imkansizdir. Her bir agag su, giines
15181 ve topragin bir bilesimidir. Bu unsurlarin etkisini g6z 6niinde bulundurmadan, bir
agaci tek basina ele almak hatali olacaktir ¢ilinkii her sey, pek ¢ok farkli unsurun bir
araya gelmesiyle olusmaktadir. Bu acidan bakildiginda her sey “koksapsi”dir ve agac
tarzinda diisiinmek koksapin boyutlarindan sadece bir tanesidir. Bundan dolayi,
diistinme fiilini gergeklestirir iken her zaman “tek bir sey ve o seyin otekisi-rakibi”
lizerinden diigiiniilmemeli; her seyin, her zaman birden fazla hakikat icerdigi
unutulmamalidir. Es deyisle, tipki bir orman gibi, kdksapin da bir baslangi¢ noktasi ve
bir sonu bulunmamaktadir fakat hep oradan hareket ederek biiyiidiigii bir ortasi
(milieu) bulunmaktadir (Sutton ve Martin-Jones, 2016: 22).

2.3.3. Kafka’min Sizoanalitik Okunmasi: Ceza Somiirgesi

Bir yaz1 makinesi olarak Kafka Deleuze ve Guattari’nin diisiince diinyasi i¢in
en bereketli 6rnektir. Gerek sizoanalitik okuma yaparken gerekse minér edebiyatin
niteligini ortaya koyarken sik stk Kafka’nin metinlerine basvurmuslardir. Deleuze
diisiince ve duygu iretmenin yollarimi ararken bunun olanakliligini 6nceden

edebiyatta, sonralar1 da sinemada bulmustur.
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Kafka I. Diinya Savasi basladig1 siralarda Ceza Somiirgesi 6ykiisiinii kaleme
alirken hala Dava iizerine ¢aligmaya devam etmektedir. Yogun ve hizli bir yazi siireci
icindeyken yasaya benzer bir bakis acisi ilizerine bu Oykilyii yazmistir. Dava nin
yaziminin ortasinda ara vererek “ili¢ gece veya daha kisa siirede” bitirdigi oykiide
mahklm, tipki Joseph K. gibi neden mahkim edildigini, sugunu ve cezasini
bilmemektedir (Corngold, 1988:232).

Oykii Fransizca konusulan bir adada geger. Eski Komutan’in tasarladig
oldukca detayli bir iskence makinesi, onun takipgisi bir Subay tarafindan biiyiik bir
titizlikle kullanilmaya devam etmektedir. Subay, bu makineyle yapilan bir infazi
gozlemlemek tizere orada bulunan Gezgin’in Yeni Komutan tarafindan makinenin
islevselligini sorgulamak amaciyla gonderildigini diisiinmektedir. Gezgin makinenin
nasil calistigin1 izleme sansi da bulacaktir. Bir askerin eslik ettigi bir mahk(m,
cezasinin goriilmesi i¢in orada beklemektedir. Mahk{im, su¢unun ve kendisine verilen
cezanin ne oldugunu bilmemekte zaten konusulan dili de anlamamaktadir. Subay,
Makinenin ve eski usul yargilama ve infaz siirecinin devam ettirilmesi i¢in Gezgin’i
ikna etmesi gerektigini diistinmektedir; hevesle ve biiylik bir hayranlikla Gezgin’e
calisma sekli hakkinda detayli bilgiler vermektedir. Makine, yatak boliimiine
yiiziikoyun yatan su¢lunun sirtina, sugunu bir dévme gibi kaziyarak yazmaktadir. On
iki saat siiren infazin ancak 6. saatinde hem mahkiim hem de izleyenler sugun ne
oldugunu anlayabilmektedirler. Ciinkii o saatte sirtina ne yazildigi anlasilir hale
gelmektedir. Infaz 12. saatte suclunun dlmesiyle sonuclanmaktadir. Subay sug hiikiim
ve ceza siireci i¢in en milkemmel bir 6rnek olarak gordiigii yontemlerini tiim detaylari
ile anlattigt Gezgin’i ikna edemedigini anlayan Subay, mahkiimun infazin1 yarida
birakir; kendisi makineye girerek 6liimiine ve makinenin pargalanarak yok olmasina
neden olur. Oykiiniin sonunda Gezgin, Eski Komutan’m mezarm ziyaret ettikten
sonra kendisiyle kagmak isteyen asker ve mahkiimu tekneye almadan adadan
kagarcasina ayrilir.

Deleuze ve Guattari Kafka’yi, yapilan psikanalitik okumalarin yanlisligini
ortaya koymak iizere yeniden okumaya tabi tutarlar. Bu derin okuma sonucunda, yeni
kavramlara ulasacaklarini diisiinmektedirler. Deleuze ve Guattari’ye gore felsefe
“kavramlar olusturmak, kesfetmek, iiretmek sanatidir (Deleuze ve Guattari, 2013:3).

Onlara gore diistinme siirecinin sonunda ulasilan bir kavram yoksa, bu felsefe yapmak
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degil yalnizca derin diisiinme yapmaktir. Bu ylizden her metinleri yeni bir kavramin
ve eski iirettikleri kavramlarin da kiimiilatif olarak karsimiza ¢iktigi, okunmasi zor,
karmasik metinlerdir. Kafka: Minér Bir Edebiyat Icin eserlerinde de Anti-Odip 'te
tiretilen kavramlar neredeyse denenerck ve derin bir okumaya tabi olarak yeni
kavramlarini olusturup okuyucuyla paylasirlar. Bu yeni okumalar sirasinda
Kafka’daki Odipusgu goriintiiniin arkasindaki - Odipusgu unsurlar vardir; yalnizca
onlarin psikanalitik okumalar1 yanlistir- sizo-oluslarin izini siirerler. ikilinin Kafka
lizerine sizoanalizleri, bireysel arzunun bilingdis1 yatirimlarinin aile ve devlet
tarafindan belirlenen kodlardan daha gii¢lii oldugunu gostermistir. Kafka’yi
psikanalitik baglarindan ve yorumlarindan yersizyurtsuzlagtirarak — devrim
potansiyeline atifta bulunurlar. Iste bu okumalar ve derin diisiinceler sonunda mindr
edebiyat, mindr anlati, mindr-olus, kavramlarinin ortaya ¢ikmasiyla felsefi siireg
tamamlanmis olur.

Belirtmek gerekir ki Deleuze ve Guattari’nin bu okumadaki hedefleri,
Katka’yi, bilesenleri mektuplar, dykiiler ve romanlardan olusan bir yazi makinesi
olarak karakterize etmeye calismaktir. Makinenin isleyisinin ve islevinin bir
kartografisini ¢ikarirlar. Yoruma yer vermeyen ve yalnizca islevsellige odaklanilan bu
¢Ooziimlemede mektuplar yazi makinesini c¢alisir durumda tutmak i¢in gecici
coziimlerdir. Kisa Oykiiler genellikle hayvan-olus ve kagis ¢izgilerinin odaga alindigi
ve sanki unutmadan aklindan bir an 6nce disar1 ¢ikarmak ister gibi diislincelerini ve
kaygilarin1 aktardigi yapitlardir. Romanlar ise toplumsal baglantilarinin ¢oklandig,
katmanli ve birgok baska makineye baglanmaya hazir bir halde birakilarak sonsuza
dek calisan bir yazi makinesi icat etmenin bir denemesi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Romanlarin pargali dogasi ¢alismalarini tamamlamadaki basarisizligini degil, acik
uclu kurgu makineleri icat etme yetenegini temsil eder (Bogue, 2013b:256). Deleuze
ve Guattari’ye gore Kafka, yazininin ii¢ aparatiyla (mektuplar, kisa dykiiler, romanlar)
biitiin bir edebiyat makinesi olarak ¢aligmaktadir.

Ceza Somiirgesi’nde somiirgeciler a¢isindan islerin yolunda gitmesinin sebebi
olarak ‘socius’ karsimiza c¢ikmaktadir. Socius’u Deleuze ve Guattari “toplumsal
organsiz beden” olarak tanimlamaktadir. Ceza somiirgesindeki eski kumandanin
sistemini despotun sistemiyle paralel olarak ele alirsak, socius’u gerceklestiren

despotun tanrisalligini belirten mitlerin eski kumandanin mezar tasinda yazan sozler
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oldugunu goriiriiz. Eski komutana bir mesih payesi verilmistir. Ada halkinin
(somiiriilenlerin) bu sozlere giiliip gegmeye baslamasi socius’un dagildigini, sistemin
sonunun geldigini haber verir. Artik toplumsal sistem yeniden insa edilecektir. Yeni
bir socius’a ihtiyag vardir. Artik yeni kumandanin zamanidir. Kafka yeni kumandanin
sistemi hakkinda bilgi vermemektedir. Kadinlarin etkisinin artmasi baskici, kati,
“erkek” diizenin yerini bir olusa birakacagini hissettirmektedir. Yaklasan toplum
kendini iyice belli etmistir.*

Kafka Dava’daki dagilmis yasa makinesini ceza sOmiirgesinde
tekillestirmistir. Davay1 yazarken baska bir anlatim bi¢imi olan oykii ile agskin yasa
lizerine vurucu bir gonderme yapmak ister. Subayr makinenin bir parcast olarak
degerlendirdigimizde en iistte askin yasa, ortada uygulayici en altta da mahkiimun
oldugu somut bir makine yaratmistir. Oysa sucluluk ve taninmazlik kortejiyle birlikte
askin yasanin temsilinin tamami kurulu olan bir soyut makine oldugu ortaya
cikmaktadir (Deleuze ve Guattari: 2000:105). Aslinda bu gergek iskence makinesi
tizerinden bir soyut makine okumasi yapmamizi istemektedir. Ceza somiirgesinin
makinesi eski komutanin iktidarini miimkiin kilan icadidir. Fakat tamamen eski
komutanin arzusu da degildir. Verili olan daha 6nceki hiikmetme metotlarinin adanin
O0zgiil kosullarina uyarlanmasiyla ortaya c¢ikmistir. Hedef ada halkinin
sOmiirgelestirilmesini saglamaktir. Ceza makinesi, somiirgecilere degil, ada halkina
uygulanmaktadir. Fakat ada halki kendilerini topluluk olarak uysallastirmak amacini
tasityan makinenin isleyisini ilkel diirtiilerle bir torensel kurban etme ritlieline
dontstiirerek, adamislardir. Ne mahkiimun kim oldugunun ne de hiikmiin ne
oldugunun Onemi vardir. Mahkdm ile izleyicilerden herhangi birisinin yer
degistirmesinin de bir dnemi yoktur: Itaat ya da teslimiyet, cosku ya da rdntgen, ask
ya da erotika, mit ya da Tanrisallik... “Makineye girmek, ¢ikmak, makinede olmak,
makine boyunca ilerlemek, makineye yaklagmak tiim bunlar hala makinenin bir
par¢ast olmaktir. Bunlar tiim yorumlardan bagimsiz olarak arzu durumlaridir.”

(Deleuze ve Guattari, 2000:26).

! Buradan bahsedilen Deleuze ve Guattari’nin bahsettigi yaklasan toplum degil. O kapitalist diizenden
sonra gelecek olan toplumdur. Ceza Somiirgesi belki bir burjuva devrimine gotiirecek olan yaklagan
topluma ihtiya¢ duymaktadir. Somiirgenin kendi kendini yonetecegi bir diizene ulasmasinin yeni
komutandan sonra olabilecegini hissederiz.
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Ceza SoOmiirgesi’nde ¢ogunlugu teskil eden ada halki yasayr yalnizca
somiirgecilere ait keyfi bir olgu olarak gorebilir. Dolayisiyla yasanin bir iyiye
baglanmasi gerekmemektedir. Yasa, 1iyiyi belirleyecektir. Davanin katedral
boliimiinde oldugu gibi ceza somiirgesinde de mahkiimun kendini savunmasinin ya da
yiizbasinin soylediginin dogrulugunun arastirtlmasinin bir 6nemi yoktur. Yiizbasinin
sOyledigi iizerinden hiikiim verilecektir.  “Yasamin igini kimse bilmez. Ceza
somiirgesinde yasanin ne oldugunu bilen yoktur” (Deleuze ve Guattari, 2015:97).
Bunun 6nemi de yoktur. O bir ritiielin coskusunun tam ortasinda makinenin igneleri
hiikmii mahkiimun bedenine islerken ortaya ¢ikacaktir. Hiikkiim ritiielin bir pargasidir.
Hiikmiin ne oldugu altinct saatte anlagilir. Bu da torenin en coskulu sathasidir.
Mahktm, ilk alt1 saatte yalnizca act duymaktadir. Tirmigin cam muhafazasi bir
rontgenci 6ge olarak seyircilerin bu aciyt mahkimun yiiziinde gérmesini ve erotik bir
arka planla zevk almalarini saglamaktadir. Altinci saatte mahkiimun yiiziinde de
gozlerinden baslayarak bir aydinlanma belirir. Bu seyircileri tirmigin altina yatmak
istegi uyandiracak sekilde bastan ¢ikarir:

Zekddan en nasibini almayanlart da bilgin gibi olur. Evvela gozlerinin

etrafinda zeki bir mana belirmektedir, ardindan soz konusu zekd belirtisi biitiin

yiize dagiimaktadir. Soz konusu manzara, o kadar giizeldir ki, insana

mahkimun yamna uzanarak kendisini trmiga teslim etme arzusunu
vermektedir (Kafka, 2018:10).

Cosku ve aydinlanma itaatin derecesini de gosterir. Bunun nedeni
somiirgeciligi kabullenmeleri ve sorgulamamalaridir. G6zlemci bu itaatin farkindadir.
Mahkiimun arzu {retiminin askin yasanin sirlart igerisinde olmasi, bu
yerliyurtlulasma sonucu ortaya cikan yabancilasma da kusursuzdur. Oykiide Ada
halkin1 olusturan bireylerden kaynaklanan ve askin yasanin kusattigi g¢eperleri
torpiileyebilecek ickin arzudan kaynakli hicbir belirti yoktur. Peki neden yeni komutan
degisim istemektedir? Bu eski torensel gruplagsmalarin yok olmasi sebebiyledir.
Socius’u gerceklestiren mitolojik evrenin kaybolmasindandir. Yeni bir paranoyak
makine iiretilmelidir. Yasa kendini gelistirmemekte ceza makinesi artik amaca hizmet
etmemektedir. Askin yasa oldugu yerde durmaktadir. Ona yeni, islevli bir ceza

makinesi gerekir. Yerine gelecek olan yine bir soyut makine olacaktir.
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Yasanmin temsilcisi olan “Ceza Somiirgesi”’nin makinesi arkaik ve asilmig
gortiniiyor ise bu durumun sebebi genel olarak ifade edildigi iizere daha ¢cagdas
yeni bir kanunun mevcudiyeti degildir, genel olarak kanunun seklinin kendisini
somut sekilde gelistiremeyen  Ozyikimct  miicerret  bir  makineden
ayrilamamasidir. Ovkiilerin kisa kesilmesine yol acan tamamlanmalarini
onleyen veya roman sekline gelmelerini engelleyen iki tehlike ile kars: karsiya
kaldiklarint diigtinmemizin sebebi de bu durumdur: ya ne kadar canli olurlarsa
olsunlar sadece makinesel montaj belirtecleri tasimaktadirlar veya da ortaya
somut sekilde birbirine baglanamayan biitiiniiyle kurulmus olii ve soyut
makineler ¢ikarmaktadirlar. (Deleuze ve Guattari, 2000: 105-106).

Eski torensel ritiiellerin ortadan kalkmasi, Ceza Somiirgesi makinesinin ilkel
ritliellerin coskusu karsisinda isini yapamamasi ile ceza makinesinin ilkel kayit
makinesi ortadan kalkmis ve despotun kayit makinesi-organsiz bedeni ortaya
ctkmistir. Yazi icat edilmis, merkezi olmayan kurallar bir araya getirilmistir. “Ust
kodlama, yasamin oézii, bedenin acilarimin  kaynagidir” (Deleuze ve Guattari,
2000:212). Ilkel zuliim ve goziin zevki tiyatrosu yerini despotun terdriine birakir.
Deleuze ve Guattari despotik yasanin tanimini sdyle yapar (Deleuze ve Guattari,
2000:212):

Kafka'min bu kadar giiclii bir sekilde gelistirdigi iki ozellik: birincisi,

yasamn toparlanamaz ve toplamlastirilmamis kisimlar: yonettigi ,onlart

par¢alara aywrdigi , tuglalar olarak diizenledigi,

mesafelerini ol¢tiigii ve iletisimlerini  yasaklayan yasanin  paranoyak-sizoid

ozelligi (metonim) , bundan béyle miithis, ama bigimsel ve bos bir Birlik adina
hareket eden, yiice, daginik ve kolektif olmayan, ve iKincisi, kanunun hicbir sey
ortaya koymadigi ve bilinebilir bir nesnesi olmayan manyak depresif

ozellik (metafor), cezadan énce hiikmiin var olmamasi ve hiikmiin éncesindeki
kanun ifadesinin hi¢bir varligi yoktur (Deleuze ve Guattari 2000:212).

Ayni dénemde yazilan Dava’da yasa makinesini sokiime ugratirken, Ceza
Somiirgesi’nde tekil bir soyut makineye odaklanir. Ciinkii Kafka -yazi makinesi-nin
oykilere ytikledigi islev buna yoneliktir. Subay gézlemciye dnce makinesel belirtileri
anlatmaktadir: Sistemin parcalarinin nasil calistigini. Biitiinii en sona saklar.
Gozlemcinin makineyi olumlamasini saglamak i¢in bilingli bir tercihtir. Kendisinin de
coktandir fark ettigi islevsizlesmeyi geciktirmek cabasidir. Ne var ki biitiinii ortaya
cikardiginda bir sey degismeyecektir. Gozlemci ikna olmamistir. Katka Oykiide
bilesenlerden olusan yargi makinesinin nasil calistigini bize ceza makinesiyle
carcabuk gostermektedir. Dava 'da ise makinesel diizenlemelerle daha yayilmis, yan
odalar, biirolar, koridorlar ve buralarda gelisen olaylar1 da igine alan yargi makinesini

sokiime ugratacaktir. Roman ve oykiiye yiikledigi iki farkli islevdir bu. Oykii;
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romanlardaki makinesel diizenlemelere, rizomatik yapiya ve sokiime giden yolu
hazirlamaktadir.

Subay makinenin miikemmel calismasini saglamakla gorevlendirilmesini,
idealist bir kararlilikla yerine getirir. Carrouges’in bekar makineyi “aski bir 6liim
teknigine doniistiiren fantastik bir makine imgesi” seklinde tanimladig1 gibi subayin
makine ile iliskisi agk diizeyine ulasir (Carrouges, 1975:21). Diizenin ona bigtigi rol
libidinal yatirnmin1 makineye yonlendirmesini saglar. Duchamb’in the Large Glass
yapitindaki bekarlarin bekar-oluslarini sonlandiracagii bildikleri halde kurban
olmaya hazir olarak gelini arzulamalar1 gibi subay da bir bekar makine olarak ceza
makinesine kendini adar. Makine bundan sonra dagilir.

Oykiide kirilma gozlemcinin subaya yardim etmeyecegi anlasildiginda
gerceklesir. Subay gézlemciyi son sans olarak gormektedir. Bu olmayinca gézlemciye
okudugu ve kendisi i¢in kutsal olan eski komutanin “Adil ol!” hiikmiinii sugunun
cezasi olarak kendi sirtina kazimak ister. Sugunun farkina varmasi, socius karsisinda
bir yersizyurtsuzlagma sathasidir. O artik gogebe 6znedir. Kendi sugunun farkina
vardiysa cezasini da bir savci olarak kendisi verecektir.

Ronald Bogue, Kafka ¢oziimlemesinin Deleuze’iin hukuk konusundaki
fikirleriyle olduk¢a bagdastigindan bahsetmektedir. Kafka Kant¢1 yasa fikrini ceza
somiirgesinde ‘iyi’ iizerinden elestirmektedir. Klasik, Platoncu anlay1s, yasay: iyilik
fikrine baglar. Modern Kantg1 anlayis durumu tersine gevirir ve iyiyi yasaya bagimli
kilar. Bu, yasanin artik otoritesini alacagi daha yiiksek bir ilkeye dayanmadigi, ancak
kendi temelli oldugu ve yalnizca kendi bi¢imi sayesinde gecerli oldugu anlamina gelir”
(Deleuze, 1989:82).

Ceza Kolonisi makinesi, kelimenin tam anlamiyla bir hukuk makinesidir, ancak

ayni zamanda insan bedenleri ile saf hukuk bicimi arasindaki iliskinin

yogunlastirimus bir seklidir (yani, dogasini belirleyen hichir ayrinti olmaksizin

genel bir ilke olarak hukuk ve dolayisiyla herhangi bir "icerigi" olmayan bir

"form"). Hem eski zulmiin hem de modern teroriin bir aract olan makine, hukuk

kurumlarinin bir parodisidir ve bu nedenle kara mizah elestirisinin en iyi
orneklerindendir (Bogue, 2013b:258).

Hukuk metinleri tizerinden hukuka kars1 olumsuz bir elestiri gelistiren Ceza

Somiirgesi, Bogue’un bahsettigi gibi bir kara mizah olarak okundugunda doniisiim
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potansiyeli bakimidan olumlu bir degerlendirme de saglar. Bogue, Deleuze ve
Guattari’nin de bu okumay1 olumladigini belirtmektedir.

Oykiide yasanin ve diizenin ikili bir kavrayis1 s6z konudur: Ada halki ve
somiirgeciler. Ada halki yasa ve sistemi ilkel toplumlarin davranis big¢imleriyle
dolayistyla mitler ve ritler aracilifiyla kavrar ve itaat eder. Somiirgeciler ise onu bir
uysallastirma araci olarak kavrar. Bir kdpegin egitilmesi gibi. Gézlemcinin mahkiimda
buldugu davranis belirgin bir bigimde bodyle bir kavrayisin disavurumudur.
“Mahkimun yiiziinde 6yle bir baglilik vardi Ki, zincirlerini sékiip 6zgiir bir bigimde
yamaglarda dolasmasi i¢in biraksalar, daha sonra bir 1slik ¢alarak ¢agirsalar, herhalde
herhangi bir problem sorun ¢ikmaz, bir képek gibi kendi infaz isinin ger¢eklesmesi
icin kosardir (Kafka, 2018:5).

Gozlemcinin adadan asker ve mahkimu almadan kacarcasina gidisiyle, Kafka
somiirgedeki insanlarin kurtulusunun ancak igsel bir arzu iiretimiyle miimkiin
olabilecegini anlatmaktadir. Tek bir kisiyi kurtarmanin (veya oykiideki iki kisi) ada
halk1 i¢in herhangi bir katkisi olmayacaktir. Aksine asker ve mahkimda baslayan kagis
arzusu ceza sOmiirgesi i¢in bir baslangi¢ olacaktir. Gozlemcinin diizenin degismesi
konusunda herhangi bir fonksiyonu yoktur. Yeni komutan da bir devrimci degildir.
Sadece ceza makinesinin islevsizlesmesinden dolayr bir yenilesmeye ihtiyag
duymaktadir.

Ceza Somiirgesi’ne sizoanalitik yaklasmak, bize sucla orantisiz bir cezayla
karsi karsiya kaldigimiz; su¢luluk, 1stirap ve kurtulus tiggeninden ya da otobiyografik
bir umutsuzluk aurasindan c¢ikarak olumlayict bir okuma yapma imkan tanir.
Psikanalitik ¢6ziimlemede her karakter, mekan ya da aygit bir psikanalitik unsura
tekabiil ederek temsil ettikleriyle yorumlanir. Ornegin Globus ve Pillard’in 1966
yilinda yaptiklar1 psikanalitik ¢oziimlemede, mahkam idi, gezgin egoyu, eski komutan
ise superegoyu temsil etmektedir ve gezgin koloniden, bilingdisinin diinyasindan dis
gerceklik diinyasina kagmalidir. Gezgin’in gemiye binerken mahk{im ve askeri yanina
almamas1 egonun onlarin gerceklige ve temsile ulagmalarina izin vermemesi ve
boylece hem iggiidiisel diirtiileri hem de arkaik siiperegoyu reddetmesi seklinde
yorumlanmaktadir (Globus ve Pillard, 1966:191-8). Oysa sizoanalitik yaklasim,

Oykiiniin sonunda arzunun tiretken ve olumlayici giiciinii bulur. Asker ve mahkimun
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arzusu kagig ¢izgisi tiretmekte ve yatirnmini gelecege yaparak, olusa imkan vermesi
olanaginda gelmekte olan halkin ayak seslerini duyurmaktadir.

Metne sizoanalitik yaklasim ayni zamanda hukuk, dil, kiiltir, kimlik gibi
konularda koksapsal (rizomatik) bir okuma yapma olanagi da tamimaktadir. Bir
koksapin herhangi bir noktast baska herhangi bir seyle baglantili olabilir ve Oyle
olmalidir. Bir kdksap, semiyotik zincirler, iktidar organizasyonlari ve sanatlara, sosyal
bilimlere ve sosyal miicadelelere iliskin kosullar arasinda durmaksizin baglantilar
kurar (Deleuze ve Guattari, 1987:7). Kesintisiz ve devam eden baglantilar {izerinden

kacis cizgilerinin izini siirme okuyucuyu diisiince liretmek i¢in kigkirtmaktadir.
2.4. Minor Sinema

Minér sinema iizerine yapilan akademik caligmalar agirlikli olarak Kafka:
Minor Edebiyata Dogru, Bin Yayla, Sinema 2'ye ve ¢ok daha az 6l¢iide Guattari’nin
konuyla ilgili kendi yazilarina dayanarak olusmustur (Szymanski, 2011: 96).
Deleuze’iin politik sinemanin minér olusunu tanimlamasina karsin minér sinema
kavramim ilk defa Gilles Deleuze’s Time Machine isimli yazisinda Rodowick
kullanmistir (Ozcinar, 2017: 80). Deleuze ve Guattari, politik sinemay1 Franz
Kafka'nin yazilarinda "mindr edebiyatlar”" sorununu ele aldiklar1 gibi, bir "mindr
sinema" olarak tasavvur eder (Rodowick, 1997: 152). Deleuze, bu mindr sinemay,
ezilen bir azinligin kosullarini temsil etmek i¢in degil, yeni degerler icat etmek ve
simdiye kadar kayip olan bir halkin yaratilmasi kolaylastirmak i¢in yola ¢ikan bir
sinema olarak tanimlar. Kafka'nin mindr edebiyati gibi, mindr sinema temsille,

yorumla ya da deneyle ilgilenmez, yaratici bir olus eylemidir.

Mindr sinema, filmlerin ortak politik ve anti-psikiyatrik duyarliligini ifade
etmek i¢in kavramsal araglar saglayarak bu smiflandirmayi tamamlar ve vurgular.
Minoér sinema teorisinin sundugu sey, filmleri ortak kimlik yerine ortak yakinliklart
lizerinden birlikte diistinmek icin bir firsattir. Mindr sinema teorisi, Guattari'nin
konuyla ilgili solo yazilarinda ortaya ¢ikan anti-psikiyatri hareketiyle az bilinen ama
oldukca onemli bir baglantiya sahiptir. Guattari'nin anti-psikiyatri mindr sinemasi
giiniimiiziin depresyon krizine baglanarak bu boslugu doldurma girisimi olarak

okunmalidir. Guattari'nin anti-psikiyatri yazilariin, kavram iizerine film ¢aligmalari
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bilimine hakim olan Deleuze merkezli okumalarin 6tesine gegen daha incelikli ve ¢ok

yonlii bir mindr sinema anlayisi i¢in hayati onem tasir (Szymanski, 2017: 59).

Rodowick; Deleuze’iin modern siyasal sinemanin kosullarindan biri olarak
gosterdigi tiirden bir kimlik krizinin sinemada varlik gdsterme bi¢cimini Ousmane
Sembene’nin Borom Sarret (1963) filmi iizerinden agimlar. Ses ve goriintii karmagik
ayrimlara tabi olurken, kimlik konumlari, karakterden karaktere, izleyicinin
taniyabilmesine ragmen heniiz taniyamadiklar1 bir kolektifin goriintiisiinii verecek
sekilde cogalir. Bu ayrim 6zne ile nesnenin de 6l¢iilemez, serbest, dolayl bir iliski
icinde salinmasina sebep olur. Boylelikle Kimlik goriiniirde bulunamaz ‘yalnizca
tamamlanmamis olusun bir imgesinde’ bulunabilir. Goriintiiler, sesler, cisimler
durmadan farklilasmakta, baskalagsmaktadir. Bu olus iginde birey kolektif, 6zel
kamusal hale gelir (Rodowick, 1997: 166). Minor olanin farkli imkanlar
olusturabilecegi ve yeni diislinme bi¢imlerini olumladigimi diisiindiigiimiiz zaman
mindr sinemanin genis bir cografi alanda kendi dallarindan yeni filizler tretip-

rizomatik bir sekilde ¢ogalabilecegini belirtmek olanaklidir (Ozginar, 2017: 80).

Bu anlamda bir azinlik olmak, ille de demografik bir azinlik olmak zorunda
degildir. Bir azinlik sdylemi, kendisini engelleyen tahakkiim ve dislama giicleri
aracilifiyla kendini tanimlamak i¢in miicadele ederek, imgelerde varligini
dogrulamalidir. Bir azinhigin belirleyici 6zelligi aslinda felsefidir: iktidar igin
olumlayict bir irade olarak digeri olmak. Alternatif olarak, bir azinlik sdylemi bir
kimlik politikasina dayanamaz. Zaten var oldugu varsayilan bir (azinlik) insana hitap
ederek, kimlik siyaseti, alt konuyu, savagsmaya caligtig1 kiiltiirel hegemonyaninkinden
daha az olmamak iizere somutlastiran veya 6zsellestiren bir tersine ¢evirme semasinin
kurbani olur. Ideal olarak, bir azinlik sdylemi birlestirmeden kollektiftir. insanlar asla
bir degil, birka¢ veya birden fazla, molar degil molekiilerdir. Mindr sinema, birlesik
veya birlestirici bir sdyleme dayanmaktansa, paradoksal 6zelligi heniiz var olmayan
insanlara hitap eden ve bunu yaparken onlar1 olmaya tesvik eden kolektif sozler

(énoncés collectifs) tiretmelidir (Rodowick, 1997: 152-153).

Minér sinema orneklerinde, bilinen, konvansiyonel ve geleneksel sinema

anlayisinin kiyisinda durmak ve onunla diyalog kurmak gibi bir durum s6z konusudur.
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Buna goére mindr sinema, yeni ve kati bir kimlik yaratmaktan ziyade ana akim
sinemadaki kimliklerin ne sekilde kurgulandiklariyla ilgilenmektedir. Minér
sinemadaki kimlikler, kekelemekte ve inlemektedir (Sutton ve Jones, 2016: 76).
Deleuze’un mindr edebiyat ornegi olarak gordiigii Kafka’nin yapitlarindaki gibi
kahramanlar, rahat ve huzur iginde yasamamaktadir. Daima bir yoksunluk ve
yoksulluk durumunun sergilendigi mindr sinemada da “sicak ve giivenli” bir aile
yoktur. Bunlara sahip olmak, adeta liiks bir durumdur. Modern siyasal sinemada
kahramanlar, toplumun merkezinde yasamamaktadir, kamusal alanin disina
itilmiglerdir. Deleuze’in bu yaklasimi, sinemay1 yaratici ve ileriye gotiiren bir eylem
olarak gordiigiiniin de kanitidir. Minér sinema, ¢oziim odakli ve sorunlar sergileyen
bir sinema tiiridiir. Diisiince, tam da sinemanin merkezindedir. Buradaki sorun,
sinema ¢ekme teknikleri, kamera hareketleri gibi sinemanin teknik tarafiyla ilgili
hususlar degildir. Mindr sinema, ona gore bir dil ve gostergeler sistemi degildir. Dilin
kokustugu, anlamsiz bir yapi haline geldigi c¢agimizda, bdoyle bir sistemden
yararlanmaya gerek yoktur (Deleuze, 1997b: 251). Giig ve iktidar, kapitalist ekonomik
modele gore diislinceyi tahakkiim altina almakta, bireylerin nasil ve ne sekilde
diisiinecegini belirlemektedir. Bunun i¢in mindr sinema, sinirlar1 asan ve 0zgiirliik
alan1 yaratan bir diisiinme eylemi olarak 6ne ¢ikmaktadir (Deleuze, 1997b: 258).
Sinema, bu 6zellikleriyle birlikte diisiiniildiigii vakit felsefi bir ugras alani olmaktadir.
Diistinsel bir igerige sahip olan mindr sinema, alisilmisin ve daha onceki kaliplarin
disina ¢ikmay1 hedeflemektedir (Siit¢ii, 2015: 17-18). Sinemada diisiinme edimi,
hareket-imge ve zaman-imgeler ile yapilmaktadir. imgelerin kavramsallastigi minor

sinemada diislince, goriintiiler kullanilarak verilmektedir.

Jerry White (2018: 360), mindr sinema igin dort temel model sunar. ilki,
muhtemelen Deleuz ve Guattari’nin Kafka anlayisina en yakin olani, bir alt-ulusal
sinema; érnegin, Irlanda sinemasi. White’a gore 6zellikle Bob Quinn'in filmleri bu tiire
ornek olusturur. Ikincisi alt-devlet (yerel) sinemadir ve birinci tiirle
karigtirnlmamalidir. Bu kategoride verilebilecek en 1yi ¢agdas 6rnek Katalan sinemasi
ve Pere Portabella ve José Luis Guerin'in filmleridir. Ugiincii tiir ise, kiigiik iilke
sinemasidir. Nana Ekvtimishvili ve Simon Groff'un birlikte yaptiklar1 filmlerle

“mindr” bir pratigin sorunlarina ornek teskil eden Giircii sinemasinin drnekleridir.
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Doérdiincii tiir mindr sinema yerli sinemasidir. Gronland’dan Okyanusya’ya kadar

alanda kiiltiirel koklii genis baglantilari, genis ve disa doniik taahhiitlerle dengelerler.
2.4.1. Modern Siyasal Sinema

Mindr sinema kavrami Deleuze’iin modern siyasal sinema diigiinceleri lizerine
ilerletilmistir. Deleuze, sinemanin siyasal karakterine iliskin goriislerini Cinema 2:
The Time Image isimli kitabinda agiklamistir (Deleuze,1997b: 215-224). Modern
siyasal sinemalar, ana akimin diginda kalan, ticari olmayan ve siyasal bir karsilig1 olan
sinemalardir. Belli bir biling gelistirmek i¢in yapilmakta ve kimlik insasinda 6nemli
bir rol oynamaktadir. Ona gore siyasal sinema oOrnekleri ancak tiglincii diinya
iilkelerinden gelebilir, bunun nedeni de bu iilkelerde sOmiirii ve zulmiin
yayginlagmasidir. Somiirii ve zuliim, beraberinde kimlik krizini getirmektedir
(Deleuze, 1997b: 217). Azinliklar, somiirii ve zulme karsi durmak tizere kimliklerini
One ¢ikarak yeniden insa etmeye ¢alisan bir sinema anlayisini benimsemektedir. Minor
sinema, asil itibariyla bu azinliklara uygulanan asimilasyonun sergilenmesiyle

ilgilenmektedir.

Sinema 2: Zaman-/mge ‘de Deleuze, Franz Kafka ve mindr edebiyatlar iizerine
yazilarma bagvurarak Ugiincii Diinya ve azinliklarinda kok salmis siyasetin konusuna
dogrudan baglanan bir "minor sinema'"y1 betimler. Boyle bir (modern) politik sinema
tic sekilde karakterize edilir (ve klasik sinemaya karsi ¢ikar). Birincisi, mindr sinema
ezilen ve tabi kilinmis bir halki temsil etmez (veya hitap etmez), daha ¢ok heniiz
yaratilmamis bir halki, var edilecek bir bilinci dngoriir. Ikincisi, mindr sinema 6zel ve
kamusal arasinda bir sinir korumaz, bunun yerine sinirlari asar, kisisel olan1 toplumsal
olanla birlestirerek onu hemen politik hale getirir. Ugiinciisii, halkin yalnizca bir
azinlik durumunda var oldugunu kabul eden politik sinema, yeni bir birlik (bir tekillik)
tanimlamaz, daha ¢ok bir kosullar ¢oklugu yaratir ve yeniden tretir (Verevis, 2005:
166). Artik ne yazar tek basinadir ne de meselesi kii¢iik ve dnemsizdir. Buradan bir
kolektif sozcelem dogar ve yazar arkasina aldigi kocaman bir sanal potansiyel
kalabalik fikri adina konusur. Bu olmayan halkin gelmekte olan halk haline gelisinin

bir tezahiiridiir.
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Deleuze, kolektif sdzcelem iireten bir sinemanin varligini, edebiyat okumalari
lizerine insa eder. Mindr kavramsallastirmasinda ¢ok¢a Kafka ve Klee’ye bagvurur.
Kafka ve Klee, minor edebiyatlarin, genellikle hareketsiz ve her zaman dagilma
siirecinde olan ulusal bir bilinci desteklemesi ve bir halkin yoklugunda kolektif
gbrevleri yerine getirmesi gerektigini sdyler. Ikincisi, resmin, biiyiik eserinin tiim
pargalarini bir araya getirmek i¢in, son bir giice, hala kayip olan insanlara ihtiyag
duydugunu soyler. Deleuze bunlarin, kitle sanati1 olarak sinema i¢in daha da gecerli
oldugunu savunur. Ugiincii diinya film yapimcis1, bazen okuma yazma bile bilmeyen
bir halkin oniinde kendini bularak kitle kiiltiiriinii asmak zorundadir. Melodramlar,
karate filmleri, televizyon dizilerini gegebilmek ig¢in iizerinde calismasi gereken
malzeme ‘kayip olan halk’tir. Bazen minor sinemaci, Katka'nin yazmanin imkansizlig
diye anlattigi ¢ikmazda kendini bulur. Eksik olan bir halkin bu kabulii, siyasi
sinemadan bir feragat degil, tam tersine tiglincii diinyada ve azinliklar i¢in dayandigi

yeni temeldir (Deleuze, 1997b: 217).

Deleuze ve Guattari, Kafka metinlerinin Minor Edebiyat Nedir? bashginda bu
edebiyatin ikinci 6zelliginin her seyin politiklesmesi oldugunu yazmislardir. Burada
referans noktalar1 Kafka’nmin Giinliikler’indeki, bliylik ve kiigiik edebiyatlar
karsilagtirdig1 pasajdir. Kafka “biiylik yazinlarda olan biten ve bir yapinin mevcudiyeti
i¢in mecburi sayilamayacak olan bodrum katini sey, kii¢iik yazinlarda tam bir aydinlik
icerisinde ger¢eklesmektedir. Biiyiik yazinlarda sadece bir anlik konusmaya yol agan
sey, kiicik yazinlarda tiim insanlarin 6liim kalimi ile alakali bir karar niteligine
sahiptir” demistir (Deleuze ve Guattari, 2015:47). Minor edebiyatta her sey politiktir
fakat politikadan bahsettigi ya da sloganlar attig1 6l¢lide degil; dar alanindaki bireysel
sorunlarin onu asip toplumsal bir sikintiya baglanmasi anlaminda politiktir. Direnisi
catigsmadan degil yeni bir yaratimda, olanaklarin sinirlarinda miimkiin gérmesindedir.
Major edebiyatta, kisisel sorunlar daha az kisisel olmayan sorunlar ile birlesme
egilimindeyken; sosyal ortamsa ¢evre ve arka plan olarak kullanilir. Diger taraftan
mindr edebiyatta dar mekanlar kisisel sorunlarin tamamini dogrudan siyasete
baglayabilmektedir. Bir diger deyisle, kisisel sorunlar farkli bir 6ykii ile hareket ettigi
diizeyde mecburi, vazgecilmez ve mikroskopla biiyiitiilmiis bir hal alirlar. Ornegin

Kafka’nin babalar ile ogullar1 arasinda yasanan ¢atismanin yumusatilmasini, boylece
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bu catigma ile ilgili konusma olanagmin olusturulmasini mindr edebiyatin hedefleri
arasinda saymistir. Bu yaklagim, ddipusgu bir yaklasimdan ziyade siyasal bir programa
isaret etmektedir (Deleuze ve Guattari, 2000: 26). Minor edebiyatta siyasallik,
hikayelerde kurgulanan karakterin veya yazarin (s6zde) kisisel durumlarinin, yasadig
sorunlarin, i¢ diinyasinda yasadiklarmin kendiyle ya da aile ¢evresiyle sinirh
kalmamasi, zorunlu olarak daha genis bir ¢evreye baglanmasinda yatar. Ornegin
Gregor Samsa’nin bocek olusunu, fantezi, hayal ya da delilik olarak tanimlamak
sorunu ortadan kaldirmaya yonelmektir. Oysaki bu doniisiimiin veyahut olusun
nedenlerini ¢oziimlemek i¢in sinirsiz sayida sebep bulunabilir (Kara, 2016: 260).
Min6r olan ile siyasal olanin iligkisi genellikle minor ile azmligin es oldugu
yanilsamasini dogurur. Kaftka somiirge ortaminda yagsamaya mecbur olan Yahudi asill
bir Cek’tir. Ancak diger taraftan iyi derecede Almanca konusabilen ve zengin bir
ailenin ¢ocugudur. Bu sebeple mindr olan 1k, etnik statii, toplumsal cinsiyet
baglaminda daima olumsuz bir azinliga isaret etmez. Minor dendiginde esasen kiigiik
veya Otekiden ziyade, aklin ve alginmn sinirlarini zorlayan yeni gelir (Ozginar, 2017:

76).

Sinema, politik ve ekonomik biitiiniin bir parcas1 olarak ani bir etki yaparak
verili bir bilin¢ yaratma ve denetim saglama araci olarak islev gormektedir. Bu islev;
Hollywood filmlerinde de benzer bir isleyisle anlam iiretilmesi ve hem ekonomik hem
de politik yerlesiklik ile ortlisiir bir gerceklik tiretilmesi ile birlikte insa edilmekte ve
yeniden iiretilmektedir. Bu sinematografik diigiince, toplum ya da kapitalist ekonomik
ve politik diizen gibi sabit ve agkin bir biitiin ya da digsal ve olgusal bir ger¢eklik olarak
degerlendirileni bir 6zne olarak algilayan diisiincenin yeniden liretilmesinden ibarettir.
Bununla birlikte; kitleleri nesnelestirerek dayatilan normlara, yonetilen bilinglere,
farkli bir sey diisiinmeyi engellemeye kars1 olan sinemaya politik sinema dememiz
miimkiindiir ve bu yoniiyle politik sinema; anahtar kelimesi ‘direnis’ olan bir
etkinliktir (Yetigkin, 2010: 102-105). Ryan ve Kellner’e gore de toplumsal diinyanin
temsil edilisi politiktir ve seg¢ilen temsil bigimleri, diinyaya karsi politik durusu
simgelemektedir. Her kamera agis1 ve hareketi, her goriintii diizenlemesi, her kurgu ve
montaj teknigi veya her anlati; ¢esitli ¢ikar ve arzular iceren bir temsil stratejisinin

ciktisidir. Dolayisiyla sinema, sadece gercekligi ortaya koyan bir yiize sahip degildir.
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Filmler fenomenal bir diinya insa ederek izleyiciyi diinyayr belirli bi¢imlerde
yasantilayacak sekilde konumlar (Ryan ve Kellner, 2016: 384). Bu baglamda Deleuze,
klasik sinemanin ‘hakikat’ insa eden yerlesikligine; ‘hakikat’ kavraminin yerlesik
tanimin1 reddederek ve diger kavramlara oldugu gibi ‘hakikat’ kavramina da yeni
anlamlar yiikleyerek elestiri getirmektedir. Ciinkii Deleuze’e gore hakikat; "ne bir
kuram, ne de bir orgiitlenmedir. Hakikat bir yapi ve onun géstereni degil, savas
makinast ve onun anlamsizligidir. Hakikat, ortaya c¢iktiginda kuramin ve
orgiitlenmenin iistesinden gelmesi gereken seydir. Ozelestiriyi yapmasi gereken her

zaman kuramin ve orgiitlenmedir, hi¢hbir zaman arzu degildir” (Deleuze, 2009: 314).

Deleuze ve Guattari, mindr fikrinin sinemaya nasil aktarilacagini net bir
bigimde tanimlamamuislardir ancak Deleuze, tek basina yazdig1 Sinema 2: Zaman Imge
isimli eserinde mindr diisiincenin sinemada nasil var olabilecegini drneklemistir. S6z
konusu eserde Deleuze, mindr fikrine farkli bir isimle geri donmiis ve “modern siyasal
sinema” diye adlandirdig1 seyi tartismaya agmustir. Onceleri, Alain Resnais, Jean
Rouch ve Jean-Marie Straub gibi farkli Fransiz yonetmenlerinden bahseden Deleuze,
sonralar1 Tirkiye’den Yilmaz Giiney, Misir’dan Youssef Chahine, Brezilya’dan
Glauber Rocha, Quebec’den (Kanada) Pierre Perrault ve Senegal’den Ousmane
Sembene gibi daha marjinal yonetmenlere yonelmistir. Esasinda, ad1 gegen biitiin bu
isimlerin yapitlari, modern siyasal sinemada asil meselenin ne oldugu konusunda da
fikir vermektedir. Ciinkii bu isimlerin yapitlari, kendi tilkelerinin ana-akim sinemalari
ile drtiismemektedir. Ustelik bu ydnetmenlerden bazilar ticari kazang istememis ve
zor siyasal kosullar altinda sinemay1 kullanmaya calismiglardir. Dahasi, bu isimlerin
iilkeleri, politik karmasanin oldugu ve gorece daha otoriter iilkeler olarak
bilinmektedir. Ornegin, Sembene’nin Senegal’i bagimsizlifma yeni kavusmus
postkolonyal bir iilkedir. Rocha’nin Brazilya’sinda askeri yonetim egemendir bu
acidan bakildiginda modern siyasal sinema, etkin bir minor sinema olarak karsimizda
durmaktadir. Deleuze, Cinema 2 - Zaman Imge eserinde modern siyasal sinemanin,
kliseleri yeniden liretmeye de onlara olumlu onyargilarla karsi ¢ikmaya da direnis
gosterdigini sOylemistir. Dolayisiyla mindr (azinlik) sinemasinin, kolektif kimlik

krizlerinin yasandigi ve sOmiiriiniin oldugu ii¢lincii diinya {ilkelerinde goriilmesi
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sasilacak bir durum degildir (Deleuze, 1997b: 217; Sutton ve Martin-Jones, 2016: 73-
75).

Deleuze'e gore sinema, esasinda basindan itibaren iki kutuplu bir inang
nesnesini dillendirmistir: "katolik tutku", (Hiristiyan inanci) ve "devrimci tutku".
Deleuze, sinemanin bu iki inang¢ diizleminde gelisim gosterdigini digtinmiistiir.
Katolik tutku, Dreyer'in ve Ford'un Katolikligi ile Rosellini ve Bresson' un Katolikligi
arasindaki farkta gelisim gostermisken; devrimei tutku, Eisenstein'in ve Pudovki'nin
devrimciligi ile {iglincii diinya sinemasinda Rocha ve Giiney'in devrimciligi arasindaki
farkta gelisim gostermistir (Siitcli, 2014: 34). Politik sinema, 6zellikle 1960'larin
ticiincii sinemasi ve ardindan ilham veren filmler, genellikle 6znelligin olusumuna ve
doniigiimiine dayanir. Bu tiir filmler, Ali LaPointe’nin Cezayir Savasi’nda duvarci ve
boksorden devrimcilige gecisi gibi karakterlerinin politik hale gelmesini tasvir eder.
Ozneler siyasallastikga, filmin siyasetine yon veren sosyal, ahlaki, varolugsal veya etik
gereklilikleri ortaya ¢ikarirlar. Bu baglamda, anlati giidiimlii politik sinemalarin ¢ogu
biyopolitik sinemadir, ancak anlatimi filmden filme veya bir donemden digerine
gegmektedir. Gilles Deleuze, sinema iizerine yaptigi iki ¢aligmasinda bdyle bir
degisimi dile getirir. Yani, II. Diinya Savasi Oncesi sinemadan savas sonrasi film
yapim ortamina gecisi isaret eden eylem ve tepki arasindaki baglantinin kopmasina
isaret eder. Bu degisim, daha 6nceki siyasi sinema modellerinden 6diin verir ve siyasi
kamuoyunun parcalanmasina ve yeni siyasi gerekliliklerin olusumuna dayanan

modern bir siyasi sinema ile sonuglanir (Holtmeier ve College, 2016: 303).

Modern siyasal sinema, klasik sinema gibi evrim ve devrim olasiliklar
temelinde degil, imkansizliklar iizerine kurulmustur. Kafka tarzinda: dayanilmaz
(intolerable). Deleuze’e gore Batili yazarlar, karton bir halk ve kagit devrimcilerle
yetinmedikge, kendilerini bu ¢itkmazdan kurtaramayacagini savunur (Deleuze, 1997b:
219). Modern siyasal sinemada hikdye anlatmak sadece kisisel olmayan mit degildir,
ama kisisel bir kurgu da degildir: bu, eylem halindeki bir sézdiir. Karakterin siirekli
olarak sinirlar1 asarak kendi 6zel is bi¢imini politikalar1 ayiran ve kendisi kolektif
ifadeler tireten bir konusma eylemidir (Deleuze, 1997b: 221). Politik bir ara¢ olarak
verili bir amaca erismek iizere anlam iireten sinemada insanlar ezilmis, aldatilmis,

konu edilmis, kor ya da bilingsiz olsa bile politik bir makina olarak islev iireten
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sinemada insanlar eksiktir ve insanlar kendilerini gecekondularda, gettolarda,
miicadelenin yeni kosullarinda icat ederler. Nitekim Deleuze’e gore sanat ve ozellikle
sinematografik sanat; zaten var olan bir insana hitap etmek degil, bir halkin icadina

katkida bulunmak amacini tagimalidir. (Deleuze, 1997b: 217-218).

Resnais and Straubs Deleuze’e gore Batida modern sinemada en biiyiik siyasi
film yapimcisidir. Ancak, bunu basarmalarmin sebebi var olan halktan
kaynaklanmamaktadir. ~ Aksine, insanlarin  noksanligini  gdsterebilmelerinden
kaynaklanmaktadir. Deleuze klasik ve modern sinema arasindaki ilk biiyiik farkin bu
oldugunu soylemektedir. Ciinkii klasik sinemada Amerikan ve Sovyet sinemasinda
insanlar, halk oradadir. Gerg¢ek olmadan dnce gergeklerdir, soyut olmadan idealdirler.
Sinema kitlelerin sanat1 olduguna gore, kitleleri gercek bir 6zne haline getiren yiice
devrimci veya demokratik sanat olabilecegi diistiniilmiistiir. Klasik sinemada séylevler
tireterek ve sloganlar atilarak devrim icin gerekli kosullarin saglanabilecegi yanilgisi
vardir. Bu yanilgi insanlarin bu bilince zaten sahip olduklar1 ve var olduklar fikri
tizerine kuruludur. Modern siyasi sinemadan bahsedebilmek ancak su temelde
olacaktir: Insanlar artik yok ya da heniiz yok... insanlar kayip (Deleuze, 1997b: 217).
Bu ifade olduk¢a 6nemlidir. Ciinkii 'modern politik sinema' terimi, Deleuze'iin Sinema
2'deki politik sinema analizinden, 6zellikle su iddiasindan gelir: 'Sanat ve 6zellikle
sinematografik sanat, bu gorevde yer almalidir: zaten orada varsayilan bir halka hitap
etme gorevinden degil, ancak bir halkin icadina katkida bulunmaktan (Holtmeier ve
College, 2016: 305).

Geleneksel ve modern siyasal sinemanin ikinci biiyiik farkliligi, siyasi ve 6zel
arasindaki iliskiye yaklasimlarindan dogar. Kafka, major edebiyatin daima ozel ile
siyasi arasina bir sinir ¢ektigini; buna karsin minor edebiyatta 6zel sikintilarin hemen
politiklestigini ve bir 6lim kalim meselesi haline geldigini savunmaktadir. Bu isi
zorunlu olarak sosyal ¢eliskileri ve sorunlar1 ifade etse veya bunlarin etkilerinden
dogrudan zarar gorse bile, bireyin kendisi kendi igini yapar. Daha biiylik politik
konular {izerinde herhangi bir etkisi yoktur. Kendi kii¢iik diinyasinda, kendi evindeki
sorunlarin ¢oziimleriyle ugragsmakta ve bu sorunlarin kaynagmin sistemsel

parametreleriyle ilgilenmez. Asgari bir mesafe veya evrim saglamak i¢in higbir sinirin

105



kalmadig1 modern politik sinemada artik durum boyle degildir: Ozel mesele sosyal

veya politik aciliyetle birlesir (Deleuze, 1997b: 218).

Ister aleni ister politik olarak belirli simirlar icinde belitlenen siyaset anlayisinin
Ozelle i¢ ice gegmesi, siyasetin hayatin en kiigiik noktasinda nasil isledigini veya
giindelik hayatta bile siyasal zorlamaya karsi direnisi gosterir. Evrensel politik
gercekligi yeniden irettigi diigiiniilen eylem potansiyeli ile ilgilenen sinema, eklektik
bir arada yasamanin, ¢atismanin ve ulusotesi sermayenin ¢atigmasinin liretken giiciinii
kesfetmeyi amacglayan bir etkinlik olarak degerlendirilebilir. Boylelikle modern
siyasal sinema, ikna edici diisiinme niteligini koruyan iiretken bir etkinlik olmaya

devam etmektedir (Yetiskin, 2010: 114).
2.4.2. Olmayan Halk-Gelmekte Olan Halkin Ayak Sesleri

Sosyal bilimlerde siyasal pratikler genellikle bir halk, ulus, azinlik, sinif gibi
kolektif kimlikler tizerinden incelenmektedir. Deleuze ve Guattari’nin bu yaklagimin
artik coktiigii ve gecerli olmadigina dair gortisleri “insanlar artik yokturlar (the people
are  missing)” soyleminde ifade bulur. Ikili bu ¢okiisiin  sonuglarmi
kavramsallastirmaya calismaktadirlar. Bu tarz bir politikligin ortaya ¢iktigi alan,
toplumsal iligkilerin mevcut oldugu, bireysel ile toplumsalin ve kisisel ile kolektifin

siirlarinin ortadan kalktig: bir pratigin s6z konusu oldugu ‘sikisik alan’dir.

Deleuze ve Guattari’nin (2015:26) majorite olarak adlandirdigi sey bireysel
sorunlarin (aile, evlilige iliskin vb.) daha az bireysel olmayan baska sorunlarla
birlegsme egilimi gosterdigi, toplumsal ortamin gevre ve arka plan olarak kullanildig:
bir kosuldur. Toplumsal yapida, bu yapmin devamliligini saglayan majorite icin
otekilerin bireysel meseleleri yalnizca kendilerini ilgilendirmektedir. Bahsi gecen
otekiler, heniiz bir minér olus iginde degildir. Oteki olarak adlandirilmak zaten major
dilin pratiklerinden biri oldugu i¢in yine ¢ogunlukcu sistem igerisinde tanimlar
kazanirlar. Tekinsiz, yoksul, muhta¢ durumda olabilirler ve bu 6zellikler onlar1 azinlik
ya da mindrite yapmaz. Mindrite, bu dar alan icinde farkli toplumsal iliskileri
deneyimleyebildikleri Olgiide, bireysel olanla kolektif olanin sinirlarint ihlal
edebildikleri miiddet¢e s6z konusu olabilecektir. Bu bilingten yoksun olan insan

yigmlarmin toplumsal iligkileri, ‘ezilen halk’ olarak tarif edildikleri siirece ayni
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toplumsal sistemi devam ettirmeye mahkumdurlar. Buradan basarili bir devrim
fikrinin dogmas1 miimkiin degildir. Cogunlugun ‘ezilen halk’ olarak tanimladiklar
insanlar, devrimi gergeklestirebilme kudretinden yoksundur. Bu biling ancak minor
oluslarla miimkiin olabilecektir. Cogunlugun otekileri yaftaladigi tanimlamalardan,
betimlemelerden, tariflerden soyutlandiklari; baska tiirli kimliklerin miimkiin
olabilecegi fikrinin dogumuyla birlikte, toplumsal pratiklerinin yol agtig1 olus
siireclerinden gegerek, farkli olasiliklara agilacak ve degisim igin bir imkan ancak bu
kosullarda miimkiin olacaktir. Iste boyle bir halk yoktur, mevcut degildir, heniiz insa
edilmemistir. Mindr edebiyatin yazari, ya da minér sinemanin (Deleuzien tanimla
modern siyasal sinemanin) yonetmeninin lizerinde calismasi gereken temel budur:

olmayan halk (Deleuze ve Guattari, 1997b:216).

Deleuze ve Guattari’nin betimledigi manadaki ‘azinliklar’ ic¢in toplumsal
iligkiler yalnizca bir arka plan olmanin ¢ok Gtesindedir. Kimlik bunalimi, kimligin
yoklugu ya da 6nemsizligi, hicbir mahrem alanin olmamasini saglar. Biitiin bireysel
ve 0zel durumlar dogrudan toplumsal iliskiler i¢inde bir mana bulurlar ve onlar
tarafindan sekillenirler. Bireyselin dogrudan politige baglanmasinin anlam1 budur. Bu
toplumsal iligkiler olanaklar ya da imkanlar yaratmak yerine bunalimlar, kisitlamalar,
baskilar ve tahakkiimler yaratir. Bu bunalticiligin iginde tipki Kafka’nin Almanca
yazma olanaksizlig1, baska tiirlii yazma olanaksizlig1 ve yazmama olanaksizlig olarak
adlandirdig sekilde, birey, toplumsal iliskiler ag1 i¢erisinde yagamanin olanaksizligi,
yasayamamanin olanaksizligiyla karsilasir. Iste Deleuze igin yaratmanin, {iretmenin
tanimi budur: imkansizliklar arasinda yolunu ¢izen bir sey (Deleuze, 2006:144).

Siyaset de bu sartlar altinda yapilabilir ve bagka bir yolu da yoktur.

Deleuze’e gore yazarin konumu, toplumdan kagiyormus gibi goriinen ama
onun sinirlarinda kalan sahte bir yolculuktan 6te, onu hayatin yaratici iiretiminde insa
etmektir. Edebiyat bir ‘sabuklama’ sabuklama ise bir ‘hastalik tir. Bu hastalik yazarin
major anlamda saf ve egemen bir halk kurdugunda hastaliklarin en biiytigiidiir. Fakat
egemene karst direnmeyi ve ayaklanmayi siirdiiren bir halka basvurdugunda ise bu
sabuklama bir saglik olgiitlidiir. Yazar psikanalitik anlamda nevroz ve psikozlarinin
eslik ettigi bir yazma ediminde degildir. Bu anlamda yazar hasta degil, tam aksine bir

hekimdir: kendisinin ve diinyanin doktoru. Yazarin nevroz ve psikozlarina sebep olan
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goriip isittikleri seyler, onu hasta etmekten ziyade, iyilestirmistir. Deleuze bu saglik
durumunun major anlamda bir saglik durumu oldugundan bahsetmemektedir. Higbir
olusa imkan tanimayacak olan o major saglik halinin aksine, yazar yasami
Ozgiirlestirmeye yetecek bir saglikli-olus haline girmistir. Goriip isittikleri onun
gozlerini kulaklarini kanatmis, onu nefessiz birakmus, tiiketmistir; fakat bir yandan da
semptomlar1 goriip, tanisint koyan ve tedaviye baglayan bir doktor gibi, yazabilmesini
saglayan oluslara girmesine sebep olan bir saglikli hale getirir. Edebiyatin nihai amaci,
sabuklamanin i¢inden bu saglik yaratimin1 ya da bir halkin kesfini, yani bir yasam

olasiligini ¢ikarmaktir; eksik olan bir halk i¢in yazmaktir (Deleuze, 2013:12-13).

Deleuze ve Guattari A Thousand Plateaus (2008) metinlerinde, edebiyat
tizerine okumalarinda ortaya g¢ikardiklar1 ‘olmayan halk’ ve ‘gelmekte olan halk’
kavramlarmi, sanati da icine alacak sekilde genisletirler. Yine bir 6rnegi sair ve
suikaste1 tizerinden verirken “sairi bu metaforiarla bunaltmak” istemezler ve sanatin
da gorevinin olmayan halk lizerinde ¢alismak oldugunu belirtirler. Yazarlara gore
radyonun emirlerine ve atom bombasi tehditlerine ragmen pop miizik ses
molekiilleriyle oraya buraya tam da su anda yeni tipte bir insan ekiyor olabilir.
Sanatcinin da halka iligkisi dnemli Olgiide degismistir. Sanatg1 artik toplumdan
bagimsiz, kendi kdsesine ¢ekilmis ve yalnizlagsmis durumundan ¢ikmustir. Aktif olarak
hayatin i¢indedir fakat yine de insanlar1 kurulu bir gii¢ olarak cagirmay1 da birakmustir.
“Halbuki sanat¢t hi¢hbir zaman bir halka bu kadar muhta¢ olmamusti (...) oysa ki insan
en ¢ok eksik olan seydir” (Deleuze ve Guattari, 2008:345-346).

Deleuze i¢in modern politik sinema, mindr anlatinin pratikleri {izerinden
miimkiin goériinmektedir. Modern politik sinemanin olanakliliginin kosullar1 ancak
minor-oluslarla miimkiindiir. Bunu Cinema 2 — Time Image kitabinda detaylandirir.
Cinkii modern politik sinema yapmanin bir kosulu da zaman-imge sinemasi
yapmaktir. Yani halkin noksanligi, II. Diinya Savasi sonras1 ortamda ve kosullarda
fark edilir olmugtur. Hareket-imgede anlatildig1 gibi, biitiin bir halde, varlig, kitle
sanatinin organik kosullarin1 saglayan, duyu-motor semalarini yeniden iireten bir
halkin varligi son bulmustur. Artik, ancak duyu-motor semasi bozulmus, donmus,

hareketsiz kalmis, trans haline girmis bir halktan bahsedilebilir. Boyle bir ortamda
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Ucgiincii Diinya Sinemasi yonetmenlerinin bir zamanlar inandiklar sekliyle devrimin
basarili olmas1 miimkiin degildir:
“Sanki modern politik sinema, klasik sinema gibi, evrimin ve devrimin imkdn:
tizerine degil, daha ziyade, Kafka 'nin tarzinda, imkansizliklar iizerine kurulmus
gibidir: Katlanmilamaz olan (...) Eger halk yoksa, eger artik biling, evrim veya
devrim yoksa, imkansiz hale gelen ters yiiz etme semaswun kendisidir. Artik

proletaryamin ya da birlesmis veyahut birlik olmus bir halkin iktidari ele
gegirmesi s6z konusu olmayacaktir.” (Deleuze, 1997b:219).

Rodowick, politik sinemayr tartisirken, zaman-imgedeki ‘zamanin
diziselligi’nden ve masallama 6zelliginden bahseder. Postkolonyal film yapimcilari
dizi halindeki zaman-imgelerle sinemay1 melezlestirmektedir. Bu melezlestirmenin
mindr anlatiya uygun bir sekilde min6r bir sinemanin eklemlenme 6zelligini ortaya
cikardigini savunur. Halkin (heniiz) noksanligi, olumlayici bir gii¢ iradesidir. Modern
politik film yapimcisi, noksan olan halka hitap ederek bu halki olusa zorlamak olan
kolektif sozcelemler {iretir. Noksan olan halk varolusa gelebilmek icin onu
cagirabilecek olanakli bir imgeye ihtiya¢ duyar. Modern siyasal sinema burada
masallamaya basvurur. Mitleri baglamindan koparip yeniden iireterek tarihsel olaylari
ortaya ¢ikarmaya calisir. Kolektif sozcelemin temeli halki temsil etmek degildir.
Bunun yerine temel, noksan halki gelmekte olan halka doniistiirecek bir fikir ya da
imgenin Uretilmesidir. Noksan halkin ge¢cmisindeki silinmis degerlerini yaratici ve
tiretici bir bigimde doniistiirerek gelecegi insa eden bir tarih imgesi:

“Soz konusu ‘insanlar yok’ ifadesi, insanlarin, baskast olmakla ézdes bir

mevcudiyete ¢agiran, etkinlestirici bir imaja ihtiya¢ duyduklar anlamina gelir.

Dizi olarak zaman, diisiincenin ‘heniiz olmayan’ mevcudiyetinin, bir halkin

heniiz olmayan mevcudiyetini ¢agirmasimin ifadesidir. Heniiz-olmama ve

mevcudiyete getirme, durum ya da niteliklerin yeni bir seye doniismesi olarak
dizilerin zamansalligini ifade eder: Virtiiel ya da gelecekteki bir olayn,

gegcmigten yiikselen, simdiki bir kuvvet halinde kavranmasi” (Rodowick, 2018:
182).

2.4.3. Guattari’nin Minor Sinemasi

Deleuze aslinda higbir zaman “mindr sinema”dan bahsetmemistir. Mindr
edebiyat, mindr sanatlar ve mindr s6z edimleri hakkinda yazdi ama asla agik¢a “minér
sinema” hakkinda yazmamistir. Bununla birlikte, Sinema 2'de tartistigt “modern
politik sinema”, Guattari'nin Kafka Ttzerine kitaplarinda kesfettigi sorunsalin

benzerine deginir. Daha sonra mindr sinemalarin film caligmalar1 bilim adamlar
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tarafindan kuramlastirllmasinda 6nemli bir etkisi oldu. Deleuze i¢in bu “modern
politik sinema” acgik¢a sOmiirge durumuna dayanir ve verdigi Pierre Perrault ve
Ousmane Sembene Ornekleri, bir somiirge gercekligi i¢inde konugsmak, eylemde
bulunmak ve yasamak zorunda olmanin getirdigi gerilimle islenir. Kolonyal iligkinin
Deleuze'iin modern politik sinemasindaki énemi, son zamanlarda minér sinemalar
lizerine yapilan aragtirmalarda genisletilmistir ve birbiriyle iligkili ve bazen ortiisen,
vurgulu, interstitial, kiiltiirlerarasi, siirgiin, diasporik, kii¢iik ulusal kavramlar

kullanan ¢aligmalari biiyiik 6l¢tide etkilemistir (Szymanski, 2017: 61).

Guattari, Freudyen psikanalizin yerine sizoanalizi koyar. Psikanaliz, psisik
normallik klisesinin egemenliginde iken sizoanaliz, nevrotik, birey merkezli Oidipal
modeli kisisel olmayan, politik, Oidipal olmayan bir psikoz modeliyle degistiren
Marksist bir bilingdis1 analizini varsayar. Sizoanaliz, delilige, sosyal uyumsuzluga ve
psikoza pratik, deneysel deger atfeder ve politik dramatizasyon ve kiiltiirel deger igerir.
Sanatc1 estetik zevkleri degistirmekten, dolayisiyla normlart istikrarsizlastirmaktan
sorumlu bir fail haline gelir. Bir toplum elestirisi olarak sanat, yeni Oznelestirme
tirlerini ortaya koyarken aymi zamanda toplumsal elestirisini de ortaya koyar

(Sauvagnargues, 2010: 15).

Guattari, Kafka ile edebi bir anahtardaki mindr olus iliskisine sinemayi ekler.
Guattari'ye gore mindr sinema, kitle icinde mindrlesmeyi (sizo arzusunun pratik
zenginlesmesini) hizlandirir. Mindr olmak, bir azinlikta olmak veya bir azinligin
temsilcisi olmak, hatta bir azinligin 6zelliklerini veya statiisiinii bir mensubiyet
yoluyla resmen kazanmak degildir. Bu bir mimesis ya da lyelik sorunu degil,
sinemanin baglanti kurdugu bir halki cagirabilecek olusumlarin nasil {iretilecegi
sorunudur. Buradaki temel teorik sorun, teleolojik ya da mesihgi politikalar olmaksizin
yeni bir halk ¢agirmanin ne anlama geldiginin merkezinde yatmaktadir (Genosko,

2009: 146).

Guattari agisindan sinema, anti-psikiyatrik sosyal ve politik uygulamalarin
ilerici hedeflerine yonelik 6zel bir yonelim gosteren minoritarist olusumlar igin
ayricalikll bir ortamdir. Guattari'nin mindr araciliiyla sinemaya yaklagimi genellikle

Deleuze'iin somiirgeci karsiti, devrimci iiglincii sinemayr konuslandirmasiyla
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ortiismekle birlikte Guattari bu yaklasimi toptan kabul etmemistir. Guattari, Ugiincii
sinemada ilerici politik hedefleri ve sanatsal deneyleri paylasirken, Hollywood'un
endiistriyel modeli auteur sinema ile somiirge karsiti miicadelelere ve gelismekte olan
ulusal sinemalarin 6zlemlerine dayanan degerli bir radikal sinema arasindaki li¢lincli

sinemada tipolojiyi ise reddetmistir (Genosko, 2015).

Guattari'nin basarmasi gerektigini diisiindiigu sey, belki de bir "kiiltiirel dizi"
ile sonuglanan, televizyon sovlarinin yapimi yoluyla bir miktar fon bulan bir film
yapmakti. Televizyon, Guattari'nin kiigiik Kafka oluslar1 araciligiyla baglanti kurmaya
calistigl, heniiz baskin normatif modellestirmelere tam olarak karismamis
duyarliliklarla baglant1 kurmaya ¢alistig1 potansiyel bir halk, heniiz gelmemis bir halk
arayisinda bir se¢im aractydi (Genosko, 2009: 146). Mindrler genellikle ezilen
azinliklara yapistirllmasa da (kimlikleri kisith bir kimlik goriisiine gore, yalnizca
marjinal eserler yazabilir), bu, akil hastaligi, yoksulluk ve irk¢ilikla miicadele eden
pek ¢ok insanin sosyoekonomik ve ruhsal olarak baski altinda oldugu ve fiziksel olarak

gettolastirilmis oldugu gercegini degistirmez (Genosko, 2015: 337).

Guattari'ye gore, bir mindr sinemay1 neyin olusturdugu sorusu, arzu
akiglarindan ve Oznellestirme siireclerinden ayrilamaz. Minorle Guattari'nin
diisiincesiyle tutarli bir sekilde iliski kurmak, zorunlu olarak 6znelligin bilesimini
gercek semiyotik, materyal ve libidinal katmanlar arasinda ¢ok degerli bir tekillestirme
islemi olarak anlamaktir. Reginesellestirme, ¢oklu varolugsal referans evrenlerine
fiilen ickin olan sonsuz sayidaki bir araya gelme olasiligina karsilik gelen sonsuz
sayida bigim alabilir. Oznellik genellikle kimlik merceginden tartigihr. Kimlik
siyasetinin politik bir potansiyeli olmasina ve gergek anlamda politize olmus her
sinemanin bu miicadele yollarindan elde edilen kazanimlara duyarli olmasi
gerekmesine ragmen, kimligin de siirlar1 vardir ve mindr sinema yalnizca azinlik
kimliklerinin sinemast olarak nitelendirilmemelidir. Cogu zaman, Kkimlik,
semiyokapitalizmin mantigina sorunsuz bir sekilde dahil edilmis yerlesik
anlamlandirma kodlarmin sembolik alani i¢inde 6nceden olusturulmus bir yapiya
baglilig1 isaretler. Kiiltiirel olarak 6nceden belirlenmis bir anlamlandirma mantigini
asan ve evrenin ham maddesiyle karsilikli iligki i¢inde olan 6znellik, devrimci oluglar

icin daha kapsamli bir etkinlestirme alan1 olusturur (Szymanski, 2011: 92-92).
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Guattari mindr ve marjinali birbirine karigtirmaz, sosyo-demografik bir iddiada
bulunmaz. Marjinal, Guattari’nin diisiincesinde, bir azinligin (6rnegin, ABD’deki ilk
dalga gey haklar1 aktivistleri), normatif cinsellik ve yasam tarzi modelleri tizerindeki
baskic1 yeni kaynaklara bagli oldugu i¢in marjinalliklerini reddettikleri i¢in, minérden

farklidir (Genosko, 2015: 337).
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UCUNCU BOLUM
3. SINEMADA YENI BiR ESTETIK ARAYISI

3.1. Benzerlik ve Farklariyla Tiirk ve Giiney Kore Sinemalarinin

Seriiveni

Giiney Kore ve Tiirk Sinemasini karsilastirmali bir perspektiften analiz etmek
olanakli midir? Ya da bdyle bir analiz her iki sinemay1 anlamak agisindan bize ne katki
saglar? Deleuze Zaman-imge metninde modern siyasal sinemanin siyasal ve politik i¢
calkantilar yasayan iilke sinemalarinda var olabilecegine isaret eder. Bu nedenle de
Maisir, Tiirkiye, Brezilya gibi farkl iilke sinemalarindan yonetmenleri 6rnek vererek
mindr sinema olarak modern siyasal sinemanin ortak dilinden s6z eder. Bu iilkelerde
sinema, icadindan sonra belirgin bir gecikme ile kesfedilir ve ilk yillari iilkelerin
ekonomi-politik alt yapilarindan dolay1 sorunludur. S6z konusu durum Giiney Kore ve
Tiirk Sinemalar1 i¢in de gegerlidir. Her iki sinema da sinemanin icadindan yaklasik 20

yil sonra baglamistir.

Giiney Kore Sinemasinda Altin Cag (1955-1972) olarak adlandirilan donemin
bagat tiirii melodram sinemasidir. Tiirk Sinemas: ise 1960-1978 yillar1 arasinda
Yesilcam Sinemas1 olarak tanimlanan dénemde agirlikli olarak melodram sinemasi
tretmistir. Her iki iilke sinemasi i¢in bu donem geleneksel anlatim kaliplarinin

yerlestigi ve ulusal sinema tartigmalarinin da siirdiigli bir doneme tekabiil etmektedir.

Geleneksel Kurucu Sinemanin i¢inden ¢ikan yeni bir sinema estetigi arayisi ise
iki lilke sinemasinin ortaklastig1 bir diger bilesendir. Kore Yeni Dalgas: askeri ihtilal
sonrasi bir 6zgiirlesme hareketi istegiyle birlikte sinemanin yeni bir estetik arayisidir.
Yeni Tiirk Sinemast da 1980 askeri darbesinden sonra sinemanin neredeyse yok olma

noktasindan geleneksel sinemanin iginden bir yeniyi ¢ikarma cabasidir.

Gliney Kore Sinemasi bugiin, Hollywood’un karsisinda Bat1 disinda iiretilen
sinemalarin en carpici basarilarim1 elde etmis ulus sinemalarindan biridir. 90’larin
ortalarindan itibaren Koreliler tarafindan Giiney Kore’deki ithal filmlerin tamamina

yerli yapimlar tercih edilmektedir. 20. ylizyil, Kore’nin biiyiik sosyal ve siyasal

113



degisimler yasadigi ve kiiltiiriinii olusturan unsurlarin sekillenmesinde énemli roller
oynayan bir donem olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ulusal sinemanin ingasi, modern
Kore tarihinin iki biiylik belirleyici olayiyla dogrudan ilintilidir. Bu olaylardan biri 35

yil siiren Japon ilhaki, digeri hemen ardindan gelen boliinmedir.

Kameranin icadindan kisa bir silire sonra Kkitleler lizerinde yaratabilecegi
etkilerin fark edilmesiyle birlikte hemen hemen her iilke gibi Kore de kendi sinema
endistrisini kurma caligmalarina baslamistir. Fransiz yapimi film gosterimlerinin
basladigr 1903 yilindan sonra bu calismalar hizlansa da 1910 yilinda gelindiginde
Kore, Japon ilhakiyla karsilasir. Bu donemde Kore’de sinema pek ¢ok kisitlamayla
kars1 karsiya kalir. Film diretimi ¢ok yakindan takip edilir ve otoritelerce
yonlendirilmektedir. Bu dénemin kiiltiirel etkisini Carter su sozlerle ifade etmektedir:

"Kore 'nin ekonomik yapisimi degistirme amaciyla tasarlanmig bir¢ok programi

yiirtirliige koymakla birlikte, Japonya ayni zamanda Kore kiiltiiriiniin bir¢ok

yoniinii de ortadan kaldirmaya girigti. Bu binalarin ve kabristanlarin
mahvedilmesi ve ytkimini ve ayrica Kore dilinin okullarda yasaklanmasini da

kapsadi. Koreliler isimlerini standartlastirilmis Japon tarzina uygun bir sekilde
degistirilmeye zorlandilar.” (Carter, 2011:174).

Darcy Paquet’in (2007) de isaret ettigi gibi ilk Kore filmi olarak 1919 yilina ait
the Righteous Revenge (Uirijeok Gutu) gosterilmektedir. Kore Film Arsivi’nde
kidemli aragtirmaci olan Chonghwa Chung’a gore ilk film olarak kabul edilmesinin
sebebi isgal altindaki Koreli oyuncularin rol almasi, Kore yarimadasinda ¢ekilmis
olmasi ve yine Koreli izleyicilere gdsteriminin yapilmis olmasidir. Bu film, bir sinema
salonunda perdede sinematik goriintiiler akarken oyuncularin perdenin 6niinde canli
bir performans gostermesi seklindedir. Chung ayrica bu ‘kombinasyon oyunu’nun
Kolonyal Kore sinemasinin Bati sinemasina verdigi tepki oldugunu diigiinmektedir
(Chung, 2012:164-166). Paquet ise entelektiieller tarafindan bu karma medya
formatinin hem tiyatroya hem de sinemaya hakaret olarak algilandigin1 belirtmekte ve
bu yiizden bu formatin tutunamadigina dikkat ¢ekmektedir (Paquet, 2007). Kore
sinemasiin ilk filmi olarak kabul edilip edilmemesi tartisma yaratsa da filmin
gosterime girdigi 27 Ekim tarihi, 1966 yilindan bu yana Kore sinemasinin dogusunu
onurlandirmak icin her yil Ulusal Sinema Giinii olarak kutlanmaktadir (Yecies,

2005:78).

114



Thomas Doherty’nin vurguladig: gibi Kore yapimi filmler 1919 gibi erken bir
tarihte gosterilmis olsa da kimi Kore sinema endiistrisi tarihgileri de Na Woon
Kyu’nun ¢alismalarin1 Kore sinemasinin ger¢ek baslangici olarak kabul etmektedir.
Na’nin sessiz sinemadaki Oncii ¢alismasi1 1926’dan 1934°¢ kadar Kore sinemasinin ilk
altin ¢ag1 olarak kabul edilen donemde iiretilen seksen kadar filmin standardini
belirlemistir. Bu siire iginde perdede dramatize edilen milliyet¢i temalarin tipik bir
Ornegi, yonetmenin 1926 yapimu {inlii tarihi dramasi1 Arirang’dir (Doherty, 1984:840).
Arirang, ayni y1l son Joseon Krali Soonjong’un 6liimiiyle birlikte Kore halkinin Japon
hiikiimetine kars1 ulusal diizeyde biiyiliyen 6fkesinin de riizgariyla iilke ¢apinda biiyiik
bir bagar1 yakalamistir. Film, Na’nin 1937 yilinda vefatindan bir yi1l sonra diizenlenen

ilk Kore film festivalinde seyirciler tarafindan en iyi sessiz film segilir (Kim, Lee ve

Baek, 2019:193).

1930’larda Japon hiikiimetinin sansiirleri ve endiistri {lizerindeki baskilari
gittikge artar ve bu durum ulusal film {iretiminin filizlenmesini neredeyse yok eder.
1930’larin baginda film endiistrisindeki pek ¢ok insan Cin’e kagar ve buradaki Kore
milliyet¢ileri tarafindan kurulan Kore Gegici Hiikiimeti ile karsilikli yardimlasmalarla
film ¢ekmeye devam ederler. Artan siddetli sansiir 1930’larin basinda film {iretim
sayisinda biiyiik bir diisiise neden olur. Sesli filmlerin ithal edilmeye baslanmasi da
hala sessiz film teknolojisine bagli olan Kore film endiistrisini neredeyse yok olacak
duruma getirir. 1931'de sadece alt1 film iiretilir. 1932'de say1 dorde iner ve 1933 ve
34'te yilda sadece iki film iretilir. 1935'te, Kore’nin ilk sesli filmi Chunhyangjeon (the
Tale of Chunhyang) cekilir (Min, Joo ve Kwak 2003:31). Yecies ve Shim (2011) bu
filmin Korelilerin somiirge yonetiminin kisitlamalar1 dahilinde dahi kiiltiirel ifade i¢in
kendi alanlarin1 insa edebileceklerini kanmitladigimi ifade etmektedir. Film
calisanlarinin tamami1 Koreli bir firma tarafindan bir Japon girisimcisinin
finansmaniyla ¢ekilir. Japon finansor filmin milliyetgi etkilerini tahmin etmis olsa da
sansiir kurulundan kolayca gegmesini saglar (Yecies ve Shim, 2011:108-109). The
Story of Chunhyang geleneksel Kore sanati Pansori’ye de uyarlanmis bir halk
Oykiisiidiir ve 1923 yilinda Japonlar tarafindan sessiz sinema versiyonu c¢ekilmistir.
Soylu bir erkekle alt tabakadan bir kadinin agkini anlatan ve daha sonraki yillarda da

defalarca yeniden ¢evrimi gerceklesen film uzun ask sahneleri, kelime oyunlari, Cin
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edebiyatina gonderme yapan entelektiielizmi, kat1 kast sistemini kirmasi (bu nedenle
politik olarak asiriya kagmasi), romantizm ve adaletsizligin kurbanlart i¢in pathos
igerikli retorigiyle beyaz perdede kendi dilini duymaktan ¢ok mutlu olan Koreliler

tarafindan coskuyla karsilanir (Shin, 2019).

1930’larin sonlaria dogru yerel sinema poplilaritesini artirsa da Japon
hiikiimetinin sansiir uygulamalari giderek artmaktadir. Hiiklimet yalnizca yerli filmleri
degil ithal filmleri de onay i¢in sansiir kurulunda degerlendirir. GOsterim sirasinda
salonlarda polis hazir bulunmaktadir. 1920’lerin sonlarindan itibaren Kore
milliyetgiligini 6ven filmler seyirciye ulagsa da artik yerini daha ¢ok melodramlara ve
Japon yanlis1 filmlere birakir. Japon yoOnetiminin propaganda filmleri devlet
kurumlarinda zorunlu olarak gdsterilir. 1937°de Japonya’nin Cin’i isgali ve Ikinci
Diinya Savasi’nin baslangicina dogru gelirken baskilar iyice artar. Egitim dili
tamamen Japonca olur ve Kore tarihi miifredattan kaldirilir. Koreliler Cin ve
Japonya’da Japon ordusunun hizmeti altina alinir. 1940’ta Japonya yanlist filmler
cekmeyi reddeden sirketlere ceza verilmesini saglayan ‘Kore Film Mevzuatr’
yiiriirliige girer ardindan da 1942°de herhangi bir filmin Korece gosterimi yasaklanir

(Carter, 2011:178).

1945 yilinda Ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesiyle Japon somiirgesi kalkmus,
Kore 6zgiirliigiine kavusmusg gibi goriinse de iilkeye miittefik ordularin girmesi siyasi
kaos ve ulusal boliinme trajedisine yol agmustir. Siyasi istikrarsizliga sosyo-ekonomik
zayiflik da eslik edince sinema sektorii bu sikintilarin disinda kalamamistir. Farkli
siyasi gorlislere sahip gruplar kendi ydnetmenlerini de ortaya c¢ikarmis, karsilikli
diismanliklar1 post-kolonyal donemde de devam etmistir. Kore’de film yapiminin
siyasi havadan ve ideolojik baskidan ne derece etkilendigini gosteren bu durum, sol
gorlsli film yapimcilarinin savas baslamadan hemen once Kuzey Kore’ye iltica
etmesine neden olmustur. Bu iklimde yirmiye yakin film g¢ekilmistir. Dénemin en
popiiler filmi Choi In-Gyu tarafindan ¢ekilen Hurrah! For Freedom (1946), kendinden
sonraki c¢ekilecek filmlere de ilham kaynagi olacak vatansever bir tonla Japon
hiikiimetine kars1 yeni kazanilan 6zgiirligii kutlamaktadir. Bagimsizlik konusu ve
siyasi degisiklikler bu filmlerde yalnizca siradan halkin basit duygusal tepkileri
acisindan ele alinir (Lee, 2000:47-48). Bu donemin dikkate deger diger filmi ise 1949
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yilinda gekilen ilk renkli Kore filmi Hong Seong-gi tarafindan ¢ekilen the Women's
Diary olur. Somiirge sonras1 6zgiirliik motivasyonuyla kendini toparlama siirecine
girisen endiistri i¢in bir yi1l sonra baslayan Kore Savasi, hem film yapim sirketlerini
bombalarin altinda birakip endiistriyi kelimenin tam manasiyla yikacak, hem de halkta
bugiin hala siiren biiyiik bir travmaya sebep olacaktir. Kyung Hyun-Kim savasin
etkilerini the Remasculanization of Korean Cinema adli kitabinda su sozlerle
anlatmaktadir:

“1950'den 1953'e kadar siiren fg Savas, her tiirlii sanayi, gurur ve insanlik

belirtisini tamamen yok etti. Savasin dogrudan etkisinden daha da yikict olan

sey, savastan sonra iki Kore arasindaki baris siirecinin inkdr edilmesiydi.

Soguk Savas hem kuzey hem de Giiney Kore nin zafer iddiasinda bulundugu

yiizythn kalan yarisinda sicak savasin yerini aldi. Dolayisiyla ruhsal yaralar
veya savag travmalariyla uzlasma sanst yoktu.” (Kim, 2004:15).

Bugiinkii Giiney Kore’nin ekonomik ve sosyolojik yapisina baktigimizda,
zengin, caliskan ve sanayilesmis bir iilke gormemizin altinda Kore Savasi’nin
sonuclarinin etkisi biiyliktiir. Cilinkii biitlin bu yikim ve aciin altinda iki Kore
arasindaki rekabet, ayn1 zamanda siki1 disiplinli siyasi ve ideolojik yapilar altinda,
savag sonrast sanayilesmeyi hizlandiracak verimli bir ekonominin insasini
gerektirmistir. Amerika Birlesik Devletleri tarafindan komiinizme kars1 bir siper
olarak goriilen Giiney Kore, yarim ylizyilin geri kalaninda stratejik Soguk Savas
amaglari i¢in kuzeydogu Asya bolgesinde degerli bir Amerikan miittefiki haline gelir.
Amerika Birlesik Devletleri'nin  himayesi altinda Kore, savas yaralarini
duygusallastirmay1 géze alamayan gelismekte olan {ilkeler i¢in hizla bir ekonomik
basar1 modeli haline gelir ve ac1 dolu gegmisini anti-komiinizmin siddetli ifadesine ve
savas kahramanligina yonlendirir (Kim, 2004:16). Bu durum 6zgiin bir savas-sonrasi
film kiiltiiriiniin tiretimi i¢in hem kelimenin tam anlamiyla hem de mecazi olarak bir
alan yaratir. Somiirge déneminin film yapim sisteminden geriye kalanlar1 paramparca
eder ve Koreli film yapimecilarinin kendi amaglari i¢in yabanci malzeme ve kiiltiir
akisini benimsemesiyle sektor i¢cin yeni bir kap1 acilir. Savasin fiziksel oldugu kadar
kiiltiirel olarak da doniistiirdiigii bir ortamda, film yapimecilari kiiltiirel olarak melez ve
benzersiz bir sekilde Koreli film sanati eserleri tiretmeye baslarlar (Klein, 2017:14).

Savas sonrast 1950’lerin ortalarindan itibaren Giliney Kore Sinemasi, Tiirk
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Sinemasinda da hemen hemen Sinemacilar Donemiyle ayn1 zamana tekabiil eden ve

“kurucu sinemas1” olan Altin Cag donemine girer.

1923’te istiklal Savasi’n1 vermis, rejimini degistirmis genc bir Cumhuriyet
olarak Tiirkiye, filmlerin saklanmasi ve giiniimiize ulasmasi agisindan daha sanslh ve
istikrarli olsa da sosyal ve siyasal degisim donemlerinin getirdigi miidahaleler ve
sansiir politikalarinin etkisinden kurtulamamistir. Sinema, Osmanli imparatorlugu
doneminde, diinyadaki ilk gdsteriminden yalnizca bir yil sonra Istanbul’a girmis ve ilk
sinema salonunun kurucusu Sigmund Weinburg’'un halka agik gosterimlerinin
baglamasiyla bu yeni temasa bi¢imi Orta Oyunu oynatan salonlarda da yavas yavas
yayginlagmaya baglamigtir. 1914°e¢ kadar Tiirkiye’de yabancilarin ¢ektigi filmler
yaygindir ve gosterimler Beyoglu’nda yogunlagmistir (Scognamillo, 2010:19).

Tartismali da olsa -¢linkii giinlimiize ulagmamistir- ilk Tiirk filminin Fuat
Uzkinay’in ¢ektigi Ayastefanos Abidesi 'nin Yikilis1 (1914) oldugu konusunda sinema
arastirmacilar fikir birligine varmistir (Onaran, 1994:12-13; Ozgii¢, 1993:13; Ozén,
2010:50-51; Scognamillo, 2010:23-25). Bu tarih Nijat Ozon’iin ‘ilk adimlar’ olarak
adlandirdigi dénemin baslangicidir. Bu tarih ayn1 zamanda ‘Milli Sinema’ adiyla
Tiirkler tarafindan isletilen ilk sinema salonunun agildigi yildir (Scognamillo,
2010:19).

Sinemay1 bir endiistri olarak baglatan ilk kurum ordudur. Birinci Diinya
Savasi’na dogru giden donem diisiiniildiiglinde ordu reformlari, modernlesme
hareketlerinin devlet {izerinden ana giictidiir. Sinema ordunun bir yan unsuru olarak
kurumsallasmigtir. Osmanlinin  son doénemlerinde Kkuvvetli bir sivil toplum
orgiitlenmesinin olmadig1 da diisiiniiliirse pek ¢ok sanat ve kiiltiirel yeniliklerin
ordunun ihtiyaclar1 dogrultusunda ordu Onciiliiglinde ortaya ¢iktigi goriilmektedir.
Osmanli Imparatorlugu’nun o dénem Harbiye Nazir1 (bugiiniin Genel Kurmay
Bagkani) Enver Pasa, Almanya’ya yaptig1 ziyaretler sirasinda ordunun bir sinema kolu
oldugunu goriir ve c¢aligmalar1 yakindan takip eder. Birinci Diinya Savasi devam
ederken 1915 yilinda gerceklesen bu gezide Enver Pasa Alman ordu sinemasinin
cesitli savas cephelerinde ¢evirdigi filmleri seyretmis, sinemanin halk kiitleleri, hele

okuma yazma bilmeyen halk Kkiitleleri {izerindeki etkisini sezinlemistir (Ozon,
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1968:13). Yurda dondiigiinde burada da ordu biinyesinde daha sonra Ordu Foto Film
Merkezi adimi alan Merkez Ordu Sinema Dairesi’ni (MOSD) kurar. Bu dairenin
faaliyetleri daha ¢ok devlet adamlarinin ve yabanci 6nemli kisilerin gezi ve ziyaretleri
ile resmi torenlerin ¢ok basit bir teknikle saptanmasi gergevesinde olmustur (Onaran,
1994, 94). MOSD’nin baskanligina Tiirkiye’de sinemanin Onciiligiinii yapan,
Saray’da ve pasa konaklarinda filmler gosteren, ilk siirekli sinema salonunu agan, film
ceken Sigmund Weinberg getirilir. Fakat yaklasik bir yil sonra kopan Tiirk-Romen
Savag1 yiiziinden gorevinden uzaklastirilinca yerine Fuat Uzkinay getirilir. Tiirkiye’ye
sinemanin girisinde 6nemli bir sahsiyet olan Weinberg gorevde kaldigr siire boyunca,
baskan1 oldugu MOSD’nin dogas1 geregi pek ¢ok belge film g¢ektigi gibi 1916’da
Uzkinay tarafindan tamamlanacak olan bilinen ilk konulu Tiirk filmi Himmet Aga 'nin

izdivacr’nin da ¢ekimine baslamistir (Scognamillo, 2010:21-22).

MOSD’den baska, ordu ve halk arasinda iliskileri saglamak amaciyla 1913
yilinda kurulan Miidafaa-i Milliye Cemiyeti, 1916 yilinda aldig: bir kararla sinema
calismalarina baslar (Odabas, 2006:207). Savas i¢inde bulunuldugu i¢in savas
belgeselleri ¢ekmekle igse baslayan bu kurulusun operatdrii de Kenan Erginsoy idi
(Onaran, 1994:14). Cemiyetin film gekme kararinin ardindan bu donemin dikkat ¢ekici
bir diger ismi, daha sonra taninmis bir gazeteci olan Sedat Simavi’dir. Cemiyete
bagvurarak kisa filmlerin yetersizligini belirtir ve hikayeli uzun filmler g¢ekilirse
bunlarin halkin daha ¢ok ilgisini toplayacagini ve dernege daha ¢ok gelir getirecegini,
hatta yurtta gergek anlamda sinemaciligin baslayabilecegini sdyler (Ozon, 2010:55).
Boylelikle 1917 yilinda ¢ektigi iki film Penge ve Casus ile ilk konulu Tiirk yapimlari
ortaya ¢ikmig olur. Konulu film galismalar1 her ne kadar daha once Weinberg

tarafindan baglasa da yarim kaldigi i¢in bu filmler daha 6nce gésterime girmislerdir.

Tiirkiye’de sinemaya bir endiistri degeri katan ve kurumsallastiran MOSD ve
Miidafaa-i Milliye Cemiyeti, Birinci Diinya Savasi’ndaki maglubiyetin ardindan sahip
olduklar1 sinema arag-gerecini iggal kuvvetlerinin eline gegmemesi i¢in Malil Gaziler
Cemiyeti’ne devrederler. S6z konusu cemiyetin ¢atisi altinda g¢ekilen filmlerden en
dikkate deger olanlari, donemin iinlii tiyatrocularindan Ahmet Fehim’in yonettigi
Miirebbiye ve Binnaz (1919) filmleridir. Bu iki filmin 6zelligi Tiirk Sinema tarihinde

ilk kez, kadn kisilikleri {izerine kurulmus konulardan olusmasidir (Ozgiic, 1993:15).
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Miirebbiye ayrica Tirkiye’de sansiir uygulamasina ugrayan ilk film olarak ayr1 bir
tarihsel nitelik tagimaktadir (Scognamillo, 2010:30). Filmin ana karakteri olan Fransiz
kadinin hafifmesrep yazildig1 gerekgesiyle, isgal kuvvetlerine kars1 bir sessiz direnis
olarak algilanmis ve gosterimi onaylanmamistir. Film yapimi isgal altinda bulunan
Istanbul’da dahi devam eder. Bu sartlarda ilk hikayeli uzun filmi olan Miirebbiye'ye
basladiktan {i¢ ay sonra cemiyetin sinemacilari ¢alismalarina bir siire ara verip isgale
kars1 girisilen protesto gosterilerini filme alirlar. Isgal yillarinin sonlarina dogru
TBMM ordularinda da bir Ordu Film Alma Dairesi kurulur ve bu kez film yapim
techizati buraya devredilir. Nitekim, bu dairenin yaptig1 en 6nemli belgesel film, kacan
diisman ordusunun, yolu iizerinde isledigi vahseti tespit etmek icin ¢ekilen Istiklal
(Izmir Zaferi) (1922) olur. Ayni yil bu resmi ve yar1 resmi ilk film ¢alismalarindan
sonra, ig amaciyla kurulan ilk 6zel Tiirk Sinema sirketi Kemal Film calismalarina

baslar (Ozon, 2010:69-70).

Tipki Kore’de Na Un-Gyu’nun 1926 yilinda c¢ektigi Arirang’ina kadar
sinemanin kitlesel bir karsilik bulmamasi gibi Tiirkiye’de de Muhsin Ertugrul’un 1922
yilinda sinemaya girmesiyle baglayan Tiyatrocular Donemi’ne kadar benzer sikintilar
hiikkiim stirmistiir. Her iki tilke de farkli sekillerde savas ve isgal atmosferini
deneyimlemis, ekipman ve sermaye yetersizligi, yetismis insan bulamama ve insan
yetistirecek alan yaratamama gibi eksiklikler, sinema sanatini icra edecek zihinsel
siiregclere de yaklasamamalarina sebep olmus, Bati’daki ilerleme ¢ok gec tezahiir

bulmustur.

Sinema sanat1 dogdugunda elbette tiyatronun pek ¢ok 6zelligini devralmistir.
Ancak kamera hareketi ve kurguyla kendine has sanatsal 6zellikleri kesfedildikten
sonra dahi Tiirk ve Giiney Kore sinemalarindaki tiyatro etkisi uzun bir siire devam
eder. Kore’deki sinema ve tiyatronun bir arada sergilendigi ilk 6rnegi the Righteous
Revenge (Uirijeok Gutu, 1917) olan karma gosterim bigimi, Danseong Sa
Tiyatrosu’nda uzun bir siire devam edecektir. Tiirkiye’de ise ilk filmciler Uzkinay ve
Simavi’nin ardindan devreye tiyatrocular girmektedir. Ahmet Fehim (Miirebbiye;
Binnaz, 1919), Sadi Karagbézoglu (Bican Efendi Vekilhar¢, Bican Efendi Dizisi, 1921)
ve nihayet Muhsin Ertugrul (Scognamillo, 2010:27).
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Tiirk Sinemasinda tiyatrocular donemi, Muhsin Ertugrul’un 1922-1939 yillar
arasinda tek bagina sinema yaptigi, sinemaya tiyatro kokenli sanatgilarin tamamen
egemen oldugu, bicim ve igerigin de tiyatroya 0Ozgii Ozelliklerle donandigi bir
donemdir. Ertugrul, Almanya’da ve Sovyetler Birligi’nde oyunculuk deneyimlerinin
ardindan 1922°de yurda donerek ilk filmi Istanbul da Bir Facia-i Ask’1 (1922) geker.
1939 yilina kadar 19 film ¢eken yonetmenin Atesten Gomlek (1923), Bir Millet
Uyaniyor (1932) ve Batakli Damin Kizi Aysel (1934) filmleri 6ne ¢ikmaktadir. Agah
Ozgiic her ne kadar tek adam olmasi ve sinema dilini bir tiirlii c¢alismalarma
aktaramamasi agisindan elestirilse de Tirk Sinemasi’nda ilk kurtulus savasi filmleri
ve ilk koy filmini olusturan bu c¢alismalar ne kadar abartidan ve de teatral havadan
kurtulamasa da donemin kosullari i¢inde ¢esitli 6zellikler tasiyacagini ve Ertugrul’un
bir oncii oldugunu savunmaktadir (Ozgiig, 1993:16). Ertugrul aym zamanda ilk
Miisliman Tiirk kadin oyuncular Neyyire Neyir ve Bedia Muvahhit’i kamera karsisina
gecirmistir. Atesten Gomlek filmi her ne kadar sinema dili agisindan ilkel bulunsa da
Ozoén’e gore isgalcilerden kurtulmus ve Cumhuriyet rejimi heniiz ilan edilmis bir
millet icin ulusal duygularin en son sinira vardig1 bir zamana rastlamasindan dolay1
coskuyla karsilanmistir (Ozon, 2010:89). Nijat Ozon, Ertugrul’un bu donemi tekeline
almasiyla Tiirk Sinemasinin gelisimine zarar vermesinin nedenlerini su sozlerle ifade

etmektedir:

“Her seyden once Ertugrul, sinema duygusundan yoksundu. Sinema dilini
hi¢hbir vakit 6grenemedi. Filmlerinin hicbiri 'filme alinmuis tiyatro’ diizeyini
asamadi. Calisma arkadaslarimin hepsi de ‘Sehir Tiyatrosu 'ndaki meslektaglar
oldugundan bu ‘tiyatro kokusu’ kendisini daha ¢ok gosteriyordu. Boylelikle
sinemamizin 17 yil siiren bu ikinci donemi, sinemaya ¢ok aykirt diisen
yonetmenlik anlayisiyla, sinemaya ¢ok aykirt diisen oyunculuk anlayisiyla, yine
sinemaya ¢ok aykirt diisen sahne oyunlarini uyarlamasiyla, ustadan ¢iraga da
gegtiginden, sinemamizda izleri bugiin de goriilen bir ‘Dar-iil-bedayi Okulu’'na
yol ag¢ti. (...) bunlar tiyatro ile sinema arasindaki baskaligi bir tiirlii
anlayamamuslar, sinemaya bir tirlii ayak uyduramamislar, zaten uydurmaya

da ¢alismamuslards.” (Ozon, 1968:18-19).

1930’larin bir diger 6nemli hadisesi de bu yillarda sinemada sansiirle ilgili iki
yonetmelik ¢ikmasidir. Yonetmenligi kadar sinema elestirmenligiyle de tanina Metin
Erksan, 11 Haziran 1994 tarihli Cumhuriyet Gazetesi’nde yazdigi yazida Tiirk
Sinemasmin donemsellestirme calismalarinin yetersiz kaldigint belirterek kendi

donemsellestirme Onerisini getirmis ve s6z konusu yonetmelikleri kose tasi olarak
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belirtmistir (Erksan, 1994:2). Bu yonetmelikler 1932 tarihli “sinema filmlerinin
sansiiriine iliskin yonetmelik” ve 1939 tarihli “filmlerin ve film senaryolariin
sansiiriine iliskin yonetmelik”tir. Denetim ve sansiir mekanizmalarinin 6zellikle de
Tirkiye ve Kore gibi isgal, savas, rejim degisiklikleri gibi olaganiistii durumlarin etkisi
altina kalan uluslarda sinemanin gelisimi {izerinde yaratim, lretim, dagitim ve
gdsterim bakimindan biiyiik etkisi olmustur. Bu mekanizmalar Ozén’iin de belirttigi
gibi son asamada sinemacida kendiliginden olusan bir oto-sansiirii beraberinde
getirmektedir. Sinemaci daha diisiince asamasindayken sanatsal Ozgiirliiklerden
yoksun kalarak, donemin sosyolojik ve siyasal durumu altinda ve bu durumlara gore
diisiincelerine bir diizen getirir. Her olayr sanatina konu edinemez ya da

“yumusatarak” ortaya koyar, bazi noktalar1 tamamiyla gegistirir (Ozon, 2010:244).

Nihayetinde Tiyatrocular Donemi, elbette Tirk Sinemasi’nin durmadigi,
tiretimine devam ettigi bir donem olsa da Tiirkiye’de kendi ayaklari tizerinde duran bir
sinema endiistrisinin gelisimini, sinema diisiincesi ve estetiginin ortaya ¢ikmasini
engellemis bir donemdir. Tamamen tiyatrocularin egemenligi altinda, filmlestirilmis
tiyatro seklinde ortaya ¢ikan {iriinler, sinemanin gelisimi diisiiniilerek ve bu sanata
katki saglamak amaciyla tretilmemistir. Hatta endiistrideki sinemacilarin asil isleri
olarak degil yalnizca bir yan gelir, bir yan unsur olarak gordiikleri bu isler sinemaya
degil tiyatroya daha fazla katki saglamistir. Andre Bazin’in de dedigi gibi
filmlestirilmis tiyatro esasen “sinemanin giicliniin tiyatro iizerine enjekte edilmesidir”

(Bazin, 2011:91).

Tiyatrocular Donemi 1939 yilinda tiyatro disindan gelen, Almanya’da
fotografcilik egitimi almig Faruk Keng¢’in yeni kurulan Ha-Ka Film biinyesinde ilk
filmi Tas Parc¢asi’mi gekmesiyle sona erer. 1939-1950 yillarin1 kapsayan bu gegis
doneminde Baha Gelenbevi, Sadam Kamil, Turgut Demirag gibi isimler de film yapma
sansini yakalamiglardir. Bu ‘ge¢is donemi’, aslinda niteliklerinden ¢ok deneyleriyle
ilging bir olusum doénemidir. Bu dénem sahip oldugu sinema-tiyatro karigimindan,
birbirine karsit farkli 6geleri yiiziinden de s6z edilmeye degerdir (Scognamillo, 2010:
85). Tiyatro tekeli sona ermis olsa da tiyatro gelenegi tam anlamiyla son bulmamistir

fakat yeni bir sinema olanaginin mimkin oldugu goriilerek bigim ve anlati
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bakimindan Tiirk Sinemasinin kurucu yonetmenlerinin ortaya ¢iktigi Sinemacilar

Donemine dogru bir ‘gecis’ yasanmistir.

1950’lerin bas1 Kore topraklarina biiyiik bir tahribat ve toplumsal agidan hala
etkileri hissedilen biiyiik bir yikim getirmistir. Komiinizm ve kapitalizmin soguk
savasl bu topraklarda sicak bir cephe agmis ve geride boliinmeyle sonuglanan bir
toplumsal travma yaratmistir. ikinci Diinya Savasi’nin Japonya aleyhine sonuglanmasi
her ne kadar Kore i¢in olumlu gibi goriinse de Amerikan gii¢lerinin Giineye girmesiyle
birlikte baslayan “ulus ingas1” siirecinde yeni bir hiikiimet kurma konusunda
Kuzey’deki halk birlikleri daha hazirliklidir. Sovyet himayesinde Stalin destekli bir
Sovyet komutani olan Kim Il-Sung tarafindan bir fiili hiikiimet kurulur. 1949°da
Cin’de de Mao bagkanligindaki Komiinist Parti zafer kazaninca, onunla birlikte Cin’de
miicadele veren 40.000 Koreli asker yurda donerek ulus ingas1 siirecinde caligmak
isterler. Birlesmis bir ulus yaratmak isteyen Kuzey Koreli liderler 1950 yilinda
Giliney’e ani bir saldir1 gerceklestirdiklerinde donemin Amerikan Bagkani Truman
Birlesmis Milletleri devreye sokar ve Gliney’den saldirilara karsilik verilir. Birlesmis
Milletler giiclerinin 38. Paraleli gegmesiyle birlikte Cin de Kuzey’e asker gonderince
bir iilke i¢in ideolojik bir ¢atigma olarak bagslayan siire¢ diinyanin biiyiik gii¢lerini
igeren uluslararasi bir felakete yol acar (Young, 2000:27). Dénemin olaganiistii siyasi
ve sosyolojik gelismeleri sinema salonlari, film stiidyolar1 ve endiistriyel altyapidaki
biiylik kayiplarla birlesince ana akim film iiretimi ve dolasimini neredeyse imkansiz
hale getirmistir. Film endiistrisinin sorunlarina ek olarak, savasin sonunda Kuzey,
Giiney'den ¢ok sayida personeli kagirmis ve degerli ekipman da calinmistir. Yerli film
yapimcilari, Kore Savasi'nin patlak vermesi gelismekte olan endiistriyi ¢okerttiginde,
halihazirda Ikinci Diinya Savasi'nin ekipman kithgni ve aksamalarmi yeni yeni
toparlamaktadir. Komiinist birlikler, tiretim ekipmani ve nadir film baskilar ile
Kuzey'e donerler ve geri gekilmeleri sirasinda teknik veya sanatsal uzmanliga sahip
kisileri yanlarinda gotiirmek veya ortadan kaldirmak i¢in 6zel dikkat gostermislerdir.
Gelecegin Giiney Koreli film yapimcilart neslinin tamami neredeyse yok edilir (Lee,
1988:99-102; Doherty, 1984:841). Tiim bu sartlar altinda savas boyunca ve hemen
ardindan gelen siirecte film yapimcilari, ana akim filmler ¢ekmek yerine, tipk: isgal

altindaki Tirkiye’de oldugu gibi daha ¢ok haber ve belgeseller {izerinde

123



calisabilmislerdir. Savastan hemen sonra ulusun yeniden insasi projesiyle hizlica
endiistriyel bir toparlanma siireci basglasa da sinema iiretiminde otoriter askeri

rejimlerin miidahalesi her zaman etkili olmustur.

Young Ick Lew, her iki Kore’de de askeri egemenlik ve otoriter siyasi
kiltlirlerin ortaya ¢ikmasini, birlesme umuduyla silahlara sarilan iki rakip rejimin
yarim milyondan fazla askerden olusan ve her biri digeriyle savagsmak i¢in pahali
silahlarla iyi donatilmis silahli kuvvetler toplamasi ve boylece her iki Kore’nin de agir
silahl1 askeri kamplara doniistiiriilmesine baglamaktadir. 1953 yilinda ateskesin
imzalanmasinin ardindan Kuzey Kore giderek disa kapanan ve asilmaz bir rejime sahip
olurken Giiney Kore, 1990’lara kadar egemen olan otoriter fakat etkili askeri
rejimlerinin altinda teknolojik ve endiistriyel yatirimlarla 6ngoriilemez bir ekonomik
biliylime saglamistir. “Han Nehrindeki Mucize” olarak adlandirdiklari bu ekonomik
biiylimenin en onemli gdstergesi 1953’te 67 dolar olan GSMH nin 1994’te 7.500
dolara sigramasidir. Bir tarim toplumundan yaklagik niifusunun %80’i kentlerde
yasayan, diinyaya tamamen entegre bir endiistriyel toplum haline gelmistir. Su an %99
okuryazarlik oraniyla diinyanin en yiiksek egitim diizeyine ulagmis iilkesidir ve bu
oranin %20’si liniversite diplomasina sahiptir (Young, 2000:28). Biitiin bu gelismeler
sinema endiistrisinde de karsilik bulmus ve 1953’te basladig1 diisiiniilen bir “Altin

Cag” yasanmustir.

1953 tarihinin 6nemi, ddnemin Amerikan destekli bagkan1 Syngman Rhee’nin
(1895-1965) endiistrinin canlanmasi i¢in filmleri vergiden muaf tutmaya baslamasidir
(Lee, 1988:108). Savas sonrast halkin sinemay1 bir eglence araci olarak tiikketmek
istemesiyle de sinema salonlar1 dolmaya baslaninca birbiri ardina filmler ¢ekilmeye
baslandi. Bunlardan en Onemlisi, biiylik bir gise basarisi elde eden the Story of
Chunyang (Chunyangjeon, 1955) filmidir. Film Joseon Hanedanligindan miras alinan
konfiigyanist ahlak yasalarma uygun bir dramdir. Chunyang adinda ¢ok giizel ama
siradan halktan bir ‘kisaeng’ (geysa) ile evlenmek isteyen asil bir erkek, evden uzaga
calismak i¢in gonderildiginde bolgenin valisi Chunyang’in kendisinin metresi
olmasini ister. Chunyang reddettiginde onu hapse atar ve neredeyse Oldiirecek kadar
korkung iskencelere maruz birakir. Asil erkek filmin sonunda bir miifettis olarak geri

doner ve Chunyang’1 kurtarir. Bu anlatinin alt metni farkl tarihsel donemlerde ¢esitli
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sekillerde yorumlanmaistir; en sonuncusu Kore’nin yabanci giicler tarafindan tecaviize
ugramasinin Chunyang’in kaderinde sembolik olarak tasvir edilmesidir (Standish,
1993:57). Bu filmin basarisi, Altin Cag boyunca film yapimcilarinin yonelecegi baskin

tiirii de belirlemistir.

Altin Cag boyunca sayica artan filmler genellikle ask ve kadin temali
melodramlar ve 60’larda daha da 6ne ¢ikan anti-komiinist yapimlardir. Kirk bes yillik
Japon somiirgeciligi, ti¢ yillik savas ve ulusal boliinme travmasi Kore'nin geleneklerini
baltaladl, kiiltiirel kurumlarim1 harap etti ve sanatgilarimi ve entelektiiellerini
yoksullastirdi. Giiney’deki hiikiimet, bu agiklar1 daha liberal ve diinyevi bir kiiltiir
gelistirmek i¢in essiz bir firsat olarak gordii. Kore'de TAF (the Asia Foundation),
tilkenin kiiltiirel mirasin1 canlandirmanin yani sira yurtdisindan gelen yeni fikirlerin
secici bir sekilde benimsenmesini tesvik etmeye calisti. Ideal olarak, Kore'nin yeni
kozmopolit kiiltiirii, ulusun farkli geleneklerini 6n plana cikarirken, ayn1 zamanda
modernlesmeye istekli oldugunu da gosterir (Klein, 2017:284). Modernlesmek
arzusunda olan toplumdaki kadin izleyicileri hedef alan, kadin kahramanlarin belirgin
sekilde ekonomik refah icerisinde oldugu ve kamusal alanda aktif olarak goriildiigii bu
anlatilarda ahlaki agidan zor kararlar vermek zorunda olan kadin tasvirlerine bolca yer
verilir. Bu yiizden Kore i¢inde ve Kore diginda bu ulus sinemasinin iizerine yapilan
tartismalar 1950’lerin ve 1960’larin Giiney Kore melodramlarinda kadin cinselliginin
temsili izerine odaklanmaktadir. Savas sonrast melodramlar1 Madame Freedom (Han
Hyeong-mo, 1956) ve The Housemaid (Kim Ki-young, 1960), modern bir yasam
tarzina duyulan 6zlemin ardinda gizlenen bastirilmis bir kadin cinselligini ortaya

¢ikarir (Choi, 2010:89).

Hizli endiistrilesme kdyden kente go¢ eden niifusta bir patlama yasatmis ve
kente gelen gengler biiyiik 6lciide iiniversitelerde okumaya baslamistir. Ogrenci
niifusunun da artmasiyla, baskici bir yonetim kuran Rhee’ye karsi 19 Nisan 1960°da
ayaklanan 6grenciler Rhee’nin istifa etmesini saglar. Mayis 1961°de Park Chung-
hee’yi ortaya ¢ikaran bir askeri darbe gerceklesir. Park Chung-hee rejimi miithis bir
ekonomik biiyiimeyi, korkung caligma kosullarini ve sert ideolojik kontrolii ortaya
cikaran oldukc¢a otokratik bir siyasi kiiltiirle birlestirir (Abelmann ve McHuge,
2005:6). Kitle iletisiminin giicline biiyilk 6nem veren Park Chung-hee 1962 yilinda
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endiistrinin kalkinmasi i¢in bir dizi diizenleme getiren Kore Sinema Yasasi’n1 (MPL)
yiirlirliige koyar. Resmi hedef film endiistrisinin yiiksek kalitede filmlerin {iretimine
yonlendirme amaci tasimaktadir. Bu filmlerin Kore toplumu ve kiiltiirii hakkinda
uluslararasi izleyicide olumlu bir intiba birakmasi beklenmektedir. Bununla birlikte
tilkeye doviz getirmek i¢in ihracati da tesvik etmektedir (Lent, 1990:127). 60’11
yillarda yonetmenler, bireyleri kendi kontrollerinin disindaki politik ve ekonomik
kosullarin kurbanlar1 olarak tasvir ettikleri pek ¢ok toplumsal yorum ortaya koyduklari
filmler ¢ekerler. Bunlarin en 6nemlileri The Stray Bullet (Yoo Hyeon-mok, 1961), The
Stableman (Kang Dae-jin, 1961) ve The Housemaid (Kim Kiyeong, 1960) filmleridir.
Bu donemde ayrica Chunyang (Sang-ok, 1961), Love Me Once Again (Jeong So-
yeoung, 1968) gibi Kore melodramasinin arketipi olarak kabul eden yapimlar ve My
Mother and the Lodger (Shin Sang-ok, 1961), Late Autumn (Lee Man-hui, 1966) gibi
edebiyat uyarlamalari da genis izleyici kitlesine ulagmistir (Carter, 2011:186-7).

Altin Cag donemi Abelmann ve McHuge’ya gore 1996’dan itibaren baglayan
Kore Sinemasinin ronesanst doneminin onciilii, Choi’ye gore ise ilk Ronesans
doénemidir (Abelmann ve McHuge, 2005:3-5; Choi, 2010:89). Dolayisiyla bu donemin
Giiney Kore sinemasinin ‘kurucu dénemi’ oldugunu sdylemek miimkiindiir. 1955'ten
1972'ye kadar olan kisa siire boyunca, bir dizi Giiney Koreli yonetmen, Italyan Yeni
Gergekeiligi, Fransiz Yeni Dalgasi ve Yeni Alman Sinemasi gibi diger taninmis ulusal
film akimlar1 kadar tarihsel, estetik ve politik olarak dnemli bir yapit iiretmistir. Ancak
bu diger film hareketlerinden farkli olarak, Giiney Kore Altin Cag sinemas: Bati'da
biiyiik olgiide bilinmemektedir ve Giiney Kore sinemasinin yirmi birinci yiizyilda
sahneye hizli ve dikkat c¢ekici bir sekilde ortaya ¢ikmasi nedeniyle ancak simdi
kullanilabilir hale gelmektedir. (Abelmann ve McHuge, 2005:3-5). Kore Savasi'nin
sonunda, Kore film endiistrisi en zayif donemini yasamaktadir ve yilda otuzdan az film
tiretilmektedir. Ancak 1950'lerin sonunda endiistri bliyliimeye baslar. 1959'da yiiziin
tizerinde film ¢eken yetmis bir yapim sirketi mevcuttur. Kore Sinema Kanunu (Korean
Motion Picture Law) ilk olarak 1962'de Giiney Kore sinema sektoriiniin
sanayilesmesini hizlandirmak amaciyla yiiriirliige girer. Hiikiimet, kiiciik, istikrarsiz
yapim sirketlerini ortadan kaldirarak Kore film endiistrisini Hollywood stiidyo

sistemini 6rnek alan biiylik stiidyolar tarafindan domine eder bir hale getirmek

126



istemistir. Elbette bu durum filmler {izerindeki kontrolii de kolaylastirmaktadir.
Birtakim olumsuzluklarina ragmen Giiney Kore sinemast 1960'larda yeni yapim
sirketlerinin ortaya ¢ikmasi ve gisedeki ticari basarisi ile ilk ronesansin1 yasamistir
(Choi, 2010:2). 60’larin sonuna dogru Park Chung Hee’nin giderek otokratiklesen
yonetimi ve nihayetinde 1972°de yiiriirliige koydugu ‘Yusin Sistemi’ Altin Cagin

sonunu getirir.

Ayni donem Tirk sinemasi i¢in de bir kendini bulma, ulus sinemasinin
kodlarmi yazma, estetik ve anlati dilini bigimlendirme dénemidir. Ikinci Diinya
Savas’nin ardindan gelen 50’ler boyunca Tiirkiye tarihinde ¢ok partili dénemin
toplumsal izdiisiimleri, koyden kente yogun go¢ ve Belge’nin deyimiyle “kiiltiirel
ikilesme” On plana ¢ikar (Belge, 1983:863). Ayni1 zamanda endiistriyel gelismeler,
karayollar1 ve dagitim aglarina, elektrik elektronik alt yapilarina yapilan yatirimlar,
sinema salonlarmin artmas1 1948 yilindaki vergi indirimi gibi gelismeler sinemanin
Tiirkiye’ye yayilmasini ve daha fazla insana ulagsmasini saglamistir. Sosyo-ekonomik
degisimlerin sinemaya yansimalari belirgindir. Savas sonrasi Avrupa’da ortaya ¢ikan
yeni akimlar, Tirkiye’de de sinema iizerine tartigmalarin ortaya ¢ikmasina ve sinema

dilinin gelismesine sebep olmustur.

Ozon’e gore tiyatro ile sinemanin birbirinden kesin bir ¢izgiyle ayrilmasin
saglayan Liitfi O. Akad’in ilk filmi, 1949°da piyasaya ¢ikan Vurun Kahpeye dir (Ozon,
2010:156). Fakat Ozon de Onaran da, Akad’in bir sinemaci olarak gercek anlamda
sinema sahnesine ¢ikisini 1952 yapimi Kanun Namina filmine baglamakta ve
sinemacilar donemini bu filmle baslatmaktadirlar (C)zén, 2010:158; Onaran, 1994:53).
Film oldukg¢a agir bir tempoyla baslayip kameranin sokaga indigi, ger¢ek insanlarin
gercek mekanlarda gekildigi, dramatik karmasanin basladig1 yerden itibaren dinamik
bir kurguya gecen sinematografik agidan kendinden Onceki filmlerden belirgin
bigimde ayrilan bir kent anlatisidir. 1956 yapimi Giiney Kore melodrami Madam
Freedom’a benzer bir bigimde bu filmde de kadinlar anlatida 6nemli bir rol oynamakta
ve ahlaki acidan zorluklarla karsilastiklar1 tekinsiz mekanlarin bat1 stili eglence
mekanlart oldugu gbéze c¢arpmaktadir. Bu mekanlarda kadinlar bati stili giyim
tarzlariyla dans edip eglenmektedirler fakat farkli olarak Kanun Namina’da alaturka

miiziklerin ve danslarin da kullanilmas1 dénemin kdy ve kent yasaminin kars1 karsiya
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gelip birbirlerinin i¢ine gegmesi hakkinda da fikir vermektedir. Akad, ayni1 basariy1
benzer bir anlatimla yine kent hikayeleri olan A/n1Oli Var (1953) ve Oldiiren Sehir
(1954) ile de siirdiirmiistiir. Ozén Fransiz ‘ozans1 gergekgiligi’ ve kara filmden
oldukca etkilenen Akad’in kendisinden sonraki sinemacilar1 da etkiledigi ve bu
yonetmenlerin onun biraktig1 yerden ¢ok kez onu tekrarlamakla ise basladiklarini

belirtmektedir (Ozon, 1968:25).

Sinemacilar doneminin bir bagka 6nemli yonetmeni Metin Erksan ise ilk olarak
Asik Veysel 'in Hayati (1953) adl1 filmini bir tasra hikayesi olarak ¢ekmistir. Toplumsal
kaygilar1 6n planda bulundurmakla birlikte kariyeri boyunca sansiir ile miicadele
etmek zorunda kalacaktir. 22 yasinda ¢ok gencken basladig: kariyeri Ozon ve
Onaran’in deyimleriyle ‘acemilikle’ elestirilmesine sebep olsa da bu déonemde ¢ektigi
Dokuz Dagin Efesi (1958), Gecelerin Otesi (1960), Mahalle Arkadaslar: (1961),
Yilanlarin Ocii (1962), Act Hayat (1962) gibi toplumcu gercekgiligin 6n planda oldugu
yapimlariyla kurucu donemin en 6nemli yonetmenlerinden biri olarak tarih sahnesinde
yerini almistir (Ozon, 2010:173; Onaran, 1994:61). Kariyerine ¢ok erken basladig1 igin
ilk ¢caligmalar1 sinema yazarlari tarafindan takdir gérmese de Erksan’in 50’lerde tiirler
arast denemelerinin bulunmasi, 60’larda oturacak olan anlati dilinin gelmekte

oldugunun isaretleridir.

50’lerde ortaya cikan ve Tiirk sinemasini tiyatro geleneginden ¢ikarip kendi
dinamikleriyle ortaya koymaya baglayan diger onemli yonetmenler Atif Yilmaz
Batibeki, Osman F. Seden ve Memduh Un’diir. Batibeki Gelinin Murad: (1957),
Giinahsiz Katiller (1958) ve Bu Vatan'in Cocuklar: (1959) gibi yapimlariyla
melodramlar, giildiiriiler ve edebiyat uyarlamalar1 ortaya koymustur. Bu Vatan in
Cocuklar: donemin modasina da uygun olarak izleyicisinin onayini almig bir Kurtulus
Savasi filmidir. 1959 yilinda Karacaoglan'in Karasevdasi ile folklorik 6geleri en
basarili kullanan yonetmen oldugunu ortaya koymustur (Ozén, 1968:27). Yavas yavas
ulus sinemasinin kuramsal tartismalarinin basladig1 bir donemde, kiiltiirel unsurlarin
beyaz perdeye aktariminin denenmesi agisindan bu basarinin 6nemi biiyiiktiir. Osman
F. Seden ise, Akad’la uzun yillar birlikte ¢alismalarimin sonucunda onun
cesaretlendirmesi ve etkisiyle sinemaciliga baglamis bir isimdir. Fakat Onaran’a gore

60’lara gelinceye kadar kendi tarzin1 bulamamis ve 6rnegin Intikam Alevi'nde Akad’in
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Katil’inden, Bir Avu¢ Toprak’ta Akad’mn Beyaz Mendil’inden izler tasimaktadir
(Onaran, 1994:69-70). Netice itibariyle sinemacilar doneminin ilk on yilin1 kapsayan
1950’ler Tiirk sinemasinin kendi anlati dilinin olusturulmaya baslandigi, tiyatrocularin
etkisinden ¢ikip sinema terimleriyle diisiinmenin, sinema dilini kullanmanin yerlestigi,
elestirel yaklagimlarin basladigi, ciddi sinema yayinlarinin ortaya ¢iktigi, sinemaci-
elestirmen-seyirci arasinda zaman zaman yararli baglarin kuruldugu bir dénemdir

(Ozon, 1968:28-29).

1950°1er Tiirkiye-Kore iligkileri agisindan olaganiistii bir donemdir. Dénemin
Menderes hiikiimeti, Bati’nin bakis agisina meyilli olarak Kore Savasi’nda Giiney
Kore’ye asker gonderme karari almistir. Cumhuriyet’in ilanindan beri Tiirkiye
Cumbhuriyeti’nin i¢inde bulundugu ve bu kadar uzak bir cografyada gerceklesen bir
savasin Tiirk sinemasina yansimalar1 olmustur. Bu donemde Kore Savasi’ni konu alan
Kore’de Tiirk Siinggisii (1951), Yurda Doniis (1952), Zafer Giinesi (1953) Simal Yildizi
(1954) gibi kurmaca filmler ile Kore Gazileri (1951), Mehmet¢ik Kore 'de (1952) gibi
belgesel yapimlar ¢ekilmistir. Istk ve Ozdemir bu filmler iizerine yaptiklar1 okumada
filmlerin genel olarak savasa katilimin gerekliligi konusunda halki ikna edici bir tonda
hazirlanmis kahramanlik filmleri oldugunu belirtmektedirler (Istk ve Ozdemir,

2017:127-132).

1960’lar Tiirkiye i¢in hiikiimete kars1 bir askeri miidahale ile baslamaktadir.
1961 yilinda referandumla kabul edilen Anayasa insan haklar1 ve oOzgiirliikler
bakimindan ileri dogru bir adim olarak yorumlanmaktadir. Oyle ki Esen “1960 'l yillar
1961 Anayasasi 'nin sagladigi ortam sayesinde Tiirkiye devletinin ve vatandaglarinin
en cagdas, en gelismis ve en uygar yasadigi yillardi. Hukukun simirlarini ¢izdigi
ozguirliik ortaminda, bir aydinlanma donemi yasanmaktadir” seklinde goriis
belirtmektedir (Esen, 2010:68). Bu dénemde sinemay1 bir bilim olarak ele alan ve
Ogretimini amaclayan kurumlar ve yayinlar ortaya ¢ikmaya baslamistir. Bu durum
Ulusal Sinema, Milli Sinema, Devrimci Sinema, Halk Sinemasi, Toplumsal
Gergekeilik eksenli elestirel ve kuramsal tartismalarin da 6ntinii agmistir. 50°lerin 6ncii
yonetmenleri daha bilingli, tutarli ve nitelikli yapitlarim1 vermeye baslamistir.
Sinemada gergekgeilik, c¢esitli egilim ve bigimleriyle daha ayrintili, daha bilingli

yaklagimlarla bir 6z/bi¢gim sorununa doniisiir (Scognamillo, 2010:159). 60’larin ilk
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yarisindaki toplumsal gergekei filmler nicelik bakimindan fazla olmamasina ve nitelik
bakimindan melodram kodlarindan ve Yesilgam anlatilarindan kopamamasina
ragmen, sinema tlizerine diisiince {ireten ilk Ornekler olmasi sebebiyle kiymetlidir.
Bunun kuskusuz bir diger sebebi ise 60’larin 6zgiirliik riizgarina ragmen yiirtikliikten
kalkmayan 1939’daki sansiir yonetmeligidir. Metin Erksan’mn 1963’te ¢ektigi ve
1964°te Berlin Film Festivali’nde biiylik 6diilii alan Susuz Yaz, Ertem Gore¢’in filmi
ilk kez grev-sendika-somiirti konusuna egilen Karanlikta Uyananlar (1964), petroliin
millilestirilmesi konusunu isleyen Atif Yilmaz’in Topragin Kani (1966) bu tiir filmlere
ornek olarak verilebilir (Esen, 2010:73). Bunlarin yaninda yildiz sisteminin de
olugmasiyla agirligr artan melodramlar, agk filmleri, Aysecik gibi ¢ocuk oyuncularin
on planda oldugu duygusal dramlar beyaz perdede halkin biiyiik ilgi gosterdigi

yapimlar olmaya devam etmistir.

1970’ler sinemani seyircisini gittikge yayginlasan televizyona kaptirdigi
yillardir. Hem ekonomik krizin getirdigi yoksulluk sinema bileti almay1 engellemekte,
hem de televizyonlarda alternatif izleme olanaklar1 bulunmaktadir. Yabanci dizi ve
filmlere televizyon iizerinden ulagim daha kolaylagsmustir. Siyasi kutuplasmanin ve
gerginligin sokaklarda kargasa ve kaos yarattig1 bir donemde evde televizyon izlemek
daha giivenilir bulunmaktadir. Boyle bir ortamda 70’lerde sinemada iki tiir One
cikmistir: Yilmaz Giiney’in dikkatleri en ¢ok iizerine ¢ektigi toplumsal gercekeilik
akiminin belirginlestigi, elestirel filmler ve i¢ go¢ sonucu ailelerini kdyiinde birakmak
zorunda kalarak kente ¢alismaya gelen erkekleri hedefleyen maliyet agisindan diisiik
ve kalitesiz, 16 mm’lik seks filmleri (Esen, 2010:133-5). Seks filmleri furyasi1 kendine
yarattig1 yeni kitleyle birlikte kendi yildizlarini da yaratmis, 1974 yilindan baglayarak
6 y1l boyunca salonlara damgasini vurmustur. Sinema salonu sahipleri ve igletmecileri,
maliyetleri de diisiik olan bu filmler sayesinde bir ‘altin ¢ag’ yasarken, yillar 6ncesinin
has seyircileri olan ‘aile’yi ise sinemadan kagiracaktir. Bu furya emniyet kuvvetleri ve

ahlak zabitasinin el koymastyla son bulur (Ozgii¢, 1993:51).

1970°den baslayan dénemi Ozén Geng/Yeni Sinemacilar Donemi olarak
adlandirmaktadir (Ozon, 1985:377-400). Bu donemin belirgin dzellikleri Sinemacilar
kusagi yonetmenlerinin ¢aga ayak uyduramamasi, Tiirk sinemasinin Tiirkiye’nin

ekonomik, siyasi ve sosyolojik durumu karsisinda yeni yonelimler gelistirmek zorunda
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kalis1 ve Yilmaz Giiney’in bir yonetmen olarak ortaya ¢ikip kendinden sonra gelen
yeni yonetmenleri gergekei ve yalin anlatimiyla etkilemesidir. Giiney, 1968°de ¢ektigi
ilk filmi Seyyit Han’dan 6nce oyunculuk ve senaryo yazarligi ile sinema alaninda
halihazirda taninmis bir kisiliktir. Cirkin Kral olarak adlandirildigi ve oynadigi
filmlerde kahraman olarak basrolde goriindiigli pek ¢ok filmin senaryo yazarligina da
yardimci olmustur. Fakat 1970°de ¢ektigi Umut ile yeni bir donemi baslatacak tarzini
ortaya koymustur. Film yurt i¢inde ve disinda pek ¢ok 6diil almasina ragmen Cirkin
Kral’1 seven seyircisi faytoncu Cabbar’in kétiiliikkle miicadele edip sonunda onu yenen
bir kahraman olmamasini sevmemis ve Giiney’in kitlesi yavas yavas degismistir.
Scognamillo Umut filmini Bati’nin sinema akimlari ile tanimlanamayacak bir ‘arayis’
filmi olarak betimler. Bu arayis sanat¢iy1 -ve sonradan onu izleyenleri- daha dogal ve
giderek dogalci, daha nesnel ve gozlemci olmaya ittigi gibi Tiirk sinemasinda daha
once ender kullanilan belgeci ayrintilara, plastik malzemeye ve c¢evre/insan
iligkilerinin diizenlenmesine de bir yol agmistir (Scognamillo, 2010:324). Kariyeri
ilerlerken eski kahramanlik anlatilarinin da 6n planda oldugu filmleri de c¢eken
yonetmen Arkadas (1974), Sirii (1978, Yol (1981) gibi elestirel siyasal filmleriyle
sinema tarihinde 6nemli bir yer edinmistir. Oyle ki Deleuze Sinema 2: Zaman Imge
kitabinin Modern Siyasal Sinema basghginda Giliney’e de yer vermistir. Giiney
ilerleyen dénemlerde sahneye gikacak Zeki Okten, Serif Goren, Yavuz Ozkan, Omer
Kavur gibi Geng Sinemacilar1 daha gercekgi yapitlar ortaya koymalari konusunda
derinden etkilemistir. Sermaye yavas yavas Yesilcam dis1 kaynaklardan saglanmaya
baglamis ve yOnetmenler ayni zamanda yapimcilik da yapmak durumunda
kalmuslardir. Ozon, ele alinan gevrenin genellikle kirsal kesimler ve bu kesimin en geri
kalmis olan Dogu ve Gilineydogu Anadolu Bolgeleri; ele alinan konularin agirlikla
feodal yapinin agalik diizeninin buna bagl geri kalmisligin ortaya ¢ikardigi sorunlar,
toprak miilkiyeti, miilkiyet iligkileri insan iliskileri, kat1 gelenek ve gorenekler, boyle

bir toplumda kadimin yeri olduguna dikkat cekmektedir (Oz6n, 1985:393).

Bu donemde ortaya ¢ikan bir baska furya da fantastik tarihsel filmlerdir. Bu
tiiriin yildizlar ise Cilineyt Arkin ve Kartal Tibet’tir. Tiirk mitolojilerine dayanan bu
filmlerde en ¢ok 6ne cikan tiplemeler Kara Murat, Malkogoglu ve Tarkan’dir. Esen

(2010), izleyici tarafindan sevilen bu filmlerin ortaya ¢ikisin1 Kibris sorunu, kita
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sahanligi ve karasularinin genisligine iligkin ¢atigmalar, silah ambargolar1 ve
ekonomik ambargolar gibi gelismeler karsisinda kitlelerin siginma mekani riiyalar, ya
da benzeri olan diissel filmlerin sagladig1 rahatlama ortamina karsilik gelmesine

baglamaktadir (Esen, 2010:162).

Bu donemin en 6nemli kirilma noktalarindan biri Tiirkiye i¢in 12 Eyliil 1980
tarihidir. Film sayisindaki belirgin diisiis endiistrinin bir krize girdiginin gostergesidir.
Yine bir askeri miidahale ile Tiirkiye’ nin siyasi ve toplumsal kurumlar1 askeri rejim
tarafindan hazirlanan 1982 Anayasas1 c¢ergevesinde biiyilk oranda yeniden
sekillenmigtir (Suner, 2006:19). 82 anayasasi 61 Anayasasi’nin tersine Ozgiirliikleri
sinirlayan, baskici bir anayasadir. 1983 yilina kadar Tiirkiye askeri bir rejim tarafindan
yonetilmekte ve bu rejim politik olan her seye miisamahasiz bir bigimde
yaklagmaktadir. 12 Eyliil’den hemen sonra gelen siiregteki agir tutuklama ve gozaltlart
sonrasinda genglik politik sdylemden uzaklastirilmaktadir. 1983 yilinda Turgut Ozal
ile gelen sivil hiikiimetle birlikte bir 6zgiirlesme olduysa da bu hava politik konulara
pek yansimaz. Sinema izleyicisi hali hazirda televizyona kaptirilmistir. Video
kasetlerin de ortaya c¢ikmasi bunalimi artirmistir. Ticari sinemacilar bu ortamda
salonlar1 dolduracak ama yasaklara da takilmayacak yeni bir tiir bulurlar: kdyden
goclip gelen, yeni kentlilerin duygularina seslenen arabesk filmler. Bu donemin ticari
sinema furyasi senaryolari arabesk miizik sozlerinden esinlenen, goriintiiler esliginde
bol bol bu sarkilarin duyuldugu, bas rollerini arabeskg¢ilerin oynadigi, gozyaslh, dual
ve ayn1 zamanda cinsellik agirlikli filmlerden olusan bir daldir (Esen, 2010:180).

1986 yilinda 3257 sayili Tiirkiye’nin ilk Sinema Video ve Miizik Eserleri
Kanunu yiirtirliige girerek 1939 sansiir yonetmeligini ortadan kaldirir. 1987 yilinda
Tiirk film endiistrisine 16 yeni yonetmen girer. Scognamillo 87-89 ddéneminin bir
seylerin hatta pek cok seyin elden gittiginin ve dahasimnin da gidecegini gosteren bir
gecis donemi oldugunu belirtmektedir (Scognamillo, 2010:367). Sinema endiistrisi
eger izleyicisini yeniden kazanmak istiyorsa, kodlarmi degistirmelidir. Boyle bir
ortamda yonetmenler 90’larin ortalarina kadar siirecek bir sallant1 ve kimlik arayisi
evresine girmislerdir. Politik filmler artik ¢ekilememektedir. Onceki kusaktan gelen
yonetmenler Yesilcam doneminin melodramlarini da hissettirecek nostalji tonlu

filmler gekmekte ve siyasi degil fakat kiiltiirel bir sdylem iiretmektedirler. Ornegin
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Yavuz Turgul Muhsin Bey (1987) ile kentlerdeki yozlagsmanin {iriinii olarak ortaya
cikan arabeske karsi geleneksel miizigin savunmasini yaparak kente yeni gelenlerin
tirettigi yasam bi¢imine kars1 kiiltiirel bir elestiri getirmektedir. Bu sadece arabeske
kars1 geleneksel miizigi 6ne ¢ikarmak disinda arabesk ortamin arka planini olusturan
ve Ozall1 yillarin daha sonraki elestirilerinde en ¢ok kullanilan para hirsi, ‘erkenden
koseyi donme’ ve bunun i¢in her tiirlii tavizin verilebilmesi gibi 6zetlenecek bir tutuma

da bir elestiridir.

Suner’in deyimiyle Tiirkiye nin yakin tarihini donemsellestirme ¢abasina giren
calismalar, cogunlukla 1990’1ar1 12 Eyliil 1980 askeri darbesi sonrasinda baslayan ve
ardindan Ozal déneminin neoliberal ekonomik politikalariyla devam eden 1980’lerin
bir uzantis1 olarak degerlendirmektedir (Suner, 2006:19). Yukarda bahsi gegen
endiistriyel kriz ve kimlik arayis1 Tiirk sinemasinda 90’larin ortalarinda iki ana arterin
ortaya ¢ikmasina sebep olur: Biri yiiksek biitgeli, kolay sponsorlar bulabilen, yildiz
oyuncularin basrollerde oldugu, medya ve tanitim destekli ‘popiiler’ filmler; digeri ise
diistik biitgeli, amatér ve taninmamis oyuncularin oynadigi, yonetmenlerin kendi
imkanlariyla, senaryolarini da kendileri yazarak ‘auteur’ diyebilecegimiz, dagitim ve
gosterim olanagi az bulunan fakat yurt disinda dikkat ¢eken bir sanat sinemasi. Popiiler
filmlerin en biiyiik kirilma noktasini Yavuz Turgul’un 1996 yilina ait Eskiya filmidir.
Film 2.565.123 biletle o zamana kadarki rekor izleyiciye ulasabilmistir (Scognamillo,
2010:374). Film Yesilgam melodramlarinin temel kutuplarii Amerikan film
bicimiyle sentezleyerek kendinden sonra gelecek popiiler filmlerin tarzini da
belirlemistir. Filmin en biiyiik basaris1 ise sinema salonlarindan ayrilan, gelse bile ithal
filmleri tercih eden izleyiciyi tekrar bir Tiirk filmini izlemek i¢in sinema salonuna geri
dondiirmesidir. Suner Yeni Tiirk Sinemasi’nin dogumunun popiiler kanalin1 Egkiya 'ya
baglarken sanat sinemasi kanalini ise ayni yil gosterime giren Tabutta Rovasata
(Dervis Zaim, 1996) filmine baglamaktadir. Kendi ciimleleriyle “Tiirk sinemasinda
daha once yapilmis hicbir filme benzemeyen, yalin, gosterigsiz ancak son derece
vurucu yeni bir tislubun habercisi”dir (Suner, 2006:37). Bu iislup daha sonralar1 ortaya
c¢ikan gen¢ ve dinamik yonetmenlerin ¢aligmalariyla birlikte uluslararasi platformda

Tiirk Sinemasinin biiyiik basarilar kazanmasini saglamistir.
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Giiney Kore sinemast da hemen hemen ayni dénemde benzer bir gelisim
gostermistir. 1970’lerde Park rejimi tekrar secilememesinin Oniindeki engelleri
kaldirarak daha otoriterlesen bir rejim haline gelir. Bu ortamda sinema endiistrisine
miidahaleler hiz kazanmistir. “Kaliteli film Odiil Sistemi kapsaminda Kore ulusunu
yiicelten filmler tesvik edilir ve 6diil kazanan sirketlere ek ithalat kotalar1 verilir. Altin
cagin ardindan ithalat kotalari, dagitimcilar icin daha cazip hale gelir ve yabanci
filmler halk arasinda daha da popiilerlesir. Film sirketleri i¢in daha da karli olan bu
durum agir sansiirlerle ve televizyonun her eve girmesiyle de birlesince Giiney
Kore’de film iiretimi énemli 6l¢iide zorlasir. Uretilen filmler ise oldukea diisiik biitgeli
ve kalitesiz ‘kota sipsak’ adi verilen filmler olmustur. Hiikiimetin birincil kaygisi,
politik olarak uyumlu filmlerin iiretimini denetlemektir. Ithalat kotalarmnin saglanmasi
yoluyla, hiikiimet, tercih ettigi istikrarli, politik olarak uyumlu film sirketlerine gelir
elde etmeleri ve karsiz liretim faaliyetlerinin maliyetlerini dengelemeleri icin bir arag
saglamistir. Seyirciler alternatif bir eglence kaynagi olarak televizyona yonelmeye
baslamistir. 1974'ten 1986'ya kadar, Gliney Kore'de sahip olunan televizyon miktari
on kat artarak 880.000'den 8,5 milyona ¢ikarken toplam sinema bileti satiglari yariya
inerek 97 milyondan 47 milyona dismiistiir (Brown, 2006:16-7). Sonug olarak,
iilkedeki ilk gosterime giren sinemalarin yarisindan fazlasi kapanmak zorunda

kalmagtir.

1979°da Bagkan Park Chun-hee’nin suikastiyle ortaya yine bir askeri diktator
cikmugtir. Aralik 1979'da bagka bir darbeyle iktidari ele gegiren Chun Doo-hwan , sivil
yonetime doniisii savunan popiiler gosterileri acimasizca bastirdiktan sonra Besinci
Cumhuriyet'in (1980-1988) baskani olur. Bu gosterilerin en tinliisii, Mayis 1980'deki
Kwangju Demokratiklesme Hareketi'dir. Chun'un halki kontrol etmeye yonelik baskici
onlemlerine ragmen, demokrasiye doniis i¢in 6grencilerin dnderlik ettigi gosteriler
Besinci Cumhuriyet'in siyasi ortamini karakterize eder. Isyanlar Haziran 1987'de
Baskan Chun'u iktidardaki Demokratik Adalet Partisi'nin baskan1 eski General Roh
Tae-woo tarafindan 6nerilen Demokratiklesme Manifestosu'nu kabul etmeye zorlayan
Seul'deki Biiyiikk Demokrasi Yiiriiyiisii ile zirveye ulasir. Dogrudan cumhurbaskanligi
secimleri i¢in ¢agrida bulunan yeni bir anayasa kabul edilir ve bir bagka asker olan

Roh'un Altinci Cumhuriyeti Subat 1988'de goreve baslar. Nihayet Aralik 1994'te, otuz
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yildan fazla askeri yonetimden sonra, Giiney Kore halki sivil demokrasiye geger
(Young, 2000:28). 1988 anayasasi her ne kadar askeri bir rejim altina kabul edilmis
olsa da oldukg¢a ozgiirliik¢ii bir anayasadir. Ulkede bu anayasa ile dogan sanatsal
Ozgiirlik ortam1 siyasal sansiir yasalarimin esnemesiyle toplumsal gercekeiligi
yorumlayan yeni bir sinemanin dogumunu saglamistir. Standish, ‘Yeni Dalga’ olarak
adlandirdigi bu akimi Nambugun (1990) ve Silver Stallion (1991) iizerinden
ornekleyerek ‘minjung’ hareketiyle birlikte toplumda son on ila onbes yilda belirgin
hale gelen bastirilmis felsefelerinin ana akim kiiltiiriine gecisini temsil ettigini
belirtmektedir (Standish, 1992:109). 90’lardaki demokrasi riizgari film endiistrisine de
yavas da olsa etki etmis ve Tirkiye’de Eskiya (1996)’nin yarattigi etkiye benzer bir
etki Giiney Kore’de Seopyeonje (Im Kwon-taek, 1993) ile ortaya ¢ikmustir.
Seopyeonje, Korelilerin tekrar Kore Sinemasi izlemek i¢in sinema salonlarimni
doldurdugu, beklenmedik bir basari ile karsilasmistir. Ulke genelinde 2,2 milyon
izleyici sayisina ulagmis, uyarlandigi roman ¢ok satanlar listesine girmis ve soundtrack
alblimii 130.000 kopya satmisgtir (Paquet, 2009:33). Film, geleneksel Kore sanati
Pansori iizerine c¢ekilmis, melodram kodlarini iceren, hiiziinli bir hikayeyi
anlatmaktadir. Koreliler yillarin iizerlerinde biriktirdigi disardan miidahalelerle
kiiltiirel seyirlerinde yarattigi kopmalarin kimlik bunaliminin {istiine tamamen
kendilerine ait bir sanat1 tekrar beyaz perdede gérmekten memnun olmuslardir. Bu
donemde yine degisimin Onciisii ¢ogu sinemasever veya farkli ge¢mislere sahip
Ogrenci aktivistleri olan yeni bir geng¢ nesilden olusmaktadir. Birgcogu Marksist siyasi
hareketlerden biiyiik 6l¢iide etkilenen, filmin toplumsal degisim igin bir arag¢ olarak
kullanilmasi gerektigine inanan yeni nesil yonetmenlerdir. Bu grup genellikle ana
akimin disinda calisarak sanat filmi basligi altinda alternatif bir sinema arayisina
girmiglerdir. Moon’a goére Yeni Dalga'nin degisimi gerceklestirme stratejisi,
auteurizmi gergekgeilikle birlestirmek ve boylece auteur-realizm adini verdikleri yeni
bir film yaklagimi yaratmaktir. Batili auteurizm kavrami filmi sanat olarak
vurgularken, Kore'deki auteur gercekeilik, Kore film kurumunun her yoniine meydan
okumak igin pratik bir strateji olarak islemistir (Moon, 2006:39). Park Chan-wook,
Bong Joon-ho, Kim Jee-woon, Kim Ki-duk gibi yonetmenler Bati’nin hem
festivallerde hem de sinema arastirmalarinda 6vgliyle yer verdikleri filmlerle Kore

Yeni Dalgasi’nin goriiniir olmasini saglamislardir.

135



2000’ler iki tlke sinemasi i¢in de giderek artan bir ilgiyle karsilagsma
donemidir. Her iki toplum da kendi sinemalarini tercih etme ve sahip ¢ikma
bakimindan ilerleme gostermis, yurt disinda aldiklar1 6diillerle bulunduklar: bolgelerin
en ¢ok dikkate alinan sinemalari haline gelmistir. Yasadiklar1 zorluklarin ve
travmalarin izlerini, kiiltiirlerinin kendilerine has dokularini ve yagam big¢imlerine etki
eden diigiinme bigimlerini ve estetik algilarini sinemalarinda gormek miimkiindiir. Bir
sonraki baslikta 2000’ler ve 2010’larda bu iki sinemanin yonetmenlerinin getirdigi
yeni bakis a¢is1 mindr anlat1 baglaminda ¢oziimlenerek yeni olanaklarin miimkiin olup

olmadig tartisilmaya ¢alisilacaktir.
3.2. Minéor Anlati Uzerinden Film Analizleri

Minér Sinema kavrami ilk kez Deleuze’iin Zaman-/mge metninde karsimiza
cikar. Hareket-/mge metninde eylemin doniisiimii ile imgenin zaman igindeki
degisimine odaklanilarak imge taksonomisi yapilir. Hareket-/mge metninin sonu ile
Zaman-/mge metninin baslangici sinema tarihinde yasanan biiyiik degisimi anlamak
icin olduk¢a onemlidir. Eyleme olan inancin kaybolmasi ile hareket-imge yerini

zaman-imgeye birakir.

Deleuze ve Guattari Kafka: Minér Bir Edebiyat Icin baslikli metinde minor
olus ve mindr edebiyat kavramlar1 lizerine Kafka eserleri lizerinden fikir {iretirler.
Ancak bu metin mindr olusun sinemaya nasil yansiyacagi lizerinde durmaz. Mindr
sinemanin tanimlandig1 metin Zaman- /mge metnidir. Deleuze burada mindr sinemay1
modern siyasal sinema olarak tanimlar ve bu sinemayi yapan yonetmenler olarak
Glouber Roche, Pierre Perrault, Youssef Chahine, Glouber Roche, Yilmaz Giiney
filmlerine deginir. Bu metin Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filmine dair oldukga ilging
analiz ve arglimanlar igerir. Burada ad1 gegen yonetmenlerin film yaptiklar tilkelerde
siyasal karmasa yasanmaktadir ve modern siyasal sinema perspektifi bu tilkeleri
anlamak i¢in oldukca 6nemlidir.

“Zulme ugrayan ve somiiriilen uluslarin siirekli olarak azinlik durumunda

oldugu, siirekli olarak kolektif kimlik krizinin yasandigu ti¢iincii diinyada halkin

kaybolmug oldugunu gérmek, bu yonetmenler icin ¢ok daha kolaydi” (Akt.
Sutton ve Martin-Jones, 2016:74).
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Deleuze, Minér Sinemay1 tanimlarken, Hareket ve Zaman Imge sinemasindan
farkli bir sinema tanimlar. Bu kuskusuz hareket ve zaman-imge sinemasinin tamamen
kayboldugu ya da 6ldiigii anlamina gelmez. Hareket imge ve zaman imge sinemasi
devam ederken yeni bir sinema kavraminin tanimlanmasina duyulan ihtiya¢ nedeniyle

mindr sinema kavrami ortaya cikar.

Deleuze’iin modern siyasal sinemanin iiclincli diinya iilkelerinde ortaya
¢ikmasinin o iilkelerin i¢inde bulundugu siyasal karmasa ve kimlik krizi nedeniyle
muhtemel oldugunu vurgulamasi, Tiitk Sinemas1 ve Giiney Kore Sinemasini Mindr
Sinema kavrami lizerinden analiz etmemizin de temel argiimani olarak
degerlendirilebilir. Giiney Kore ve Tiirk Sinemasit mindr sinema bakis agisindan
Oonemli analizler ortaya koyabilecek bir potansiyele sahiptir. Bu calismada her iki tlilke
sinemasindan segilen Ahlat Agact (2018), Cogunluk (2010), Parazit (2019) ve
Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis...ve Ilkbahar (2003) filmleri {izerinden minér sinema
cozlimlemesi, Deleuze kavramlari izleginden siirdiiriilerek yeni bir estetigi iiretip
tiretmediklerine dair yorum ortaya konulacaktir. Deleuzyen bir ifadeyle bu konuda

sorular sorabilmesi de anlamli bir sonug olarak kabul edilebilir.
3.2.1. Minér Sinemanin Ozellikleri

Minér sinema her ne kadar Deleuze’iin Zaman Imge kitabinda &rnekleriyle
birlikte aciklansa da mindr edebiyat kadar bilesenleri tizerinden ayrimntilt
tanimlanmamugtir. Deleuze’ii takip eden Deleuzyen arastirmacilar Rodowick, Sutton
ve Martin-Jones, Colebrook mindr sinema flizerine yazmislar ve bugiin yapilan

calismalar da buradan beslenmektedir.

Delueze Guatatri’yle birlikte yazmis olduklari Kafka Minor Bir Edebiyat igin
metninde mindr edebiyatin {ic 6nemli 6zelligi {izerinde dururlar. Bu ¢ 6zellik
sinemanin kendine 6zgii bilesenleriyle birlestirilerek mindr sinemanin 6zellikleri
ortaya koyulabilir. Tlki olmakta olan ya da gelmekte olan ancak heniiz mevcut olmayan

bir halkin yaratilmasi ona bir kimlik olusturma c¢abasidir.

Deleuze’iin “heniiz olmayan halk” kavrami Franz Kafka ve Paul Klee’den

beslenir. Deleuze Kafka’da bunun kii¢iik uluslarda mindr edebiyatin ulus bilincinin
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yiikselmesine katki vermesi ve kolektif bilincin gelismesine katki vermesi noktasinda
ortaya ¢iktigini one stirer. Klee’de ise, bir resmin tiim parcgalarinin bir araya gelmesi
i¢in insanlarin yok olmas1 gerektigi fikri olarak karsimiza ¢ikar. Deleuze’iin “olmayan
halk” kavraminmi insa etme sekli- kavramin felsefi-edebi ve sanatsal bilesenleri
tizerinden yiikselmesi- bircok diger kavrami i¢in de gecerlidir. Bu kavram minor
sinemaya, sinemanin olmayan bir halk1 kesfetmesi olarak uyarlanabilir. Mindr sinema
bu olmayan halk1 insa etme potansiyeline sahiptir. Politik bir eylemsellik i¢inde mindr

sinema bu yaratict edimi, major olanin i¢inde mindr oluslarla insa eder.

Klasik sinemanin tartismasiz en iyi filmlerinden biri olarak kabul edilen
Capra’nin I¢’s @ Wonderful Life (1946) filminde birbiriyle neredeyse ayni 6zelliklerle
donatilmis bir halk oldugu varsayilir. Homojen kitle hem filmin anlatis1 icinde hem de
seyirci diizeyinde varsayilir. Benzer bir yaklasim Eisenstein’in filmlerinde de
mevcuttur. Potemkin Zirhlisi’'nda, bilinglenmeyi saglayarak devrimi kucaklayacak
sinif zaten vardir. Eisenstein bunu sinemasinda sorunsallastirmaz tam tersine
proleteryanin devrimci potansiyeli son derece nettir. Ancak mindr sinema igin hazir
bir halk yoktur. Minér Sinema, politik bilincin bigime yansimasiyla bu halki insa etme

¢abasi i¢indedir.

“Gorsel, isitsel imgenin ayrismasi, minor oluslara bir alan acar. Bu alan i¢inde
insan ideal tamimlamasindan uzaklasir. Yaratict kagis ¢izgileri ile insan
ideallestirilmekten kurtulur. Imgenin okunabilir olarak olusturulmasi gibi insan da
olusturulmalidir.” (Ozginar, 2022:209). Deleuze’iin temsil kavramma kars1 ¢ikarak
homojen olmanin imkansizligina yaptig1 vurgu gorsel isitsel imgenin ayrigmasi ile

mumkin olabilir.

Gorsel isitsel imgenin ayrigmasi tam da mindr sinemanin ¢ogulluk ve ¢esitlilik
tizerine kurulmasindan dolay1 farkli kagis ¢izgileri ile miimkiindiir. Bunu sinema
tizerinden diisiindiigimiizde filmlerin gorsel isitsel imgeyi ayristirmak icin kagis
cizgilerini farkl sekillerde bigcimsel estetik anlatim bigimlerine doniistiirmesi olarak
okuyabiliriz. Ornegin Ahlat Agac filminde zamanin iginde 6lii zamanlar yaratilarak
zaman imgesi gorsel olan ile isitsel olan1 birbirinden uzaklastirarak sorunsallagtirilir.

Bu ana baskin olan estetik bakis acgisindan nefis bir kagis ¢izgisidir. Bir bagka 6rnek
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ise Emin Alper’in Tepenin Ardi filminden verilebilir. Filmde, olmayan bir mekan
tizerinden olmayan bir diisman halk anlatisi kurulur hem ¢ok uzaktan hem ¢ok yakinda
filmdeki tiim karakterlerin kendinden emin bir bi¢imde tanimladiklar1 aslinda olmayan
ama gelmekte olan diigmanin mekan1 tanimlar. Seyirci olarak film boyunca o mekan
gormek i¢in tepeye dogru tirmaniriz tam solugumuz tiikkenmek iizereyken ve tepeye en

yakin noktada film biter.

Mindr sinemanin ikinci 0zelligi ise bireysel ve kamusal olan arasindaki
farkliligin ortadan kalkarak bireysel olanin siyasallagmasidir. Klasik sinema bireysel
ve kamusal alan arasindaki sinir ancak kisitli durumlar i¢in s6z konusudur. Klasik
sinema anlatisinin kurucusu sayisabilecek Griffith sinemasinda yoksulluk bireysel bir
durumdur. Bunun kamusal bir karsilig1 yoktur ve ¢oziimii de bireysel bir ¢aba sonucu
miimkiin olabilir. Amerikan Sinemasina genel olarak bakacak olursak bunun farkli

versiyonlar1 ¢ok kez karsimiza ¢ikar.

Sovyet Sinemasinda ise politik bilincin baskin olmasi nedeniyle bireysel olan
hizla politikleserek kamusal olanin i¢inde kaybolur. Pudovkin’in filmlerinde bunu
gormek miimkiindiir. Bireysel ve kamusal olan arasindaki sinir yok olurken politik bir

biling ortaya ¢ikar ancak bu filmin sinematografik yapisina yansimaz.

Emin Alper’in Abluka filminde Kadir tahliye olduktan Hamza’nin yardimiyla
is bulur. Gecekondu mahallesinde ¢opliikleri karistirarak bomba malzemesi olup
olmadigini arastirir. Bir ¢Op toplayicist gibi goriiniirken aslinda muhbirlik yapar. Bu
151 yaparken kardesi Ahmet ile olan ve bir tiirlii doyumlu iliskiye donlismeyen iligkisi
kafasin1 kurcalamaya baglar. Ahmet’in ige doniik halleri onun kafasinda bambagka
seyler kurmasina neden olur. Kadir’in bu paranoyasi onu bambagka bir durumun i¢ine
sokar ve Ahmet’i ihbar eder. Deleuze’lin s6ziinii etmis oldugu tahammiil edilemez
olan ile yiizlesme gerceklesir. Ozel ile kamusal olan arasindaki smir bulaniklasir ve bu
durum Kafkaesk tarzla tahammiil edilemez olanla anlatilir.

“Modern siyasal sinema, eylemin belirleyici oldugu temsil iliskisini ortadan

kaldirr. Eylemle degistirebilecegimiz diinya ideali ortadan kalkar. Diinya

doniistiiriilecek dolayisiyla nesnelestirilmis bir yer degil, gercege inang

lizerinden yorumlayabilecegimiz yasam alamdir. Bu yasam kendiliginden
politiktir.” (Oz¢inar, 2022:211)
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Minér sinemanin {igiincii 6zelligi ise mindr edebiyattan alintilanarak kolektif
sOzcelem olarak karsimiza gikar. kollektif sozcelem 6znenin belirleyici oldugu fikrine
kars1t ¢ikar. Mindr sinema kahraman olarak tek bir karakterin yerine birden g¢ok
cesitlendirilmis karakteri koyar. Tek bir 6zne tiim bir halki temsil edemez bu nedenle

karakterlerin ¢esitlenerek birbirine doniismesi s6z konusudur.
3.2.2. Ahlat Agaci Filminin Coziimlenmesi (Nuri Bilge Ceylan, 2018)

Ahlat Agacit Nuri Bilge Ceylan’in sekizinci uzun metrajli filmidir. Film;
edebiyata yogun ilgisi olan Sinan’in askerlikten sonra yasadigi kasabaya donmesi ve
kitabin1 bastirma ¢abasi ile baslar. Kasabaya dondiigiinde kitabin1 bastirmakta kararl
olan Sinan babasinin borg¢lari, onun hayal ettigi diinya ile var olan arasindaki
uyusmazlik gibi nedenlerle hayal kiriklig1 yasar. Kasabada yazdigi romana olan giiveni
dolayisiyla birgok kapiy1 galar ancak oralardan aldigi cevaplar onu hayal kirikligina
ugratir. Ustelik edebiyat ¢evrelerindeki hararetli tartismalar da onun hayal kirikligimi

giderecek ¢oziimler onermez.

Sinan i¢in kasabaya doniis, romanim1 bastirarak hayal ettigi varolusu
imkansizlagtiran bir dizi olayla karsilasmasini da beraberinde getirir. Babanin
borglarindan dolay1 kasabada zor anlar yasar. Bu durumdan dolay1 babayla uzaklasir.
Annesi ile olan iletisimi de hayal ettigi bir noktada degildir. Annenin babanin
savruklugundan gelen yorgunlugu onu bir bos vermislige siiriiklemistir. Sinan biitiin

bu siirecin i¢inde kaybolur. Ancak ayni siire¢ onu filmin sonunda babaya yaklastirir.

Nuri Bilge Ceylan klasik sinema anlatim kaliplarmin disinda, sinematografik
unsurlar1 ustalikla kullanmasi ile dikkat cekmektedir. Tiirk Sinemasi’nin 1995 yili ve
sonrasi i¢in arastirmacilar tarafindan Yeni Tiirk Sinemas1 olarak tanimlanan donem
icinde film yapan bir yonetmendir. Hatta bu Yeni Tiirk Sinemasi tanimlamasina neden
olacak kadar 6nemli yapitlar1 oldugunu sdylemek miimkiindiir. 1997 yilinda ¢ekmis
oldugu Kasaba filmi Dervis Zaim’in Tabutta Révasata ve Zeki Demirkubuz’un
Masumiyet filmiyle birlikte ‘Tiirk Sinemasi’nin yeni bir donemlestirmeye ihtiyaci var’

arglimanini besleyen 6nemli bir kaynaktir.
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Ceylan’in filmleri major olandan iki temel noktada farkli bir bakis acist
tireterek mindr olus gergeklestirir. Filmlerinde tasra-merkez, higbir yere ait olamama,
arada kalma gibi kendi etrafinda donen temalar1 isler. Ceylan’in filmleri genellikle
tasrada gecer ve merkez hep orada hem c¢ok yakin hem de ¢ok uzakta varligini siirdiir.
Onun karakterleri tasrada ufkuna merkezi yerlestirmis bir bi¢imde var olmaya
caligirlar. Bu noktada Ceylan’in karakterleriyle Major olanin icginde dilin
yersizyurtsuzlasmasiyla mindr olusu gerceklestiren Kafka karakterleri birbirine ¢ok
yakindirlar. Tasra-merkez ikileminin Tiirk modernlesmesinin bir sonucu olmasi ve
biitiin bir Tirkiye tarihinin bu gerilim {izerine oturmasi gibi nedenlerden dolayi
politiktir. Ceylan’in filmleri de son derece kisisel hikayeleri anlatiyormus gibi goriinse

de s6z konusu politik olan atmosferden beslenir.

Nuri Bilge Ceylan sinemasin1 major olandan ayiran bir diger olus perspektifi
ise sinematografik anlatim a¢isindan dikkat cekici bir yaratici bakis acisina sahip
olmasidir. Ceylan’in sinematografisi farkli mizansen anlayis1 ile ayrilir. Uzun ve
estetik olarak iyi kurulmus planlar, rengin ve kontrastin etkin kullanimi, 6lii zamanlar
ile zamanin goriintilye musallat olmasi, zamanin agir aksak devam etmesinin
goriintiideki en ince ayrintilara kadar gdrmemize imkan vermesi gibi unsurlar 6ne
c¢ikar. Ceylan sinemasinin gercekligi kurgulanmis ve aslina dykiinmiis bir gerceklik
degildir. Yonetmen yarattig1 mizansenlerle gergekligi yalmizca oldugu gibi gosterir.
Pek ¢ok sosyal medya aginda defalarca paylasilmis olan, Ceylan’in film ¢ekimi
sirasinda kadin oyuncu ile girdigi diyalogda da benzer bir kaygi vardir. Oyuncunun
karakterin i¢ine girmesini dahi istememekte, biliyiik bir oyunculuk beklememektedir.
Boyle bir mizansen anlayis1 6zdeslesmeyi kesintiye ugratmakta, seyircinin sahnede

kaybolmasini engellemektedir.

Ahlat Agaci filmine mindr sinemanin ii¢ 6zelligi lizerinden baktigimizda analiz
edilecek olan ilk nokta olmayan halk gelmekte olan halktir. Filmde Capra’nin It’s a
Wonderful Life filminde oldugu gibi homojen bir orta sinif 6n kabulii yoktur. Ahlat
Agaci filminde orta sinif gibi gériinen bir ailenin ve bireylerinin ¢ikissizligr vardir.
Kendi sosyo-ekonomik durumlarina uygun bir yasam felsefesi iiretemezler. Sinan
kasabada yasayan 6gretmen bir babanin ve ev hanimi bir annenin ¢ocugudur. Baba

kendi dogdugu kasabada Ogretmenlik yapmaktadir. Ancak onun kumara olan
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diiskiinliigii borcun i¢ine saplanmasina sebep olmustur. Sinan kasabaya gelir gelmez
babanin borcuyla yiizlesir. Annesiyle yaptiklari konusmalarda babanin ev ve aile i¢in
sorumluluklarin1 yerine getirmemesi hatta ihmal etmesi anne igin de bir hayal
kirikligidir. Filmin ilerleyen sahnelerinde baba, anne ve Sinan hayal kirikliginda

ortaklasirlar.

Olmayan halk felsefesinin filmdeki sinematografik karsiligi goriintii ve ses
imgesinin ayrigmasidir. Filmde uzun planlar, genel planda devam eden uzun
diyaloglar, i¢ monologlar ve karakterin kontrasta diiserek mekanin karakterin oniine
geemesi, uzun genel planda sesi duyamayacagimiz mesafede uzun tartismanin parcast
olmamiz gibi anlatim bigimleri kullanilir. Bu estetik unsurlar, klasik sinemanin gorsel
ve isitsel harmonisine uygunluk gostermez. Ahlat Agact filminde goriintii ve ses
birbirinin alanini siirekli bir bicimde ihlal ederek esigi tamamen ortadan kaldirir.

Gorsel ve isitsel imgeler birbirinin i¢ine gegerek rizomatik bir bi¢im kazanirlar.

Gorsel isitsel imgenin birbirinden ayrismasina verilebilecek diger 6rnek ise
Sinan, imam ve arkadasinin bir elma agacinin yaninda baslayip uzun kendi icine
kapanan bir patikada devam eden tartismasi sahnesinde de karsimiza ¢ikar. Agacin
yaninda tartismanin kimler arasinda yiirtidiiglinii gordiiglimiiz anahtar plandan sonra
konusan kisileri yakin planda pek gérmeyiz. Uzun kivrimli yol iginde higbir yere
varmayacagini anladigimiz din sohbeti devam eder. Boyle bir kullanim klasik sinema
anlatim bi¢iminin ihlalidir. Deleuzyen bir tanimla ifade edecek olursak Nuri Bilge

Ceylan’1n major olandan uzaklastig1 yaratici bir kagis ¢izgisidir.

Bir diger 6rnek ise Sinan’1n Can’da basibos bigimde gezdigi sahnelerdir. Sinan
amagsizca dolagsmaktadir. Eylem anlamsiz bir hale gelmistir. Deleuze’tiin Taksi
Driver’da ornek verdigi eylemin basibos bir gezintiye doniismesi, ‘duyu-motor
eylemin ya da durumun yerine ge¢mis olan gezinti, yolculuk ve siirekli gidig-gelisler’
ile karsilasinz? (Deleuze, 1997a:212). Sinan amagsizca nefret ettigi kasabasinda

dolagsmaktadir. Ceylan’in bu sahneyi doniistiirdiigli goriintii imgesi de oldukga

2 Deleuze Hareket imge kitabinin, zaman imgeye gegis olarak da okuyabilecegimiz son bdliimiinde bu
durumu ¢ogunlukla eski gergekeiligin nitelikli zaman-mekanlarinda gelisen eylemin tersine, herhangi
bir mekanda, triyaj garlarinda, terk edilmis antrepolarda, sehrin aynilagsmis dokusunda yapilan modern
bir yolculuk olarak adlandirir.
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ilgingtir. Sinan Can’1 genel olarak gorebilecegimiz planda kontrasta diiser. Can arkada
aydinlik ve goriilebilir hale gelirken Sinan karanligin i¢inde sadece bir form olarak
kalir. Bu imge iki noktadan okunabilir. Ilki imgenin okunabilir hale gelmesi ikincisi
ise aslinda Sinan’in hikayesinin bireysel olandan ¢ikip kolektif olana dahil olmasi
anlamia gelir. Bireysel olan ne olursa olsun o aslinda tasranin yasadigi sikintiya
maruz kalir. Bir anlamda tasra kisisel olana baskinlik kurar. Karakterin eyleminin bir
amaci, gicii, biiylikliigii olmadig1 i¢cin mekan bir arka plan olmaktan ¢ikar. Eylemin
Oniinde, 6n plandadir. Zaten karakterlerin gii¢siizliigli de belirgin bir anlatim unsuru

olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Sinan’in Canakkale’de katilmis oldugu edebiyat panelinde edebiyatta tasra
sorunsalina dair uzun bir konusmaya sahit oluruz. Sinan’in ¢ok sevdigi yazarla yapmis
oldugu yer yer gerginlige diisiiniilen sohbet boyunca aslinda Tiirk Edebiyat ile ilgili
olarak giindelik hayatta da yliriiyen bir tartismanin i¢ine dahil oluruz. Tagranin siirde
ve edebiyatta iyi iiriinler vermesine ragmen her zaman merkez olarak Istanbul’un
golgesinde kalmasi, merkezin bilingli bir bicimde tasrayr yok saymasi politik bir
durumdur. Bu tartigma edebiyat icinde de Mesut Varlik’in kaleme aldig1 bir denemede
tartistimistir’. Bu tartigma neredeyse tek bir plan {izerinde yiiriir. Diyalog gdriintiiniin
Oniine gecerek goriintii ses senkronizasyonunu yok eder. Bu ayrica bireysel olan ile
kolektif olanin i¢ i¢e gegmesi bireysel olanin politik bir hale gelmesi perspektifine de

ornek olarak gosterilebilir.

Bireysel olanin kolektif olana baglanarak politik bir hale gelmesi Deleuze’iin
Zaman-Imge kitabinda mindr sinemayr modern siyasal sinema olarak tanimlamasi ve
bunun da tiglincii diinya iilkelerinde karsiligi olmasi seklinde yorumlanir. Deleuze
Yilmaz Giiney’in ve Sembene’nin filmlerini bu duruma 6rnek verir. Giiney’in Yol
(1982) filminde Seyit ihanet ettigi icin karisin1 Oldiirmek zorundadir. Nerede
Oldiirecegini diislinlirken doganin acimasiz kosullart i¢inde 6liir. Karisinin yardim
istegine ragmen Seyit onu kurtarmaya da yanasmaz. Ona olan kizginhg ile
merhametinin arasinda sikisip kalir. Bu durum da karisinin 6liimiine neden olur.

Bireysel olan ile politik i¢ ige geger. Burada artik gerce§i doniistiirecek biiyiik bir

8 Ayrmtih bilgi igin bknz. Mesut Varlik, Edebiyatin Tasradan Manifestosu, Istanbul: letisim
Yayinlar, 2015.
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idealden-inangtan s6z edilemez. Kafka’nin eserlerinde yer alan tahammiil edilemez

olan ile yiizlesme ger¢eklesir. Mindr sinema iste bu dagilmalardan beslenerek yiikselir.

Minér Sinemanin ti¢iincii 6zelligi olan kolektif sozcelem Ahlat Agact filminde
ilk olarak karakterlerin kurulmasi noktasinda karisimiza ¢ikar. Filmin iki ana karakteri
olan Sinan ve Baba, kendi oluslari ile toplumsal varolus arasinda sikisip kalmis, arada
kalmis karakterlerdir. Birbirlerini siddetli bir bigimde reddetseler de aslinda biitiiniiyle
birbirlerine doniiserek benzesirler. Filmin son sahnesinde Sinan, kendi kitabini sadece
babasinin okudugunu dgrenir. Bu onu oldukgca sasirtir. Iligkisinin daha iyi oldugunu
diisiindiigi annesi okumamis hatta nemlenmesine de engel olmayarak onun temel
varolugsal eylemine destek vermemistir. Baba ile Sinan’1 bu ortakliga stiriikleyen

empatiye dayali iletisim degil birbirlerine olan benzerlikleridir.

Ceylan’in sectigi her iki karakter de orta sinifa ait genel kabul gérmiis basari
kriterlerinin diginda arada kalmis yenik karakterlerdir. Anne ise baslangigta babaya
olan agki ve ideallestirmeyi kaybederek hayattan vazgecen bir karaktere doniisir.
Sinan, Sinan’in babas1 ve bilyiik baba arasinda dongiisel bir iliski vardir. Kadersel bir
bigimde hepsi bu basarisizliga mahkumdur. Ogretmen olan babanm mesleki hayal
kirikliginin {istiine bir de topraklarindaki su arayisi eklenir. Son ¢aresi acti§i son
kuyuda suyu bulmasidir. Sinan ile babay1 da birlestiren var olus idealinin bu son

halkasidir.

Ahlat Agact filminin sonunda mindr sinema perspektifine uygun bir diyalog
gecer. Sinan babasin ¢iftlik evinde ziyaret eder. Baba ile su bulmak icin agtiklar
kuyunun basinda otururlar. Babanin su bulmak i¢in biitiin umutlar1 kaybolmustur.
Hakli ¢ikmay1 ister ama bunun i¢in artik umut yoktur. Ancak bu umutsuzlugun da
olusa katkis1 vardir.

Baba: “Meslege hemen her 6gretmen gibi Dogu’da, kus u¢maz kervan ge¢mez

koylerde basladik, biliyorsun. Terdriin zirvede oldugu dénemler. Aslinda baska

seyler hayal etmistim tabii ama, olsun! Var mi dyle pat diye hayale ulasmak?

Neler yasadim, ne }'nsanlar tamdim. Cogunu unutsam da unutusun da bir

cazibesi var bence. Insan biraz da zamann iginde siiziilmeli; iyi ve kétii amlar

birbirine karisip belirsizlesmeli ve silinip gitmeli. Silinmeyecek olanlar da var
tabii. Zamana bir ¢entik atmak...” (Ahlat Agact, Nur Bilge Ceylan, 2018).

144



Bu diyalogda zaman; Bergsoncu siire anlayisina yakindir. Kronolojik birbirinin
ardili seklinde ilerleyen bir zaman degil, genisleyen ve deneyimle ifadesini bulan bir
sekle biirliniir insan ise bu siiziiliip giden zamani anilariyla deneyimler. Olus bu aci
tatl anilarin esigi yok ederek birbirinin i¢inden geg¢ip belirsizleserek rizomatik bir hal

almasidir.

Ceylan’in Ahlat Agact filminin, gorsel ve isitsel imgenin ayrigmasi, uzun
planlar ve yumusak kamera hareketleriyle imgenin goriinebilir olanin otesinde
okunabilir hal almasi, tasra ve merkez tanimlamasinin mekandan 6te bir anlama
kavusmasi bakimindan Yeni Tiirk Sinemasi i¢inde farkli bir mizansen yapisina sahip

olmasi1 nedeniyle ayriks1 bir yeri vardir.
3.2.3. Cogunluk Filminin Coziimlenmesi (Seren Yiice, 2010)

2010 yili yapimi Cogunluk, Seren Yiice’nin “Yeni Sinemacilar” olusumu
icinde yapmis oldugu ilk filmidir. Yeni Sinema, 1998 yilinda Serdar Akar, Onder
Cakar, Sevil Demirci tarafindan bagimsiz ve gen¢ sinemacilart desteklemek igin
kurulmustur. Geleneksel Yesilgam ¢izgisinin disinda film yapmak isteyen ancak gerek
ekonomik gerekse sektorel kosullar nedeniyle filmlerini ¢ekememis olan geng
yonetmenleri destekleme amaci tasiyan Yeni Sinemacilar hareketi, sinemanin
ekonomik boyundurugun altindan ¢ikmasini amaglayan politik bir olusumdur. Yeni
Sinemacilar hareketinin sadece ekonomik yapinin disina ¢ikma amaci tasimasindan
dolay1 degil ayn1 zamanda filmlerin sectigi konular bu konular1 anlatma tarzlar ve
sinematografik lislup bakimindan da politik oldugu sdylenebilir. Yeni Sinemacilar;
Gemide (1998), Lalelide bir Azize (1999), Dar Alanda Kisa Paslagmalar (2000),
Takva (2006) gibi filmler ile 90’11 yillarin sonu, 2000’li yillarin baginda Yeni Tiirk

Sinemasinin adindan en ¢ok s6z ettiren sinema hareketi olmustur.

Cogunluk filmi s6z konusu hareket icerisinde yapilan ve uluslararast ve ulusal
festivallerde aldig1 ddiiller ile adindan séz edilen bir film olmustur. Ozellikle 2010
yilinda gerceklestirilmis olan Antalya Altin Portakal Film Festivalinde En lyi
Yénetmen, En Iyi Film dahil olmak iizere birgok dalda 6diil kazanir. Bu dénemde
filmin anlattifi konu ve sinematografik tarziyla dikkat cektigini sdylemek

mumkindiir.
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Cogunluk; miiteahhit bir baba ve ev hanimi bir annenin oglu Mertkan ile Giil
arasinda gelisen-gelisemeyen bir hikayeyi anlatir. Mertkan babasinin ingaatlarinda
getir gotiir isleri yapan orta sinif bir ailenin ¢ocugudur. Zamanini cogunlukla kafelerde
ve alisveris merkezlerinde gegirir. Giil ile tanisana kadar hemen higbir konuda bir
ikileme diismez ve sikint1 ¢ekmez. Babasindan devraldig: ahlaki anlayisla kolaylikla
hayatin1 siirdiirebilmektedir. Baba is yerinde ve evdeki kararlarda muktedir bir
karakterdir. Anne ise cogunlukla sessiz kalarak kendi konumunu korumakta ve bundan

dolay1 da mutlu mesut hayatin1 devam ettirmektedir.

Baba her firsatta ailesi ve vatani i¢in elinden geleni yaptigini sdyleyen ve
bununla dviinen bir cengaverdir. Ingaatlarindaki aksakliklar, gordiikleri ve gérmezden
geldikleri, ingaatlarinin 20 yil i¢inde yenilenme zorunlulugu gibi pek ¢ok seyi vatan

millet sevgisi kilifina uydurarak agiklayabilecek yetenektedir.

Mertkan ise babasinin sirketlerinin tek varisi olarak onun gibi davranmaktan
vazge¢gmez. Onu gibi konusur, onun gibi vestiyere oturarak ayakkabisini giyer.
Hizmetci kadina kétii davranmaktan da hi¢ ¢ekinmez. Babasindan devraldig: ahlaki

anlayisi siirdiirerek yasamaya devam eder. Bagimsiz bir birey olma ¢abasi da yoktur.

Van’dan Istanbul’a {iniversite okumak i¢in gelen Giil ile tanigmas1 Mertkan’in
her seyin yolunda gittigi hayatinda ilk kirilma noktasidir. Giil, Marmara
Universitesi’nde Sosyoloji okumaktadir. Giil feodalitenin icinden cikip iiniversite
okumay isteyecek kadar cesur iken kendisine 6gretilmis c¢aresizligi devam ettirerek
hayirli bir kismet bulup evlenmek ister. Mertkan ile olan iligkisi bu eksen iizerine
kuruludur. Mertkan icin ise arkadaglarina anlatabilecegi bir cinsel kahramanlik
hikayesidir. Babasindan 6grendigi gibi biitiin bunlar erkek adam igin son derece
normaldir. Bu iligkide yasanacak tek celiski Giil ve Mertkan’in iliskiye bakig
acilarindaki farklilik degildir. Mertkan’in babasinin bu iliskiyi 6grenmesi ve babasi

acisindan Giil’iin Kiirt olmasi asil bilyiik sorunu yaratir. Baba Giil’li asla kabul etmez.

Cogunluk filmini nasil okumaliy1z? Tiirkiye’de siradan orta siif bir ailenin
hikayesi olarak gorebilecegimiz bu hikdye modern siyasal sinema Ornegi olarak

degerlendirilebilir mi?
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Deleuze Sinema 2 Zaman- /mge kitabinda giiniimiizde mindr sinemay1 modern
siyasal sinema olarak tanimlar ve bunun en iyi 6rneklerinin Glober Rocha, Ousman
Sambene, Yilmaz Giiney gibi {igiincili diinya iilkelerinden ¢iktig1 vurgusunu yapar.
Deleuze, mindr sinema iizerine diisiinceler tiretirken, politik giincel meseleler iizerinde
duran bir sinema olarak tanimlamaktan ¢ok, majorii kagis ¢izgileri ile kekeleten bir
olus olarak tanimlar. Deleuze’iin ¢alismasinin kisa bir boliimiinii olugturan bu boliim
ile ilgili sonraki yillarda yazma sansit olmaz. Ancak her ne kadar modern siyasal
sinemay1 ayrintili anlatmamis olsa da Deleuze felsefesini ve sinemaya bakis acisini

anlamak yeterlidir.

Deleuze’iin mindr olug-modern siyasal sinema {izerine diisiinceleri Deleuze’i
takip eden Deleuzyen teorisyenler tarafindan da ele alinmistir. Rodowick Gilles
Deleuzeiin Zaman Makinesi metninde de konuyu ayrintili bir sekilde ele almistir. Bu
calisma, Deleuze lizerine yazan Deleuzeyen teorisyenleri dikkate almakla beraber,
Deleuze’iin kendi metinleri izleginden bir modern siyasal sinema yorumlamasi olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Modern siyasal sinemada bireysel olan ile politik olan birbirine
denk diiser. “Modern Politik Sinemada 6zel alan/ kamusal alan, ozel olan/politik olan,
iceri/disari, bireysel /kolektif arasindaki ayrimin ortadan kalktigi ve bu durumun tiim

kisisel eylemleri kendi kendine kélelestirdigi gériiliir” (Rodowick, 2020: 2014).

Cogunluk filminde Mertkan ile Giil iligkisi bu perspektiften okunabilir.
Mertkan ile Giil’tn ask iliskisi tesadiifi bir agktan 6te 90’1 yillarin atmosferiyle
politiklesir. Giil’iin Kiirt olmast ve 90’11 yillarda Kiirt sorununun Tiirkiye siyasi
atmosferinde 6nemli bir yeri olmasi belirleyici olur. Mertkan’in babasinin bu iligkiyi
Gil’tin Kiirt olmasindan dolayr reddetmesi, Tiirkiye orta sinifinda Kiirtlere karsi
durusu simgeler. Bireysel olan ulusal kimlik tartismalar1 nedeniyle politik olana
baglanir. Kendisini vatansever bireyler olarak tanimlayan erkek karakterler
araciligiyla 6teki olana diismanlik yeniden iiretilir.

“Kendin gibilerle beraber ol. Hepimiz Miisliimaniz, Tiirk’iiz. Ailemize yarasir

kisilerle beraber olmak lazim... Ben her giin sizin icin, vatan i¢in, en gereflisi

icin daha fazla calistyorum. Sen de yarin obiir giin karin icin, ¢ocugun i¢in

calisacaksin. Ama takildigin adamlara dikkat edeceksin. Kiminle yatip

kalktigina dikkat edeceksin. Bu gibi tipler vatant béimek derdindedir. Bunlarla
beraber olmak hepimize zarar verir.” (Cogunluk, 2010).
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Babanin biz ve onlar {izerinde kodladigi bu durum milliyet¢i muhafazakar
diistincenin sdylemidir. Farkli olan bizden degildir ve bu nedenle de tehlikelidir.
Milliyetgilikte tek basina kendi olan1 kurgulamak yeterli degildir, benlik bilincinin
oturabilmesi i¢in 6teki olanin, disarda olanin da kurgulanmasi gerekir. Biz normal
standartlara uyan1 temsil ederken 6teki olan en basit bigimde farkli olarak kurgulanir.

Giil de genel stereotiplere gore kurgulanmustir.

Bu perspektiften okuyabilecegimiz ikinci husus babanin miiteahhit olmasidir.
Tiirkiye’de hizli ve orantisiz bir bicimde zenginlesen orta sinifin varligi politik
meselelerin bir diger tartigmali noktasidir. Siklikla ahlak ve dogru degerlerden
bahseden ancak is ahlaki basta olmak iizere higbir anlamda tam olarak sdylemlerinin
karsilig1 bir eylemlilik i¢cinde bulunmayan bir orta siiftan s6z edilmektedir. Filmde
Mertkan’in babasi olarak gordiigiimiiz Kemal, aslinda s6z konusu orta sinifin bir

temsilcisi olarak degerlendirilebilir.

Baba ile Mertkan arasinda gecen proletarya iizerine yaptiklari tartisma ve
Mertkan’in temizlik¢i kadinin “Mert¢igim” demesi iizerine yasadigl 6tke krizinden
sonra kadina yaptigi eziyetler de benzer bir yerden okunabilir. Mertkan isminin
kullanim1 bile sozii edilen orta sinifin zihinsel diinyasini anlamak i¢in 6nemlidir.
“Cogunluk, sonucta c¢ogunluk mantigini iiretmekten fayda uman bir ‘azinligin’

filmidir’ (Ahiska, 2012: 224).

Kemal oglu Mertkan’a baz1 degerleri asilamak ve onu hayata hazirlamakla
yiikiimliidiir. Ait oldugu sinifin sosyal ve ahlaki degerlerini ona aktarmaya calisir.
Mertkan’1 kendi yerini alacak sekilde yani en miikemmel sekilde yetistirmeye calisir.
Ailenin ne kadar énemli oldugu bu nedenle dogru bir kadinla evlenmesinin kendi soy
agaclarinin devami i¢in ne kadar 6nemli oldugunu anlatir. Sosyal normlara uygun
davranmasii oOgretirken, trafik raporunu degistirmekten ve tanidigi birisinin
tamirhanesinde arabay1 yaptirmakta higbir sakinca duymaz. Ahlak ve sosyal normlarin
onemine deginir ancak gerektiginde bir takim hizli yollar1 denemenin is bitirici
olmanin 6nemini de vurgular. Bu cifte standart hayatta kalabilmenin en gecerli

yoludur. Burada bireysel bir se¢imden degil sinifsal bir stratejiden soz ettigimiz agiktir.
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Mertkan’in eve ge¢ ve sarhos gelmesi babasi tarafindan cezalandirilir. Bu
baskidan bikan Mertkan’in tek ¢oziim yolu ise evlenip kurtulmaktir. Tipki Giil’iin
kendisini memleketine gondermeye calisan yakinlarindan kurtulmanin tek yolunu
evlenmekte gérmesi gibi. Bu nedenle Giil’iin en biiyiik hayali evlenmektir. Hem Giil
icin hem Mertkan i¢in geleneksel aile yapisi i¢inde kalmak tek ¢oziim yoludur.
Geleneksel-muhafazakar aile yapist orta sinif diinya goriisii icin kilit bir dneme

sahiptir.

Modern siyasal sinemanin ii¢iincii 6zelligi ise kolektif sézcelem iiretmesidir.
Gelmekte olan halki ortaya ¢ikarabilecek olan gii¢ de budur. Klasik sinemada oldugu
gibi kligseler ve bu kligeleri yeniden iiretmez bunun yerine olusa izin verecek bir
sinematografik dil gelistirir. Modern siyasal sinema, Karakterleri ¢esitlendirir ve
stirekli olarak yeni karakterler yaratarak devam eder. Bu yolla gelmekte olan halka
destek verir. “Kriz yoluyla gergek taraflart bir araya getiren, bir diizenleme
olusturmak ve boylelikle onlarin noksan halkin habercisi olarak kolektif sézcelem

tiretmesini saglamaktir.” (Deleuze, 1997b:224).

Cogunluk filminde Mertkan, Mertkan’in babasi ve Giil lizerinden benzer bir
durum gergeklesir. Tiirk siyaseti icinde 6nemli bir tartisma konusu olan Kiirt sorunu
karakterler iizerinden tartismaya agilir. Birbirine karsit taraflar kurmaca bir hikaye
icinde bir araya getirilir. Gilindelik hayatin i¢inde kolayca tartisilmayan bir konu

kurmacanin diinyasi i¢inde tartisilmaya calisilir.

Gil ile Mertkan’in karsilagsmasi filmin ¢ikis yolu bulunabilecek iki
karsilasmasindan biridir. Iliskileri boyunca Mertkan’in bunaltic1 kusatilmisliklarindan
¢ikis yolunu gosterecek bir gerginlik her zaman hissedilir fakat bir tiirlii ger¢eklesmez.
Bu karsilasma Mertkan agisindan da politiktir. Giil Mertkan’in kagis ¢izgisi ve ddipal
kusatilmigliklarinin yersizyurtsuzlastigi bir agik alandir. Giil ile olan karsilasmasinda
bir otekiyle yakinlasma deneyimi yasar. Bu deneyimi yonetmen, irksal ve kiiltiirel
farkliligin islevinin 6tesine de gecirerek, etrafindaki daha genis bir tartisma alani olan
adaletsizlik ve esitsizlik eksenine de kaydirir. Marmara Universitesi Sosyoloji
Boliimii’'nde okuyan geng bir Kiirt kadindan biiyiik sloganlar atan politik bir durus

izlemeyiz. Okumaya kiymet veren, miiteahhit sevgilisine mimarlik kitab1 hediye eden,
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Mertkan’a nispeten oldukg¢a entelektiiel bir karakterdir. Fakat toplumsal cinsiyet
kodlarindan kurtulamayan bir bireyin yoksulluktan dolayi toplumsal sinif atlama
istegini iiniversite okumasina degil evlilige baglamasini izleriz. Bu kiigiik ve bireysel

oykii izleyicide yarattig1 ekonomi-politik bir okuma deneyimiyle politige baglanir.

Klasik sinemada romans olarak gergeklesebilecek ve uyumsuzluklara ragmen
bir araya gelen imkansiz agk filmde yikilir. Klasik sinema uyumsuzluklari agkin giicii
potasinda kolaylikla eritip mutlu bir ask hikayesini insa edebilir. Cogunluk’ta ise mutlu
bir agk hikayesi ortaya ¢ikmaz. Mertkan babasinin soziinii dinler ve onun ¢izdigi
hayatin i¢inde var olmaya devam eder. Filmin 6nemli politik noktalarindan birisi de
budur. Mertkan gibi bir karakterin babasinin izinden ¢ikmamasi son derece normaldir.
Romanslar ile smif sorunu ¢oziilemez. Orta sinifin bunalticiligi mutlu bir ask
hikayesine izin vermeyecek kadar bogucudur. Seren Yiice Cogunluk filminde Mertkan
ile Giil agkini yeni bir klisede yerli yurtlulastirmadan major olanin kekelemesini ve

diizenin bozulmasini saglar.

Filmin olus agisindan 6nem arz eden ikinci karsilasmasi ise sarhos bir sekilde
araba kullanirken ¢arptigi Taksici karakteriyle ortaya cikar. Mertkan’in, babasinin
taksiciyi tartaklayarak yazihanesinden kovmasiin ardindan taksiciyi ¢ay igerken
izlemesinde ve Gebze’deyken gordiigii riiyada biitiin donukluguna ragmen bir anda
ortaya cikan vicdanini gortiriiz. Tanik oldugumuz sey Deleuzeyen anlamda bir yarik,
bu sizo-olus halidir. Cogunluk filminin g¢ekimleri olabildigince gercege yakindir.
Isiklar dogal, dis cekimlerde diyaloglar ¢evre seslerine karigsmas, acilar carpici bigimde
yalin se¢ilmigtir. Biitiin bu gerceklik siirekli olarak Kafkaesk bir tehdit ve kabus
halinden ¢ikamama hissiyati uyandirir. Filmdeki tek ritya sahnesi olan bu sahne de ses,
miizik ya da efekt kullanilmadan, riiya oldugu bile hissettirilmeden ¢ekilmistir. Tersine
bir okumayla Mertkan’in arzusunun ve ger¢eginin bu sahnedeki kacis ¢izgisi oldugu,
kabusunun ise babasinin iktidar1 oldugu ileri siiriilebilir. Bir tiirlii uyanilamayan, ses
dahi ¢gikarilamayan Kafkaesk bir kabus hali. Mertkan’in sonsuz kere gercek, bunaltici
ve bogucu ruh hali, “Kafka 'min tarzinda, imkansizliklar tizerine kurulmus gibidir:

katlanilmaz olan” (Deleuze, 1997b:268).
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Benzer bir durum Mertkan’in evinde Siikriye’nin O6liim haberi tizerine
yataginda yatarken aklina gelen hatirasinda da vardir. Bu sahne de ¢ekim agisindan
farkli degildir. Filmin gidisatinin normal bir akis1 olarak goriiniir. Ve yine Mertkan’in
vicdaniyla bag basa kaldig1 bir andir. Bu durum akla Deleuze ve Guattari’nin bahsettigi
“digsal yolculuktaki deneyimlerin haliisinasyon ve hezeyanla karistirilmasi”n1 getirir.
Mertkan igin bu sahnelerdeki deneyimler birer kagis ¢izgisidir. Her ne kadar bu
cizgileri takip edemese, bir ¢ikis yolu bulamasa da gd¢ebe 6zne olarak Mertkan bu
deneyimleri yasadiktan sonra tam anlamiyla babasina doniismez. Gebze’den eve
dondiigiinde annesinin yanagindaki bandi gorerek ona ilk kez duygusal ve insancil bir
tepki vermistir. Yemek masasini goriince “Anne yine doktiirmiigsiin” diyerek iltifat
eder. Hatta ayakkabisini ilk kez babasi gibi ¢ikarmamistir. Buradan kolektif sdzce
tiretimine giden ve Mertkan i¢in tam anlamiyla goriiniir olmasa da toplumsal baskidan
kurtulmanin yollarini bulmus ve arzularini serbest birakmis bir toplumun tohumlarini

eken ¢ikis yollarina gitmek miimkiindiir.

Gogebe deneyimleri Mertkan’in babasina doniisse bile sizo-siireci igerisinde
tam olarak ona doniismeden ama ge¢mis deneyimlerini de barindirarak baska bir seye
doniigsmesini temsil eder. Film boyunca hep bir ‘arada kalma’ halindedir. Babasini
izlemeyi, takip etmeyi c¢ocuklugundan beri istememekle birlikte buna karsi
koyabilecek arzu tiretimi yoktur. Libidinal yatirimi basindan beri aile liggenine tabidir.
Mimetik olanin kacinilmaz bunalticili1 sonsuz bir dongii halinde Mertkan’1 kusatir.
Deneyimlerin baskilari ve travmalariyla sekillenen yaratilis ve hayatta kalma i¢giidiisii
Mertkan’1 kagis cizgilerinden uzaklastirip tek direnis unsuru olan kayitsizlik ve

sessizligi ortaya ¢ikarir.

Cogunluk filmi hikayeden ziyade karakterlerin durumlarini 6n plana alarak
politik bir durum resmetmeye calismaktadir. Stereotip olan karakterler birbirleriyle
iliskiye girseler dahi toplumsal iligkilerinin boguculugu altinda bir tiirli kagis
cizgilerini takip edememektedirler. Izleyiciye bir hikaye vadediyor gibi goriinmesine
ragmen ne Giil’lin ne Mertkan’in ne annesinin ne de babasimin hicbir karakterin
doniisiim gostermemesiyle izleyiciyi rahatlatacak bir sona baglanmaz. Ozenilen orta
smifin Gteki yiiziiyle kapitalist diizenin yarattig1 igsel celiskilerin doruk noktasini

izleriz. Biitiin kagis ¢izgileri kendi {izerine kapanir. Kagis, kurtulma abi ve kiz
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arkadasla yeniden aile liggenine girmekle son bulacaktir. Toplumsal kodlar agkin yasa
ve normlar tarafindan kusatilmis Mertkan’in arzu iiretimi akranlar1 ve babasi yiiziinden
kesintiye ugrar. Onu besleyen ve koruyan “babanin yasasi”na karsi bir direnis
gosteremez. Arzuyu aile tliggeninde yeniden yerli-yurtlulastirarak kapitalizmin

topraklaria geri dondiiriir ve evcillestirir.

Cogunluk ad1 ve konusu itibariyle biiyiik sosyolojik elestiriler yapacakmis gibi
hissettirmekte fakat biiyiik bir devrim ¢oziimiine bizi gétiirmemektedir. Aksine kiigiik
bir ailenin kiigiik ¢ocugunun giindelik bunalimlarin1 gdsterir ama politize oldugu yer
tam da burasidir. ‘Oteki’nin kimligi bile yeniden okunmaya miisait, bizim
tahminimizin Otesinde, baska sorunlara baglanan, hayatin i¢inde, ortasinda tam da
kendi sorunlarini bireysel ¢oziimlerle ¢ozmeye ¢alisan bir insan kimligidir. Deleuze
devrimci hareketlerin major anlamda sabit benlik ya da 6tekilik kategorilerinin disinda
ve Otesinde var oldugunda israr eder. Mertkan i¢in de mesele Kafka’da da oldugu gibi
itaat etmenin karsit1 olan 6zgiir olmak degildir. Basit bir kag1s ¢izgisi, saga, sola nereye

olursa yonelen basit bir ¢ikistir (Deleuze ve Guattari, 2015:11).
3.2.4. Parazit Filminin Céziimlenmesi (Bong Joon Ho, 2019)

Gliney Kore’nin taninmis Yeni Dalga sinemacilarindan biri olan Bong Joon-
Ho’ya ait Parazit (Parasite, Gisaengchung, 2019) hem Cannes hem Akademi’den
odiil almaya hak kazanmis ve Giliney Kore Sinemasinin goriiniirliigliniin artmasina
biiyiik katk1 saglamis filmidir. Once sosyoloji ardindan The Korean Academy of Film
Arts’da film ¢ekim teknikleri egitimi alan Bong Joon-Ho’nun dnceki filmlerinde de
sosyal smif esitsizliklerine vurgu yapilmistir. Parazit filmi de izleyiciye beklendigi
gibi kapitalizm elestirisi lizerinden toplumsal sinif esitsizliklerine dikkat ¢ekecek bir
oykii izletecekmis gibi baslamakta fakat ilerleyen sahnelerde dyle olmadigi ortaya

cikmaktadir.

Parazit filmi yoksul Kim ailesinin, ¢esitli kurnazliklarla zengin Park ailesinin
evine girmesini konu almaktadir. Kim ailesi bodrum katinda yasamaktadir ve aile
fertlerinin higbirinin diizenli bir isi yoktur. Alt sinifa ait bir aile olmakla birlikte
oldukca yeteneklilerdir. Pizza kutusu katlayarak gecimlerini saglamaktadirlar. Ailenin

oglu Ki-Woo’ya bir arkadasi, yurtdisinda okumak i¢in iilkeden ayrilirken, 6zel ders
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verdigi zengin Park ailesinin kizina yoklugunda kendisinin ders vermesini teklif eder.
Ki-Woo Ingilizce ders vermek igin girdigi eve ablasi Ki-Jung’u da sanat dersleri
vermek lizere aldirir. Ardindan kovdurduklari soforiin yerine babalarin1 ve yine
kovdurduklar1 hizmet¢inin yerine de annelerini aldirirlar. Park ailesinin evde olmadigi
bir geceyi biiyiikk evin salonunda hep birlikte gecirir ve yemek yerlerken, eski
hizmetcinin eve gelmesiyle planlari altiist olur. Clinkii eski hizmetci, evin bilinmeyen
sigmaginda dort yildir kendi kocasii saklamakta ve ona yemek gotiirmektedir. Iki
yoksul aile birbirlerinin durumunu Ogrendiklerinde Park ailesinin de eve erken
gelmesiyle ortalik karigir. Bu karigiklik ertesi giin Park ailesinin bahgesinde verilen

partide {i¢ cinayetin islenmesine sebep olur.

Parazit filmi, ilk kez Akademi Odiilleri’nde hem en iyi yabanci film hem de en
iyi film oscarim alan ilk filmdir. Ik kez bir yabanc1 filmin Akademi’de oscara hak
kazanmasi, bashi basma bir minér olustur. Sinematografik olarak Hollywood
sinemasindan belirgin bi¢imde ayrilan bu film, klasik film anlatisini
yersizyurtsuzlastirmis ve ana akim sinema dilini temellerinden sarsarak major sinema

dilini mindrlestirmistir.

Mindr oluglart anlati dilinde de gérmek miimkiindiir. Film sinifsal ayrimin ve
esitsizligin iki ucunu bize ayr1 ayr1 kendi evlerinde gostermekle beraber, li¢ ailenin de
birlestigi Park ailesinin evinde ¢ok katmanli, tikellikten uzak ve anlamsal yeginliklerin
oldugu bir mekan kurulumunu deneyimleriz. Deleuze ve Guattari’'nin kaygan
mekanina ¢ok uygun kurulmus olan bu evde, her aile hatta her karakter, yeni bir
karsilagma ile birbirleriyle yeni oluslar deneyimlerken, kimin parazit oldugu yavas
yavas anlasilmamaya baslar. Izleyici tam da Kim ailesini parazit olarak gérmeye
basladiginda, aslinda bodrum kat1 kendine mesken tutmus bir ailenin daha varligim

Ogrenir.

Parazit filmi toplam 960 sahneden olusmaktadir ve bu montajda fazla kesmeye
gidilmeden, plan sekanslarin fazlaca filmde yer almasindan kaynaklanmaktadir.
Klasik Hollywood filmlerinde oldugu gibi bir diyalogu kesme ve amors ¢ekimlerle
gostermekten ziyade Bong Joon-Ho panlama hareketleriyle kameray1 kaydirarak

diyaloglar kuvvetlendirmeyi tercih etmistir. Bu sahne diizeni yalnmizca diyaloglara
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degil filmin biitiiniine yansimaktadir. Ornegin Kim ailesinin wi-fi ararken tuvalete

gectikleri sahnede anneleri sahneye yine pan hareketiyle girer.

Cekimlerde ozellikle zengin Park ailesinin evinin mekansal ferahligi ve
bliyiikliigline de vurgu yapan genis ag1 lensler kullanilmistir. Bu durum, kahramanin
odaga alindig1 cekimleri degil, tek ¢ergevede birden cok karakterin, kendi olay
orgiisiiniin akmaya devam ettigi sahneler olusturulmasii da saglamistir. Adem-i
merkeziyet¢i kameradan ¢ikilip, filmin diger karakterlerinin de anlatisinin birlikte
aktig1 cok anlamli tek sahneler yaratilmistir. Genis ag1 lensler kullanilarak tiyatro gibi,

bir karede ekranda gozlerimizi kaydirarak izledigimiz sahneler yaratilmistir.

Filmde toplam 3 aile ve 10 karakter vardir. Belirli bir basrol oyuncusundan
ziyade izleyici olarak her aileyi birlikte ve tek bir organizma olarak diisinmemiz
istenmistir. Bunun en belirgin oldugu sahne Kim ailesinin pizza kutusu katlayarak para
kazandig1 isin patronu, onlarin bodrum katindaki evinin disindayken onunla konusmak
icin yanlarina geldikleri sahnedir. Ailenin her ferdi tek tek kesme olmadan kadraja
girerler, patronun etrafini sararlar ve onu kiskaca alirlar. Tek bir bas kahramanin
izlegini seyretmeyecegimizin ve adem-1 merkeziyetci, tanri konumunda olan bir
kameranin goziinden olaylar1 izlemeyecegimizin belirgin bir isaretidir. Adem-i
merkeziyet¢i olmayan bir kameranin kullanimi izleyiciye olabildigince objektif bir
bakis agis1 ve kendi yorumunu yapma imani saglar. ki ailenin de giiglii ve zayif
yonleri, miikemmel ve hasarli iiyeleri vardir. Park ailesinin odasindan ¢ikip kosarak
asag1 indigi sahneyi ¢eken omuz kamerasi bile karakteri takip etmez; tanrisal bakistan

uzak, objektif ve izleyiciyi diisiinmek i¢in kiskirtan bir sekilde kullanilir.

Parazit filmi her ne kadar Giiney Kore toplumunun beyaz perdeye yansimasi
gibi goriinse de bugiin tiim diinyaya acilan ve popiiler kiiltiiriinii kiiresel sistemlere
fazlasiyla entegre edebilmis bir toplumun sinemasi olarak bizi kapitalizm, siif
farkliliklar1, yoksulluk, zenginlik, insanlik, etik gibi konularda diisiinmeye zorlar.
Parazit kimdir? Yoksul Kim ailesi mi? Kim ailesinin babasinin, bodrumdaki varligini
fark ettiginde “bu sekilde nasil yasayabiliyorsun?” diye sordugu eski hizmetg¢inin
kocas1t m1? Yoksa yoksul sinifin emek giiciinii somiiren ve tiiketen zengin Park ailesi

mi? Bizim parazitik bir iligki olarak goérdiigiimiiz tek tarafli tutunma ve sdmiirme
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durumu esasen simbiyotik, karsilikli faydaya dayanan ve iiretken bir iligski bigimi

midir?

Film biitin bu sorular1 Park ailesinin evi ve arabasi {iizerinden bize
gostermektedir. Tam bodrumda ve yar1 bodrumda yasayan insanlar, kagis ¢izgileriyle,
diinyanin tepesinde yasayan Park ailesinin evinde bulusur. Kim iktidarin1 kaybederse
bodruma, bir baska deyisle dehlize diiser, ¢ukura sikisir. Fakirlik dogrudan mekana
baglanir; Kim ailesinin kizlarinin dedigi gibi “ev”le alakalidir. Biitiin aile “ayni
kokmaktadir”. Dehlizden bir tiirlii ¢ikamayan yoksulluk, minér oluslara imkan
taniyarak, Kafka’nin bodrumda yasan ailesi gibi bireysel olanin politik olmasini
saglar. Aslinda bahcedeki trajik sahneye kadar sinif farkliliklart ve toplumsal
hiyerarsinin kat1 kurallart dogrudan politik olarak bizi rahatsiz etmez. En belirgin iki
unsur yagmurun zengin i¢in temizlik, fakir i¢in 6liim kalim meselesi olmasi ve koku
lizerinden islenen cinayettir. Bunlar disinda yoksul olan aileler, parazit halinde
yasamaktan memnundur. Bir esitlik, sosyal imkanlar ac¢isindan denge, gelir
dagilimindan daha fazla pay alma, somiirii diizeninin sona ermesi gibi arzulari
bulunmamaktadir. Kim ailesi sloganlar atarak politik bir durus gostermez. Toplumsal
hiyerarsiyi ezilen halk klisesini kullanarak yikmay1 tercih etmez. Her bir ferdi ¢cok
yetenekli olmasina ragmen nigin bu sartlar altinda yasadiklarini sorgulamaz. Cesitli
kurnazliklarla, bireysel olarak sartlarini iyilestirme egilimindedirler. Kapitalizmden
tiretilen bu faydacilik kapitalist dinamiklerin sonsuz tekrarini imler. Aldatma ve
dolandiricilik hayatta kalmak ve yoksulluktan kurtulmak i¢cin mesrulastirilir. Birlikte
karmagik bir olus diizenine girerek, her biri bir digerinin kagis ¢izgisine olanak tanir.
Bu haliyle Parazit, devrim sonrasi iitopik bir toplum gosteren bir kapitalizm elestiri
degil, bir insan elestirisi olmakta ve bireyseli politik olana dogrudan baglamaktadir.
Toplumsal hiyerarsi, sinif miicadelesi ve ezilenlerin madunlugu konularindaki
diisiincelerimizi ¢6zer ve meseleyi insan olmak iizerinden ele alir. Boyle bir halk

yoktur.

Bong Joon Ho, mindr dilin yaptigini sinema diline yaparak, dilin egemen
normlarindan kagmis ve tam da bu yiizden Batinin hayranlikla izledigi bir film ortaya
cikarmigtir. Savas sonrasi ulusun ingasi siirecinden baglayip bugiine kadar gelen

dénemde Kore toplumunun en ¢ok sikayetci oldugu, Kore beyaz perdesinde gormeye
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alistigimiz konulardan tiretim iligkilerinin ve miilkiyetin yarattig1 esitsizligi merkezine
almig fakat belirgin bir kapitalizm elestirisi ortaya koymamig, meseleyi bir insan
elestirisi olarak okumamizi saglamustir. Ilk yar1yr mizahi bir dille bir kabare tadinda
ve tiyatrovari sahnelerle ¢ekerek bize en eski hikayelerden birini izleyecegimiz
konusunda ikna edecekken ikinci yarida bir gerilim filmine donerek bizim duyu-motor
algimizi bozmakta ve bizi diisiinmek i¢in kiskirtmaktadir. Bize sloganlar atan ve
devrim i¢in goniillii bir yoksul sinif temsili géstermemekte bireysel kacis ¢izgileri ve
arzu iiretimi ile yaratilan yeni bir gerceklik sunmaktadir. Kacis ¢izgileriyle eve sizan
parazitin yerlestigi andan itibaren zaman parcalanir. Bodrum bir delilik, 6lim ve

sonsuz tekrar zamanidir.

Parazit kavrami dogustan politiktir; zengin ve yoksul bu yapiya gomiilidiir ve
aralarinda simbiyotik bir iligkiler agi bulunmaktadir. Biitiin bu ag rizomatik bir
bicimde bahge katliami sahnesinde ayni seviyeye gelmis, hiyerarsiden kopmus ii¢
ailenin bir araya gelmesiyle tamamen goriiniir bir hal alir ve {i¢ ailenin de birer ferdinin
Olmesiyle birbirinin iizerine kapanarak yok olur. Parazitin kolektif sdzcelemi bu
noktadan yiikselir. Katliam sahnesinin ardindan gelen birbirinden bagimsiz zaman

imge sahnelerinin bizi gotiirdiigii diissel son, duyu-motor semalarimizi yikar.

3.2.5. ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis ve Ilkbahar Filminin Céziimlenmesi
(Kim Ki Duk, 2003)

1996 yilinda ilk filmi Crocodile n ardindan ¢ektigi filmlerle 2020 yilindaki
Oliimiine kadar oldukga iiretken bir film yapimcist olan Kim Ki Duk, Giiney Kore nin
Ozellikle batida en ¢ok bilinen yonetmenlerinden biridir. Filmleri ¢ogu zaman rahatsiz
edici bulunmus fakat pek ¢ok ddiile de layik goriilmiistiir. Gliiney Kore toplumunun
Hallyu fantezisi disinda bambaska yiizlerini beyazperdeye sira disi bir sinema
estetigiyle yansitmig, Kore Yeni Dalgasi’nin en belirgin figiirlerinden biri haline
gelmistir. Film dili uzun ¢ekimler, az diyalog, sessiz ve marjinal basrolleriyle ana akim
melodramlardan ayrilmaktadir. Siddeti ve cinselligi disavurumcu kullanimi sebebiyle
cokca olumsuz elestiri almistir. Kim Ki Duk bir roportajinda kendi film yapimeiligini
‘ana akimin sahiplerini kendi alanina kagirmak ve sonra onlara kendini bir insanoglu

olarak tamitmak’ seklinde tanimlamistir. Bir baska roportajinda ise Bad Guy (2001)
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filmi i¢in “insanlar fahiselerin ve serserilerin diinyasina bakiyor ve ‘bu ¢op, bunu
temizlememiz lazim’ diyor. Ancak bu insanlarin hayatlari tedavi edilmeyi hak ediyor”
demistir (Chung, 2010:100). Kendi sinemasini kendi ciimleleriyle ifade edis bigimi
Deleuzien okumaya elverisliligi hakkinda ipuglar1 vermektedir. Bu anlamda Deleuze
ve Guattari’nin biitiin eserlerini birlikte degerlendirirken Kafka icin yaptiklar1 ‘yazi
makinesi’ tanimina uygun bir auteur olarak Kim Ki Duk da karsimiza bir sinema-

makinesi olarak ¢ikmaktadir.

Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis ve Ilkbahar (2003, bundan sonra /lkbahar olarak
anilacaktir) Kim’in siddet ve cinsellik kullanimi bakimindan diger filmlerinden
ayrisan, yogun siddetten uzaklasilmig yalin bir anlatimin tercih edildigi ve
elestirmenler tarafindan olgunlasma gostergesi olan bir kirilma noktasi olarak
degerlendirilen yar1 otobiyografik bir filmdir. Ustasiyla birlikte yasayan bir geng
kesisin hayat1 6grenme ve anlamlandirmasini odagina alir. ki kesisin yasadiklari yer,
diinyadan tamamen soyutlanmis yiiksek daglarla ¢evrili bir goletin ortasinda yiizen,
hareketli, kii¢iik bir tapinaktir. Yasamin evreleri filmin adindan da anlasilacag: gibi
birer mevsimle ve her mevsimde degisen bir hayvanla temsil edilir. {lkbahar gocukluk
cagl, yaz ergenlik, sonbahar yetiskinlik, kis orta yas ve dongiliyli tamamlayip yeniden
gelen ilkbahar yashiligi temsil etmektedir. Her mevsim, isimlerinin yazildig bir

sahneyle baslar ve ardindan duvarlar1 olmayan bir kap1 acilarak tapinak goriiniir.

Kim’in filmlerinde yarattig1 karakterleri genellikle toplum disina itilmis,
marjinallestirilmis karakterlerdir. Ya da Crocodile ve Bad Guy filmlerindeki kadin
karakterlerde oldugu gibi toplumsal statiislinii baslarda gorsek de kisa siire icinde bunu
kaybettiklerini goriiriiz veya anlat1 ilerledik¢e bunun bir 6nemi kalmaz. Toplumsal
kodlar Kim’in filmsel alanma girmez. flkbahar’da da karakterlerin ge¢misleri ve
sosyal rolleri hakkinda ¢ok az bilgi verir. Filmin sonunu izledigimizde anladigimiz
lizere geng kesis oraya annesi tarafindan birakilmistir. Ustasi ise ¢ocukluk ve genglik
donemlerinde geng¢ kesise verdigi dgiitlerden (kehanetler de denebilir) anlasildigt
lizere benzer seyler yasamustir. {lkbahar bdliimiinde ¢ocuk kesis hayvanlarin sirtina tas
baglayarak onlara igkence eder. Ustasi ise eger o hayvanlar dliirse o tas1 hayati

boyunca kalbinde tasiyacagin belirtir.
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Yaz boliimiinde ise tapinaga iyilesmeye gelen bir kadin ile cinselligi kesfeden
ergen haline ustast “sahiplenme duygun uyandi; bu da 6ldiirme arzusunu uyandirir”
der. izleyici bu kehanetlerin gerceklesmesini izlerken, dogrudan bir deneyime taniklik
etmez. Filmsel mekan degismez ve biz bu olaylar1 izlemeyiz. Deneyim ve kimlik
yersizyurtsuzlasir ve geriye bir baglanip bir kopan rizomatik iliskiler ag1 igerisinde
deneyimlenen oluglar kalir. Film adeta bir organsiz bedendir. Karakterler o6nceki
deneyimlerinden bagimsiz olarak birbirleriyle, dogayla, hayvanlarla girdikleri iliski ile
hareket ederler. Arzu liretiminin gozle goriillir imge akislarina, tekrar ve olus i¢inde
daima akan bir zamana tamik oluruz. Onceden verili ve sabit bir kimlik yerine 6zne,
tekrara dayali bir kalint1 olarak belirir. Her mevsimle birlikte gesitlenen bir kimlikten
ziyade kimligin kendisinin gereksiz bir yanilsama olusunu canlandirir. Dolayisiyla
Ozne, ritiiellerin arasina sikismis, ylizeyde yalnizca yere ¢izilmis cizgileri kaziyarak
takip eden bir kalintiyken, sayisiz tekilliklere boliinmiis deneyimler, mevsimlere
dagilir. Karakterlerin bir gegmisinin olmamasi ve birbirleriyle etkilesimleri bize saf
oluglar1 gosterir. Karakterler ickinlik diizlemindeki halleriyle karsimizdadir ve
bireysellikleri kayip bir yeginlikler toplulugudur. Bu minér-olusun biitiin olanaklarini

icinde barindirir.

Yaz mevsiminde goriinen ergenlikte geng kiz cinsellik, evlilik ve aileyi temsil
eder. Hazz1 (horozu) serbest birakir, goriinmez duvarlar ihlal eder. Hayvan-olusu
kesintiye ugratir. Geng kesis Odipal kodlar tarafindan kusatilir. Bu ihlal ickinlik
diizlemini sarsar. Hayvan-olus tapiaga geri doniip tas1 sirtina bagladiginda devam
eder. Bu boliimde anlati1 geleneksel bir hale biiriintir. Kisa ve dizi anlati sahneleri
belirgin bir sebep- sonug iliskisi kurmamizi saglar. Ergen kesisin arzusu ve takip ettigi
kacis cizgisi tekrar iizerine kapanacak ve bir cinayet isleyerek kagak olarak tapinaga
geri donmesini saglayacaktir. Yetiskin, kentli, saglikli erkek olarak olus siireclerinden
c¢ikan kesis, arzu iiretimini kesintiye ugratarak, hocasinin/ustasinin kehanetinde oldugu
gibi Oldiirmeyle sonucglanacak bir siire¢ yasayacaktir. Bu siire¢ kesisin dogal
mekanindan ayrilip gercek hayatta devletin kurumlariyla iliskiye girecegi, yargilanip
cezalandirilacagi Kafka’nin da biirokrasinin igine girerek politize oldugu benzer bir

yolu izlemesine sebep olacaktir.
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Kim Konfiigyanist mitlerle film dili aracilifiyla oynar ve onlari yeniden
tanimlamamizi ister. Deleuze’iin (1997b:272-273) Rocha ve Sembene’yi refere ederek
s0z edimi tlizerinden ornekledigi gibi sug, adalet, ceza, kefaret kavramlarini izleyicinin
yeniden diisiinmeye zorlandigi, bir halkin icadina yiikseltmeye muktedir kolektif
sOzcelerin iliretimine zemin hazirlayan bir masallama yapar. Bu masallamanin kendisi
bellek, bellek de bir halkin icadi olacaktir (Deleuze, 1997b:272-273). Polislerin alip
gotiirmesinden ve cezasini ¢gekmeden Onceki siire¢ ustasinin yardimiyla algilanamaz-
olusun basladig1 bir organsiz bedene agcimlanir. Kim bize hapishanede gegen siireci ve
gercek diinyayr gostermez. Agilanamaz-olus, adeta kesintiye ugramistir; zamanin

akiskan dongiiselliginde, kis geldiginde devam eder.

Algilanamaz-olus tiim kavramlart molekiiler diizeyde deneyimledigimiz bir
alg1 tarzidir. Tiim kavramlarimizi, yargilarimizi, diisiince imgelerimizi terk ettigimiz;
dontistirmek zorunda kaldigimiz bir algi diizlemidir. Yalnizca i¢imizden gegen
farkliliklari, yogunluklar1 ve tekillikleri deneyimledigimiz bir alan-olusun kendisi
algilanamazdir. [lkbahar’da Algilanamaz-olus ve hayvan-olus taklit ya da asimilasyon
olarak degil bilakis en belirgin olus akislar1 seklinde goriiniir. Kurbaganin sirtina
bagladigi tagi sonunda kendi sirtina baglamasi, ergenlikte tapinaktan ayrilirken horozu
tapmagin disinda serbest birakmasi, yere kazidigi sekillerin 6nceden canli bir kedi
kuyruguyla ¢izilmesi insan ile hayvan arasindaki ayirt edilemezlik, karar verilemezlik
bolgesidir. Hayvan-oluslarda onlarla 6zdeslesmez, onlar taklit etmez, temsil etmez.
Hayvan-olus, geng kesisi algilanamaz olusa dogru gétiirecek bir deneyim siirecine
sokar. Tasidig1 tas1 kalbine gomerek, tekillikleri ve yogunluklari, tekrara girse bile

farkli bir bicimde deneyimlemesini/gérmesini saglayacak bir olasiliklar evrenine agar.

Filmin en 6nemli kirilma noktalarindan biri, tapinaga ¢cocuguyla birlikte bir
kadinin geldigi sahnedir. Bu kadin yine kimliksiz olmasinin yaninda ayrica suratsizdir.
Yiiziinii tamamen kapatan bir sal takmaktadir. Kadin gece cocugunu tapiaga birakip
gitmeye c¢alisirken, kesisin daha 6nce buz tutmus gdlde agtig1 delige diiserek Sliir. Bu
Oliim cocukken oldiirdiigii iki hayvana karsilik yetiskinliginde de 6ldiirdiigii ikinci
kadindir. Kadin cesedinin yiiziinii actiginda gecilen 6znel kamera agisindan anlariz ki
kesis, kendi goziinden kadin1 da Buddha’ya benzetmektedir. Kadinla girdikleri olus

stirecinde, kendi payina diiseni alir ve kagis ¢izgisi kesisi hayvan-olusu tamamlama
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deneyimine iter. Kesis sirtina bir tag baglar ve onu tapmagi ve goletin tamamini
gorebilecegi en yiiksek noktaya kadar siirlikleyerek tasir. Daglar yasadiklari yeri
cercevelemektedir. Tasla yliriiylis ¢cergevede gezinme, ufku kirma, sinirlarda dolagsma,
kagis ¢izgisi arama ve o ¢izgi lizerinde yliriime anlamlarini tasir. Cergeve disina ¢ikma
imkan1 varken olusta takili kalma halinde bir Buda-olusu canlandirir. Olmayan halk
icin ekilen en belirgin tohum, otobiyografik olarak (yetiskin kesisi Kim Ki Duk kendisi

oynamaktadir) burada anlamlanir.

Degisken bir zamansalliga vurgu yapan Bergson’un siiresini somutlastiran bir
dongiiyli canlandirir. Bu dongii igindeki her arzu bir kagis ¢izgisidir: ¢ocukluk kesiste
hayvanlara iskence, ergen kesiste cinselligin kesfiyle tapinaktan ayrilma, yetigkin
kesiste cezadan kagma, hatta intihar etme, orta yash kesiste hayvan-olus, yash kesiste
yeni bir geng¢ kesis yetistirme. Her nesne, hayvan ya da doganin kendisi molekiiler
diizeyde duyumlarin ya da deneyimlerin var oldugu bir diinyanin pargasidir. Bu
dongiisellik ve deneyim ‘bu toplumda yasamanin imkansizligi’ni c¢agristirarak

varolusu yersizyurtsuzlastirir.

Evin duvarlarinin olmayis1 ayirt edilemez olusu temsil eder: Yiizer,
temelsizdir. Segilen mekan zamanin saf optik ve saf sonik imgesi olarak bir temsili
olmayan fakat olusturulan gerceklik vurgusu yapar. Bu haliyle filmsel mekan Kim’in
karakterlerine uygun bir bigimde Deleuzien bir kavramla ‘herhangi yer’ tanimina
uygundur. Mekanin akiskanlifi ve bunun i¢indeki kac¢inilmaz sabitligi ge¢misin,
simdinin ve gelecegin bir arada sonsuz defa tekrar ettigi bir dongiiye soktugu kristal
imgeyi tretir. Molekiiler diizeyde deneyimlenen zaman, biitiin bir dmrii bu kristal
imgenin i¢inde yogunlastirir: kimliksiz, gecmissiz, deneyimsiz, siirekli bir arayis hali;
hayvan-olus ve algilanamaz-olus siirecinden ¢ikamayan, zamanin saf dongiiselligini

deneyimleyen bir Buda-olus.

Bir sinema-makinesi olarak Kim Ki Duk, /lkbahar’da toplumsal kodlarmn
tamamen kirildigs, biitiin deneyimlerin her bir iligki ile gelisen oluslarla farklilastigi,
gecmisteki halkin mitlerini ¢dzerek yeniden masallama yaptigi bir ickinlik diizleminde
gelmekte olan halki yaratmak igin kolektif sdzcelem firetir. Bireyin varolusunu

yersizyurtsuzlastirir ve zamansal dongiide, hayatin her evresinde kacis cizgileri
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yaratarak bireyi dogrudan politik olana baglar. Biitiin bu kimliksizligin ve arayigin
icinde karakterler Giiney Kore’nin hatta diinyanin egemen ya da ezilen 6znelerinin

bakis agisin1 yikar ve duyu-motor sematigimizin beklentilerinin Gtesine geger.

Hye Seung Chung’a gore “filmlerimde her iki tarafin da (ana akim ve
filmlerimde gosterdigim insanlar) birbirini anlamasina yardimct olmak istiyorum”
diyen Kim’in filmleri gergekten de simiflar arasi iletisimi tesvik edebilir; ancak
yalnizca agik fikirli bir izleyici tarafindan benimsendiginde (Chung, 2010:109).
Sormak istedigimiz soru ise boyle bir halkin varlig1 gibi, boyle bir izleyicinin de var
olup olmadigidir. Jagodzinski de (2020:123) benzer bir savla Kim Ki Duk’un
filmlerinin Kore i¢inde ragbet gormedigini, dolayisiyla kelimenin tam manasiyla
insanlarin kayip oldugunu, izleyicisinin olmadigint sdyler. Yazar’a gore Kim’in
filmleri popiilizme de hitap etmemektedir. Kim Ki Duk, virtiiel bir izleyiciyi,
gelecekte, filmleri araciligiyla yaratilacak (ya da kurgulanacak) bir izleyici i¢in ¢agrida

bulunur.
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SONUC VE TARTISMA

Bu galismada yeni bir sinema estetiginin olanakliliginin, Gilles Deleuze ve
Felix Guattari’nin birlikte gelistirdikleri ‘mindr anlati” kavrami baglaminda Tiirk ve
Giliney Kore sinemalarinin yeni dalgalarina ait olarak kabul edilen filmler iizerinden
izini slrmek amaclanmistir. Bu amag¢ dogrultusunda ortaya konmak istenen,
diisiiniirlerin edebiyat alaninda {irettikleri kavram olan mindr anlatinin sinemadaki
izdiisiimiiniin bir manifestosunu ortaya ¢ikarmak degildir. Bir mindr film ¢dziimlemesi
Onererek biitlin bir filmi mindr olarak tanimlamayip mindr-oluslar kesfetmek;
izleyiciyi olus siireglerine sokabilecek unsurlari aramaktir. Giliniimiizde sanatin,
calismanin Ozelinde sinemanin, politik tezahiirlinlin neye tekabiil ettigini,
olanakliliginin olasiligin1 tartismaya agmak ve sinemanin kigkirticiligini ortaya
cikarmaktir.

Deleuze felsefesi, kendine 6zgii kavramlari olan ve s6z konusu kavramlar ile
diger felsefi diisiincelerden ayrilan farkli bir yapiya sahiptir. Deleuze ve Gauttari
yaptiklar1 ¢aligmalarda kavram yaratmanin 6nemine 6zellikle deginirler. Deleuze
felsefesinin kavramlarini farkli kilan bir diger dnemli husus ise farkli disiplinlerle
kurdugu iliskidir. Biyolojiden sanata kadar ¢ok farkli alanlardan aldiklar1 terimleri
kendi felsefeleri iginde kavramsal bir zemine tasirlar. Bu nedenle Deleuze felsefesi
okurundan biitiinsel ve ¢ok yonlii bir ¢aba bekler. Sinema-felsefe ekseninde kurulan
bu calismada, Deleuze’iin sinema ile ilgili ¢aligmalarima odaklanmasina ragmen
siklikla Deleuze felsefesinin farkli kavramlariyla ilgilenmistir. Bu nedenle ¢alismanin

ilk boliimiinde Deleuze felsefesinin anahtar kavramlar1 agiklanmistir.

Bu kavramlar ilerleyen calismalarda kiimiilatif bir bigimde siirekli karsimiza
cikmaktadir. Minér anlatiy1 kavrayabilmek i¢in bilinmesi gereken temel kavramlar
hakkinda biraz daha derin bir okuma yapilmaya calisilmis ardindan ikinci boliimde
mindr anlatiya odaklanilmustir. Ikinci béliimde mindr anlati, edebiyattan sinemaya
dogru daha derin bir okumaya tabi tutulmustur. Hem Deleuze hem de Guattari edebiyat
lizerine mindr anlat1 kavramini {iretmis olsalar da daha sonra kendi solo ¢aligsmalarinda
da sinema diisiinceleri i¢in bu edebiyatin 6zelliklerini referans almiglardir. Ayrica

ogrencileri ve takipgileri de bu diisilinceleri ilerleterek gelistirdikleri calismalar ortaya
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cikarmiglardir. Fakat dikkat ¢eken durum, Deleuze’iin hi¢ ‘mindr sinema’ dememis
olmasi, mindr anlatinin 6zelliklerinden bahsettigi sinemanin varligini ‘modern siyasal
sinema’ olarak adlandirmis olmasidir. Ugiincii boliimde Deleuzeyen anlamda modern
siyasal sinema iiretiminin miimkiin goriindiigii iki ulusun sinemalar1 mercek altina
alinmistir. Deleuze’e gbre mindr sinema kimlik krizindeki uluslarin sinemalarinda
ortaya cikar. Dolayistyla Tiirk ve Giiney Kore sinemalarinin tarih i¢indeki gelisimi ve
seyri toplumsal ve siyasal olaylardan miinezzeh tutulmadan incelenmeye caligilmistir.
Ardindan mindr ¢oziimlemeye uygun olabilecegi diisiiniilen, her ulus sinemasindan iki
film; Ahlat Agaci (2018), Cogunluk (2010), [lkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis... Ve
Ilkbahar (2003) ve Parazit (2019) filmleri analiz edilmistir.

Gilinlimiizde soylev iireten degil sdylem iireten bir politik sinemaya ihtiyag
vardir. Deleuze, II. Diinya Savasiyla birlikte eyleme olan inancin ortadan kalktigini
savunur. Bu yiizden sinemayi ikiye ayirirken kirilma noktasini bu savag donemi yapar.
Es zamanli olarak modern politik sinema kavramini da ortaya atar ve Zaman Imge
kitabinda kavramsallastirir. Deleuze’e gore II. Diinya Savasi sonrasinda politik film
yapma bicimi de degismistir. Modern politik sinema sloganlar atarak, kapitalizm
sonrasi kurtulmus bir halk hayali kurarak, karsisinda var oldugunu diistindiigii bir halk1
uyandirmaya c¢alismaz. Mevcut olmayan diisiinceyi, gelmekte olan halkin ayak
seslerine doOniistiirlir; ya da bunu amaglar. Olmayan bir halk icin konusarak,
bireysel/kolektif- 6zel/kamusal olanin sinirlarin1 ortadan kaldirarak kolektif sozcelem
iiretir. Deleuze’iin Zaman-/mge kitabinda soziinii ettigi modern siyasal sinema ile
politik sinemayi birbirinden ayiran en 6nemli husus politik sinemanin var olan bir
halka yonelik zaman zaman sloganlar ireterek bilinglendirme ¢abasidir. Deleuzyen
modern siyasal sinema var olan bir halki bilinglendirmek ile degil o halki olusturmak
ile ilgilenir. Eisenstein, Ken Loach, Costa Gavras sinemalarindan bu nedenle
uzaklasir. Bu yoniiyle de politik sinemayla ilgili olan kuramsal ¢aligmalardan ¢ok

farkli bir perspektife sahiptir.

Ahlat Agaci ve Ilkbahar’in sinematografik dillerindeki ortaklikta, 6lii zamanlar
kurulup zamanin gorsel imgeyi domine etmesiyle olmayan halk felsefesi iiretilir. Ya
da sinemanin bir halka duydugu ihtiya¢ goriinlir kilinir. Parazit, Ahlat Agact ve

Ilkbahar majér dili yersizyurtsuzlastirarak mindr-oluslara girerler ve duyu-motor
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sematigimizi yikar. Ahlat Agaci ve Ilkbahar sectikleri mekanlarla bir tasra-merkez
ikiligi yaratarak politige baglanirlar. Dort filmde de babalarla iliskiler 6n plandadir ve
kag1s ¢izgileri Kafkaesk bir bigimde yok olur. Cogunluk ve Parazit, sinif farkliliklar
iizerinden ‘insan olmak’ adina bazi tanimlamalar1 tartismaya acar. ikisinde de devrim
icin goniillii bir yoksul sinif temsili yoktur. Kagis ¢izgileri bireysel, kiigiik hikayeleri
icinde ortaya c¢ikar. Klasik anlamda politiklik belirgin bir bi¢imde goriiniir olmasa da
bu dort filmin de politik filmler olmadig anlamina gelmez.

Ahlat Agaci, sinematografik acidan duyu-motor semamizi yikan bir anlati
diline sahiptir. Saf optik ve saf sonik imgeler iireterek, klasik anlatiyr doniistiirmekte
zamanin saf halini gostermekte ve diisiince lretmek iizere bizi kigkirtmaktadir.
Karakter izleklerindeki boguculuk ve bir tiirlii doniisememe hali bizi Katkaesk bir
atmosfere c¢ekerek, politik bir sézcelem tliretmektedir. Cogunluk’ta Mertkan’in aile
ticgeni i¢inde kapanan izlegi tam bir doniisiim ve ¢ikis yolu liretememesiyle politik bir
anlam tagir. Dontisiim basarili olsaydi Cogunluk, modern olmayan, klasik bir politik
sOylev tiretmis olurdu. Mertkan’in babanin yasasindan ¢ikamamasi ama yine de olus
halinde kalip tam olarak baba gibi olmamasi, bireysel kiigiik dykiiniin gercekligine
yapilan vurgusuyla modern anlamda politige baglanarak kolektif sézcelem {iiretmis
olur.

Parazit filminin politik sdyleminin yiikseldigi en goriiniir ve 6nemli unsuru
mekanin tasarlanig bi¢imidir. Ug ayr katmanda yasayan ii¢ ayr1 aile iizerinden film,
bize en eski anlati bi¢cimlerinden biri olan smif farkliliklarimi anlatacak gibi
goriintirken, filmin yarisindan itibaren biitiin anlat1 degisir. Proletaryanin devrimini ve
devrimin basarisinit beklerken, filmin sonunda biitiin siniflarin birbirine karistigi,
dogustan politik olan Parazit kavrami ekseninde kimin parazit oldugunun siliklestigi
ve iktidar1 kaybedip bodruma sirasiyla diistiigii bir son izleriz. Film politik atmosferini
simif miicadelesi iizerinden degil, insan olma iizerinden yaratir. [lkbahar’da Kim Ki
Duk Deleuze’iin Rocha ve Sembene’yi refere ederek s6z edimi tizerinden 6rnekledigi
gibi sug, adalet, ceza, kefaret kavramlarini diisiinmek {izere izleyiciyi kiskirtir. Burdan
gelmekte olan halkin icadina muktedir kolektif sdzcelerin {iretimine zemin hazirlayan
bir masallama yapar. Deleuzeyen anlamda bu masallamanin kendisi bellek, bellek de
bir halkin icad1 olacaktir. Algilanamaz-olus ve hayvan-olus taklit ya da asimilasyon

olarak degil bilakis en belirgin olus akislar1 seklinde goriiniir.
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Bu calisma, bir felsefe tezi olmadigi i¢cin Deleuze felsefesinin yalnizca
odaklandig1 alanlarindaki kavramlarma yer vermesi bakimindan simirlilik
tasimaktadir; ancak tam da smirlilik tagimasi, belirli bir alanda derinlesmeyi tercih
etmesi gliclii yanlarindan birini olusturmaktadir. Deleuze felsefesinin organik ve
biitiinsel yapisi onun kavramlarini birbirinden ayirmay1 giiglestirir; bu nedenle
Deleuze’iin sinema c¢aligmalari ile kavramlari arasinda yeni bir okuma bigimi {iretmek
ve yeni sorular sormak 6nemlidir. Deleuze’lin kartografyasinda biitiin kavramlari
birbirleriyle iliski igerisinde ve tutarlidir. Kendisi de her yeni ¢alismasinda rizomatik
bir bicimde bu kavramlar arasinda 6zgiirce dolagmaktadir. Bu kavramlar yigminin
arasinda kaybolmanin miimkiinliigii ve anlasilmasinin zorlugu i¢inde okuruna ortadan
baslama cesaretini veren yine kendisidir. Bu yiizden bu ¢alisma eksikleriyle de sonraki
caligmalara zemin hazirlayabilecek yeni sorulart sordurabilecektir.

Boyle bir sinema diline nigin ihtiya¢ var, sorusu akla gelecektir. Kaosla
miicadelemize bir pargacik diizen getirmek i¢in mi? Insanoglu ilerleme igin, hayati
anlamlandirarak yasayabilmek i¢in, mevcut toplumsal iliskilerinin boguculugundan ve
baskilarindan kurtulabilmek icin yaratici edimlere, zincirlerinden kurtulmus ipleri
bosaltilmis arzu akislarina ve onlar takip edebilme cesaretini bulabilecegi kacis
cizgilerine ihtiya¢ duymaktadir. Minor-oluslari deneyimledikge sanatgi-yazar hem
giindelik pratikleri yersizyurtsuzlastirarak her seyin bagka tiirliisiiniin de miimkiin
oldugunu kesfedebilecek, hem de izleyicisine-okuruna tipki Deleuze’lin yaptig1 gibi
cesaret verecektir. Deleuze felsefesi, farkli bakis agisiyla bizi olan1 bozmaya, olanin
icindeki farkli olanlara isaret ederek kagis cizgileri iiretmeye iter. Yasamin iginde
kagis cizgileri liretmek yaratici bir edimdir ve bu yaratict edimler daha iyi bir diinya
hayali i¢in ger¢ek hammaddedir. Olmayan halk i¢in girisilen bu ac1 verici fakat
olumlayici siireg, oraya-buraya yepyeni bir halkin tohumlarini ekecek, heniiz mevcut
olmayan diisiincelerin aktiiellesmesini saglayacaktir. Seyredilen yolda karsilagilan her
canli, her nesne, her insan onlarla ‘olus’ siirecine giristigimiz dlciide bizi gergege biraz
daha yaklastiracaktir. Deleuze ve Guattari bu ¢alismalari her seyin miimkiin olduguna
inandiklart bir ortamda yapmislardir. Buna inanan insanlar arttikca, gelmekte olan

halkin ayak sesleri de gorkemli bir sarkiya ritim kazandiracaktir.
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