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‘Kurmaca’ ve ‘kurmaca olmayan’ nitelemeleri sinematografik tiretimin baslangicindan
beri var olan geleneksel bir ayrima dayanir. Fakat film sanatinin evrimi igerisinde bu
ayrimin islevsizlestigi donemler de vardir. Modern sinemada zaman-imajin belirisleri

veya belgesel sinemanin temsiliyet krizini agan yeni 6znellik deneyimleri gibi.

Tarihsel gelisimi i¢inde belgesel sinemanimn evrildigi ¢agdas formlardan biri video-
deneme filmler olarak adlandirilir. Bu pratigi sinemanin baglangicina referanslandirmak
miimkiin olsa da, konu hakkindaki video ile ilgili akademik tartigsmalar gorece oldukca
yenidir. Bunun sebepleri, hem goriintii teknolojisindeki degisimlerin niteligi, hem de
kiiltiirel doniistimlerin giincel ivmesiyle iligkilendirilebilir. Bununla birlikte, temsil 6tesi
imaj kullanimi veya post-yapisal 6znellik gibi kimi nitelikleriyle video-denemeler,
geleneksel anlayisla tanimlanmis belgesel sinemanin smirlart iginde muglaklasir ve bu

sinirlar1 zorlar.

Bugiin bir video-denemeci olarak anilan Harun Farocki, kendine 6zgii film yapis
bicimini uzun yillar tutarhilikla slirdiirmiis olan bir sinemacidir. Filmleri, video-
denemelerin gilincel tartigmalarinda tespit edilen 6zelliklerine sahip birer ‘meta-sinema’
ornekleridir. Dolayisiyla, giincel bu film formuna dair muglak tanimlar
belirginlestirmek i¢in Farocki sinemasindan yararlanmak miimkiin olabilir. Farocki
filmlerinin yapisinda yasam-film, imaj-temsiliyet, arsiv-bellek gibi gerilimler siirekli
gozlemlenebilir ve bu sinemanin kolektif bir diisiiniis eylemi olarak kabul edilisi ile

delillerini sinema kiultiriinde bulan Gilles Deleuze’tiin kavramsal liretimi arasinda bir



kesisim miimkiin olabilir. Cilinkii Deleuze gorselligi diistinmek yerine, diisiinmenin
gorselligi onerir. Tipki gergekligin sinemasi yerine sinemanin gercekligini arayisinda
oldugu gibi. Dolayisiyla bu tercih, ¢alisma i¢in geleneksel sinema kuramlarindan ¢ok

daha zengin bir perspektif vadeder.

Bu anlamda, Farocki filmlerinin sinematografik olma zorunluluguyla beliren kolektif
bir diisiiniis olarak ele alinisi ile ¢alismanin dogast ontolojik acidan iliskilidir. Temsil
Otesi, distinimselligiyle kendine referansli zihinsel bir faaliyet olan video-deneme
pratigini tanimlamaya yarayacak ilkelere ulagsmak, ancak kendi ¢oziim yolunu
problemin nesnesine igkin olarak yapilandiran bir ¢alisma ile miimkiin olabilir. Bu
dogrultuda, Farocki sinemas: {izerinden video-denemelere dair ilkeler, verilerini gorsel
olarak sunan bu ¢oziimle, diisiinme eyleminin dogas1 i¢inde ve herhangi bir normatif

sOyleme bagvurmadan elde edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Harun Farocki, video-deneme, belgesel, hareket-imaj, zaman-imaj,

aktiiel, sanal, temsil.



Abstract

A THINKING MACHINE:
HARUN FAROCKI’S CINEMA AND VIDEO ESSAY PRACTICE

Ating OZDEMIR
Department of Cinema Television
Anadolu University, Graduate School of Social Sciences, January 2015
Adviser: Prof. Dr. Nazmi ULUTAK

‘Fictive’ and ‘non-fictive’ characterization is based on a conventional distinction that
has existed since the beginning of cinematographic production. However, through the
evolution of film art, there have been some cases in which this distinction becomes
functionless, such as the emergence of time-images in modern cinema, or new

subjective experiences overcoming the crisis of representation in documentary.

In its historical development, one of the contemporary forms of documentary cinema is
called as video essay films. Even though this film practice can be referenced to the
beginning of cinema, video related academic discussions about this subject is
comparatively quite new. The reasons could be related to both the characterstics of
changes in image technology and speed of current cultural transformations. Besides, due
to some of its characteristics, such as non-representative use of images and post-
structural subjectivity, video essay becomes vague in the boundary of documentary

cinema defined by traditional concepts, and enforce those limits.

Entitled as a video essayist, Harun Farocki is a movie maker who consistently
constructed his genuine way of film making for many years. His films, having all
features of video essays detected by actual studies, are the samples of ‘meta-cinema’
concept. Therefore, it is possible to take advantage of Farocki’s cinema in order to
crystallize vauge definitions related to this actual film form. In his film structures,
tensions like life-film, image-representation, archive-memory can be observed very

often and there might be an intersection between accepting this cinema as a collective



thinking activity and conceptual production of Gilles Deleuze, who depicted his
evidences in cinema culture. This is because Deleuze suggests visuality of thinking
instead of thinking visuality, just as he seeks for the reality of cinema instead of cinema
of reality. Therefore, this choice promises much more prolific perspective than the

conventional concepts offer.

In this sense, the nature of this study is ontologically related to the assumption that
Farocki films are the acts of collective thinking, emerging from the imperative that they
have to be cinematographic. In order to deduce the necessary principles to define video
essay practice as a non-representative, self-reflexive mental procces, the study should
construct its own way of problem solving method as immanent to its subject.
Accordingly, the principles related to video essays via Farocki’s cinema are obtained in
this work by presenting its datas visually, in the very nature of the thinking act, and

without reference to any normative discourse.

Keywords: Harun Farocki, video essay, documentary, movement-image, time-image,

actual, virtual, representation.
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bildiririm.
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1. Giris
1.1. Problem

Akl tiftiginin kumasi, dokumacinmin basyapitina Benzer ger¢ekten, bir
pedalla atilan bin ilmekte, buradan oraya ucusan mekiklerde.
Goriilmeyen ilmekler birlikte oriiliidiir ve sonsuz bir kombinasyon biiyiir.
Béyle konusan Seytan, bir Profesér, bir 6grenci gibi, gizlenmis olarak.
Bir mantik sistemiyle belirlenen diisiincenin mekanizasyonu hakkinda
konuwr.l

(As You See’den)

Farocki filmleri birer diisiince ‘makinesi’, birer ‘yayla’, ‘temsil 6tesi’ bir ‘i¢kinlik’
diizleminde dongiisel bir ‘yersiz-yurtsuzlastirma’ (deterritorialization) cabasi olabilir
mi? Bu sorularin yanitlari, ¢alismanin kapsamini belirleyen ve sinirlarini ¢izen, bunun
da 6tesinde temel problemin nesnesi olan Harun Farocki sinemasi i¢in dile getirilmesi

muhtemel savlar olabilir mi?

Biiytik bir edebiyatei ile biiylik bir sinemacinin liretimlerinde ortaklasa sahip olduklari,
paylastiklar1 sey ne olabilir, aralarinda bir akrabalik nasil kurulabilir? Gilles Deleuze

ayni noktaya, sanat hakkindaki bir meraki olarak sdyle deginir:

Bir sinemaci zayif bir roman1 uyarlama ihtiyac1 duyabilir, bu da ortaya
cikacak filmin ¢ok iyi olmasini engellemeyecektir — bu meseleyi islemek
ilgin¢ olurdu. Ama ben farkl: tiirden bir soru ortaya atmak istiyorum: Biiyiik
bir romanin bir filmle yakinligi oldugu zaman, yani biri, sinemada,

romandaki bir fikre tekabiil eden bir fikri oldugu zaman ne oluyor?2

YH. Farocki (Yapimci, Yonetmen). (1986) As You See (Wie man siehgt) [Motion Picture]. Almanya:
Harun Farocki Filmproduction.

’G. Deleuze, (2003). Iki Konferans: Yaratma Eylemi Nedir? Miizikal Zaman. (Cev: U. Baker). istanbul:
Norgunk Yayincilik, 23.



Deleuze, devaminda sanatin bir ¢esit iletisim bi¢ciminden 6te, 6zgiin bir direnme bigimi
oldugu yargisina varacagi bu giriste, iki farkli tiretim kolundan, sinema ve edebiyatin
kurmaca film ve roman Orneklerinden yararlanir. Modern sinema ise Deleuze ig¢in

“insana 6zgii olmayan katmerli bir ‘gorme’ giicii” ile donanmis en 6nemli kesiflerden

biridir.?

Bu caligma ise yukarida alintilanan iliskiye, insan yasantisinin kurmaca sinema ile
roman arasinda kurulan ortakliga bir bakima benzer, ancak tersine bir bag: irdeler. Bu
sorgulama, modern sinemayla anilan s6z konusu ‘gérme giicini’ kullanan, kurmaca
olmayan bir gelenege dahil bir film pratigi ile yasam arasindaki gerilimde var olabilecek
oOrtintiileri incelemeye calismak olarak da dile getirilebilir. Farocki sinemas1 agisindan
ifade etmek gerekirse bu arastirma, zamanin farkli anlarinda farkli amaclar i¢in farkli
Ozneler/aygitlar tarafindan iretilmis, tlirdes olmayan goriintiilerin asamblajiyla

olusturulan bir sinemanin biitiinliigi hakkindadir.

Ursula Biemann’in metninde de dile getirildigi gibi, makale film olarak da adlandirilan
video-deneme (video essay) pratigine dair akademik tartigmalar, sinemanin kuramsal
tarihine oranla oldukca yenidir.* Bu calismalarin genellikle video-deneme olarak
adlandirihiyor olmasi ise yeni iletisim olanaklarina referansla, kayit ve paylagim
bicimlerindeki kiiltiirel ve teknik yonelimi isaret etmesinden kaynaklaniyor olabilir.
Ciinkii video-denemeler, kendine 6zgii bi¢im ve igeriginin sdz konusu giincelligine,
sinema sanatinin baglangicina uzanan genlere sahip olmasina ragmen, Biemann’in da
belirttigi gibi, post-yapisalct doneme rastlayan goriintii isleme ve paylasim olanaklariyla

sahip olur.”

Video-deneme filmlere belgesel sinema ve video sanati agisindan bakilabilir. Bu
karsilastirmaya gore, belgesel sinemadan “6znel, yanitlarini kendi ig¢inde saklayan (self-
reflexive) ve deneysel” nitelikleriyle, video sanatindan da “toplumsal boyutu ve belirgin

politik tavirlariyla” ayrlhrlar.6 Tasnif konusunda benzer bir gili¢liigiin Harun Farocki

3C. Colebrook (2004). Gilles Deleuze. (Cev. Cem Soydemir), Ankara: Bagimsiz Kitaplar, 16.

*U. Biemann (2003). The Video Essay in the Digital Age. Stuff It: The Video Essay in the Digital Age.
(Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 8.

*a.g.e., 8-9.

®a.g.e., 8.



filmleri icin de gegerli oldugu sdylenebilir. Ornegin, Farocki filmlerinin de anlati
sinemasi1 veya belgeseller gibi, kurmaca ya da delillendirilmis ispatlar yerine metinler
ve gorsel unsurlarla ilerleyen argiimanlar olmalar1 nedeniyle video-deneme pratigine ait
kabul edilir.” Thomas Elsaesser’in ilgili metnindeki bu siiflandirma, gecerliligi
sinanmaya gerek olmasa da, video-deneme pratigine gore yapilmig bir tasniftir. Bu
asamada, tanimlama konusunda degiskenliklere agik olan bu pratige dayanmaksizin
Farocki sinemasin1 degerlendirebilmenin, hem bu film deneyimine kuramsal agidan
fayda saglayacagini, hem de yapilacak tanimlarin Omriinii uzatacagini diisiinmek

mantiklidir.

Giris boliimiinlin ilk ciimlesinde Farocki sinemasi hakkinda dile getirilen sorular
olusturmak icin sarf edilen ‘makine’, ‘yayla’, ‘ickinlik’, ‘yersiz-yurtsuzlastirma’ gibi
sozciikler Gilles Deleuze’iin 6zgiin felsefesini var ederken yarattigi kimi kavramlardir.
Bu c¢alisma i¢in yararlanilmas: diisiiniilen Deleuze’iin imaj fikrinde islevselligi
kacinilmaz olan bu kavramlara eklenebilecek ve dile getirilen yargilari anlaml
kilabilecek baska kavramlar da mevcuttur. Bu durum Deleuze’iin diisiinme bi¢iminin
‘cogul’ niteliginden kaynaklanir ve biitiinliik halinde anlasilmalari, birer ara¢ olarak

kullanimlarindaki islevsel degeri etkileyecektir.

Jorg Huber’in “Video-Essayism: On the Theory-Practice of the Transitional”
makalesinde de dile getirdigi gibi, video-denemelerin temel meselesi goriilebilirlik
sayesinde goriinmezligi yapilandirma, agiga cikarma hakkindadir ve yontem olarak
“yeniden iceriklendirme (re-contextualization)”, “baglamin disinda ele alma
(decontextualization)”, kesme ve montaj, kolaj ve asamblaj gibi tekniklerle karakterize
olur.® Bicim ve igerik acisindan video-denemeleri niteleyebilecek sifatlar cogaltilabilir
olmakla beraber kavramsallastirmaya hizmet eden tiim unsurlarinin, Farocki sinemasi
orneginde de goriilecedi gibi, Gilles Deleuze’iin imaja yaklasgimiyla agiklanmasi
miimkiindiir. Dolayisiyla problem, tesisinde yer almayan ancak ¢oziim i¢in anahtar

vazifesi gorecek kavramlar1 araciligiyla, sanati kodlardan olusan bir iletisim bigimi

"T. Elsaesser (2002). Introduction: Harun Farocki. Senses of Cinema, July (Issue: 21).
http://sensesofcinema.com/2002/21/farocki_intro/ (Erisim tarihi: 04.03.2013).

8 J. Huber (2003).Video-Essayism: On the Theory-Practice of the Transitional. Stuff It: The Video Essay
in the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 94.



http://sensesofcinema.com/2002/21/farocki_intro/

Otesinde ele alan Deleuze’e 6zgii yaklasim ile video-deneme pratigi arasindaki olasi
kesisimin bir tespiti olarak da diisiiniilebilir. Bu dogrultuda deginilen kapsamiyla
caligmanin problemi, bir taraftan Harun Farocki sinemasinin bir video-deneme iiretimi
oldugunu ortaya koyarken, diger taraftan da bu film pratigine dair ilkesel degerlere

ulagsmak olarak agiklanabilir.

1.2. Amacg

Calismanin temel amaci, Harun Farocki sinemasmin video-deneme niteligini ortaya
koymak, video-denemelerin Kkarakteristik 6zelliklerini belirginlestirmeye yarayan
tespitleri degerlendirmek ve Gilles Deleuze’in imaj fikrini olusturan kavramsal
biitiinligii bu hedefleri gerceklestirmek iizere bir arag¢ olarak kullanabilmektir. Bu

dogrultuda, ¢alisma kapsaminda yanitlart aranan sorular sunlardir:

1. Farocki sinemasinin kendine has ozellikleri, film iiretiminin geneline yayilan ayirt

edici unsurlar nelerdir?

2. Farocki sinemasiin video-deneme pratigi ile olan kesisimi nedir ve bu kesisim

video-denemelerin geneline yayilabilecek, uzun erimli bir bilgiye doniistiirtilebilir mi?

3. Her iki sorunun olasi yanitlariyla elde edilecek biitiinliige, Gilles Deleuze’e 6zgii imaj
diisiincesinin hangi kavramlariyla yaklasilabilir, problemin nesnesi bu bakis acisina
gore nasil ¢ozlimlenebilir ve bu ¢dzliimlemeyle video-denemelere iliskin hangi genel

ilkelere ulasilabilir?

1.3. Onem

Literatiirde, Harun Farocki’nin gerceklestirdigi iiretim hakkindaki yayinlarin gorece
kisitlt oldugu tespit edilmis olmakla beraber, sanat¢inin film yapis bi¢iminde korunmus
olan, yaklasik 50 yili bulan tutarh islubunu gozlemlemek gii¢ degildir. O nedenle, bu
devamlik, video-deneme pratiginde son donemdeki artisin ivmesi gergevesinde ele

almak miimkiin olsa da, bagimsiz bir degerlendirmeyi hak etmektedir. Video-deneme



alaninda ise kaynak ac¢isindan benzer bir kisithilik s6z konusudur ve hakkindaki
tanimlamalar degiskenlik gosterebilmektedir. Bu belirsizlik, filmlerin iiretim amag ve
bi¢cimlerinden de kaynaklanan, hem toplumsal yasanti hem de kayit ve paylasim
teknikleri a¢isindan iletisim bigimlerinde zamanla degiskenlik gosteren niteliklere
baglanabilir. Bu nedenle 6ncelikli olarak hem Farocki hem de video-deneme deneyimi
acisindan ortak bir tanimlayici giincelleme yapmak onemlidir. Calismanin hazirlandigi

dildeki kaynaklarin daha sinirli olusu ise bu 6nemi artirir.

Farocki sinemasi ve video-deneme konusunda tanimlayict bir agiklama igin
yararlanilmasi diistiniilen Gilles Deleuze’iin imaj anlayisi, yukarida bahsi gegen 6neme
ilave bir deger daha kazandirabilir. Bu diisiince bicimi, kisaca gercekligi gercek ve
temsil (representation) halinde pargalamaksizin, sanal rezerv ve aktiiellesen unsurlarin
biitiinii olarak degerlendirmesi nedeniyle gelecek i¢in de verimlilik vaat eder. Video-
deneme pratiginin iletisim kiiltliriiniin degisimlere agik yapisina bagli, gelecekte sahip
olacagi bicim ve igerik niteliklerinin doniisiim hiz1 ve ivmesinden bagimsiz olarak bu
vaadin ufkunda seyredecegi diislinlilmektedir. Dolayisiyla bugiin kullanilmasi
diisiiniilen bu bakis agisinin aragsal basarisinin, s6z konusu pratigin ileride kazanacagi

niteliklere gore asgari doniisiim gostererek ise yararliligini stirdiirmesi olasidir.

Bir diger 6nem ise belgesel sinema olarak adlandirilan, video-denemelerin de i¢inde yer
aldig1 genis kiimeyle ilgili olabilir. Frangois Truffaut’nun, ayrim soru isaretleri
barindirsa da dile getirdigi gibi, sinemanin tarihinde izledigi iki yoldan biri Lumiére
kardeslere dek uzanan, gercek diinyadan elde edilen goriintiilerle olusturulmaya
calisilan sinemadir.” Kimi kurameilarin belgesel filmler icin boylesi bir ayrimdan
yararlanmig olmasi, tanimlama adina baslangicta isleri kolaylastirabilir fakat gelecekte,
klasik belgesellerin temsil (representation) sorunu giindeme geldiginde veya degisen
gorlintii isleme ve paylasim olanaklariyla beliren gergek-sanal karmasikligi karsisinda
‘kurmaca-kurmaca olmayan’ ayriminin yetersizligi kaydedilmelidir. Ileride deginilecegi
izere, edebiyattaki deneme tiiriinden belgesel sinemanin sinirlarmi zorlamak adina
yararlanma diisiincesini veya Farocki gibi kimi sinemacilarin gergeklestirdikleri tiretimi

bir yenilenis olarak tespit etmek miimkiindiir. Dolayisiyla ¢alisma, belgesel sinemanin

% V. Sobchack (2003). Fantastik Film. Diinya Sinema Tarihi (Ed: G. Nowell-Smith, Cev: A. Fethi).
Istanbul: Kabalc1 Yayinevi, 362.



evriminde, bahsi gecen yenilik¢i girisimlerin doniistiiriicti etkisini vurgulamak gibi bir

Oonem daha tasiyabilir.

1.4. Varsayimlar

Bu caligmanin belirlenmis iki varsayimi s6z konusudur:

1. Farocki sinemasi ile video-deneme olarak adlandirilan film pratiginin paylastigi bir

kesisim alan1 vardir.

2. Yonetmenin 1986 tarihli As You See (Wie Man Sieht) filmi, sinemasinin tiimiine

yayilmis olan genel karakteri tasir.

1.5. Simirhliklar

Bu calisma, film tretimi yaklasik olarak elli yili bulan Harun Farocki sinemasiyla
sinirlidir. Arastirma agamasinda incelenen film 6rnekleri kapsaminda, yonetmenin 1986
tarihli As You See (Wie Man Sieht) filmi, gergeklestirilecek ¢éziimleme igin se¢ilmistir.
Calisma siiresince tespit edildigi lizere filmin, yonetmenin sinema {iretiminin geneline
yayilabilecek oOzellikleri barindirdigr diistintilmektedir. Yonetmenin film yapis
bi¢cimindeki tutarliligin bir 6rnegi olarak da yorumlanabilecek bu niteligiyle As You
See’nin ¢oziimlenisi, ¢alisma sirasinda video-deneme pratiginin geneline dair tespit
edilmis belirlemeler tarafindan da smirlanir. Bununla birlikte calisma, problemin
nesnesinin ¢ozlimlemesi i¢in kendi yOntemini Onerir ve dolayisiyla bu kavramsal

cergevenin haricinde, teknik agidan bu yontemin bulgulari ile sinirli kabul edilir.



2. Yontem

Bu ¢alismanin yontemini, ilgili konulara doniik literatiir taramalar1 ve ¢oziimleme
asamasinda kullanilmak {izere gelistirilen, verilerini gorseller halinde ftreten bir
algoritma olusturur. Dolayisiyla iiretilen bilgiye, hem niteliksel hem de niceliksel

calismalarla ulasilacaktir.

Oncelikle, amag¢ kisminda deginilen sorular dogrultusunda, Farocki ve video-deneme
filmler hakkinda yapilan aragtirmanin sonucunda oldukg¢a giincel sayilabilecek ve
geemisi ¢ok eskiye uzanmayan sinirli sayida kaynaga ulasilmigtir. Bu kaynaklardan
Ursula Biemann editorliigiinde hazirlanan Stuff It: The Video Essay in Digital Age
ozellikle ilgili boliimler i¢in siklikla kullanilan bagvuru kaynagidir. Kaynak, baslangici
seksenlere referanslandirilan ve deneme film olarak adlandirilan post-yapisalci film
pratigini giincel sayisal kiiltiir baglaminda ele almay1 amaglayan, Mayis 2002 tarihli
Stuff It sempozyumunun kitabidir. Bununla birlikte, Antje Ehmann ve Kodwo Eshun
editorligiindeki Harun Farocki: Against What? Against Whom? ve Yilmaz Dziewior
editorligiindeki Harun Farocki: Weiche Montagen/Soft Montages gibi derleme
eserlerden ulasilabilen diger kaynaklar olarak soz edilebilir. Giincel bu kaynaklarin yani
sira, arastirma esnasinda video-deneme pratigini belgesel film ve sinema tarihi i¢inde
konumlandirmaya yarayabilecek, gerek basili eserlerden, gerekse elektronik
imkanlardan yararlanmaya c¢alisilarak, kaynak konusundaki sorun giderilmeye

caligilmistir.

Video-deneme filmler ve Farocki sinemasi hakkinda yiiriitilen aragtirma sirasinda,
stirecin baslangicindan beri verimlik vadettigi disiiniilen Gilles Deleuze’iin imaj
perspektifiyle konu arasinda bir kesisim noktasi tespit edilmistir. Bu kesisim, The Brain
is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema adli eserde yer alan, Laura U.
Marks’in “Signs of the Time, Deleuze, Pierce, and the Documentary Image” adli
metninde ¢ercevesi belirlenen, Deleuze ve belgesel sinema arasindaki kesisimdir.
Kaynak, meseleye diisiiniiriin hangi kavramlariyla yaklasilacagi konusundaki kesin

tespitleriyle yol gostericidir.



Buradan hareketle ¢aligma, diisiincesini sinema kiiltliriinden 6rneklerle ifade eden Gilles
Deleuze’e 6zgii kimi kavramlarin i¢ ige gectigi, biyolojiden tarihe, sinemadan fizige
uzanan kiimiilatif bir biitline yonlenir. Bu perspektif, yersizyurtsuzlagsma
(deterritorialization), ickinlik, rhizomatics, gogebelik, makine, ¢ogulluk, extensive ve
intensive gibi kavramlarla, gergegi aktiiel durumlar ve sanal giiglerden olusan bir biitiin
halinde kavramaya yarayan, tekil durumlardan tiime dogru yol alan bir biitiinliiktedir.
S6z konusu kavramlarin bir biitiin halinde anlasilmasi, diigiinliriin ‘gorselligin
diisiincesi’ yerine ‘diisiincenin gorselligini’ ya da ‘gercegin sinemasi’ yerine ‘sinemanin
gercegini’ Onerislerinin altinda yatan, hareket-imaj ve zaman-imaj kavramlari arasindaki
ayrimin anlasilmasi adina kaginilmazdir. Zira ¢alisma agisindan da hayati 6nem tagiyan,
Deleuze’lin sinema alanindaki en 6nemli iiretimi olarak kabul edilen iki kitap da bu

ayrima gore diizenlenmistir.

Bununla beraber, Farocki filmlerinde imajin kullanim bi¢imi ve video-deneme eserlerde
gbzlemlenen sayisal temsil olanaklarina kosut, gorsel temsil, tarih, bellek gibi konulara
sorgulayict egilim, imaj olgusuyla 6zel olarak ilgilenmeyi gerektirmistir. Siiphesiz,
konunun Deleuze’deki agirligi da bunda son derece etkilidir. O nedenle, gorselligin
diger algilara oranla ayricalikli oldugu Bati’min diisiinsel seyrinde, imaj olgusunun
somut gorsel fazlari ve hakkindaki diisiinsel gelisim bir iz halinde belirlenmeye
caligilmistir. Farocki’nin 6zellikle As You See adli eserinde goriintiiyle olan iligkisi,
hakkinda tespit edilecek herhangi bir veriyi, yonetmenin sinemasinin tiimiine ve video-
denemelere dogru genisletilebilecek potansiyele sahiptir. Eger imajin antik ¢aglardan bu
giine kadar, kendisini olusturan teknik, estetik, ekonomik, politik, sosyolojik vb. gibi
bilesenlerden olusan tarihsel baglamiyla kabul edilebilir bir izi tespit edilebilirse,
Farocki’nin sinemas1 da bu izin imaj1 olarak diisiiniilebilir. As You See 6rneginde de
rastlanilan durum, imajin herhangi bir seyin imaj1 olarak degerlendirilmeyip, gorsel
olarak algilanabilir kiiltiirel veri halinde ele aliniyor olmasidir. Film, bu verilerden
olusan bir izin takibiyle kurgulanir. Farocki’nin imajla kurdugu bu iliski, imaj olgusuna
nasil yaklasilacagi konusunda calismanin baslangicinda alinan karar1 da belirlemistir.
Bu ¢ergevede calismanim iki boliimii, imaj olgusuna yonelik ‘Imajin 1zi’ ve Farocki
sinemas! i¢in de ‘Izin Imaji> gibi adlarla, tersine bir iligkiyle birbirlerine referans

verecek sekilde yapilandirilmigtir.



Bu tiirden bir tersine adlandirma, Deleuze’iin diislincesini kisaca tarif edebilmek i¢in az
once dile getirilen, ‘gdrselligin diisiincesi yerine diisiincenin gorselligini’ Oneren
climleyi hatirlatir. Benzer bir iliskiden, Deleuze’tin Farocki sinemasi ve video-deneme
pratigiyle kesisimini takip eden, g¢alismanin ¢oziimleme asamasina sentez ve analiz
yoniinde hizmet eden bdliimlerin insasinda da yararlanilmistir. Bunlar ‘Ritmin
Araliklar1’ ve ‘Araliklarin Algoritmasi’ adli boliimlerdir. Buradaki temel motivasyonu
belirleyen, Deleuze’iin diisiincesinin ve Farocki filmlerinin, yasami farkli alanlarda
soyutlayarak 6zerkligini ilan eden ve uzmanlasma veya profesyonellik gibi Bati’ya 6zgii
tiretim-tiikketim dongiisiine ait kavramlarla acgiklanma ihtiyaciyla birlikte var olan bilgi
tortular1 arasindaki hiyerarsiyi delen gecisgenligidir. Bu ortak nokta, calismayzi,
Farocki’nin film pratigini Deleuze’e 6zgii kavramlarla aciklama gibi bir karara ulastirir.
Deleuze’iin  diisiincesinin  ¢alismanin  baglangicindan beri  vadettigi  diisiiniilen
verimliliginin sinanacagi bir yol, yine diisiiniiriin 6nerdigi gibi, problemin nesnesiyle
aynt ickinlik diizleminde, herhangi bir insansi normatif yoruma bagvurulmadan

gerceklestirilmeye calisilmistir.

Bu arag, Farocki sinemasinda siklikla gozlemlenen haliyle, sekanslarini, yasam
deneyiminin kaydedilmis kimi goriintiilerini kiiltiirel veriler olarak degerlendirerek
olusturan ve bu malzemeyi metinle ilerleyen bir argiiman halinde diizenleyen bir
asamblaj olarak kabul eder. Ilgili béliimde acilandig1 ve ¢dziimleme asamasinda somut
olarak gerceklestirildi gibi, s6z konusu araliklar1 herhangi bir seyin temsili olarak
anlamlandirma c¢abasina girmeden, icerigi olusturan tiim bilesenleri, dizilis sirasina gore
karsilagtirma mantigiyla isleyen bir algoritmadir. S6z konusu film pratiginin bu
degerlendirilisi, Farocki sinemasinin geneli iizerinden video-denemelere, belirislerin
teknigi ve odaklanilan konularin olusturdugu kiimeden bagimsiz olarak uzanan,
boylelikle geleneksel smiflandirma araglarindan elde edilen bilginin muglakligina

kiyasla daha kesin ve uzun erimli bir bilgiye ulasmay1 hedefleyen bir ¢aligmadir.



3. Bulgular ve Yorum
3.1. Video-deneme Nedir?

Sinema tarihi boyunca, “video-deneme” (video essay) ya da “deneme film” (essay film)
kapsaminda degerlendirilebilecek cesitli Orneklere rastlanilsa da, bir tiir olarak
varhiginin akademik anlamda tartisilmaya baslanmasi oldukg¢a yeni sayilabilir. Bu
tartismalarin ulasilabilen orneklerinden ilki Ziirich’te gerceklestirilen Mayis 2002
tarinli Stuff It sempozyumudur. Etkinlikte, Ursula Biemann’in ifadesiyle, “80 lerin
basinda, Chris Markerin Sans Soleil filmi ile beliren post-yapisalci sinematografik
pratigin, ‘deneme film’ olarak tamimlanmasiyla” baslayan siirecin, giincel sayisal

kiiltiirdeki gelismeler kapsaminda degerlendirilmesi amaglanmlstlr.lo

Yine Biemann’in metninde “tiirler arasi” olarak nitelendirilen bu filmler, belgesel icin
fazlaca “dzmel, yamitlarim kendi iginde saklayan (self-reflexive) ve deneysel” ve
“toplumsal boyutu ve belirgin politik tavirlaryla” video sanatinin disina, “belgesel

1 Esasen,

video ile video sanati arasinda bir yerlerde” konumlandirilirlar.*
farklilasmanin dayandigi bu format ayrimi, Stuf It sempozyumunun da temel amacini
isaret eder gibidir. Bunlar, bir tarafta sayisal ve ag teknolojileriyle bigimlenen bir
estetigin arastirilmasi, diger tarafta biiylik cografi ve kiiltiirel ¢esitlilige dagilmis olan
video denemeci pratigin, somiirgecilik sonrast Alman ve Fransiz yazin geleneginin

devami mahiyetindeki teorik tartismay1 yayildigi bu dlgege tastyor olmasidir.

Bagka bir 6rnek ise Jean-Pierre Gorin kiiratorliiglinde gerceklestirilen, 2007 Viyana
Uluslararasi Film Festivali’nin daha kapsamli birer tekrar1 olan 2009 ve 2010 tarihli
TIFF Cinamatechque Ontario “The Way of the Termite: The Cinematic Essay”
bulusmalaridir. Bu organizasyonlar, giincel video-deneme ¢alismalarini deneme
mabhiyetindeki Oncii filmlerle birlikte ele alan, kapsayici bir perspektife sahiptir.
Etkinlikler 1909-2008 donemine yayilan, 14 farkli iilkeden 36 filmin yer aldigi
sinematik deneme (cinematic essay) filmlerinin tiir olarak One siiriildiigi bir secki

olarak nitelenebilir. Program kayitlarinda yer alan Andréa Picard’in ifadesiyle,

°Bjemann, a.g.e., 8.
“Bjemann, a.g.e., 8.
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Montaigne, “deneme (essay) tiiriiniin babast” ve secgkide yer alan filmler de “bilgi
(idealar, olgular, teoriler) ile denemecinin kisisel deneyimi (hisler, arzular)”
arasindaki dengeyi olusturan “siipheci sorusturmanin Montaignevari” ruhunu tasiyan
ornekler olarak geg:er.12 Bu anlamda, Nora Alter’in dile getirdigi gibi, Montaigne’nin
1580 tarihli Essais (Denemeler) adli eserinin, idealari, kendini ve toplumu sinayan
kimligiyle, “Aydinlanma’nin, Fransiz Devrimi’'nin ve De Sade, Leopardi, Emerson,
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Nietzsche, Lukacs, Adorno, Benjamin, Barthes”™ gibi elestirel gelenegi devam ettiren

diisiiniirle gelisen bir perspektif belirledigi soylenebilir.

Bununla birlikte, etkinligin ¢ercevesini belirleyen Gorin jenerik terminolojiyi
kullanmaktan da kacinir. Bahsi gecen calismalarin bir tiir tegkil ettigine dair kesin
yargilar yerine, bir kiiratdr olarak tartismalar1 alevlendirecek, tanimlama adina daha
provokatif sozciikleri tercih eder. Ornegin, séz konusu denemeleri bir tiir olmaktan
cok “tiirlerle (belgesel, brosiir, kurmaca, giinliik, ... adini siz soyleyin) flort eden” ve
kendisini bunlardan herhangi birine baglamaktan uzak duran bir form olarak
nitelendirir. Fakat yine de sinematik denemelerin hepsinde var olan ortak nokta
“meydan okuyan bir miicadele” niteligi tasiyor olmalaridir ve yine Gorin’in ifadesiyle
deneme film “diisiincedir”; ¢linkii ona gore “diisiince iken duyguya doniisen ve sonra

tekrar diistinceye varan” form filmdir.**

Gorin’in deneme filmleri kategoriler disi1 degerlendirirken, ayni zamanda bu bakis
acisinin One ¢ikan ayirt edici 6zelligini yontem, yol yordam olarak belirler. Seckiyi
adlandirmak i¢in segilen “termite” (karinca) sozcligii ise Manny Farber’in “White
Elephant Art vs. Termite Art™™ baslikli metninden &diing alinmustir. “Parlak, kisisel

olmayan ve ruhsuzca formiile” edilen bir sanatin karsisindaki ““altkiltiirel

2C. R. Warner (2011). Research in the Form of a Spectacle: Godard and the Cinematic Essay. PhD
Thesis. Pittsburgh: University of Pittsburgh, 1.

BN. M. Alter (2003). Memory Essays. Stuff It: The Video Essay in the Digital Age. (Ed: U. Biemann).
Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 12.

Y Warner, a.g.e., 2.

“Manny Farber “White Elephant Art vs. Termite Art”, in Negative Space, expanded ed. (New York: Da
Capo, 1998), 135’ten aktaran C. R. Warner (2011). Research in the Form of a Spectacle: Godard and the
Cinematic Essay. PhD Thesis. Pittsburgh: University of Pittsburgh, 5.
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(underground), samimi, boyun egmez”'® karinca sanatina atfen, deneme filmlerin

tavrini, yordamini nitelemek i¢in kullanilmaistir.

Bununla birlikte, bir tiir tanimlamaya dair belirsizlik, sadece sinema uygulamalarina
0zgl olmamakla beraber, yazin alanindaki 6rnekler i¢in de gecerlidir ve yeni olmayan
bir durumdur. Bunun nedenleri, Tara Lockhart’in ¢alismasinda oldugu gibi, yazarin,
yaraticinin “oznel” bakis agisi, “kisiselligi” ve islerin “kendine referansl, yanitlar
kendi icinde olan (self-reflexive)” niteligine baglanabilir."” Bu durum hem icerikle hem
de taksonomi-sozdizimi ile ilgili olmalidir ki, konuya ve yaratici 6zneye gore degisen

bir ¢esitlilik nedeniyle belirlenemezdir.

Tiir konusunda, arastirmacilar icin belirli bir dayanak noktas1 olusturmaya yetersiz bu
muglakliga karsin, yazin alanindaki tarihsel gelisim, zemin anlaminda yeterli referans
teskil edebilecek bir gegmis de sunar. Gergekten de, film {iretiminde ve estetiginde
edebi bir tiir olarak deneme tiiriinden yararlanmak, bu yeni konu arastirmacilarinin ilk
genel yaklagimi olarak belirlenebilir. Ornegin, “In Search of the Centaur: The Essay
Film” makalesinde Philip Lopate’in s6z konusu bakis agisina gore belirledigi, bu tiire

0zgii ozellikler soyle siralanabilir:

Filmin, belirli bir baglik altinda toplanan igerik hakkinda sdyleyecek bir
sOze sahip olmasi, herhangi bir kisisel yorumu biitiinliiklii bir sekilde temsil
ediyor olmasi, bir problem ya da tartigmay1 ¢oziimleyebilecek akil yiiriitme
iradesini tasiyor olmasit ve son olarak, film igerigini olusturan soézel

unsurlarin etkili, iyi kaleme alinmig ve ilgi ¢ekici olmasi gerekir.18

Lopate’in bu yaklagimi, bir referans noktasi belirlemekle birlikte, daha ¢ok sozel
temelli bir degerlendirme olarak diisiiniilebilir ve bu nedenle sinemanin gorselligi ve

cesitliligi cercevesinde sinirlayict kabul edilebilir.

Warner, a.g.e., 4-5.

"Warner, a.g.e., 3-4.

18T, Lockhart (2008). Revising the Essay: Intellectual Arenas and Hybrid Forms. PhD Thesis, Pittsburgh:
University of Pittsburgh, 2008, 197.
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Tartismay1 bir ileri noktaya tasiyacak olan Nora Alter ise, video-deneme ¢aligmalarinin
kokenlerini 1920’lere dayandirarak, problemi tarihsel gelisimiyle kavrar. Lockhart’in
calismasinda da bagvurdugu Alter’in “Translating the Essay into Film and Installation
(2007)” makalesinde, Lukacs, Adorno, Walter Benjamin gibi s6z konusu tiiri
tanimlamaya yarayacak ve bu cercevede film teorisi agisindan kilit olabilecek isimlere
bagvurulur.”® Alter’in farkl bir iiretiminde de benzer bir tarihsel kavrayis saptanabilir.
Ornegin, Stuff It sempozyum kitabindaki makalesinde basvurdugu, Lukacs’in elestiriyi
“bir sanat formu” olarak oneren “On the Nature and Form of the Essay: A Letter to

Leo Popper” metninin tarihi 1910°dur.”°

Bu bagvurunun nedeni elbette sadece makalenin tarihi veya denemenin kritik
potansiyeli degildir. Lukacs tarafindan rastlantisal ve zaruri olma nitelikleri vurgulanan
ve diger edebi tiirlerle karsilastirildiginda, yazin prizmasindan yayilan “ultraviyole
isinlar’a benzetitilen?! deneme tiiriiniin bu karakteri, yillar sonra Theodor W. Adorno
tarafindan “talih”, “oyun” ve “irrasyonel” gibi sozciiklerle de amilir.?? Bu anlamda
metin, iki diisiiniir arasinda kurdugu ilgiyle konuyu daha yakin bir tarihe ¢ekmeye
calisir. Hem Lukacs hem de Adorno i¢in deneme tamamlanmamis (fragmentary) bir
formdur ve belgesel filmde rastlanilanin aksine, hakikat iddiasi tasimaz. Zira o tarihte
Lukacs, “hiikiim degil, yargilama siirecidir™® dedigi denemenin bir sanat formu tegkil
edisini, 6zerkligine, egemen iradesine ve muhakeme yetenegine baglarken, Adorno da

deneme tiiriiniin nosyonunu “metodun mutlak imtiyazini mesele edinen” elestiri olarak

Nora M. Alter, “Translating the Essay into Film and Installation.” Journal of Visual Culture 6.1 (2007):
44.’ten aktaran T. Lockhart (2008). Revising the Essay: Intellectual Arenas and Hybrid Forms. PhD
Thesis, Pittsburgh: University of Pittsburgh, 2008, 198.

XGeorg Lukacs, “On the Nature and Form of the Essay: A Letter to Leo Popper [1910]”, Soul and Form
(Cambridge MA: MIT Press, 1978), 2’den aktaran N. M. Alter (2003). Memory Essays. Stuff It: The
Video Essay in the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich,
12.

*!Georg Lukacs, “On the Nature and Form of the Essay: A Letter to Leo Popper [1910]”, Soul and Form
(Cambridge MA: MIT Press, 1978), 7°den aktaran N. M. Alter (2003). Memory Essays. Stuff It: The
Video Essay in the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich,
12.

Theodor W. Adorno, “The Essay as Form [1954-58],” Notes to Literature, vol. 1 (New York: Colombia
University Press. 1991), 3-23’ten aktaran N. M. Alter, (2003). Memory Essays. Stuff It: The Video Essay
in the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 12.

BGeorg Lukacs, “On the Nature and Form of the Essay: A Letter to Leo Popper [1910]”, Soul and Form
(Cambridge MA: MIT Press, 1978), 11°den aktaran N. M. Alter (2003). Memory Essays. Stuff It: The
Video Essay in the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich,
12.
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belirler.** Goriildiigii iizere, Alter’in ilgili metinde derledigi Lukacs ve Adorno
alintilarinin arasindaki gegisin kat ettigi siire, tanimlama ve tasnife yonelik bir cabanin

ihtiyac duyacag tutarliliga mani olmaz.

Ote yandan, Adorno’ya gore deneme elestiri igin drtdortliik bir yoldur ve sanatla olan
yegane bagi yeni temsil bigimlerinin pesindeki daimi arayisindan kaynaklanir. Bu
anlamda deneme ile diisiince arasindaki ilgi, denemenin disiiniisiin farkl: bilgi tiirleri
arasinda mantiksal ve lineer olmayan hareketlerine benzeyen yapisi {izerinden

kurulabilir. Adorno bu durumu soyle ifade eder:

Diislince tek bir yonde ilerlemez; bunun yerine hali gibi dokunmus
anlardan olusur. Diisiincelerin verimliligi dokumanin yogunluguna
baglidir. Aslinda diislinen [kisi] sadece diisiinmez, daha ¢ok, kendisini

zihinsel deneyimin mecrasina [...] doniistiirtr. >

Yazin alaninda deneme tiiriinde viicut bulan bu fikrin, video-deneme alanindaki beliris
olanagi i¢in zengin bir ¢esitlilik s6z konusudur ve bunun medyanin dogasindan
kaynaklandig1 agik¢a goriilebilir. Sayisal goriintii tekniklerin sagladigi olanaklarla
farkli formatlar1, imajlar1, yazili materyalleri, sesleri, sanatsal, siirsel, niikteli ve bazen
absiirt yollarla, ancak Ursula Biemann’in da deyimiyle “illiistratif olmaktan uzak,
gorsel bir diisiiniige”® doniistirmek, teoriyi gorsel bir dil haline getiriyor olmak
demektir. Film elestirmeni Edward Small’un “dogrudan teori®" dedigi gorsel-isitsel
elestiri pratigi, yine kendisinin Ater’in ilgili metninde kisaca “film kurami film

5928

olmalidir’*” olarak gecgen diisiincesini bu haliyle yeterince destekliyor olmalidir. Zira

Small’un bu fikri olustururken kimi film ve video orneklerinin, herhangi bir ‘ayrik

*Theodor W. Adorno, “The Essay as Form [1954-58],” Notes to Literature, vol. 1 (New York: Colombia
University Press. 1991), 9°dan aktaran N. M. Alter (2003). Memory Essays. Stuff It: The Video Essay in
the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 13.

®Theodor W. Adorno, “The Essay as Form [1954-58],” Notes to Literature, vol. 1 (New York: Colombia
University Press. 1991), 13’ten aktaran N. M. Alter, (2003). Memory Essays. Stuff It: The Video Essay in
the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 13.

%Biemann, a.g.e., 9.

?’Edward S. Small, Direct Theory: Experimental Film/Video as Major Genre (Carbondale: Southern
Illinois University Press, 1994)’ten aktaran N. M. Alter (2003). Memory Essays. Stuff It: The Video Essay
in the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 13.
*Bjemann, a.g.e., 9.
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semantik sistem’ kullanmadan bir disiiniis formati olan dogrudan teori formunu insa

ettigini iddiasina dayanur.

Yine, Alter’in tanimina gore “disiplinlerin simirlarinda dolasan, kavramsal ve bigcimsel
normlart sik sik zorlayan™® bu bigim, edebiyattaki yazili 6rnegine benzer karakterde,
fakat gorsel-isitsel niteligi ve li¢ boyutlu uygulanma (yerlestirme/installation)
olanaklariyla, diiz yaziya atifli bir film teorisinden daha fazlasina ihtiyag¢ duyar. Alter’e
gore sinema tarihinde bdyle bir O6rnek de mevcuttur: Chris Marker, tiim konu
aragtirmacilarimin  da hemfikir oldugu iizere, fotografik-sinemadan (La Jetée)
baglayarak, yorum-film (Sans Soleil), etkilesimli yerlestirme ve CDROM hypermedia-
yorum (sirasiyla OWLS AT NOON Prelude: The Hollow Men and Immemory) gibi
ornek calismalariyla, bu yeni bakis agisinin izleyecegi yolu Onceden isaret etmis

gibidir.*

Bununla birlikte, Alter’in metninde de anilan diger isimlere burada da yer verilmelidir.
Dziga Vertov “Man With a Movie Camera” filmi ile giiniimiize degin gergeklestirilen
kurmaca olmayan kimi sinema ornekleri i¢in gecgerli oldugu gibi, modern video-
denemenin de habercisi olarak kabul edilebilir. Ek olarak, Alman sinemaci ve film
teorisyeni Hans Richter de s6z konusu tiiriin teorik ve pratik anlamda gelisiminde 6ncii
nitelige sahiptir. Ornegin, 1940 tarihli “The Film Essay: A New Form of Documentary
Film” isimli makalesinde, edebiyattaki deneme tiirliniin yapist geregi, sorunlari ve
kavramlar1 arastiran iradesiyle, belgesel sinemanin o giin itibariyla kapasitesini
asabilecek yeni bir tiirli olusturabilecegini 6ne siirer. Richter’e gore, diisiincelerin ve
idealarin “goriinmez diinyalar’” ekranda “gériilebilir” hale gelir, belgesel filmin
aksine, gercege dair bilgiler yerine, “karmasik diisiinceler, gerceklige bagli olma
zorunlulugu bulunmayan kanilar, ¢eliskili, irrasyonel ve fantastik ogeler” yer alabilir.*
Alter’in gelisim siirecinin iki akimindan biri olarak kabul ettigi Richter’in o giinkii

cevresini ise, Amerika’ya go¢ ettikten sonra New York’s City College Institute of Film

»Nora M. Alter, “Translating the Essay into Film and Installation.” Journal of Visual Culture 6.1 (2007):
44.’ten aktaran T. Lockhart (2008). Revising the Essay: Intellectual Arenas and Hybrid Forms. PhD
Thesis, Pittsburgh: University of Pittsburgh, 2008, 198.

% ockhart, a.g.e., 198.

3IN. M. Alter, a.g.e., 13.
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biinyesindeki Stan Brackhage, Maya Deren, Andy Warhol gibi yeni kusak sinemacilar

olusturur.®

Diger yonelim ise, 1948 tarihinde olusturdugu camera stylo deyimi ile ‘imajlarla yaz1’
ilkesini benimsemis olan Fransiz sinemaci Alexandre Astruc tarafindan gelistirilmistir.
Werner Herzog, Wim Wenders, Harun Farocki gibi yeni Alman sinemacilarinin
etkilenecek oldugu bu akimin yani sira, Fransiz Yeni Dalga sinemasinin olusturdugu
ortamdan ve Jan-Luc Godard, Alain Resnais, ve yine Chris Marker gibi isimlerden s6z

etmek kaginilmazdir.*®

Doénemin estetik egilimi agisindan André Bazin ve Dudley Andrew tarafindan
kuramsallastirilan ‘modern’ ve ‘avant-garde’ sifatlar1 ise, s6z konusu akimlar igin,
‘klasik’ karsit1 yonelimlerin genel ¢ergevesini belirledigi sOylenebilir. “Resnais,
Marker, Agnés Varda” gibi onciilerle birlikte Bazin’in ‘kesfin estetigi’ dedigi, Italyan
Yeni Gergekeileri ve Fransiz Yeni Dalga Sinemasi olarak adlandirilan dénemde,
azimsanmasi miimkiin olmayan bir deneysel pratik s6z konusudur. Giincel kaynaklar
tarandiginda da genel estetik beliris igin sdylenebilecek Kimi destekleyici tespitlere
rastlanabilir. Ornegin, video-denemelere dair yazinsal birikimin s6z konusu olmadig
bu dénem i¢in Charles Richard Warner’in yakin tarihli calismasinda 6zetlendigi gibi,
yaratici ve egemen irade olarak (auteur) yonetmenin 6ne ¢ikigina paralel gelisen bir
unsur olarak ¢ekimin imaj karsisindaki oncelligi tespit edilebilir.** Veyahut ayni eserde
Dudley Andrew’a referansla dile getirildigi haliyle “fmajlarla cesitli efektler elde
etmek” yerine ¢ekimlerle gercekligi “filtrelemek”, kesinkes izleyicinin tepkisine karar
verme adina medyumun kendisini kaynak olarak kullanan bir tavir olarak kabul

edilebilir.®®

Bununla birlikte, Bazin’in montaj karsit1 ve Andrew’un ¢ekime Oncelik taniyan bu

diisiinceleri, savas sonrast donem itibariyla yasanan sosyal gercekliklerle film

%2|_ockhart, a.g.e., 198

%|ockhart, a.g.e., 198-199.

*Warner, a.g.e., 7-8.

%Dudley Andrew, “What Cinema Is!” (Malden, MA: Wiley-Blacwell, 2010)’dan aktaran C. R. Warner
(2011). Research in the Form of a Spectacle: Godard and the Cinematic Essay. PhD Thesis. Pittsburgh:
University of Pittsburgh, 8.
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biciminin sagladigi bire bir ortlismeyi vurgulasa da, deneme filmlerin cesitlilik
acisindan zengin ufkunu aciklamak veya ge¢misle bagi hakkinda agikta nokta
birakmamak adina yeterli olmayabilir. Ornegin, Jacques Rivette’e gore klasik anlati
sinemasindan uyanis, modern dilin “ozgiirliik, ilgi, arastirma ve igten gelen dogallik
(spontaneity)” gibi 6zellikleri Rosselini’nin stilinde zaten vardir ve Viaggio in Italia
(1954) filminde “anlatiya mahkim” bir durumdan “denemenin olasuiklarina”
yt')nelmistir.?’6 Bu durumun modern kaotik yasamla uyumu ve izleyicinin algisal
siirecini onemseyen bir tercihin iiriinii oldugu, hatta bir onceki yaklasimla da tezat
olusturdugu ileri siiriilebilir. Rosselini’nin tamamlanmamuis, belli belirsiz ve bir eskiz
mahiyetindeki kompozisyonuyla, izleyiciyi her seyden mesul kilan, Rivette’in
ifadesiyle “gérme yetisini”37 aktive eden bir tavri se¢mis oldugu agiktir. Su ana kadar
tespit edildigi haliyle burada alt1 ¢izilmesi gereken nokta, gérece ¢ok kiigiik bir zaman
dilimi igerisinde dahi bu pratigin, yonetmen, film ve izleyiciden olusan basrol
unsurlarinin birbirleriyle olan iligkilerinde sahip olduklar1 etken ve edilgen niteliklerin

gosterdigi pozisyon degiskenligidir.

Savas sonrasi ilgili sinema Orneklerinin video deneme c¢alismalarindan evvel, deneme
film bashg altinda toparlanabilecek, 6zellikle sozdizimine dayanan biitiinliikli bir
teorisi olusturulamadigi gibi, degisen diinya kosullarinda video alanindaki 6rneklerin
de es bir teorik zemine oturtulmaya calisilmasi pek de gergek¢i bir caba olmaz.
Ormegin, The Personal Camera: Subjective Camera and the Essay Film isimli
calismasinda Laura Rascaroli, yine, “ilk kisisel belgesel iiretim”1 gergeklestiren kisi
olarak kabul ettigi Montaigne’e basvururken, denemecinin “diisiince yogun oznel”
karakterini onemser.® Bu baslangi¢ noktasinin, tarihsel agidan bir dayanak teskil
ediyor olmasi elbette sasirtict degildir. Ancak Rascaroli, video deneme ¢alismalari ile

yeni bir igerigin, “postmodern kiiresel diinyanin”, fragmanlar halinde, melez bir

36Jacques Rivette, “Letters on Rosselini” in Cahiers du Cinéma: The 1950s: Neo-Realism, Hollywood,
New Wave, ed. Jim Hillier (Cambridge: Harvard University Press, 1985), 199°dan aktaran C. R. Warner
(2011). Research in the Form of a Spectacle: Godard and the Cinematic Essay. PhD Thesis. Pittsburgh:
University of Pittsburgh, 9.

37Jacques Rivette, “Letters on Rosselini” in Cahiers du Cinéma: The 1950s: Neo-Realism, Hollywood,
New Wave, ed. Jim Hillier (Cambridge: Harvard University Press, 1985), 197°den aktaran C. R. Warner
(2011). Research in the Form of a Spectacle: Godard and the Cinematic Essay. PhD Thesis. Pittsburgh:
University of Pittsburgh, 9.

%8aura Rascaroli, The Personal Camera: Subjective Cinema and the Essay Film, London: Wallflover
Press, 2009, s.21-23"den aktaran C. R. Warner (2011). Research in the Form of a Spectacle: Godard and
the Cinematic Essay. PhD Thesis. Pittsburgh: University of Pittsburgh,10.

17



bigimle dile geldiginin de farkindadir.* Tlgili metinde dile getirilmemis olsa da (14.
dipnot) bu durum, savag sonrasi yasantiyla Ortiisen deneme film biciminden bir
ayrismayi, gilincel yasam, lretim araglari, kayit ve dagitim teknikleriyle farkli bir

igcerigin yeni bir bicimde var edilebilecegini akla getiriyor olmasi agisindan 6énemlidir.

Yine Nora Alter’in tarihsel baglam ve teorik anlamda kapsamli sayilabilecek gilincel
yaklasimi da, bu bakis acisinin 6zgiin bir tanimini1 yapabilmeyi kendi adina olanakli
kilar. Ozellikle Bazin ve Andrew’un klasik sinemaya dair kritiklerinde, malzemeye
atfettikleri Onem hatirlanacak olursa Alter’in, deneme filmlere kiyasla ilgiyi

medyumun disindaki alanlara yaydig: fark edilebilir:

Medyumun kendisi, temsilden (re-presentation) Otesini sunamaz ve
sonunda belgesel tiiriiniin talep ettigi gerceklige ulasmak miimkiin olmaz.
Deneme film, gercek ve kurmaca olanla oynayan, sahte oldugu kadar
gercek, yanitt olmayan sorular1 ortaya koyan, yanitlari kendi i¢inde olan
(self-reflexive) bir filmdir. Tarihsel bilgide mesafe kat etmeyi arzulayan
sinemacilar i¢in ideal bir tiirmiis gibi goriilebilir fakat dikkat edin, bu

yalnizca belli belirsiz bir sekilde gereklestirilebilir.*

Alter’mn sozlinii ettigi  ‘tarihsel bilgi’, 1980-1990 doneminde, &zellikle Berlin
Duvarr’nin yikilisinin ardindan ortaya ¢ikan sosyal, kiiltiirel, ekonomik ve politik
kosullarin olusturdugu giindem itibartyla, video-deneme calismalarinin odaklandigi
konular1 kapsayan genel bir baglik olarak diisiiniilebilir. Zira Alter’a gore s6z konusu
sinemacilar “temsil (representation), bellek, tarih ve teknolojik gorsel yeniden iiretim”
gibi konulara yonelmis “gercek ve gercegi aksettirme” amaciin Onemini Yyitirdigi

caligmalar gerc;eklestirmislerdir.41

% aura Rascaroli, The Personal Camera: Subjective Cinema and the Essay Film, London: Wallflover
Press, 2009, 3-7°den aktaran C. R. Warner (2011). Research in the Form of a Spectacle: Godard and the
Cinematic Essay. PhD Thesis. Pittsburgh: University of Pittsburgh, 26.

“*Nora M. Alter, “Translating the Essay into Film and Installation.” Journal of Visual Culture 6.1 (2007):
54.’ten aktaran T. Lockhart (2008). Revising the Essay: Intellectual Arenas and Hybrid Forms. PhD
Thesis, Pittsburgh: University of Pittsburgh, 2008, 199.

“Nora M. Alter, “Translating the Essay into Film and Installation.” Journal of Visual Culture 6.1 (2007):
55.ten aktaran T. Lockhart (2008). Revising the Essay: Intellectual Arenas and Hybrid Forms. PhD
Thesis, Pittsburgh: University of Pittsburgh, 2008, 199.
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Benzer sekilde, icerik ve bigim iliskisi bakimindan, Jorg Huber de yeni medya
teknolojileri ve kiiresellesmenin getirdigi toplumsal kosullar arasindaki paralellige
dikkat ¢eker: “Yon degisimlerinin, diigiimlerin, ara-yiizlerin ve iletisim aglarimin”
gindemi olusturdugu bir toplumsallikta, “gozlemlenen ve temsil edilen evren,
gocebelik ve melezlikle” karakterize olur ve kalici nitelikleri elde etmenin zorlugunda

“tekil betimlemeler tesadiiflere bagh anlatilara doniisiir” . *

Huber, “gérsel kiiltiire dair herhangi bir teori, estetik nitelik ve anlamla son derece
ilgili, bicimlendirici bir siire¢ olarak ele alinmalr” diistincesiyle, “teori ve estetik pratik
arasindaki performatif gecisi” video deneme projesinin esas meselesi olarak goriir.*®
Dolayisiyla, bu yeni bakis agisinin tanimlanmasini saglayacak karakteristik ozellikleri
belirleyecek olan c¢erceve, yukarida da belirtildigi iizere, igeriksel ve bigimsel

niteliklerle ayn1 anda ilgili olmalidir.

Huber’e gore video deneme ¢alismalarinda asagidaki 6zellikler aranmalidir;*

- Yazili metin ve imaj, sdylemsellik ve alg1 arasindaki iligkiler;

- Bu iligkilerin muglaklig: (imge = anlama, metin = sOylemsellik);

- Herhangi bir ifadenin ya da alginin 6znel olmasi;

- Dogrudan olma niteligi, bir goriis tasima karakteri;

- Probleme bakis acisinda yaratici (auteur) iradenin 6nemi;

- Anlama ve idrak etmede dolayim, dolayisiyla alginin 6nemi;

- Yontem ve yaklasimda tamamlayict unsur olarak yogun diistince (reflection);

- Bunlarin siireg¢ i¢indeki rolleri ve devamliligy,

- Iddia ve savlarm &nciil niteligi;

- Diistinmenin, yazmanin ve gorsellestirmenin performatif kalitesi;

- Bilmenin ve algilamanin deneysel kalitesi, kavramlarla, imajlarla oynayarak,
yeniliklere ciiret etme ve geleneksel olmayan yollar1 deneme;

- uzak durma konusunda israr edilen seyi, aynt zamanda gerceklestirmeye

caligma.

*Huber, a.g.e., 92.
“*Huber, a.g.e., 92-93.
*“Huber, a.g.e., 92.
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Ayni zamanda Huber, video denemelerin “oznel algi” ve “cagrisim yoluyla diigiinme”
Ozellikleriyle birlikte, programlanmis ifadelere benzemeyen, farkli bir siireg

cercevesinde gerceklestigi diisiincesindedir; Huber’e gore:

Adorno’nun vurguladigr gibi, [programlanmis beyanlardan uzak olmak]
yorum deneyimini sirf kendinden menkul olmaktan alikoyar ve sanatla olan
ilgisini tesis eder. Fakat siirlayici baglarin olmamasi, temelsiz, dayanaksiz

45
olma anlamina da gelmez.

Bununla beraber, Hans Blumenberg’in de dile getirdigi gibi teori sézciigi (diisiince,
kuram) koken itibariyla Yunanca algi ve zihinsel bakis anlamina gelen “theorein”
terimine dayanir ki, o sayede “bir nesneyle kurulan iliski - goriilebilirligin insast”
miimkiin olur.*® Seylerin algisindan ve fenomenlerden yola ¢ikiyor olmak, diinyada-
olusa ve giindelik yasam deneyimine video denemelerin kattig1 olanaklarin ilgi ¢ekici
olmasinin temel sebebidir. Algilamanin ve gormenin tiirlii bi¢cimlerinin deneniyor
olmasi, video denemenin “algi fenomenolojisi” i¢in de sorgulayict bir ara¢ olarak
degerlendirilebilecegini gosterir. Oyle ki, “olup biten, tecelli eden” demek olan
fenomenler ile video denemenin odaklandigi evren, giindelik yasamda ayni1 “beliris ve
ortaya ¢ikislarla” kendini gosterir ve bunlar Georges Didi-Huberman’in deyimiyle

“semptomatik (bulgusal) géorsellikier™’

olarak herhangi bir simgesellikten (iconicity)
tamamen farklhidirlar. Jorg Huber’e gore video-denemenin meselesi, diinyanin nasil
iiretildiginin ve alg1 yoluyla nasil anlamlandirildiginin deneysel olarak sinanmasidir ve

goriilebilirlikle goriinmezligi yapilandiracak olan hakkindadir.

Huber’in video-deneme caligsmalarina dair dikkat ¢ektigi bir bagka 6zellik, laboratuar

calismasiyla olan benzerligidir. Video-deneme diinyay1, yoneldigi haliyle, bir tiir

*Huber, a.g.e., 93.

*Hans Blumenberg, “Ausblick auf eine Theorie der Unbegreiflichkeit”, Shiffbruch mit Zuchauer (1979,
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1997), 93.’ten aktaran J. Huber (2003).Video-Essayism: On the Theory-
Practice of the Transitional. Stuff It: The Video Essay in the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich:
Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 93.

47Georges Didi-Huberman, “Ein entziikendes Weiss”, Phasmes (K6ln: Dumont, 2001), 101.’den aktaran
J. Huber (2003).Video-Essayism: On the Theory-Practice of the Transitional. Stuff It: The Video Essay in
the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 94.
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laboratuvara doniistiiriiyor gibidir. Bilimsel iletisimin gerceklestigi ortamdan ayr1 bir
sahsi mekan tanimlayan ve 6znenin yol, yordamindan kaynaklanan bir tarza olanak
tantyan laboratuar calismalari sayesinde, tipki sanat gibi, bilimin de Hans-Jorg
Rheinberger’in deyimiyle bir “stili” olmalidir.* Epistemolojik kapsam acisindan
video-deneme uzami da, yaraticinin (author) éznelligi, stili ve estetigi ile belirlenir.*

Ancak yine de Huber’in bu yorumu, bir bilimcinin agzindan video iiretimi {izerine

degil de, laboratuvarlar {izerine sdylenmis gibi algilanmaya agiktir.

Video-deneme pratigi, gelencksel yaklasimlart yapi-sokiime (deconstruction) ugratan
bir konstriiksiyondur. Dolayisiyla bir kritiktir, bir elestiridir. Bigimsel ve kavramsal
anlamda, agik¢a aykiri olanla, Huber’in ifadeleriyle, “yeniden iceriklendirme (re-
contextualization)”, “baglamin disinda ele alma (decontextualization)”, kesme ve
montaj, kolaj ve asamblaj gibi tekniklerle, karakterize olur.>® Buna paralel olarak genel
anlamda imajimn ingasin1 anlami sorgulama adina yeniden diisiinme egilimindedir ve o
yizden Ursula Biemann’in ifade ettigi gibi, Oncelikli olarak “gerceklikieri

belgelemekten ¢ok, karmagikliklar: (complexities)” organize etmek amacindadir.>

Bununla birlikte, yaratict 6znesi, hem etken hem de edilgendir. Bir yanda, belirli bir
giidim ve denetim s6z konusu iken, diger yanda kendisini olaylarin akisina maruz
birakan bir tavir eg zamanli varolabilir. Bu boliimiin baslangicinda da dile getirildigi
gibi, video-denemelerin kullanilagelen siniflandirilma araglariyla tiirler arasinda bir
yerlerde birakilmis olmasinin sebeplerinden biri de budur. Tipki yasam karsisinda
direnen bir 6zne gibi, herhangi bir siiflandirmay1 yapabilmek bakimindan gii¢ ve
aciklamasi zor olan olaylarin akisiyla uyumlu belirislerle birlikte dile gelir. Su an i¢in
pek de acik olmayan, Jorg huber’in “yaratici anlar” olarak tanimladigi gegislerle
birlikte, gergeklesme potansiyellerini engellemeden, hatta aksine tiim olasiliklara izin
veren bir tutum iginde, olusun, devinimin igerisindedir. Bu anlamda, herhangi bir olaya

dair kiiltiirel bir c¢aligmanin gergeklestigi durum ve kosullardan bagimsiz

*®Hans-Jorg Rheinberger, “Wissenshaft zwischen Labor und Offentlichkeit”, unpublished manuscript,
Zirich, 2000, 13.ten aktaran J. Huber (2003).Video-Essayism: On the Theory-Practice of the
Transitional. Stuff It: The Video Essay in the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory
of Art and Design Ziirich, 94.

“Huber, a.g.e., 94.

*Huber, a.g.e., 94.

*'Biemann, a.g.e., 10.
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degerlendirilemeyecegi ilkesiyle, teoriyi Huber’in deyimiyle bir “yasam deneyimi”

olarak tanimlar.>?

Teori, hareket halinde olan bir performanstir ve hareket, hareket halindeki baska
seylere doniigiir. Bu anlamda, nesnenin duyumsanmasina atfedilen onem, lain
Chambers’in da dile getirdigi gibi, Kartezyen gelenegin ve Bati “cogito”sunun klasik
6znesinin “episteme” konusundaki ayricalikli dzelligini zayiflatir.>® Bu durum, bilgi,
gercek ve olus karsisinda, 6znenin tereddiit uyandiran yeni konumuna isaret eder. imaj
kullaniminin 6nemi, gorsel boyutta, algilama ve temsil yontemlerinin potansiyellerini
¢ogaltabilmesindendir. Tanikliga, mekansal ve zamansal temsilin insasina yeni firsatlar
sunmasindandir. Nesneleri, insanlari, sahneleri gdsterirken ayni1 zamanda kendilerinin
de bir gostereni (referent) olabilirler. Boylece video-deneme montaji da, gorsel

malzemenin muglakligiyla ve cogulluguyla mesgul olur.

Bu anlamda ¢alisma agisindan video-denemelere dair belirlenebilecek en dnemli nokta,
imajlarla gosterilen seylerin ne olduklar1 degil, o seylerin imajlar halinde, imajlar
araciligiyla nasil beliriyor olduklaridir. O halde, imajlarin disinda kalan diinyay:r da
gerektiren ve aslinda bu ylizden dogasi hiyerarsik olan imajlar ve gergeklerin dikey
organizasyonu yerine, belirli bir amaca hizmet eden anlamlandirislardan uzaklagsmay1
olanakli kilan ve bdylelikle dig diinya - temsil gerilimini yadsiyan yonsiiz bir
organizasyon tercih edilebilir. Jérg Huber igin de ¢ekici olan bu secenek, imajlar
orijinlerine bagli ve hareket halinde olduklari i¢in belirli bir izi ardinda birakarak,
teorisi insa edilecek icerigin imajlarla olusturulmus bir makalesine, diisiiniisiine imkan
taniyabilir. Ornegin Huber, gdsteren, gosterilen dizgesinin kayboldugu ve birbirlerinin
yerini alabildikleri bu semboller arasi iliski durumunu kavramsallastirmak i¢in Bruno
Latour’nun “i¢ ve dis gosterenler (referent)” terimlerine bagvurur.>® Bilimsel

calismalarda, imgeler gergekleri gdstermez, sadece temsil edilene referans veren baska

2Huber, a.g.e., 94-95.

lain Chambers, Migration Kultur Identitat (Tiibingen: Stauffenburg, 1996), 9.’dan aktaran J. Huber
(2003).Video-Essayism: On the Theory-Practice of the Transitional. Stuff It: The Video Essay in the
Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 95.

Cf. Bruno Latour, “Die Geschicke des wissenschaftlichen Bildes”, Der Berliner Schliissel (Berlin:
Akademie Verlag, 1996), 157-276.”dan aktaran J. Huber (2003).Video-Essayism: On the Theory-Practice
of the Transitional. Stuff It: The Video Essay in the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for
Theory of Art and Design Ziirich, 96.
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temsil bigimleri olarak oOrgiitlenirler: Huber’i yinelemek gerekirse, tekrarlama
(iteration) ve tiiretme (differentiation) video-denemenin temel prensibidir.”® Bu yarg:
akla sOyle bir soruyu getirebilir: Video-deneme pratiklerine goriintii tireten bir aygit ile

yaklasilabilir mi?

3.2. Harun Farocki Sinemasi

Harun Farocki hakkindaki ilk yorum Cahiers du Cinéma dergisinde, 1975 yilinda
yayimlanir ve Thomas Elsaesser’in deyimiyle Farocki, o tarihte dahi “uzun zamandwr
ortalardadir” > ilk filmi Zwei Wege’i ¢ektigi 1966 yilindan bu yana onlarca sinema,
televizyon, yerlestirme isi tiretmis, Filmkritik dergisinde yazarlik ve editorlik (1974 -
1984) yapmis olan yonetmenin 6zge¢misine ve filmografisine kisisel web sayfasindan

ulagilabilir. Fakat sayfanin tasarimi, su 6zelligiyle bu c¢alisma i¢in dikkat ¢ekicidir ve

Farocki hakkinda bir ipucu olarak degerlendirilebilir:

€ > C A [ wwwfarocki-film.de

Home Installations Distribution Writings Exhibitions cy

200+ A B Cc D E
199+ F G H I J
198+ K L M N o
197 + P R S T u
196+ \' w X Y z

Sekill: Harun Farocki, Kisisel Sayfasi, Film Meniisii.>’

Yukaridaki gorsel, s6z konusu sayfadan alinmis olan, sanat¢inin filmlerinin bulundugu
meniiniin gorsel diizenlemesidir. Bu tasarim, i¢inde filmlerin kataloglandig1, alfabedeki

harflerden olusturulmus gruplarla tasnif edilmis bir sozliik/arsiv niteligindedir. Hatta

*Huber, a.g.e., 96.
*°E|saesser, a.g.e. http://sensesofcinema.com/2002/21/farocki_intro/ (Erisim tarihi: 04.03.2013).
> http://www.farocki-film.de (Erisim tarihi: 27.03.2013).
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bazi harflerin i¢i de bostur. Islerin isimlerine goz atildiginda bir nokta daha dikkate
deger bulunabilir: Before Your Eyes, An Image, Prison Images, As You See,
Eye/Machine, Videograms of a Revolution, Images of the World and Inscription of War,
Kinostadt Paris, Still Life, ... Farocki sinemasi hakkinda fikri olmayan bir kimse dahi,
sayfanin gérme ya da goriinti lizerine bir sozlik/arsiv oldugunu diisilinebilir.
‘I¢indekiler’i olmayan bir kitap sozliik olabilir, tamami ‘igindekiler’ olan kitaplarsa

sadece sozliklerdir.

Farocki filmleri, elestirmenlerce video-deneme olarak adlandirilan film tiirine dahil
edilir. Elsaesser’ gore bu tasnifin gerekgesi, bu firetimin, anlati sinemasi veya
belgeseller gibi kurmaca ya da delillendirilmis ispatlara dayanmak yerine, metinler ve
gorsel unsurlarla ilerleyen birer argiiman olmalaridir.®® Bu smiflandirmamin nasil
yapilmis olabilecegini anlayabilmek icin, bir konu iizerine, belirli bir soylemsellikle
birlikte tiirdes olmayan gorsel 6gelerle ilerleyen savlardan olusan bu sinemay1 tanimak
gerekir. Oncelikle, bir seyi tespit etmekte yarar var; tiirdes olmayan gorseller:
Farocki’nin kullandig1 imajlar tiretim teknigi, format ve kayit zamani agisindan ¢esitlilik
arz eder. Bu, sinemasinin ayirt edici 6zelliklerinden biri olmanin 6tesinde, Farocki i¢in
aynit zamanda bir zorunluluktur. Bu zorunlulugu kavrayabilmek, Farocki sinemasim
tanimlama amaci1 tasiyan herhangi bir girisimin icinde bulundugu evreni

berraklagtirabilir.

O nedenle ise, imajin tanimina, tarih icinde evrildigi formlara deginerek baslamak su
asama i¢in dogru bir hamle gibi goriinmektedir. Gergekten de Farocki, iireten
Ozneyi/aygit1 ve liretim zamanini gézetmeksizin, tarih i¢inde bir nevi iz siirerek gezinen,
cesitli gorselleri arsivleyen ve yeni baglamlar kesfeden bir arkeolog gibidir. Dolayisiyla
imajin seriiveni hakkinda toparlanacak olan bilgiye ulagsma yontemi, goriintiiniin
uretildigi teknik formatin yani sira, Farocki gibi davranmaya calisarak, toplumsal
yasantiya dair Oriintiiler saptamak {izere bir nevi iz slirme bigiminde gergeklestirilirse,
s6z konusu zorunlulugu kavramaya ve bu tiirden bir sinema iiretimine yaklasmaya

yardimcei bir araca doniisebilir. Bu dogrultuda, imajin seriiveni, toplumsal yasanti ve

*8E|saesser, a.g.e. http://sensesofcinema.com/2002/21/farocki_intro/ (Erisim tarihi: 04.03.2013).
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iiretildigi kiiltiire dair bir bilesen olarak, tiim baglamlariyla ‘Imajm izi> bashig altinda

degerlendirmeye ¢aligilacaktir.

3.2.1. imajn izi: Kiiltiirel bir veri olarak imaj

“...Her yeni goriis seklinde evrenin yeni bir muhtevasi billurlasir,

sadece baska tiirlii goriilmemekte, baska sey de goriilmektedir. 59

Yukaridaki ifade, resim sanatinda, baroktan klasik doneme geciste gozlemledigi,
geometriden lekeye, plastiklikten optik goriintiiye dogru degisim gosteren bigimlenis
estetiginin, farkli donemler i¢in de gegerli bir okumaya hizmet edebilecegini diisiinen
Heinrich Wolfflin tarafindan dile getirilmistir. Bu savin resim sanatinin disinda, baska
bir bicimde de olsa gegerliligi tartisilabilir mi? Sadece bir yaklasim bigimi olarak,
dokusal benzerlikleri izleyen, desifre edici bdylesi bir perspektif bagka bir alan icin de

sOz konusu olabilir mi?

Gortintiinlin evrimini tarthsel olarak ortaya koymaya ¢alismanin, sirf bir tarih olmasi
nedeniyle bile, ¢esitli bakis agilarma gore degisen farkli bilgi biitiinlerine ihtiyag
duyuyor olmasi ve bu yiizden burada harcanacak mesaiden ¢ok daha fazlasini hak
ediyor olmasi normal kabul edilebilir. Fakat calismanin amaci dogrultusunda bir
kapsam, en azindan takip edilecek bir yon belirlemenin saglayacagi fayda da aciktir. Bu
nedenle, imajla ile ilgili glincel bir durumu 6rneklerle tespit ettikten sonra meselenin
baslangicina donmek, bu izin su an i¢in elde olan par¢asini1 simdiden kavramak gibi bir

fayda saglayabilir.

Ileride de deginilecegi iizere, imaj ve gercek arasinda baslangigtan beri var olan gerilim
su an icin iki Borges dykiisiinde saptanabilir. ki, cografyanm tiimiiyle birebir drtiisen
biiyiikliikkte, miikemmel haritalar {retilen bir imparatorluk hakkindadir. Digeri ise,
insanlarla yaptiklar1 savas sonunda, onlarin biitiin eylemlerini yinelemeye mahkim

edilmis aynalar halkiyla ilgili. Sirasiyla, Bilginin Kesinligi Ustiine® ve Aynalar

H. Wolfflin (1985). Sanat Tarihinin Temel Kavramlari. (Cev: H. Ors). Istanbul: Remzi Kitabevi,
2.Basim, 282.
%). L. Borges (1995). Al¢akligin Evrensel Tarihi. (Cev: Z. Caglayan). istanbul: Telos, 123.
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Halkimin Intikami® adlariyla aktarilan bu hikayelere bu asamada deginmenin iki nedeni
var: Oncelikle, bugiin tiim cografyalarin miikemmel haritalar1 igin, ilk hikdyedeki gibi
es deger bir uzama yayilma kiilfeti yok. Fakat uzamin anlamsiz tekrarindan bu
kurtulusun, hem de bunu maddesel yekiinii olmayan (Google Earth gibi) bir matrisle

gerceklestirmenin de bir bedeli var.

Digeri ise ikinci hikayeye dair. Baudrillard’in “bunlarin arasinda gergek bir sey yok ve
her temsil, kole bir gériintii, eskiden var olan ama tekilliginin ortadan kalktig1 bir

varligin hayaletidir”62

aciklamasinin nesnesi olan imajlarin bu giinkii olast maddi
degeri. Gilincel bir haber {iizerinden karsilastirma yapmak gerekirse: bugiin bir
televizyon yildizinin telif hakki 6denmeden kullanilan fotografi i¢in belirlenen tazminat
cezast®, ayni iilkedeki 4 kisilik bir ailenin aylik aclik stirinin® yaklasik 703, bir
giinliik asgari iicretin® yaklagik 21919 katidir. Acaba Baudrillard’in hatirlattigi aynalar
halkinin intikami bu olabilir mi? Uretilmis tiim goriintiilerin, depolandig1 tek bir bellek
yoluyla sonsuzca var edildigi temsili bir uzam, bu hikayelerdeki ‘gercekiistii’ 6gelerin,
emareleri simdiden belli olan yegane ‘gerceklesme grameri’ olabilir mi? Dogru bir
analiz icin, insanlik tarihinde goriintiiniin, daha dogrusu imajin seriivenini, diislince

tarihi ve toplumsal yasantidaki oriintiiler baglaminda ele alma gerekliligi agiktir.

Modern diinyanin olusumunda Vilém Flusser’in belirledigi bes soyutlama evresinin
iglinciisti, bugiin ‘magara duvarlarindaki resimler’ diye anilan, homo sapiens
sapiens’in, “kendisiyle cevresi arasindaki diisiinsel/sanal (imaginary) ve iki boyutlu
medyum”a gectigi asamadir.®® Gozlemleme ve zihinsel canlandirma (imagining) evresi
olarak tanimlanabilecek bu soyutlama safhasinin, diisiince tarihinde uzun siire egemen
olan, dis diinya — biling ayrimi olarak da adlandirilan dualiteyle iliskilendirilerek odmrii

uzatilabilir. Clinkii insanin, dis diinya ve ona dair bilgisi arasindaki mutlak kesinligi,

:i\]. Baudrillard (2006). Kusursuz Cinayet. (Cev: N. Sevil). istanbul: Ayrint1 Yaymnlari, 179-180.

a.g.e., 180.
S3http://turkiyehabermerkezi.net/haber/bu-fotografa-rekor-tazminat#.UXW3HrWePD4  (Erisim tarihi:
23.04.2013).
®4http://www.turkis.org.tr/source.cms.docs/turkis.org.tr.ce/docs/file/aclikmart13.pdf (Erigim tarihi:
23.04.2013).
®http://www.resmigazete.gov.tr/eskiler/2012/12/20121229-19.htm (Erisim tarihi: 23.04.2013).
%8\/. Flusser (2011). Into the Universe of the Technical Images. (Trans: N. A. Roth) Electronic Mediations
Vol.32, Minneapolis: University of Minnesota Press, 6-7.
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varlik ve zihindeki yansimasi veya nesne ve 6zne ekseninde defalarca sinadigi, ciddi

mesai isteyen siipheleri olmustur.

Ornegin, giincel fenomenoloji teriminin kokeni, Eski Yunan’da, duyularm yaniltict
olabilecegi gergeginden hareketle, “0z” veya “hakikat” ile muglak “gériiniisler”
arasindaki metafizik ayrimi belirginlestirmek amaciyla kullanilan ve anlami ‘goriiniis’
olan phaionomenon sézciigiine kadar uzanir.®” ‘Gériintii’, Tiirkce’de ‘imaj’ olarak da
yer edinmis olan, Latince kokenli ‘image” kelimesinin anlamimi karsilar. Fakat kimi

zaman diller arast gegislerde, Ornegin Flusser’in  yukaridaki ifadesinin

Tiirkgelestirilmesinde de yasandigi gibi, farkli kokenden sozciiklere ihtiyag duyulabilir.

‘Image’, ‘imagine’, ‘imaginary’, ‘imagining’... ‘gériintii’, ‘imaj’, ‘imge’, ‘imgelem’,
‘hayal/diis’, ‘hayal/diis -gérmek’, ‘diislemek’, ‘diisiince’ gibi secenekler arasinda gidip
gelmek zorunda olmak, ya da ayni kokenden tiiretilen sozciiklerin baska dillerde farkli
seriivenlerinin olmasi dillerin yapisal farkliliklarindan kaynaklaniyor olsa gerek. Ancak
s6z konusu durumun gizlemedigi bir gercek de gorme ile diislince arasindaki ilginin,

Flusser’in belirttigi gibi, insanin soyutlamaya basladig1 ilk donemlere dek uzanmasi.

Hatta Roland Barthes’in dile getirdigi gibi, imaj sozciigiiniin Latince kokeni de sahte
veya kopya anlamma gelen imitaridir.®® Ote yandan, séz konusu bu ilginin farkina
varmak igin o kadar eskiye gitmeye de gerek kalmayabilir. Ornegin Cambridge
Dictionary Online’da bir seyin “zihindeki resmi” ya da “zihinsel resmi (mental
picture)”, image sézciiginiin anlamlarindan biri olarak yer alir.*® Asagidaki sema ise

sOzcligiin, bir diisiince haritas1 mahiyetindeki Visual Thesaurus’taki karsiligidir.

Imajin tarihine tekrar déniilecek olursa, Platon’un Devlet’iyle giiniimiize kadar gelen
magara metaforu, “goriiniigler diinyast” ile “idealarin diinyasi”n1 ayirmak igin

yararlanilan bir benzetmedir.”” Devlet’in VII. kitabinda’* yer alan bu metafor ve bugiin

¥’S. E. Ulas (2002). Felsefe Sozhigii. Ankara: Bilim ve Sanat Yaymlar1, 611.

%8R. Barthes (1991). The Resposibility of Forms. Los Angeles: University of California Press, 1991, 21.
%http://dictionary.cambridge.org/dictionary/british/image_1?q=image, (Erisim tarihi: 05.04.2013).
"®Ulas, a.g.e., 920.

"Platon (2002). Devlet. (Cev: H. Demirhan). istanbul: Sosyal Yayinlar, 257-292.
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‘sanat’ denilen seyin o zamanki konumu da, yukarida da sozii edilen, imaj-diisiince

baginin gergekle olan iliskisinin su gotiirlir yan1 hakkinda bir fikir veriyor olmalidir.

© fancy
see picture visualize
envisiorkon figure
roject
v?su:alise mertal image
o0 figure of speech
o @ @ trope
@
image |
simulacrum g - persona
@
effigy @ @® epitome
@ @ paradigm
prototype
impression range of & function double

range look-alike

effect

Sekil 2: Visual Thesaurus 'ta Image Maddesi.”

Bu asamada imajin temsil kabiliyetinin {lizerine gitmek gerek. Temsil (representation),
yasam deneyiminin i¢ ve dis ikiligi iizerine kurulu olan ve gorsele dair olma 6zelligi
tasiyan bir kavramdir. En eski hali ise, Platon’dan 17. Yiizyila kadar tiiketilmis olan,
zihinsel idealar ile bu idealarin duyumsanan, deneyimlenen, taklit veya ifade edilen
tiirevleri (Sui generis) arasindaki benzesim iliskisini agiklamak i¢in kullanilan, Yunanca
mimesistir. Representation, bir seyin “yerine ge¢me” ve herhangi bir seyin “tekrar
belirmesi” gibi anlamlara karsilik gelen Latince repreasentare sozciigiinden gelir ve

Orta Cag Hiristiyan kiiltiiriinde 6nemli olaylarin mistik, kurgusal temsil edilisleri i¢in

"http://www.visualthesaurus.com/landing/?ad=cdo&utm_medium=default&utm campaign=VT&utm so
urce=cdo&word=image, (Erisim tarihi: 05.04.2013).
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kullanilir ve giderek zihinsel bir nitelik kazanir.”® A. Ch. Sukla’nin bu tarihsel 6zetinden
daha yakin tarihe sicrayisi, Bati diigiincesinin seyrini takip agisindan yararl olabilir.
Ornegin, Jacques Derrida metninden alntilanan Martin Heidegger’in temsilin
gorselligine yaptigr su vurgu gibi: “Temsil (representation) ozne igin, kesinlikle imge
halinde bir diisiince ya da nesnenin iginde yer aldigi bir imaj, resim ya da goriintii”

olabilir.”*

Bati’nin 2500 yillik diisiince geleneginin, kiiltiirel varliginin her alami i¢in gegerli
olabilecek, degismez ve kalict bir gergeklik arayisina adandigi one siiriilebilir;
gercekligi tam olarak ‘yansitan’ bir kavram, formiil, ya da diislince sistemi. Platonik
metafizikte bir ideayr yansitan ¢ok ylizeyli bir prizma islevi goren fenomen,
epistemolojide zihnin tiim dis dogayi temsil eden yansitict gorevi veya linguistikte
zihnin diistinme yapisini temsil eden dilin fonksiyonu gibi. A. Ch. Sukla’ya gore, en
basindan beri, “ayna metaforu” olarak da adlandirilan bu iliskilendirme bi¢imi, Bati
diisince geleneginin gorsele dair (ocular) olma karakteristiginin agik bir kanit1 olarak

kabul edilebilir.”

Bu iddiaya gorsellik harici somut deliller sunmak gerekirse; Romali sair Quintus
Horatius Flaccus’un (1.0.65 - 1.5.8) Ars Poetica adli eserindeki “ut pictura poesis”
deyisi, resmi sessiz bir siir, siiri konusan bir resim olarak degerlendirmekteydi. Ayni1
kaynakta, yine Horatius’dan esinle, romantik dénem Fransiz miizigi i¢in ilke kabul
edilen “ut musica poesis” de romantik siirin plastik bi¢imlendirmeye dair hayal giiclini

devralan akustik bir model olarak nitelenir.”

Imajin, gercekle iliskisi baslangicta bu denli kusku uyandiriciyken, evrimi bu yonde

gelismemis olmali. Ciinkii John Berger’in Gorme Bicimleri'nde “yeniden yaratilmis ya

"A. C. Sukla (2000). Introduction. Art and Representation: Contributions to Contemporary Aesthetics,
(Ed: A. C. Sukla). Westport: Greenwood Press, 1-3.

"Jacques Derrida, Sending: On Representation, Social Research 49 (1982): 311°den aktaran A. C. Sukla
(2000). Introduction. Art and Representation: Contributions to Contemporary Aesthetics, (Ed: A. C.
Sukla). Westport: Greenwood Press, 9.

*Sukla, a.g.e., 12.

"®http://journals.cambridge.org/action/displayAbtract?fromPage=online&aid=2806224  (Erisim tarihi:
12.01.2011).
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da yeniden iiretilmis goriiniim””" olarak tammladig1 insan yapisi tiim imajlarin, yazili
tarihsel bilgiye tercih edilebilecek avantajlarindan s6z edilir; gegmis hakkinda yazili
kayitla ulasilmasi miimkiin olmayan detaylar, tarihte iiretilmis imajlar araciligiyla
gorliniir hale geliyor olabilir. En azindan Bati Medeniyeti i¢in bdyle olmali, ¢linkii bu
medeniyet, gormenin, diger duyular1 geri planda birakan hakimiyetiyle ayricalik
kazandif1, gorsele dayali bir medeniyet oldugu kanisini siirekli destekler: Ornegin
Juhani Pallasmaa’nin da ifade ettigi gibi, endiistriyel kiiltiir siklikla “imajlar kiiltiirii”
olarak anilir.”® Yoksa yukarida, bir gazete haberiyle verilen gilincel 6rnekte deginilen,

bir fotografin telifsiz kullanilmasin bedeli bu denli agir olabilir miydi?

Jonathan Crary’nin daha eskiye dair bir referansla da yineledigi gibi, Bati gorsel
geleneginin, Platon’dan giiniimiize, bir bakima degismeden geldigi veya 14. Yiizyil’dan
19. Yiizyil sonlarina dek kesintisiz stirdiigii ileri siiriilebilir; kendisinin de dile getirdigi
gibi, gormeyi kuramsallastirma ¢abalarmin ¢ogu bu gelenege “vurgu yapan modellere

gobekten ba§hd1r”.79

Ayrica, bu gecmisinin, toplumsal, ekonomik, siyasi vb. kiiltiirel yasantiyla Ortlistiigii
somut gorsellikler de tespit edilebilir. Ornegin Ulus Beker’in degindigi su tablolar gibi:
natiirmort, Ortagag sonlarinda ‘6liimlii oldugunu hatirla’ anlamina gelen memento mori
geleneginin ardindan ortaya ¢ikmis olan bir resimleme tarzdir. Memento mori, st
smiftan insanlarin portlerini yapma sansina nail olan kimi ressamlarca, sadece onlara
0zgii bir protest tavirla, hatta ‘ressam protestosu’ denilen bir tavirla gergeklestirilmistir.
Velasquez’e ait Las Meninas (Nedimeler) veya Holbein’in Ambassadors (Sefirler) adli
eserlerinde yer alan kafatas: figiirleri, refahin ve zenginligin gegiciligini vurgulamaya
hizmet eder. Erken donem natiirmortlarda ise adeta insan miidahalesini bekleyen
“nesnenin sinirsiz nesnelesmesi” olarak anlandirilabilecek bir “alan digi” (hors-champs)

s0z konusudur ve 6zellikle Cézanne tablolarinda, izleyicinin konumuna dikkate alinarak

"), Berger (1990). Gorme Bigimleri. (Cev: Y. Salman). istanbul: Metis Yaynlari, 9.

’8). Pallasmaa (2001). The Architecture of Image: Existential Space in Cinema. (Trans: M. Wynne-Ellis)
Helsinki: Building Information Ltd., 9.

7). Crary (2004). Gozlemcinin Teknikleri: On Dokuzuncu Yiizyilda Gérme Ve Modernite Uzerine. (Cev:
E. Daldeniz) Istanbul: Metis Yayinlari, 38.
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belirlenmistir. Baker’e gore bu 6zellik, sinematografideki alan disilikla, izleyicinin pasif

tavrindan aktif diisiiniise gegisi agisindan oldukga benzerdir.®

1 == = e

Sekil 3: H. Holbein, Ambassadors, 1533 — The National Gallery.®*

Bununla birlikte Baker, bir noktaya daha dikkat c¢eker: bu oOrtiismelerin, Ornegin
natiirmort ve memento mori’nin Protestanliktaki Oliiyii canli tutma ideolojisiyle,
Cézanne’in, Van Gogh’un veya pastorale Empresyonist doniisiin, karsi-devrim sonrasi
Fransiz kirsalinda yasanan yikimin ardindan, yoksullugun igerik olarak kanvasa dahil
olusu seklinde aciklanmasi miimkiindiir. Hatta natiirmortla, yeni ortaya ¢ikmakta olan

fotografin konu olarak benzer alanlara ydonelmeleri veya memento mori’nin, gerek

80U. Baker (2010). Kanaatlerden Imajlara: Duygular Sosyolojisine Dogru. (Cev: H. Abusoglu). Istanbul:
Birikim Yayinlari, 222-223.
8http://www.nationalgallery.org.uk/cid-classification/classification/picture/hans-holbein-the-younger. -
the-ambassadors/271993/*/moduleld/ZoomTool/x/50/y/-92/z/2 (Erisim tarihi: 10.04.2013).
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televizyon yayinlarinda, gerek aktiielite filmlerinde, hi¢ degilse enformasyon bi¢iminde

varhigini siirdiirmeleri de ilgingtir.®?

Gegmisi, resim sanatindaki bu 6rneklere uzanan ortiismelerin yani sira, konuyu teknik
acidan giincel olana yakinlagtirmak iizere fotografin dogusu ve seyrine deginmek
gerekebilir. Ornegin, fotograf makinesinin atas1 olarak da bilinen camera obscura,
resimlemede eskiden beri kullanilan ‘magara’ benzeri basit bir karanlik kutu idi. 15.
Yiizyil’dan itibaren Ronesans perspektifiyle birlikte, gormenin anatomisi, 151k, mercek
vb. hakkinda teknik birikimle paralel gelisen Galileo’nun kariyeri, Newton fizigi ve
Ingiliz ampirizmini doguran kosullar cercevesinde, 17. ve 18. Yiizyll Avrupasi’nin
nesnel goriis araclarindan biri haline gelir. Oysa bu basit kutunun c¢alisma prensibi,
Crary’nin de ifade ettigi gibi, o donem i¢in bile neredeyse “iki bin yildan beri”
bilinmekteydi ve Oklid, Aristoteles, ibni Heysen, Roger Bacon, Leonardo ve Kepler

gibi farkli ¢aglardan isimlerin, farkli mesguliyet alanlarmim konusu olmugtu.®

Gegmisi bu denli eski olan fotografa bir de Crary’nin ifade ettigi su perspektiften
yaklasilmali:

[...] Baudrillard ve bir ¢oklart i¢in 19. yiizyil, sanayide yeni tekniklerin,
siyasal iktidar alaninda yeni bigimlerin gelistigi bir ylizy1l olmanin yani sira,
yeni bir gosterge tiiriiniin de ortaya ¢iktig1 bir ylizyildir. Bu yeni gostergeler,
“siirsiz seriler halinde iiretilen, birbirinin tipatip aynist olmasi1 beklenen

nesneler” olarak, 6ykiinme sorununun kayboldugu ugraga isaret ederler.®*

Yukaridaki ifade diisiliniiriin, Baudrillard’a ve siyasal iktidara baskaldiran unsurlarca
ilerleyen modernite diislincesine atifla, fotografin ¢ikis zamanini tarif ettigi bir alint1. Ne
olmustur da iki bin yillik gegmisi olan camera obscura, bilinen kameraya, Karl Marx’in

. . . 85
deyimiyle “insanligin evrensel rizast denen gsey tarafindan onaylanan™> bir

%2a.g.e., 223.

8Crary, a.g.e., 39-40.

8Crary, a.g.e., 24-25.

%Karl Marx, Capital, cilt I, ¢ev. Samuel Moore ve Edward Aveling, New York, 1967, 91 (Tirkgesi:
Kapital, cev. Mehmet Selik, Ankara: Odak, 1974)’den aktaran J. Crary (2004). Gozlemcinin Teknikleri:
On Dokuzuncu Yiizyilda Gorme Ve Modernite Uzerine. (Cev: E. Daldeniz) Istanbul: Metis Yaynlari, 26.
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demokratiklesme aracina doniismiistiir? Ustelik ‘kamera’nin (Yunanca kamara, kubbeli
bosluk, hazne), ‘camera obscura’dan (Geg¢ Latince, karanlik oda) daha eski bir
etimolojik tarihi de mevcut.®® Bagka bir deyisle kamera, camera obscuradan daha eski

bir sozcik.

Nesneleri sarmal bu soruyu, sadece Bati’nin teknige dayali ilerlemeci mantigiyla
yanitlamaya ¢alismakla yetinilmemeli. Zira ‘teknoloji’ sozciigli de parcalarina ‘teknik’
ve ‘logos’ (sdylem) olarak ayrilir. Hatta Crary’nin alintiladigi Deleuze’e ait “makineler

87 ciimlesi de ayni vurguyu yapar. O halde, ikinci el ya

teknik olmadan once sosyaldir
da tiirdes olmayan imajlarla dolu Farocki sinemasina deginmeden once, imaj iiretim
yontemleri ile toplumsal yasanti arasinda boylesi oriintiiler tespit edebiliyor olmak,
‘imajin izi’ni siirebilmek, Farocki’ye ve hatta video-denemelere uzanmak adina bir

ilerleme ilkesi olarak kabul edilebilir.

Gabriel Tarde’a gore “yeni” bir sey, ancak iki taklitler serisinin bulugmasi ile ortaya
¢ikabilir.®® F otografin, kimya ve optigin bulusmasinda, o kesisim kiimesinde yer almis
olmast gibi. Ulus Baker’in yararlandigi bu bakis agisini, yukarida belirtilen ilke
dogrultusunda kullanmak, meseleyi 20. Yiizyil’a, daha giincel bir goriintiileme aracina
tasimaya olanak saglayabilir. Tipki Baker’in 6rneginde oldugu gibi: Toplumsal bir
olgunun, 6rnegin feminist hareketin, daha dnce de var olan reklamcilik veya Hollywood

mecralarinda degil de, video olarak dile gelmis olmasi gibi.89

Bat1 kiiltliriiniin tUrettigi gorsellikle ortiistiigli noktalara, Borges Oykiilerinden, gazete
haberlerinden, kelimelerin etimolojilerinden, resim sanatindan, fotograftan vb.
verilebilecek Ornekler elbette cogaltilabilir. Yalniz, ¢alismanin amaci dogrultusunda
sinema sanatindan Ortiismeler de bu metni zenginlestirecektir kuskusuz: Kokeni
Marquis De Sade’a uzanan sado-mazosist deneyimler, imajlar ve goriisler (visions)

araciligiyla hareket etmek zorundadir. Bu durum pornografinin, edebiyattaki

%http://www.etymonline.com/index.php?term=camera&allowed_in_frame=0
(Erigim tarihi: 15.04.2013).
¥Gilles Deleuze, Foucault, ¢ev. Sean Hand, Minneapolis, 1988, s.13’ten aktaran J. Crary (2004).
Gézlemcinin Teknikleri: On Dokuzuncu Yiizyilda Gérme Ve Modernite Uzerine. (Cev: E. Daldeniz)
Istanbul: Metis Yayinlar1, 44.
::u. Baker (2011). Beyin Ekran. (Ed: E. Berensel). istanbul: Birikim Yayinlari, 17.

a.g.e., 20.
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fantezilerden basit pornografiye, cesitli liretim alanlarina niifuzuna imkan taniyan bir
toplumsallik ikliminde gelisir. Sozgelimi sinema alaninda, Robert Bresson’dan Pier
Pablo Pasolini’ye varan sinematografik bir spektrum pekala takip edilebilir. Baker’e
gore “erotomanik” igerikli su sahnesiyle Bresson, “inancin dogasini formiile etmekte”,

zamanin sosyologlarindan daha ileridedir:

Belli bir ironik jestle dua etmekteyken kendini aniden bir yagmura
yakalanmig bulan cilveli bir kizin bakisina karismis erotomanik anlamin
tasavvur edilisinin biitiinsel bir isleyisi vardir. Kiz goriiniiste baglamla
iligkili olmayan, tersine her seyin imajda gerceklestigi pornografik bir i¢
cekisle “Oh!” der. [...] Metafor Oylesine giicliidiir ki sadece filmdeki
Oykiiniin gdsterimine yerlesmekle kalmaz — inangsiz bir Résistante
(Direnisgi) olan bu kiz, gecici olarak sigimmaya zorlandig1 bir manastirda bir
rahibe ile, cinsel bir g¢ekim olmaksizin, bazi iliskileri oynarken ev
sahibesinin kalbini kazanarak tutkulu misyonuna da bagli kalir. Dua etmeye
tesvik edilmis olarak, Pascal’lin inli “diz ¢6k ve dua et, kesinlikle
inanmaya baglayacaksin” sdziine uyarcasina, o “ironik” deneyimini ifa
ederken aniden yagmur yagmaya baslar. Ancak Bresson’un imaj1, sayesinde
Hiristiyanligin biitiin inan¢ problemini gorebilecegimiz bir kristali andirir:
su damlarinin  yanaginda siiziiliisiiyle, bakirenin Tanr1 tarafindan
dolleniginin hikaye edildigi o muhtesem tutkunun, yiizlerce yillik dinsel

tarth ve deneyimlerin bir saniye i¢inde, bir imajda gecisi.. 0

Antonioni’nin Blow Up’inda, fotografcinin, metaforun en u¢ noktasinda, isterse
nesnesinin yasamina kastetmeye muktedir yaramazliklar1 olan kahramanin veya
Michael Powell’mn Peeping Tom filminde cinsel fantezilerini, fotograflarken 6ldiirerek
gergeklestiren bir psikopatin hazzi ile toplumda var olan erkeksi zaptin iligkilendirilmesi
miimkiindiir: Susan Sontag’a gére fotograf ve film ¢ekmek fiillerinin, Ingilizce ates

etme/vurmayla bire bir ayni (to shoot) dile getirilisi bile bu yonde bir ¢ikarima yeterince

%Baker (2010). a.g.e., 201-202.
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hizmet eder.™ Artik “daha fazla goriintiive bogulmus bir diinyada yasama pahasina’

olsa da Sontag’in sdyle bir tespiti var:

Insanlarmn kursunlar1 birakip film kullanmaya basladiklar1 yerlerden biri,
silahli safarinin yerini fotografik safariye birakmakta oldugu Dogu
Afrika’dir. Bu avcilarin Winchester’leri degil, Hasselblad’lar1 var; onlar
cifteyi nisanlamak icin teleskopik nisangahtan bakmak yerine, fotografi

cercevelemek i¢in vizorden baklyorlar.92

Tekniginden ziyade, sosyolojik yoniine vurgusu daha belirgin olan boylesi bir tespitin
ardindan, bu goriintilleme aracina, fotograf konusuna bir geri doniis gerekli. Gorme
acisindan fotograf sadece teknik bir hamle degil, ayn1 zamanda temsil agisindan yeni bir
rejim olarak degerlendirilmelidir. Ozellikle de geleneksel goriintiileme ydntemlerine

kiyasla.

Ornegin fotografta Roland Barthes’m ilk dikkatini ¢eken sey, onun Budizm’de
gercekligi belirtmek i¢in kullanilan “bogsluk™ kelimesi gibi, bir firsat, karsilasma ve
gercek yerine gecebilecek bir tuse (fuché) niteliginde olusuydu: “Fotograf’in sonsuza
dek kopyaladigi sey ashinda yalniz bir kez olmustur”.*® Barthes Camera Lucida’da,
fotografi yorumlamaya, barindirdigr iki deger arasindaki ayrimi belirleyerek baslar:
onceki gorsellestirme bigimlerinde de var olan, “insan i¢in” kodlayict “studium”lar ve
bunlara aykiri, agilmig kodsuz bosluklar, “punc'[um”lar.94 Studiumlar insanidir,
yorumlanirlar; punctumlarda ise bellek disinda higcbir ¢oziimleme yontemi ise yaramaz.

Barthes’in fotografa bu yoniiyle verdigi 6nem su ifadesinde de goriilebilir:

Eninde sonunda -ya da smirda- bir fotografi iyice gorebilmek igin en iyisi
baska bir yana bakmak, ya da gozleri kapamaktir. ‘Goriintii i¢in ilk kosul,
gormedir’ demis Janouch, Kafka’ya; Kafka da giilimseyerek yanitlamis:

‘Biz nesneleri aklimizdan ¢ikarmak icin fotograflariz, dykiilerim gdzlerimi

%3, Sontag (1999). Fotograf Uzerine. (Cev: R. Akgakaya) istanbul: Altikirkbes Yayn, 29-30.
92
a.g.e, 3L
%R. Barthes (2000). Camera Lucida: Fotograf Uzerine Diisiinceler. (Cev: R. Akgakaya). Istanbul:
Altikirkbes Yayin, 18.
Ya.g.e., 41-42.

35



kapamanin bir yoludur’. [...] Fotografin beni duygulandirmasi i¢in onu her
zamanki zirvalarindan geri ¢ekmem gerekir: ‘Teknik’, ‘Gergeklik’,
‘Roportaj’, ‘Sanat’, vb.: susmak, gozlerimi kapatmak ayrintinin kendi

ahengiyle etkin bilince yiikselmesine izin vermek.*

Diisiiniir fotografik imaj1 tanimlamak icin, gosterdigi seyler yerine, asilinda goriintiiniin
uzaminda ister istemez yer alan, bir anlamda gostermediklerinden yararlanma
diisiincesinde olmalidir. Zira Barbara Bolt da ayni noktadan hareketle, Barthes’in,
mecra olma oOzelligini feshederek “artik bir gosteren degil kendi basina bir varlik”
oldugu yargisini, fotografin ayirt edici unsuru olarak yineler.*® Bu belirleme, belgesel
sinema i¢in her zaman ayricalikli bir yeri olan Dziga Vertov’dan alintilanan su ifadeyle

ne kadar ortiisiir: “imajlarin, kopeklerinki gibi [takma] adlart yoktur”.”’

Laura Mulvey de bu imaj formu i¢in benzer diisiincelere sahiptir: ‘“fotograf
genelleyemez. Yazili (sembolik) veya grafik (ikonik) temsiller kimi seyleri ¢cagristirirken,
fotografik bir imaj daima bir seyin belirli, essiz ve bununla birlikte sonsuzca yeniden
tiretilebilir bir hali” olarak, zaman meselesiyle sarmalanmis, dizinsel (indexical) bir
dokiimandir.® Burada gergekligin elde edilebilir kesinliginden sz etmek yerine,
geemisin, simdiki zamana ulasan bir kaydi olan fotografin belge olma niteligi
degerlendiriliyor olsa gerek. Ciinkii fotograf ile karsilasma en c¢ok simdide olabilir,
ancak tespit etmis oldugu goriintii, temsil ve hakikat iddias1 bir yana, daima ge¢mise
aittir. Ulus Baker’in alintiladig1 haliyle Godard soyle der: “Simdiki anda film ¢ekersiniz
ve gosterirsiniz: hemen artik gegmistesinizdir. Bir imaj once goriiliir, sonra diistiniiliir.

Demek ki her sey bir hafiza meselesidir.”*

Bu noktada fotografi ile iiretilmis imajin yukarida siralanan belge niteliklerini ya da

kisaca punctum etkisini sinema igerisinde gorebilmenin, calismanin en basinda dikkat

%a.g.e., 71.

%Roland Barthes, Camera Lucida: Reflections on Photography, Trans. R. Howard, New York: Hill and
Wang, 1981, 45°ten aktaran B. Bolt (2004). Art Beyond Representation: The Performative Power of the
Image. New York: 1.B. Tauris, 149.

%S, Pascher (2005). Images of the World: a Brief Introduction. Merge. No.16, Stockholm: Merge
Magazine. http://mergemag.se/blog/wp-content/uploads/merge-nrl6.pdf (Erigim tarihi: 22.03.2013).

%, Mulvey (2007). Death X a 24 Second: Stillness and the Moving Image. London: Reaktion Books, 10.
%Ulus Baker (2011). a.g.e., 61.
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cekilen kurmaca ve kurmaca olmayan ayrimina deginme agisindan sorgulatici bir yarari
olabilir. Ornegin kumaca bir film i¢inde, dykii zamanimin kesitleri olarak beliren bir seri
fotografin punctum etkisi: Andrey Zvyagintsev’in Vozvreshcheniye (The Return, Dontis,
2003) filmi, bittigi izlenimi uyandiran son kararmanin ardindan baslayan, filme konu
olan gezinin kahramanlarinin amatorce ¢ektigi fotograflarla devam eder ve Oylece biter.
On iki yi1l once ortadan kaybolan ve birdenbire ortaya ¢ikan babalarinin iki kardesi
yanina aldig1 bir gezidir bu. Final ise, gezinin baslangicindan, on iki yil &ncesine
kesintili bir geri doniistiir. Fonda yagmur sesi ve bir ninni/agit, goriintiiye eslik eder.
Fotograflarin, hikdye boyunca, nerede, ne zaman c¢ekilmis olabilecekleri hakkinda
tahmin yritiilebilir, ancak filmin i¢cinde bu goriintiilerin saptanabilecegi zaman-mekan
cakigsmalar1 yer almaz. Orada bir yerde, o esnada, amatdrce, hatta turistik bir belgeleme
hevesiyle ¢ekilmis olmalidirlar. Bu karelerin ardindan ailenin daha eski fotograflari

goriiliir ve bu, 0ykiiyli tam bir ‘geri doniis’ (return) olarak tamamina erdirir.

Sonlanan hikayenin ardindan uzayan bu siinme, film zamaninin disinda, o anda ortaya
¢ikan bir bellek-zamani ve bu sayede kahramanlarin ortak bellegine dahil olma imkéanin
yaratir. Elbette senaryodakinin tersine, bu slayt gosterisinin, herkesin ve her seyin

iginden gectigi chronosun karsi durulmaz akisini takip etme c¢aresizligi disinda

saptanabilir ‘key frame’leri yoktur. Tipki yasamda oldugu gibi.

37



3.100

Sekil 4: Andrey Zvyagintsev, Vozvreshcheniye, 200

Bu bitis, filmin sonunda dyle bir gerceklik etkisi yaratir ki, o bilindik soru, ‘kurmaca
mi, degil mi?’ yiiriirliikkten kaldirilmis eski bir yasa gibi, akla dahi gelmez. Bitti sanilan
film ve hikaye zamani, ardindan gelen bu fotograflari, kendi tizerinde figiirlestiren bir
zemine doniigiir. Simdi bu fotograflar, zamanin ¢atlaklarindan sizan, 6ykii sayesinde

taniklik edilemeyen bir gergekligin gorsel delilleri olarak eldedir.

Fotograf iceriklerinin, karakterlerin senaryoda islenmeyen yonlerini belgeliyor, hatta
kimi zaman senaryoyla c¢elisiyor olusu da buna hizmet eder. Ivan’in babasiyla
arasindaki mesafeyi koruma gayretine, giivensiz temkinine ragmen ona ait otomobilin
direksiyonuna ge¢mis olmasi, aralar1t pek de iyi olmayan iki kardesin birlikteyken
cekilmis samimi bir fotografi, Ivan’in, agabeyi Andre tarafindan, ondan beklenmeyecek
bir incelikle ¢ekilmis olan portresi, annenin gencligi, babanin evlatlarina olan sefkati...

Kuskusuz film kurmacadir, fakat fotograflar degildir sanki!

1007 vagintsev, A. (Yénetmen). Y. Kovalyova, D. Lesnevsky (Yapimer). (2003). Vozvreshcheniye (The
Return) [Motion Picture]. Rusya: Kino International.
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Fotograf temelli hareketli goriintii ve devaminda ortaya ¢ikan medyumlar (elektronik ve
sayisal goriintii) da bu fotografik genin, ya da Godard’in dile getirdigi hafizayla ilgili
durumun dogal tastyicisi olmalilar. Baska bir sekilde ifade etmek, hatta bu diislinceyi
ilerletmek i¢in su sav da ortaya atilabilir: Agiktir ki fotograf ve hareketli tiirevleri, bir

belge olarak, nesnesiyle en fazla es zamanli olabilir ve bunun 6tesi su an igin titopiktir.

Fakat bir parantez agmakta da yarar var: yukaridaki paragrafta Flusser’in “teknik
imaj”min anilmamasinin nedeni, bir yanlis anlasilmaya mahal vermemektir. Flusser’in
kastettigi bigimde teknik imaj, belge olarak belgesel amaca elbette hizmet eder, fakat bir
“belgeleme” olusuyla da 6nemlidir. André Leroi-Gouran’in Le Geste et la parole (1964)
ile tespit ettigi gibi, lretilmis her imaj teknige bulanmistir ve burada alti ¢izilmesi
gereken sey iretim teknigi degil, Baker’in de dile getirdigi gibi, imajin artik “iz” niteligi

kazanmis olmasidir.'

Walter Benjamin, film ve resim arasindaki farkliligi analiz ederken provokatif bir

metafora basvurmustu: eger ressam bir “biyiici” ise, kameraman bir ‘“cerrah”

02

olmalidir.'® Maxine Baker’n Documentary in the Digital Age kitabimn giris

boliimiinde, kameralardaki pratiklige bagli olarak, Lumiére ile baslayip Cinéma Vérité

ile olgunlasarak yoluna devam eden ve sayisal temsille tiirlii olanaklara kavusan bir

belgesel sinema evriminden s6z edilir.*®

Elbette bu evrim Benjamin’in yukaridaki
yorumuyla Ortiigiir. Fakat muhtemel bir kesisim, hi¢ degilse bu metin agisindan, bundan

ibaret olmamali. Cilinkii Benjamin’in ifadesiyle “en gii¢lii sinematografik etkinin,

i’ 104

olabildigince az oynanara elde edilmesi ile olgunlasan bir sinema sanati,

cogaltilabilirligin “insanla sanat yapiti arasindaki iliskiyi, hayranlikla izleme yerine

»10 oturdugu ortak sosyolojik

tiiketimi ve eglenceyi koydugu dlciide yeni bir temele
zemini paylasir. Bu baglamda, sinema sanatinda uzun zaman giincel kalan, kurmaca ve
kurmaca olmayan arasindaki ayrimin gecerliligini yitirebilecegi, her ikisi arasinda var

olan bir kesisim kiimesi s6z konusu olabilir. Ciinkii bu agidan 6nem kazanan, imajin

0lBaker (2010). a.g.e., 224-225.

92pallasmaa, a.g.e., 18.

103\, Baker (2006). Documentary in the Digital Age. Oxford: Focal Press, ix-xii.

104w, Benjamin (2005). Mekanik Cogaltim Asamasinda Sanat Yapiti. Sanat Yapini. (Ed: B. Lenoir, Cev:
A. Derman). Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 112.

1058 _enoir (2005a). Benjamin: Sanat Yapitimin Cogaltilabilirligi. Sanat Yaputi. (Ed: B. Lenoir, Cev: A.
Derman). Istanbul: Yap1 Kredi Yaymlari, 107.
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temsil yeteneginden ziyade sadece bir ‘iz’ olarak degerlendirilebilir hale gelisidir. Lev
Manovich’in The Language of New Media kitabinin prologu Vertov’s Dataset, avangart
sanatin bas yapitlarindan biri olarak andigi Vertov’'un A Man with a Movie

Camera’sindan alinmis, duragan (still) imajlarinin izini siirerek baglar.'®

Belgesel film, teknik imajlar, fotograf, sinema, video, elektronik goriintii, sayisal
goriintii vb. ile iiretilen belgelerle olusturulur. Fakat bu kiimeden baska tiirlii bir tiretim
icin yararlanilamayacagi iddia edilemez. Hatta Ulus Baker’in de ifade ettigi gibi, suf

malzeme olarak belge, belgesel sinema tiretimine de yetmeyebilir:

[...] Belgesel demek bu degil, ¢iinkii dogalarinda var; bu aygitlarin
dogalarinda var, belge niteligi, belge olma niteligi, kayda bagli olarak.
Belgesel bunun &tesine gegcmek demek. Bir belgesel yapmak belgeleri
dizmek ya da arsivlemeden ibaret degil; bunlarin Gtesine gecerek onlara bir
sey soOyletmek. Bir tiir rekonstriiksiyon yine. Bir tiir yeniden kurma [...]
ama higbir zaman ta bastan diisliniilmiis olmuyor, mucitleri tarafindan dahi.

Bir sanat ya da diisiinme bigiminin bunlardan dog';abilecegi.lo7

Baker’e gore Sovyetlerin insas1 esnasinda, Vertov’un imaj tretimi ile {istlendigi sey,
aslinda elektronik goriintiiden beklenilecek bir seydir, ¢iinkii “Sinemay: ‘seyrederiz’

» 18 Hatta video ile simdi, az 6nce bahsi gecen es zamanlilig1

ama videoyu ‘goriiriiz’...
yoklayan, yani ‘iz’le ¢akigabilen giincel bir imaj formu olarak karsilagmak da
miimkiindiir. Tarihsel gelisimi i¢inde, her an, her yerde olabilen, “anlamli bir temsil
ogesi (representation)” olmak yerine, “anlamin ve diger varliklarin igine sizan” bir
seye doniismiis olan videodan, bundan boyle bir temsil olarak bahsedilmemeli: video
zamanin dogrusal akisini vermekten Oteye coktan gecmistir ve “zamamin kiiresel

59110

derinligine” sahiptir.'® Manuel Castells’in “akislar uzam: (space of flows) olarak

106 Manovich (2001). The Language of New Media. Cambridge: M.1.T. Press, Xv.

97Baker (2011). a.g.e., 50.

1%8Baker (2011). a.g.e., 23.

19A. Treske (2013). The Inner Life of Video Spheres. Network Notebooks, No.6. Institute of Network
Cultures,  47-48. http://networkcultures.org/wpmu/portal/publication/no-06-the-inner-life-of-video-
spheres-andreas-treske/ (Erisim tarihi: 03.04.2013).

“9\Manuel Castells, The Rise of The Network Society, New York: Blackwell Publishing Ltd., 1996’dan
aktaran A. Treske (2013). The Inner Life of Video Spheres. Network Notebooks, No.6. Institute of

40


http://networkcultures.org/wpmu/portal/publication/no-06-the-inner-life-of-video-spheres-andreas-treske/
http://networkcultures.org/wpmu/portal/publication/no-06-the-inner-life-of-video-spheres-andreas-treske/

tabir ettigi ag toplumlarmin sosyal pratiklerinde ortaya g¢ikan anlik paylasimlarin
maddelestigi yeni bir mekansal Oriintiiden yararlanan Andreas Treske’nin Onerdigi

haliyle online bir ‘video-kiire’ miimkiin olmali.

Yukarida, Zvyagintsev’in filminde de goriildiigli gibi, fotografin jenerik 6gesi oldugu
sinemanin i¢ine sizmasina benzer gecis, video ile sinema arasinda da saptanabilir mi?

Videoyu bir temsil aracindan ote, bir “belge-cihaz”*™

olarak degerlendiren Baker
dikkate alinacak olursa, bu mimkiin olmalidir. Ancak ilkinde kurmaca-kurmaca
olmayan ayrimi, fotografi, sinemay: altinda zeminlestirdigi Ol¢iide figiirlestirirken,
sinema ve fotograf ontolojisini de pekistirir. Digerinde ise bu ayrimi
muglaklastirabilecek, karisimi1 adeta homojen bir ¢ozeltiye doniistiirecek bir ihtimal
daha vardir, ¢linkii en azindan her ikisi arasinda teknik agidan jenerik bir bag her zaman

»12 glarak

kurulamayabilir: Pek kisaca videoyu “sinematografik imajin soyutlanmast
degerlendiren Baker’in asagidaki ifadeleri bu kaniy1 giiclendirerek bir ileri asamaya

ulagsmay1 saglayabilir:

Video sanati dogaya Oykiinlir. Bu O0ykiinme doganin goriiniimiine ya da
malzemesine degil, i¢ zamaninin yapisina yoneliktir. Video’da bir hareket
digerine baglanmaz, imajlar irrasyonel kesmeler araciligiyla birbirine
baglanir, bu da oradan buraya dogrusal olarak baglanan bir imaj sunmaz
bize, zamanin imajin1 sunar. Uzamlastirilamayan yani hareketten tiiremeyen
zamani. Video zamanin kendisidir. Zaman-imajdir. Zaman-imaj da zaman
mantiksal baglanti ve ilerleme seklinde kendini sunmaz. Araliklar, farklar,
kesilmeler, duraklamalar, tekrarlar olarak kendini sunar. Bu imajin
yersizyurtsuzlagmasidir. Yani Videografik imaj tekilliginde bir imajdir.
Oldugu haliyle bir imaj1 gorliriiz. Bu bir bakis acisina yerlesmis,
diizenlenmis bir imaj degildir. irrasyonel kesmeler araciliiyla imajlar arasi

baglantinin kendisi imajlasir. Zaman-imaj videonun Fikridir.'*?

Network Cultures, 26. http://networkcultures.org/wpmu/portal/publication/no-06-the-inner-life-of-video-
spheres-andreas-treske/ (Erigim tarihi: 03.04.2013).

UBaker (2011). a.g.e., 49.

12Baker (2011). a.g.e., 37.

13Baker (2011). a.g.e., 38.
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Bu alintida gecen hareketi takip eden mantiga dayali sinematografik oluslarin video igin
olumsuzlanarak ifade edilisi, videoyu bilindik sinema sOylemiyle, asina olunan
durumlar {lizerinden tanimlamanin daha kolay ifade edilebilir olmas1 sebebiyledir. Bir
sekilde baglar1 goriintiisel jenerasyonun dayandigi en ilkel ortak gecmise gore
yorumlanabilseler de, dogalarina dair saptanabilecek farklililk da bu noktada
belirlenebilir. Kurmaca - kurmaca olmayan ayriminin kabul edilebilir islevselligi,
sinema ile bu belge-cihaz i¢in, sirasiyla olgunlasmis diliyle birer yetkinlik avantaji ve
belirsizligiyle noksanlik gibi yorumlanabilecek bir gelenegin golgeledigi temsil

sorunsalidir.

§ Collections Artists  Artworks Ut

The National Gallery, London | petais | §

Floor plan

i

Sekil 5: The National Gallery, 2. Kat, 4. Salon, Londra.***

O halde Platon’un magara metaforunda, gercegin temsili olarak yansiyan goriintii ile
gorlintiinlin simdi iginde var oldugu rejim arasinda derin bir ugurum olmali. Belki de
sOyle ifade etmeli: Yukarida, bu boliimde gorsel kiiltiiriin gegmisten bugiine kalan bir
0gesi olarak natiirmort ve memento mori geleneginden bahsedilirken yararlanilmis olan
Holbein’in Ambassadors tablosunun gorseli, Londra, Trafalgar Meydanin’daki The
National Gallery’den alinmis bir ‘imaj’dir. Ayn1 gorsele, ilgili linkten (Sekil:5) Google
Earth’in bir varyasyonu olarak hazirlanmig Google Art projesi kapsaminda da

ulagilabilir. Tablonun desifre edilisine, miizenin hazirladigi Making & Meaning:

14The National Gallery, Google Art Project: http://www.googleartproject.com/tr/collection/the-national-
gallery-london/artwork/the-ambassadors-hans-holbein-the-younger/328434/ (Erisim tarihi: 15.04.2013).
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Holbein’s Ambassadors filmini izleyerek (metin yazili bir varlik oldugundan asagida
yer alan kimi gorsellerle desteklenmistir; Sekil:6) taniklik da edilebilir. Veya tablo,
miizenin i¢inde, 2. Kat 4 numarali salonda goriilebilecegi gibi, miizenin kendisi de
‘online’ olarak gezilebilir."*® Demek ki bir siiredir, gercekten (varlik) ve temsilinden
(imaj) menkul bir uzamin yani sira, gelismekte olan ‘sanal/imaginary’ bir uzamin

gercekligi soz konusudur.

Sekil 6: Making & Meaning: Holbein’s Ambassadors, National Gallery, Londra.**®

“5The National Gallery, 2. Kat, 4. Salon, Londra: http://www.googleartproject.com/collection/the-
national-gallery-london/museumview/ (Erigim tarihi. 15.04.2013).

Yrfaking & Meaning: Holbein’s Ambassadors. http://www.youtube.com/watch?v=Mczs4muSUHc,
(Erigim tarihi: 15.04.2013).
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Yukarida, kimi ‘keyframe’lerine yer verilen Making & Meaning: Holbein’s
Ambassadors filminde, Ambassadors tablosundaki kafatasinin ti¢ boyutlu modelleme ve
animasyon yoluyla desifre edilisi yer alir. Dis ses, bu yontem olmadan da cam bir sise
veya bir benzeri cam nesnenin tablonun iizerinde gezdirilmesiyle bile kafatasinin
okunabilecegini, ancak bu yontemin o donemde uygulanip uygulanmadiginin
bilinmedigini sdyler. O halde en azindan ii¢lincii boyut yeni degil, eski bir sey olmalidir;
cliinkii bu hamlesini tesadiiflere baglamak, Holbein’in yetenegine diipediiz haksizlik

olur.

Bugiin giindelik dilde yer etmis olan, hayatin gdzlerin oniinden bir ‘film seridi gibi
gecmesi’ deyisinin, sinematografin icadindan 6nce kullanilmamis olma ihtimali oldukca
kuvvetlidir. Fakat su an sayisal temsille desifre edilen yukaridaki geometriyle, diisiinme
biciminin tarihine sinematografin icadiyla isaretlenebilecek bir pratigin, arkaik bir
ornegi olarak projekte edildigi one siirlilebilir. Hayatin film seridine benzemesi, film
seridine olmasa bile bellegin isleyisine bagli olabilir mi? Diisiinmenin bu gorsel niteligi,

i¢cinde sinematografi olan bir tarthi miimkiin kilabilir mi?

Bu metnin nerede yazildiginin okuyucu i¢in mechul olusunun aksine, Ambassadors
imajimin National Gallery’den alinmis oldugunun bir dipnotla belgelenmesi herhangi bir
kuskuya neden olmaz! Neden olmaz? Baska bir sekilde ifade etmek gerekirse, bu metin,
sayisal temsilin geldigi noktada, referans verdigi seyin ‘kendi’siyle birlikte, referans
veris yontemine de atifta bulunmali, onu sorgulamalidir. Belki de Farocki’ye yaklasma
arzusuyla metne kazandirilmaya ¢alisilan bu 6zellik, Farocki sinemasinda da rastlanilan,

onu ele veren ayirt edici bir niteligin belirtisi olabilir.

Ulus Baker’in de ifade ettigi gibi, Godard’in yeni bir imaj tipi irettigi one siiriliir:
“Gorsel-isitsel-grafik-imajin  her tiiriinii kapsayan tek bir imaj... Yani video-grafi:

. 3 . . s » 117
yvani... ‘goriiyorum’...”.

Bu c¢alismanin genel kapsamini olusturan makale
niteligindeki filmlerin ‘video-deneme’ olarak anilmasinin, yani yazinsal kdkeninin
(essay) disindaki sebep, logaritmik olarak artan gorsel repertuari izleyen bu ‘gérme’

konusu olsa gerek. Ciinkii Baker’e gore Vertov’un da pesinde oldugu kino-glaz (sine-

1Baker (2011). a.g.e., 26.
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»118  meselesinin mecrast olma ihtimali

g0z) dislincesinin eregi olan “gériiyorum
kuvvetli bu imaj rejiminin, daha oncekiler gibi, kendisini olusturan toplumsal kosullar

dahilinde sadece teknik bir ilerlemeden ibaret olamayacagi gayet agik.

Resim, graviir-baski, fotograf filmi, fotogram, pelikiire kayitli hareketli goriintii gibi
maddesel kayit izlerinden televizyon, video, elektronik goriintii ya da sayisal goriintii
olarak adlandirilan ve giderek 1s18a evrilen formunda imaj icin Baker’in “isig:
‘géremezsiniz’ ama o size her seyi ‘gosterir’ »119 deyisi, bu gorsel medeniyete
yaklagmak i¢in gercekten ilham vericidir. Bununla birlikte, metin i¢inde aktarilmaya
calisilan haliyle malzeme secenegi boylesine genis bir spektrumu taramaya elverisli
Farocki sinemasi hakkinda, somut bir karsilasmadan yararlanma olanagr da soz

konusudur.

11 — 21 Mart 2010 tarihli 21. Ankara Uluslararas1 Film Festivali kapsaminda, Goethe
Enstitiisii biinyesinde diizenlenen, “VIDEQ: BELLEKMEKAN” sergi ve gosteriminin
“GOZBELLEK (Eyes of Memory)” bdlimii, Harun Farocki’nin katilimiyla
gerceklestirilir. “Videonun Antik Diinya'da ve Ortagag'da ¢ok yaygin olan ve 18.
Yiizyil’'dan itibaren basin-yayinin gelismesiyle birlikte unutulusa terk edilen ars
memorativa, yani ‘hatirlama zanaatiyla’ bir iliskisi yeniden olusturulabilir mi?”
diislincesiyle olusturulan etkinlikte yer alan Harun Farocki islerinin, gosterimler ve

ardindan gerceklestirilen sdylesilerde 6ne ¢ikan ozellikleri sdyle ozetlenebilir:*?°
- Gorsel temsilin ideolojisi ve tarihini yeniden diisiinmeye sevk eder.
- Postmodern mekanlarda gerceklesen ve toplumsal boyutu olan durumlar1 dykiilemek

yerine, bu durumlardaki goriilmez olani goriilebilir kilmak adina girisilen bir imajlarla

diistinme ¢abasidir.

18Baker (2011). a.g.e., 20.

19Baker (2011). a.g.e., 24.

12031, Ankara Uluslararasi Film Festivali, Goethe Institute, “VIDEO: BELLEKMEKAN” sergi ve
gosterimi, “GOZBELLEK (Eyes of Memory) - Harun Farocki”, Kiiratorler: Andreas Treske, Ege Berensel,
Goethe Institute, Ankara, 19 Mart 2010.
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- Teknigin sagladig1 yenilikleri kullanma adina cesurdur. Bu yonii ve an1 yakalama
Ozeni acisindan Direct Cinema ile benzerdir. Farocki’nin kendi ifadesiyle, “direct

cinema standartlastirilamaz’.

- Goriintl, resimde oldugu gibi biitlinliiklii bir yorum olmayabilir, sadece bir veri olarak

da diisiintilebilir. Bu yilizden iiretimde stok goriintiilerin kullanilmas1 olagandir.

- Konu, rastlantisallik ve yaklasimdaki niyet her zaman 6nemlidir. Yorumlayici tavra
ragmen etkileme isteginden, oldugundan fazlasin liretmekten ve gostermekten kaginan

bir tutum soz konusudur.

- D1s ses kullanimi, disaridan bakan bir goz olarak kalma gayretiyle ilgilidir. Olayla film

arasina koyulan mesafe deneysel ve estetik acidan 6nemsenir.

- Farocki’nin sdylesi esnasinda kullandigi dil olan Almaca’nin Tiirk¢e’ye anlik
terciimesi ve Ingilizce “interpretation”, “representation”, “expression”, “comment” gibi
farkli sozciiklerle ifade edilebilen Tiirkce tek bir “yorum” sézciigiiniin varli§i nedeniyle
sorulmus olan, islerinin niteligine dair soruya cevaben “kommentar” tercihini kullanmus,
gerekge olarak da goriintiilerin bir metne gore diizenlenmis olmasini gostermistir. Metin

bu anlamda diizenleyici bir konstriiksiyon elemanidir.

- Parcadan biitline varan, timevarimci bir stratejisi vardir.

- Goriilmeyeni goriilebilir kilmak ancak birinin gdziinden miimkiin olabilir. Bu nedenle

stibjektiftir.

Bu asamaya dek, gorme ve goriintii ile ilgili biitiin kiiltiirel birikim, siirlandirilmis bir
kulvarda degerlendirilmeye ¢alisilmis oldugundan eksik kalan noktalar elbette vardir.
Stiphesiz binlerce yillik gérme ve goriintii tarihi i¢in bu kadariyla yetinmemek gerek.
Fakat yine de, ‘imajin izi’ni siirmek iizere bu bolimde elde edilmis olan veriler,
caligmanin odaklandigi temel konu olan Farocki sinemasina nasil bakilacagina, en

azindan ‘Izin Imaj1’ bashig1 altinda imkan taniyor olmals.
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3.2.2. Izin imaji: Harun Farocki’nin video-deneme pratigi

“Gorme alani bana her zaman

arkeolojik bir kazi sahasuyla karsilastirtlabilir bir sey olarak gelmistir.”
— Paul Virilio***

Crary’nin Virilio’dan aktardigi yukaridaki ifadenin, bu bolimiin genel c¢ergevesini
belirledigi séylenebilir. Tarih boyunca gorsel kiiltiiriin, toplumsal, siyasi ve ekonomik
kosullarla birlikte, cesitli goriintiileme araglariyla belirlenmis ciddi bir donanim,
malzeme ve gramer birikimiyle olustugu agiktir. Bu kiiltlirin bir pargast olan sinema
sanatinin tarihi gesitli sekillerde yazilabilir olmakla beraber, Thomas Elsaesser’in
onerdigi gibi, post-endiistriyel donemin kameramansiz ve projeksiyonsuz (Ornegin
giivenlik kameralar1 veya kizilGtesi taramalar1) goriintlii tiirevlerinin, “saptayan”,

w22 arsivci bir sanatginin malzemesi haline

“belgeleyen” ve “yeniden yapilandiran
doniismesi olagandir. Ustelik Farocki sinemasinda imajin her formu yer alabilir ve bu
durum, daha once de belirtildigi gibi, calisma ac¢isindan kavranilmasi elzem bir

zorunluluktur.

Fakat daha once, hakkinda ¢ikan ge¢mis tarihli sinema yorumlarina bir géz atmak,
Farocki’nin sinema seriiveninin baslangicinda nasil agilandigr hakkinda bilgi sahibi
olmak acisindan yararli olabilir. 1969 yilinda Mannheim’da gerceklesen bir festivalde
gosterilen Inextinguishable Fire, bir gazetede yazisinda “hicbir sey basarmamis” bir
film olarak vyerilirken, arsivci 6zelliginden elle tutulur yani olarak sz edilir ve bu,
Harun Farocki i¢in (ironik bir dille aktardigi) yiireklendirici elestirilerden sadece

biridir.*?®

YlCrary, a.g.e., 13.

122T Elsaesser (2004a). Harun Farocki: Filmmaker, Artist, Media Theorist. Harun Farocki: Working on
the Sight-Lines. (Ed: T. Elsaesser). Amsterdam: Amsterdam University Press, 12.

1233 Horne; J. Kahana (1998). A Perfect Replica: An Interview with Harun Farocki and Jill Godmilow.
Afterimage. Nov/Dec, Vol.26, No.3, 12.
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Farocki hakkinda ¢eligkili ve bu yiizden belki de en ilgi ¢ekici tanima, yine Elsaesser’in
metninde rastlanabilir ait: “Almanya’nin en iyi taninan mechul yonetmeni”*** Oyle ki,
Jill Godmilow, What Farocki Thought filmini yaparken amagladiklarindan birini,
Farocki’nin  “titizligi, berrak, muhtesem mantiksal striiktiri” ile ovdigi
Inextinguishable Fire filmini, kendi filmi iginde tekrar ederek vurgulamak oldugunu

dile getirir.'®

Biiyiik olasilikla o anda, Godmilow da Farocki’nin yeterince fark
edilmemis oldugunu diisiinliyor olmalidir. Ciinkii baska bir metinde de, ABD’de heniiz
gosterime girmemis olan filmi, hem yol gosterici buldugu, hem de dagitimini

kolaylastirmak i¢in bdyle bir yol tercih ettigi goriilebilir.'?°

Sekil 7: Inextinguishable Fire — 1969.

Oysa filmin baslangict yeterince c¢arpicidir: Farocki’nin, sigarasini bileginde

sondiirmeden oOnce soyledikleri, Georges Didi-Huberman’in deyimiyle, “imaj

12%E|saesser, a.g.e., http://sensesofcinema.com/2002/21/farocki_intro/ (04.03.2013).
1253, Horne; J. Kahana, a.g.e., 13.
126K . Haug (1998). Time Frame. Afterimage. Nov/Dec, Vol.26, No.3, 15.
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diisiincesi” hakkinda “en iyi filozoflara has bicimde” gergeklestirilen bir “yargisal
kusku itirafi (aporia)”dir*?’. Farocki o sahnede soyle der:

Size napalmi patladigi anda nasil gosterebiliriz? Ve napalmla verilmis
zarar1? Eger napalmin zararmin goriintilerini gosterirsek, gozlerinizi
kapatirsiniz. Goriintiilere gozlerinizi kapattiginizda, hafizaniza, gerceklere,
bunlarin arasindaki baglantilara da gozlerinizi kapatirsiniz. Eger size
napalmla yanmis birini gosterirsek duygularimizi incitiriz.  Eger
duygularinizt incitirsek, kendi hesabiniza, sanki {izerinizde napalm
denemisiz gibi hissedersiniz. Size napalmin nasil oldugu hakkinda sadece

kiigiik bir gosteri yapabiliriz.128

Gorece daha yakin tarihli yorumlarda da Farocki’ye rastlamak elbette miimkiin,
ozellikle video-deneme konusu gevresinde. Paul Arthur, Film Comment dergisinin 2003
tarihli Ocak/Subat sayisinda, giderek gelismekte olan makale-film konusunu isler.
Metinde Jean Rouch (Les Maitres fous) Alain Resnais (Night and Fog), Chris Marker
(Letter from Siberia) elli yillik bir gegmisin 6nemli kilometre taslari olarak sayilir.
Welles, Godard, Ruiz ve Herzog da bu pratigin esin kaynag sayilabilecek isimlerdir.
Harun Farocki ise bilindik bu isimlerin disinda, giindemdeki goze ¢arpan sanatgilardan

biri olarak anilir.*?®

Arthur’un mekanik kamera hareketlerinden simiilasyon deneyiminin biiyiisiine ve
tiketim fetisizmine dek, ruhsuz formel bir repertuar titizlikle isledigi bu metininde
Farocki, Andy Warhol ile Marksist Frederick Wiseman arasinda bir yerde
konumlandirilir: ilki gibi “imaj bicimlenis siireglerini ve sosyal aktorlerin ritiiellesmis

davramislarimin farkina varmamizi” saglar, ikincisi gibi “sozde seffaf olan kurumsal

27G. Didi-Huberman (2009). How to Open Your Eyes. Harun Farocki: Against What? Against Whom?
(Ed: A. Ehmann; K. Eshun). K6ln: Kéenig Books, 41.

%Harun Farocki, “Feu inextinguible” (1969), in Bliimlinger (ed) 2002, 15’ten aktaran G. Didi-Huberman
(2009). How to Open Your Eyes. Harun Farocki. Against What? Against Whom? (Ed: A. Ehmann; K.
Eshun). Koln: Kéenig Books, 41.

129p " Arthur (2003). Essay Questions From Alain Resnais to Michael Moore. Film Comment. Jan/Feb,
Vol.39, No.1, 59.
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protokollerin” kamera arkasini agikar eder.”™ Arthur’un yorumuna benzer bir tarif de

Sonja Simonyi ve Niels Van Tomme’a ait:

Farocki, islerinde sinematik bir mekan ve zaman kurmaz; bunun yerine, bir
sOylemi tahrik etmek iizere, imajlar1 dikkatlice gézlemler. Farocki i¢in bir
imaj sirf temsilden ibaret degildir; kontrol ve giidiimleme i¢in kullanilan gii¢
tarafindan iiretilmis bir aractir. Imajlar1 yoklayarak ve dogalar1 hakkindaki

temel sorular1 belirginlestirerek gizli ideolojilerini acikliga kavusturur. ™

Bununla birlikte, Jennifer Horne’in metninde gecen su bilgi, 1968 Mayis’min politik
ortami igerisinde, Farocki’nin arkadaslariyla birlikte isgal ettikleri Berlin Alman Film
ve Televizyon Akademisi’'nin adim1 “Dziga Vertov Akademisi” olarak degistirmis
olmalari** da yaklasim bigimlerine ideolojik ve estetik agidan referans teskil edebilecek

bir ayrint1 olarak anilmali.

Farocki filmlerinde gorsel-isitsel tiirlii malzemeye rastlanabilir ve bu durum, cesitli
medyalarca tiretilmis bir arsiv araciligiyla karsilasilan, farkli bir sinema tarihi olarak
okunabilir. Bu tarih, fabrikasyon imaj {iretiminin tarih 6ncesinden gorsel-isitsel denetim
teknolojileri sonrasina uzanan, g¢alisan bireyi, bedeni, Ozellikle de goziin edindigi
konumu, Michael Cowan’in deyimiyle “insan gozii igin” tiretilen imajlar izerinden bir

sorgulama olarak tammlanabilir."*

Elsaesser’in de dile getirdigi gibi, imajlarin ‘mineral, bitkisel, hayvani’ iigclemesine ek
olarak yeni bir “var olus diizeni (resimsel hatta piksele dair bir sey!)” ya da Deleuze’iin
sanal/hakiki yiizler diye tabir ettigi, Farocki’nin ise “kendi hayatlarimizin yani
basindaki hayatlar” dedigi bir sey var midir? Elsaesser’e gore bu sorularin yanitlar

pozitif olmali:

130paul Arthur, “Essay Questions From Alain Resnais to Michael Moore”, Film Comment, Jan/Feb 2003;
39, 1, New York: Film Society Lincoln Center, 62.

1315, Simonyi; N. Van Tomme (2009). Real-Time Spectacles: Two Artworks and the Representation of a
Soccer. Afterimage. May/Jun, Vol.36, No.6, 7.

132). Horne; J. Kahana, a.g.e., 12.

133M. Cowan (2008). Rethinking the City Symphony after the Age of Industry: Harun Farocki and City
Film. Intermediality: History and Theory of the Arts, Literature and Technologies. No.11, 69.
http://id.erudit.org/iderudit/037538ar (Erisim tarihi:26.02.2013).
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Farocki’nin filmleri imajlarla, imaj yaratimiyla ve bu imajlar1 yaratan ve
yayan kurumlarla siirekli bir diyalog ig¢indedir. Bir zamanlar kendisinin
yazdig1 gibi “Benim filmlerim sinema ve televizyona karsi yapilmistir”
ifadesi halen 1968 yiizlesmesinin ve karst durusunun retorigini tasir; ancak,
o zaman bile bence Farocki imajlar ‘disinda’, imajlar hakkinda konusulacak
bir alanin olmadigin1 gayet iyi biliyordu. Calismasinin merkezinde,
sinemanin gelisimiyle diinyanin radikal bir sekilde goriiniir hale geldigi
diisiincesi yatar. Sinemanin gelisiminin, iiretim ve emegin diinyasindan
siyasete, demokrasi ve toplum kavramlarimizdan stratejik planlama ve
savaslara, soyut diisiince ve felsefeden, kisisel iliskilere ve duygusal
baglara, 6znellik ve 6zneler arasi iliskilere kadar hayatin biitiin alanlarinda
genis kapsamli tezahiirleri olmustur. Bu anlamda, Farocki’nin sinemast, bir
meta-sinemadir; yani, ‘bugiin bildigimiz sinema’nin Otesindedir; ayni
zamanda ‘su ana kadar bile geldigimiz sinema’nin da temeline

oturmaktadir.***

Elsaesser’in yukaridaki degerlendirmesinden elde edilecek genel perspektif disinda,
imajin Uretilis amacinin ne oldugu da alt1 ¢izilmesi gereken bir diger noktadir. Farocki
icin imajlarin varolusu, imal edilmis diger nesnelerin varolusundan farklidir. Birinin ya
da bir seyin goziinden goriiliirler, her zaman birinin gozii i¢in yonlendirilmiglerdir ve bu
yiizden masum degildirler. Tipki Cowan’mn tespitinde oldugu gibi: Farocki’ye gore
televizyon ve film goriintiilerinin aslinda basit bir islevi vardir; bu islev gozlere, kendi
deyimiyle, “galop atlar’” gibi, mesai saati disinda da hazir kalmalar i¢in egzersiz

yap‘urmaktlr.135

Ote yandan Elsaesser, “Harun Farocki: Filmmaker, Artist, Media Theorist” isimli

metninin basinda, Harun Farocki’nin su s6zlerine yer verir:

Her seyden ote, elektronik denetim teknolojisi yersiz-yurtsuzlastiran bir

etkiye sahiptir. Konum daha belirsiz bir hale gelir. Bir havaalani bir aligveris

13%E|saesser a.g.e., http://sensesofcinema.com/2002/21/farocki_intro/, (Erisim tarihi:04.03.2013).
1%5Cowan, a.g.e., 69. http://id.erudit.org/iderudit/037538ar, (Erisim tarihi: 26.02.2013).
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merkezini igerir, bir aligveris merkezi bir okulu igerir, okul oyalanma ve bos
zaman etkinliklerini saglar. Hapishanelerin neticeleri nelerdir, toplumun

aynalar1; onun ters-imaj1 ve bir projeksiyon yiizeyi mi?*%

Bu yorumun Elsaesser’in tanimladigi su gelisimi destekler niteligi aciktir: sinema
deneyiminin heniiz baslangicinda Brecht’in miidahaleci tavrina benzerligi belirgin olan
yonetmen, zaman gectik¢e “bir toplum bilimci, bir laboratuvar teknisyeni, bir medya
teorisyeni ve politik bir eylemci®**" olarak nitelenebilir. Yukarida, Cowan’in bir
tespitiyle yer alan Farocki’nin imaji bu kavrayis big¢imi ile Elsaesser’in sanatgi
kimligine dair belirlemelerinin tutarli oldugu sdylenebilir. Bununla birlikte, farkl tiirden
hiiviyetlerin bir araya getiren bu kimlikle, Christa Bliimlinger’in yaptigi gibi, Godard,
Straub, Hannah Arendt, Alfred Sohn-Rethel, Heiner Miiller, Giinther Anders ya da Carl

Schmitt gibi farkl: iiretimlerden isimler arasinda ilgi de kurulabilir.*®

Uslup agisindan degerlendirmek gerekirse, Farocki, iiretiminin ilk ddnemlerinden
itibaren, tam olarak, ne 1920’lerin konstriiktivist ruhundan beslenen bir belgeselci, ne
de 1960-70 donemleri direct cinema akimina dahil biri olarak tanimlanabilir. Ciinkii
Elsaesser’e gore Farocki, ikincisi i¢in fazlaca “kiskirtict bir eylemci”, ilki iginse asiri
“zanaatkdr’dir.”*® Film yapis amacini, Ornekleyici bir biyografi ya da geleneksel
kurmaca filmlerdeki basroliin Sykiisii gibi olusturmaktan ¢ok, “bir fikrin striiktiiriinii
takip etme” olarak agik¢a belirten Farocki’nin, bagimsiz sinema ilkeleriyle ortiisen bir
tarza sahip oldugu ileri siiriilebilir. Kusursuz isleyen bir fabrika sistematiginde oldugu
gibi, teknolojiyi yetkinlikle kullanmakla, bir sanat¢1 6zenine sahip olmay1 bir arada

stirdiiriir; kendi ifadesiyle:

Bu biri ya da digerini yapmakla degil, fakat ikisini bir araya getirmekle ilgili
bir sorun. Odaniz1 her seyi bir tarafa yigarak toparladiginizda, bu kolaydir.
Veya atolyenizde bir aleti her kullandigimizda ait oldugu yere geri

koyarsaniz, bu da kolaydir. Bir makine gibi, bir seyi sistematik olarak

13%E|saesser (2004a), a.g.e., 11.

Y¥E|saesser (2004a), a.g.e., 12.

138C. Bliimlinger (2004). Slowly Forming a Thought While Working on Images. Harun Farocki, Working
on the Sight-Lines, (Ed: Elsaesser). Amsterdam: Amsterdam University Press, 169.

139 |saesser (2004a), a.g.e., 14.
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tiretmek kolaydir. Bir sanat¢1 gibi, bir seyi bir kereligine tliretmek de

kolaydir.**°

Farocki, imajlarla iiretilen bir diinya hakkinda, yine bu imajlarla yorum yapan bir
“sinemaci-yazar” olarak, sinemanin hikdye anlatici roliinii ikinci plana atar; sinema,
goriilmez olam goriilebilir kilan bir “makine” olmahdir.**" Tanikhg, ¢iplak gozle
gerceklesen bir sahitlik olmamakla birlikte, bir goriintide “ne oldugundan” c¢ok,
goriintliniin altinda yatani ortaya ¢ikaracak olan, goriilmez olanin “farkina varma” ve
goriilebilir olan1 olusturan kodun “a¢iga ¢ikarilmasi” ile tarif edilebilecek bir idrake
6nem verir."** Bu stratejik bir karardir ve Jennifer Horne’m metninde yer alan,
Godmilov’un, Inextinguishable Fire filmini ilk gordiigii anki diisiincesindeki gibi,

klasik belgesel sinemanin sikintilari i¢in “stratejik bir ¢oziime” sahiptir.**?

Bu stratejinin gerceklesme kosulu ise s6z konusu ‘makine’nin baglantilariyla birlikte
isliyor olmasidir. Gergekten de, orijinal olsun ya da olmasin bir fikrin, bir arastirmanin
onun malzemesine doniismesi miimkiindiir. Video-denemelerde de var olan ve Farocki
sinemasinin belirgin 6zelliklerinden biri olarak anilan™** metinsel ilerleyis, gorsel ve
isitsel unsurlarla birlikte olusturulan pasajlar arasi bir akis tanimlar. Elsaesser’in
tarifiyle bu izlek, fikir ve disiincelerin, kendilerinin “sinematik temsilleri” ya da
“illiistrasyonlart” olan imajlarda degil, bu “pasajlar ve pasajlar arasi gegislerde”
beliren'® bir patikadir. Elsaesser, bu diisiince ilerleyisini, daha dogrusu “diisiincenin
film formu” haline gelisini, yonetmenin Before Your Eyes - Vietnam filminden, Vietnam
Savagt igerikli bir diyalogla es zamanli ilerleyen bir sahneye dair su tespitle

orneklendirir;

Sahne, ne ABD ile Vietnam arasindaki gii¢ dengesizligini (gercek dyle olsa
bile) ‘gosterir’ (illustrate), ne de ‘zalim, yikict emperyalizmin’ (Syle bir

anlam dogsa bile) sinematik temsilidir (representation). Bir New Holland

10T Elsaesser (2004b). Working at the Margins: Film as a Form of Intelligence. Harun Farocki, Working
on the Sight-Lines. (Ed: T. Elsaesser). Amsterdam: Amsterdam University Press, 103.

Y1E|saesser (2004a). a.g.e., 11.

12 |saesser (2004a). a.g.e., 12.

1%3). Horne; J. Kahana, a.g.e., 13.

144 |saesser, a.g.e., http://sensesofcinema.com/2002/21/farocki_intro/ (Erisim tarihi: 04.03.2013).
1%5E|saesser (2004b), a.g.e., 104.
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bigerdoverinin, ya da John Deere olsun, Almanya’da bir yerlerde hasat
toplayan goriintiisii, kendi icinde c¢elisik ve diyalektik olan, bizim
gordiigiimiiz aktiiel bicerdoverde, bir temsilin saydamliginin ve bir
semboliin yogunlugunun her ikisine direnerek somutlagan ve nesnelesen, bir
fikrin gelisiminin gorsel dayanak noktasi vazifesini goriir. Kendisini,
izleyicinin zihninde var olmas1 muhtemel Orta Batt Amerika ve ABD askeri
giicine dair hazir imajlarin yani sira, bizim Vietnamli koyliiler, ¢eltik
tarlalar1 ve Etyopya’dan Banglades’e, Biafra’dan Ruanda’ya, c¢oraklikla
ilgili figiirleri yakistirdigimiz  imajlarla ikame eder. [Metin-gorinti
ayrikligiyla birlikte] Bu, paradoksuz olmadan, izleyicinin, metin ile
uyandirilan bellek imajlar1 ile Almanya’daki giizel, pastoral kompozisyonun
algis1 arasindaki dikkatini bolerken, sahnenin mesele edindigi politik fikrin
sinematik acidan dengeli bir temsilini olusturur. Bu minimalist tarzinda
sahne kendi anlamini gergeklestirir: Bir sorgulamanin baslangict biri

diisiinceye daldigindadir. En sonunda, biri onlar1 ayirmak durumundadir.*®

The Egyptian:word for = city*:

Sekil 8: As You See — 1986.

1463.9.e., 104-105.
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Yukaridaki 6rnege benzer, Farocki sinemasmin genellikle klasik sinemada rastlanilan
izleme bigimlerine uzak yapisina, seyre dalmaya izin vermeyen niteligine dair drnekler
cogaltilabilir. Ornegin Michael Cowan’a gore, As You See filminde yer verilen, sehri
sembolize eden “+” seklinde bir Misir hiyeroglifi, akis boyunca islenen ekonomik ve
askeri mantigin baskinligiyla bicimlenen kent temsilleri ve kamusal alanin tiiketimi
hakkindaki sorgulamalarla, heniiz haberdar olunmayan bagka bir “tarihi” baslatir. Bu
hamle ayn1 zamanda deneysel sinemayi da, filmin kendisi araciligiyla bir “metaforunu”
olusturarak, gorsellestirme tarihine dahil eder.™’ Cowan bu tespitini, Jorg Becker’in
kullandig1 bir benzerlikle destekleyerek genellestirir: Farocki, “farkli igerikleri,
baglantilari, gormenin veya anlamanin farkl yollarini” deneysel tavriyla bulup, ortaya
cikarirken, tiirdes olmayan imajlar arasinda seyahat eden bir “gezgine”

benzemektedir.*4®

Bununla beraber, Hiristiyanlik i¢in kutsal bir temsil 6gesi olan hag
isaretinin hesaba katilmasiyla yapilacak bir degerlendirme, izleyicinin Bati Medeniyeti
tarihine, bu sekansla baslayan ve takip eden sekanslar tizerinden isleyen farkli bir

istirakini de miimkiin kilabilir.

Sekil 9: Images of the World and the Inscription of War — 1988.

“Cowan, a.g.e., 72-73. http:/id.erudit.org/iderudit/037538ar, (Erisim tarihi: 26.02.2013).

8J5rg Becker, “In Bildern denken. Lektiiren des Sichtbaren. Uberlegungen zum Essayistischen in Filmen
Harun Farockis,” in Der Arger mit den Bildern, 75, 92-93’ten aktaran M. Cowan (2008). Rethinking the
City Symphony after the Age of Industry: Harun Farocki and City Film. Intermediality: History and
Theory of the Arts, Literature and Technologies. No.11, 73, http://id.erudit.org/iderudit/037538ar (Erisim
tarihi:26.02.2013).
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Bir baska 6rnek, Images of the World and the Inscription of War filminde kullanilan,
Auschwitz’e heniiz getirilmis olan geng bir Yahudi kadmin fotografiyla gerceklestirilen
aygitsal (dispositif) bir konum degistirme girisimidir. Fotograf, kampta gorevli bir SS
fotograf¢is1 tarafindan g¢ekilmistir ve i¢ginde bulunulan mekana ve zamana aykiri bir
durumu tespit eder: Kadin, fotograf ¢ekildiginin farkinda, dikkati, bakislar1 kameranin
bulundugu yone dogrudur. Christa Blimlinger’e gore bu karsilasma sanki sehirde, bir
“pulvarda” gerceklesiyordur. Islevi “kamera ile goz arasindaki ayrismayi ortaya
¢ctkarmak” olarak da ifade edilebilecek bu goriintii, ayn1 zamanda cinsel farkliliga
dayal1, birini digeri karsisinda nesnelestiren bir ideolojiyi, “bakan ve bakilan™ iliskisi
olarak tesis eder. Bliimlinger’e gore burada hem “gerc¢eklesmis” olmaya dair bir
belgelemenin, hem de “yaklasmakta olan bir éliimiin” kodlanisi s6z konusudur.**® Zira
Farocki de Reality Would Have to Begin baslikli metninde, aynt durumu tanimlamak
icin “muhafaza etme” ve “yok etme” fillerinin yakin temasindan yararlanir."> Belirli bir
zaman dilimine ve olaya ait bu goriintlinlin simdiki zamana, izleyicinin belleginde var
olan, baska bir bilgi grubunda siniflandirilabilecek kayitlara tasinma ihtimali kuvvetle

muhtemeldir.

Bu noktada Crista Bliimlinger Farocki sinemasina dair bir tespitini tekrarlamak

tamamlayici bir katki saglayacaktir:

Farocki filmleri, bir seyin ‘hakiki’ imajlarini yaratmaya kalkismazlar ya da
kanitlamaya muktedir olmadiklart bir seyin imajlarim1 delil olarak
Oonermezler. Bunun yerine, mithim olan, farkli kamusal alanlarin ideolojik
ayrimina gorsel bir form kazandirmak icin, bu 6zgilin imajlar arasinda agik

ve hatta garpici striiktiirel baglantilar olusturmaktir.™

Bununla beraber, yukarida, Auschwitz ile ilgili sahne i¢in Bliimlinger’in yorumunda
gecen dispositif kelimesi deginilmesi gereken ©nemli bir kavram: Ingilizceye

“apparatus”, Tiirkceye “aygit” olarak terciime edilen terimin Foucault’daki kullanimu,

Y Bliimlinger, a.g.e., 166.

%04, Farocki (2004). Reality Would Have to Begin. Harun Farocki, Working on the Sight-Lines. (Ed: T.
Elsaesser). Amsterdam: Amsterdam University Press, 199.

BIBliimlinger, a.g.e., 165.
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bu anlamlardan bir 6lgiide farklidir. Birgok Foucault ¢evirisi bulunan Graham Burchell,
sozciiglin sadece teknikle ilgili olmadigini, Foucault’nun kullanimlarinda “varlikiar ve
giicler, pratikler ve soylem, iktidar ve bilgi” arasinda bir yapilandirmayi tesis etmek
iizere “hem teknik, hem de stratejik” islevlere sahip oldugunu belirtir.*** Deleuze’e gore
ise dispositifler, géormeye ve ifade etmeye yarayan “makinelerdir’; bu anlamda
yorumlamay1 somutlastiran, “ézmneler ya da nesneler degil, goriniirliik ve dile
getirilebilirlik icin, kokenleriyle, degisimleriyle ve mutasyonlariyla tanimlanmasi
gereken rejimlerdir”.*® Dolayisiyla iktidar ve bilgi, pratikler ve sdylem ya da varliklar

ve giicler arasinda striiktiirel baglantilar tesis eden bu sosyal ‘aygitlar’ yerine ‘diizenek’

ya da ‘tertibat’ sozciikleri de tercih edilebilir.

Farocki sinemasinda agik¢a belirgin olan, kurgulanmis 0Ozgiin bir goriinti ve
sOoylemsellik iliskisiyle hayata gecirilen, ‘yeni bir dispositif olusturma’ seklinde
tanimlanabilecek bu girisimin yani sira, farkl stratejilerin varligindan da sz edilebilir.
Bliimlinger’in “imaj déngiisii” olarak adlandirdigi kompozisyon bi¢imi bunlardan
biridir. Farocki filmlerinde heterojen imajlar, her biri anlam acisindan katlanacak,
zenginlesecek sekilde, hareket-imaj olusturan “spiral” benzeri bir dongiiyle bir araya
gelirler: Bu filmsel baglant1 Andre Bazin’in “montage lateral” dedigi, “kulaktan géze”
bir montajdlr.154 Bliimlinger’in tespit ettigi bu durum, Elsaesser’in Farocki i¢in yaptigi

bir baska nitelemeyi de hatirlatir: “bir gériintii yazarr”.**®

Ote yandan Bliimlinger’in Images of the World and the Inscription of War hakkinda bir
yargisi daha vardir. Film, sadece farkli goriintiilerin siralanisindan ibaret olmayip, tekrar
ve dagilmalarla organize edilen, Deleuze’iin ‘mental imajlari’ tiiriinden, diisiinmeye

yonlendirici bir konstriiksiyon olarak diisiiniilebilir. Bu yargidan hareketle Bliimlinger,

152Graham Burchell, “Translator’s Note”, in: Michel Foucault, Psychiatric Power: Lectures at the Collége
de France 1973-1974, edited by Jacques Lagrange, translated by Graham Burchell (New York: Picador,
2008), xxiii’ den aktaran J. Bussolini (2010). What is a Dispositive? Foucault Studies. November, No.10,
86.

3Gilles Deleuze, “Qu’est-ce qu’un dispositif?,” Michel Foucault philosophe (Paris: Seuil, 1989),
186°dan aktaran J. Bussolini (2010). What is a Dispositive? Foucault Studies, November, No.10, 100.

™ André Bazin, ‘Lettre de Sibérie’, Le Cinéma francais de la libération a la nouvelle vague. Paris:
Cahiers du Cinéma 1983, 178-181°den aktaran C. Bliimlinger (2004). Slowly Forming a Thought While
Working on Images. Harun Farocki, Working on the Sight-Lines. (Ed: T. Elsaesser). Amsterdam:
Amsterdam University Press, 167.

15E|saesser (2004b), a.g.e., 95.
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Farocki’nin montajinin temel dayanak noktasini “iki imaj, imaj ve ses ya da ses ve ses”

iligkilerinin arasina sizan “kugku’ olarak belirler:

Bu yalnizca belgesele dair, gergeklik etkisinin (effet de reel) bir tiriinii degil,
bunun yerine fotografik imajm, tahayyiil etmekte, temsilden kurtulusta,
olgiiliip bigilemeyen (uncommensurable) ve karar verilemez (undecidable)

olanda kendisine 6zgii limitlerine dayanmas1d1r.156

likeiaicanomn,
or.a .canonithatiooks-likeia plow:

Sekil 10: As You See — 1986.

Omek vermek gerekirse, As You See filminin heniiz baslangicinda toprag siirmeye
yarayan bir pullugun resmi yer alir ve savas topuna benzeyen bigimi vurgulanarak,
Farocki’nin savasin aslinda “bir hasat formu” olduguna dair diisiincesi igin bir zemin
olusturulur. Oyle ki, montajin yapis1 geregi, diisiinsel baglanti kurmak durumundaki
izleyici, takip edebilecegi dogrusal olmayan, Bliimlinger’in ifadesiyle “iki adim ileri,

bir adim geri” bu yolu, bir ritim i¢ginde sezmek durumundadir.™’

156Bh'imlinger, a.g.e., 168.
157Bh'imlinger, a.g.e., 168-169.
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Farocki islerinin ayirt edici bagka bir 6zelligi ise Elsaeeser’in metninde belirlenebilir:
Kullanimlarindan sonra ardil goriintiller (afterimage) olusturan “buluntu imajlar”.*®
Daha oOnce de belirtildigi gibi, tiirdes olmayan imajlarin bu kullanimi, bir dizilis
olmamanin yani sira, sirf farkli materyallerin de bir araya geliyor olmasindan ibaret
degildir. Film, kendisini meydana getiren temel diisiinceye hizmet eden unsurlarin, belli
kararlara gore olusturulmus bir asamblaji olarak ortaya c¢ikar. Bliimlinger’in yerinde
deyisiyle bu “ikinci el” gorsel ve isitsel malzemeyle birlikte, yazili metin ve orijinal
¢ekimler, Deleuze’iin amaciyla da ortlisecek sekilde, imaj igin yeni bir “analitik

kapasite” yaratmak iizere birlestirilir.">®

Bu kapasiteyle ilgili olarak, Elsaesser’in belirledigi, Farocki’nin bir konuyu islemesi

icin gerceklesmesi gereken en az {i¢ kosulu hatirlamakta yarar var:

Bir fenomeni, daha biiyilik bir meselenin i¢inde nasil yer aldigini1 gostererek,
detaylariyla gorsel hale getirebiliyor olmak; dolayli da olsa, kendine
referansh diislinlimsel bir seviyeyi olusturabilmek ve son olarak, gizli bir
odagin, goriildiiglinden daha fazlasinin sezildigi bir Arsimet noktasinin

ipucunu verebilmek.'®

Bu bir araya getiris bi¢cimiyle, filmin dokusunda, diisiince ile imajlar arasinda, her
ikisinin kaynasacagi bir “uzam” yaratimi gerceklestiriliyor olmalidir: Images Of the
World and Inscription of War filminde, bir kanaldan gegen geminin neden oldugu
dalgalar1 okumaya yarayan simiilasyon goriintiileri ile miittefiklerin II. Diinya Savasi
sirasinda elde ettikleri Auschwitz’in havadan ¢ekilmis goriintiilerinin bir araya gelisi,
simiilasyona odakli bir bakigla, kamp1 bir sanayi organizasyonu zanneden bakisi esler.
Bliimlinger’e gore burada neyin aragtirmaya deger olduguna karar veren, su haliyle
bilim ve askeriyeyle bir isleyen makinelerdir ve bu yiizden ne “diisiince” ne de “bakis”
hiir degildir."® Miittefikler, tist goriiniisiinii asina olduklar1 organizasyonel verimlilik

semalarma  benzettikleri kampi, ne yazik ki bir sanayi tesisi olarak

58E|saesser (2004a), a.g.e., 14.
9Bliimlinger, a.g.e.,169.
100 |saesser (2004a), a.g.e., 16.
®1Biimlinger, a.g.e.,169.
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degerlendirmislerdir. Bu bakista, sablonu ile gerceklestirilen fiil arasinda
organizasyonel, sematik bir ilgi tatmin edicidir ve fiilin ne oldugu 6nemsizdir. Sonugcta
Auschwitz de 1yi organize edilmis, tikir tikir isleyen bir fabrikadir. Kendisi ve Jill
Godmilow ile yapilan ortak bir sdyleside Farocki’nin de ifade ettigi gibi, bir “oliim

: 162
fabrikasi” 18

Sekil 11: Images Of the World and Inscription of War — 1988.

Buradan hareketle, yonetmenin insan yasantisina, toplumsal hayata bakisina dair bir
genel gergeve de belirlenebilir. Ornegin Farocki, insana 6zgii bir varolus olan ‘galisma’
olgusunu sadece ekonomik kategoriler icerisinde degerlendirilecek bir sey olarak
gormez. Toplumun, maddesel ve ideolojik olarak tekrar tekrar tirettigi, kendi varligini
siirdiirmeye hizmet eden bir sey olarak degerlendirir. Uretim ya da calismanin kendisi
insan yasantist denilen seye aittir. Bu anlamda, sinema da onemli bir gorsel {iretim
birikimi sunarak insan yasantisint soyutlamaya hizmet edebilir. Elsaesser’in

alintiladig1, Farocki’nin kendi ifadesiyle:

%2Horne; Kahana, a.g.e., 12.
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Fordist fabrikay1 organize etmek i¢in deneyler yiiriitiildii [zaman ve hareket
calismalarinin bir formu olarak]. Bu testler [0 anda makinelerinin basindaki
iscilerin  Urettigi] isin soyutlastirilmis bir goriintiisiidiir ki  giivenlik

kameralarinin goriintiileri de soyut varolusun goriintiilerini verir.'®®

Yukaridaki alintida gegen parantez ici ifadeler Elsaesser’e ait olmakla birlikte, bir seyi
daha belirgin hale getirir. Bu miidahale, Farocki’nin, Gilles Deleuze’iin felsefesini
olusturmak i¢in sinemay1 gézlemlemeyi tercih etmesine benzer bir konumlanisi segmis
oldugunu isaret ediyor olabilir. Deleuze’iin sinemaya dair belirgin temel karari
goriintiiniin ‘zaman’ ve ‘hareket’ ekseninde ayrisan, diizenlenmis iliskilerinde (time-
image, movement-image) diiglimlenir. Dolayisiyla ilk parantez igin Elsaesser’in

katkisinin altinda bu ilgiyi kurmak yatiyor olabilir.

Paul Virilio 1994 tarihli The Vision Machine kitabinda, geleneksel gorsel temsilin
formel mantiginin gergekliginden, fotografik ve sinematik gorsel temsilin diyalektik
mantiZinin aktiielliginden tatmin olunsa da, “videogramin, hologramin ya da sayisal
imgelemin paradoksal mantigimin  virtiielliginden bir anlam ¢ikaryyor gibi
gortinmiiyoruz” yargisinda bulunur.*® Oysa daha once de dile getirildigi gibi,
Farocki’nin kullandig1 goriintii tiirleri arasinda graviirler, semalar, haritalar, tablolar,
fotograflar ve filmlerin yani sira, toplumsal hayatta giderek yayginlagan gilivenlik
kameralari, kizilotesi tarama cihazlari, simiilasyon veya televizyon goriintiileri de yer
alabilir ve Virilio’nun baska bir metinde gecen su ifadesindeki diisiincesiyle ortiisen

amaglar i¢in kullanilmalar1 s6z konusu olabilir:

Tarih boyunca bir arada gelistirilmis olan silahlar ve zirhlar gibi,

gortlebilirlik ve goriinmezlik simdi, nihayetinde varliklar1 goriiniir kilan

goriinmez silahlar iireterek, beraber evrilmeye baslad1.'®

163E |saesser (2004a), a.g.e., 34-35.

%®4paul Virilio, The Vision Machine, Bloomington, IN: Indiana University Press, 1994’ten aktaran S. Kara
(2011). Reassembling Documentary: From Actuality to Virtuality. Ph.D. Thesis. Detroit: Wayne State
University, 116.

165paul Virilio, War and Cinema: The Logistics of Perception, Trans. Patrick Camiller, (1984; New York:
Verso, 1989) 71°den aktaran N. M. Alter (1996). The Political Im/perceptable in the Essay Film:
Farocki’s Images of the World and the Inscription of War. New German Critique. Special Issue on
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Omegin Prison Images filminde Farocki, herhangi biri tarafindan ¢ekilmemis bu
Oznesiz goriintiilerden yararlanir. Miisterilerin marketteki hareketlerini gosteren grafik
simiilasyon goriintiileri ile hapishanelerde kullanilan kizilotesi kontrol ve giivenlik
kameralar1 goriintiilerini bir arada kullanarak, imajlar1 “baglamindan koparir” ve baska
bir baglamda birbirleriyle iliskilendirilmelerini saglar. Malin Wahlberg’e gore bu,
market/hapishane i¢in yeni bir uzamsal mantik ortaya koyuyor olmak demektir.'®®
Wahlberg ayni eserde ilgili bir dipnotla, gercek zamani Bergson’un “alginanan ve
yasanan” zamantyla esler.’®’ Farocki burada séz konusu imajlarla es zamanl
durumdan farkli bir durumu, farkli bir bellek-zaman: 6neriyor olmalidir. Marketteki
tilkketicilerin temsili olan grafik simiilasyondaki noktalar, sonrasinda bir hapishanedeki
mahklimlarin yerine geger. Baska bir deyisle bu medyumda, ister miisteri ister mahkiim

olsun, ayni unsurlarla, ayn1 yontemle var olur: noktalarla.

Filmde®® kullanilan baska bir giivenlik kameras1 kaydi ise Califonia’da Corcoran
devlet hapishanesinde gergeklesen, bir mahkiimun gardiyanlarca vurularak
oldiirtildiigi olayin goriintiileridir. Sahnenin metni “sadece sira disi durumlarda
dikkate alimirlar”, “sadece sira dist durumlarda bantlar silinmez ve yeniden kullanilir”
ve “swra dist bir durum: 6liim” ifadelerinden olusur. Wahlberg’e gore Farocki gercek
zamanli medya icerigini “aktiiel olarak ne gerceklestigini” ele veren ya da “sunan” bir
sey olarak degerlendirmez; her ne kadar bu goriintiiler olup biteni gosteriyor, yasamin

gercekligi olarak “megrulasiyor” olsalar da, malzeme olarak “diizenleme ve denetim”

sembollerinden bagka bir sey degillerdir.'®°

Literature, Spring/Summer, No.68, 165. http://sduk.us/farocki/Alter the political_imperceptible_in.pdf,
(Erigim tarihi: 22.03.2013).

%M. Wahlberg (2008). Documentary Time: Film and Phenomenology. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 137-138.

7 Henri Bergson Durée et Simultanéité (Paris: Presses Universitaires de France, 1968), 47°den aktaran
M. Wahlberg (2008). Documentary Time: Film and Phenomenology. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 161.

1%8Malin Wahlberg kitabinda filmi | thought | Was Seeing Convicts ismiyle anar, ancak Farocki’nin
sayfasinda ve filmin izlenen kopyasinda ismi Prison Images olarak geger: http://www.farocki-film.de
(Erisim tarihi:19.03.2013). Wahlber’in yorumlari, filmin bir yerlestirme versiyonu hakkinda olabilir.
%\wahlberg, a.g.e., 138-139.
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Sekil 12: Prison Images — 2000.

Benzer bir durum Farocki’nin Andrei Ujica ile yonettigi Videograms of Revolution
filmi i¢in de gegerlidir. Kamuoyunda Cavusesku’nun devrilisi “televize edilmis” bir
devrim olarak bilinir.”® Film devlet televizyonu arsiv goriintiileri ile o anda orada
bulunan halktan kimselerin kisisel kameralariyla kaydettikleri goriintiileri bir araya
getirir.  Stratejisi  “yabancilastirict ve etkisel (affective)’dir ve Cavusesku’nun
devrilisinin deneyimini, “devrimin medyatik dogasi” dahilinde, bir araya getirdigi

171 Bagka bir sekilde ifade etmek gerekirse, komiinist

imajlarin igerigiyle olusturur.
Romanya’daki halkin, kapitalist toplumlarindaki bireylerin sahip oldugu kisisel video
kay1t olanaklarina ulagsmis bir tliketiciye doniismiis olmasi ile s6z konusu devrim ayni
seydir: Film bir araya getirdigi imajlarla, gergeklesiyor olanin “aktiiel/” (actual)

kaydina devrimin tiim “sanal” (virtual) potansiyelini de dahil eder.'’

1705 Lamasanu (2010). Capturing the Romanian Revolution: Violent Imagery, Affect and Televisual
Event. Ph.D. Thesis. Montreal: McGill University, 79.

IR, Galt (2006). The New European Cinema: Redrawing the Map. New York: Columbia University
Press, 114-115.

2Kara, a.g.e., 119-120.
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Sekil 13: Videograms of a Revolution —1992.

Antje Ehmann ve Kodwo Eshun, Farocki’nin Eye/Machine (Goz/Makine, yerlestirme,
2000-2003) iiclemesinde kullanmis oldugu “izleyiciyi bir savas teknisyenine
doniistiiren” imaj tlrlerini, gorsel kategorilerine gore soyle siniflandirir: Operasyonel
goriintiiler, protez (prosthetic) goriintiiler, giivenlik kameralar1 goriintiileri, bilgi/veri

(data) goriintiiler, istatistiki goriintiiler ve diyagramlar.*”

Bu imajlar tiirleri, Farocki’nin sadece adi gecen yerlestirmelerine 6zgii degildir ve
filmlerinde de kullanilir. Hatta kimi zaman, bir filmin yerlestirme olarak sergilenmesi
de s6z konusu olabilir. Ehmann ve Eshun’un belirlemelerini dzetlemek gerekirse,
operasyonel goriintliler kameralar araciligiyla kayda alinan, tiiketici davraniglarini
gorsellestirmek gibi, Foucault sonrasi bir denetim ve regiilasyon okumasi yapmak
iizere kullanilan “famima oriintiileridir’. Protez goriintiller de teknik agidan
operasyoneldir ancak insan bedeni i¢inde hareket eden bir kamera ya da insansiz hava
araglarindan elde edilen goriintiiler gibi, bedenin uzamsal yayilimi igindedirler.
Giivenlik kameralar1 ile kamusal alanin, kent ve insan yagsaminin farkli bir gorselligi

arastirilir. Veri goriintlileri yasami semalastirmak, istatistiki goriintiiler toplumsal bir

3A. Ehmann; K. Eshun (2009). From A to Z of HF or: 26 Introductions to HF. Harun Farocki: Against
What? Against Whom? (Ed: A. Ehmann; K. Eshun). London: Raven Row / Koenig Books, 211.
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olguyu aciklamak, diyagramlar ise anlatisal baglantiy1 harekete gecirmek igin

kullanilabilirler.t™

Bu tasnifin disinda, yonetmenin goriintiiniin miilkiyeti hakkindaki bakisini yeterince
kavrayabilmek i¢in, Bliimlinger’in metninde yer verilen bir alintt burada da

yinelenmelidir. Farocki’nin kendi ifadesiyle:

Eger bir kimsenin otomobiller, silahli miicadeleler, giizel giysiler i¢in parasi
yoksa, eger film zamaninin, aslinda film yasaminin, kendine gére gegmesini
saglayacak goriintiiler i¢in parasi yoksa, tekillikler arasinda baglantilar
kurmak anlaminda, bir bagkasinin istihbarat (intellingence) giiciinii

kullanmalidir.}”

Between Two Wars filminde gectigi belirtilen Farocki’ye ait bu ifade, onun “idealarin
montaji” digiincesini de belirgin bir sekilde ortaya koyar: Bliimlinger’e gore Farocki
filmlerindeki kesmeler, izleyiciye radikal sorular sordurmak i¢in kendi imajlarinin
cagristmina neden olan dokular arasinda bir uzam olarak yapilandirilir ve bu yolla
izleyici, yazi-imaj ayrimini asarak filme istirak eder.'’® Bu katilim ashnda Farocki’nin
kisisel olarak, yaptig1 isle olan tutarliligina dair bir iddiay1 da destekleyebilir. Imajlarin
kendilerini olusturan 6zneye aidiyetlerine, 6rnegin bir fotograf ile fotografci arasindaki
miilkiyet iliskisine pek de taraftar degildir. Boylesine bir iliski “yapaylastirict” olabilir
ve Bliimlinger’in de belirttigi gibi, isiyle arasina, kendi varligini1 uzakta tutan bir mesafe

koyar.*"’

Bu ¢aba, Farocki’nin Hito Steyerl ile olan soylesisinde’”® géniilden baghhgim dile
getirdigi cinéma vérité anlayisinin genel gergevesi iginde kabul edilebilir. Fakat yine de

cogu isinde gerceklestirdigi gibi, diinyanin imajlar1 karsisinda uzaktan bakan bir

a.9.e., 211-212.

Bliimlinger, a.g.e., 173.

*Bliimlinger, a.g.e.,173.

Y Bliimlinger, a.g.e.,173-174.

78 Farocki; H. Steyerl (2011). Magical Imitation of Relity. Cahier #2, 20.
http://monoskop.org/images/5/57/Farocki_Harun_Steyerl Hito A Magical_Imitation_of Reality.pdf
(Erigim tarihi: 26.03.2013).
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gozlemci olarak, onlar1 bulup, bir araya getirdigi filmi karsisindaki izleyiciyle bir araya

gelebilecegi diisiinsel uzami paylasmay1 arzu ediyor olmalidir.

1. Oyuncunun roliinii abartmasina asla izin verme.

2. Kurmaca bir filmin belgesel niteliklerinin degerini her zaman bil.

3. Eger birini yemek yaparken gosterirsen, daima sonrasinda bulasiklari yikarken
goster.

4. Asla Arvo Part’in Fratres’ini miizik olarak kullanma.

5. Asla toplama kamp1 imajlarini kesin bir tarih belirtmeden kullanma.

6. Eger erkeksen ve kadin karakteri olan bir senaryo yaziyorsan, erkek oldugunu
asla unutma.

7. Kamera neyi gosteremiyorsa onu gostermeyi asla unutma.

8. Siirsel bir etki yaratmak i¢in asla yavaslatilmis ¢ekim kullanma.

9. Eger diinyada yeni bir imaj rejimi varsa, onu gostermeyi asla unutma.

10. Konusan ytizlerin asir1 yakin ¢ekimini asla yapma.

11. Daima listeler yap.

Ehmann ve Eshun’nun From A to Z of HF or: 26 Introductions to HF baslikli metninde
Farocki’nin konusulmayan kurallar1 olarak gecen bu ilkelerin®" meydana getirdigi
sinemaya tarihsel, felsefi, toplumsal, politik, sinema ve belgesel literatiirii vb. gibi
cesitli agilardan yaklasmak elbette miimkiindiir. Fakat Farocki sinemasini bu yolla
tanimlamak, bakis acisinin degiskenlerince belirlenen siirlarinin keskinligine duydugu
ithtiyac oraninda zorlagir. Ciinkii bu araclar, yasam deneyiminin biitiinline sizabilen
Farocki sinemasi karsisinda, onun desifre edici etkisine maruz kaldigi dl¢lide yapaylasir
ve kendi alanlar1 disinda islevsizlesir. Blimlinger’e gore de bu sinemay1 tanimlamanin
zorlugu “duragan olmayan, akigs halindeki™® dogalligidir. Farocki sinemasinin
dogasiyla ilgili bu tespit, onun imaj rejimleri arasindaki serbest geciskenligi ve niifuz
yetenegi olarak da algilanabilecek, disiplinlerin veya bilginin iktidarina karsi direnen

tutumuyla ilgili olabilir.

YEhmann; Eshun, a.g.e., 214.
80Biimlinger, a.g.e., 173.
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Farocki sinemas1 hakkinda asil ilging seyin, varolan siniflandirmalara nasil meydan
okudugunu arastirmak olabilecegini dile getiren Elsaesser de yukaridakine ¢ok benzer

bir tespiti sdyle dile getirir:

Giliniimiizde, kurgu film, belgesel, Avrupa avangart sinemasi ya da Fransiz
Yeni Dalga, Yeni Alman sinemasi hareketleri gibi kat1 kategoriler, ana akim
bir sinema tarih¢isine gore bile birbirine ge¢meye ve hatta ¢oziilmeye
baslasa da Farocki’nin nereye yerlestirilecegi konusunda tereddiitler vardir.
Bir yandan, Farocki’nin ¢aligmalarini tiim bu kategorilerin altina
yerlestirmek ve hatta televizyon ya da c¢ocuk filmleri tarihinde
degerlendirmek elbette  miimkiindiir (Susam  Sokagi’nin  Alman
versiyonunun bir¢cok bolimiinii yonetti ve ikiz kizlarn 11 yasindayken
onlarla bir film yapt1). Ote yandan, Farocki Avrupali biiyiik yonetmenlerin
uzun listesinde yer alabilir. Onun Carl Theodore Dreyer, Robert Bresson,
Jean-Luc Godard ve Jean Marie Straub gibi bilyiikk yonetmenler ve Bertolt
Brecht, Walter Benjamin, Alfred Sohn-Rethel ve Giinter Anders gibi 6nemli
yazarlardan nasil ‘etkilendigini’ gormek kolaydir. Farocki’nin filmlerinin
Sergei Eisenstein ve Dziga Vertov etrafinda sekillenen avantgart montaj
sinemasina ait oldugu gosterilebilir ya da filmleri, Farocki’nin de bizzat
kendini konumlandirdigi Yeni Alman Sinemasi’nda Alexander Kluge, Jean-
Marie Straub, Edgar Reitz, Helmuth Costard, Klaus Wildenhahn ya da Wim
Wenders’in yaninda degerlendirilebilir.  Ancak, bunlar yalmizca film
caligmalarina giris derslerinde kullanilan basit yol haritalarindaki isaretler

ve basmakalip yaftalardlr.181

Elsaesser, onerdigi bu segeneklerle aslinda bir tiir kararsizligi isaret eder. Zemini
kayganlastiran bu tiirden kararsizliklar her ontolojik aciklama i¢in siiphe uyandiricidir.
Farocki sinemasi agisindan bunun sebebi yonetmenin toplumsal oriintiileri sarmis olan
her tiirlii bilgi iktidarmi ve giic iliskilerini sorgulayan durusuyla ilgilidir. Yukarida da
aciklanmaya calisildigr gibi, klasik bir siniflandirmanin Farocki sinemasinin 6ziine dair

herhangi bir seyi disarida birakma ihtimali aciktir. Her ne kadar filmlerinde kullanilan

181E|saesser, a.g.e., http://sensesofcinema.com/2002/21/farocki_intro/, (04.03.2013).
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malzeme, teknik, bi¢im ya da igerik Ozelliklerinden tanimlama anlaminda
yararlanabilecek olsa da, filmleriyle gerceklestirilen fikir yiriitmelerin, hatta sirf
mantigin dogas1 bile, tekil deneyimlere tiimellerle ya da insansi normatiflerle
yaklasmanin riskleri nedeniyle ayni kaygiya neden olmalidir. O nedenle Farocki
islerine, birer film oluslarinin &tesinde, izleyicinin aktif katilimina olanak saglayan

kolektif bir diisiiniis formu olarak yaklagilmalidir.

Farocki’nin yaptigi sey, ‘belirli bir konuyu, gerek kendi gektigi goriintiiler, gerek
toplumsal dolasima agik imajlar ya da 6zel ¢aba ile ulasilmis gorsellerin, yasamin
sifrelerini ¢6zmek tizere, soylemle beraber ilerleyen bir diisiince akis1 halinde bir araya
getirilmesi’ olarak tanimlanabilir. Bu asamada, bir ‘asamblaj” mahiyetindeki bu
sinemanin analizine kalkismadan once, farkli bilgi alanlarinda tasniflenmis yasam
pargalarini, bir anlamda Farocki’'nin de yaptigi gibi, bir araya getirmeye caligmak
saglikli olabilir. Olugturulan bu metinle taniklik edildigi gibi, yukaridaki kisa tanimda
yer alan unsurlarin imaj-temsiliyet, arsiv-bellek ve film-yasam rejimleri arasindaki
gerilimlerle olan bagi agiktir. Boylesi bir sentez i¢in, yaklagim acisindan benzerligine
calisma esnasinda defalarca rastlanan Gilles Deleuze’lin sinema fikrinden, bunun

disinda yararlanmaya neden olan verimli bir nokta daha var.

Yasamin farkli alanlar1 olarak boliinmiis gibi duran bu rejimler igin, imaj1 temsilin
otesinde degerlendiren C. Sanders Pierce’a, 6zgiin bellek yaklagimiyla Henri Bergson’a
ve toplumsal 6riintiileri okumak iizere Michel Foucault’nun arkeolojisine bagvurulabilir.
Ancak, Farocki sinemasina temsilden &te distintimsel (self-reflexive) asamblaj
mabhiyetini kazandiran ve gostergebilim, felsefe, sosyoloji gibi farkli alanlara yayilmis
olan bilgi kiimesine referanshi icerigin bu referans noktalari, Deleuze’lin imaj
yaklagiminda ayr1 ayr1 toplamlarindan daha fazlasimi ifade eden bir kiimiilatif olarak
zaten bir aradadir. O nedenle, yasamda iiretilmis tiim gorlintii repertuarinin malzeme
olarak degerlendirilebilecegi Farocki sinemasinin yani sira, video-deneme filmlerin
genel karakteristigi lizerine de bu kiimiilatif diisiince araciligiyla belirlemeler yapmak

mumkin olabilir.
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3.3. Gilles Deleuze’de Imaj ve Video-Denemelerin Dogasi

Franz Kafka, aforizmalarinda “Gerg¢ek béoliinemez, bu yiizden kendini tantyamaz, her
kim onu tammak isterse bir yalan olmak zorundadir*®* der. Bos zaman, calisma,
verimlilik, yabancilagsma vb. gibi kavramlarin yasantisina dahil oldugu modern insant
haber veren Kafka, bu ifadesinde yalanla gergek arasindaki kontrasttan yararlanirken,

sanatini da bir climleyle 6zetlemis olur.

Insanin iginde varoldugu evrene dair bilgisi, yasantisinin farkli alanlarmin kendine
0zgl tarihinde birikerek tortular olusturan, katmanlagsmis bilgi gruplar1 seklinde tasnif
edilebilir. Herhangi bir olguya dair, tarih boyunca izi siiriilebilen bir paradigma ya da
giincel bir parametreyle yorum getirilebilir, herhangi bir disiplinin vizériinden yargida
bulunmak miimkiin olabilir. Hatta glinlimiizde de ¢okga tiiketilen, sistemli bilgi
birikimiyle olusturulan farkli disiplinlerin kesisimini olusturan melez sahalarin
verimliligine dair bir kan1 dahi s6z konusudur. Ancak pragmatik agidan bu verimliligi
yiiceltmek, aslinda, insan tarafindan yapay olarak soyutlanmis yasama dair 6zerk bilgi

kiimelerinin bir tlir yoksunlugu olarak da okunabilir.

Bu baglamda Farocki sinemast ve video-deneme pratigi, kendine 0zgii melez
karakteriyle, tek bir bakis agisindan degerlendirilmenin G&tesinde bir ufka acik
olmalidir. Ornegin bu ¢alismanin, her ne kadar sinema sanatinin kurmaca olmayan
siifina dair olsa da, tiirdes varsayilan kimi belgesellerin gercegi temsil iddiasinin
kategorik olarak uzaginda kalan, farkli sanat dallariyla paylasacagi kimi ortak noktalar

oOne siiriilebilir. Hatta bu kesigim alan1 hareketli goriintiiyle bile ilgili olmayabilir.

Ileride de deginilecegi iizere, Deleuze’iin diisiincesinde klasik belgesellerin gergegi
temsil yetisi pek ciddiye alinmaz. Hatta Grierson ve Flaherty ornekleri, gercek
idealinden yararlanan birer “kurmaca belgesel” iiretimi olarak nitelenir."®* Ote yandan,

Deleuze’iin yararlandig1 resim, sinema, edebiyat vb. ornekleriyle taradig: tiim sanat

182 Kafka (2003). Aforizmalar. (Cev: O. Cakmakgi). istanbul: Bordo Siyah Yaymnlar, 53.
183G, Deleuze (2001b). Cinema 2: The Time-Image. (Trans: H. Tomlinson; R. Galeta). Minneapolis:
University of Minnesota Press, 149.
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tayfinda, tesis edilen iligkilerle asina olunan siniflandirmalar zorlanir ve s6z konusu

eserler bilindik araglarla tasnif edilemez hale gelebilir.

O nedenle bu asamada, hareketi goriintiiden ¢ok daha eski, hatta belge niteligi
tasimayan kimi roman Orneklerinden s6z etme olanagt da miimkiindiir. Sanat,
tekilliklerden ¢ikan, ancak toplumsal olarak da tiiketilebilen yeni durumlari, tarih
boyunca ve siirekli olarak nasil yaratir? Bu, yanmitin1 Deleuze’iin de merak ettigi bir

sorudur.

Italo Calvino, Klasikleri Ni¢in Okumali? adli denemesinde klasik edebiyat eserlerinin
ortak noktalarin1 belirler. Her klasik eserin sahip oldugunu diisiindiigii bu ozellikler'®
kisaca sOyledir: Klasikler, defalarca okunabilen, her okumada artan, bellekte yer eden,
okundukca farkli algilar dogurabilen, sdyleyecekleri tiikenmeyen, tiim okumalarin
olusturdugu kiiltiiri lizerinde biriktiren, elestirileri zamanla iglevsizlestiren, hakkinda
bilgi sahibi olunsa bile okundugunda 6zgiinliiglinii koruyan, eski ¢aglarin “#ilsimlarr”
gibi evrenin es degeri olan, insanin kendisini tanimasini saglayan, okundugunda soy

kitiiginii belli eden, giincelligi zemin olarak kullanarak kendisini figlirlestiren,

giincelligin olumsuz figiiriinde ise zemin olarak varligini siirdiiren eserlerdir.

Belge niteligi tagimayan bazi kurmaca edebiyat Orneklerinin, tarihle, toplumsal
yasantiyla, bireyle, her ne tiirde ve zamanda olursa olsun, insanlik durumlartyla bu
denli Ortlisebilmesinin sebebi ne olabilir? Neden Tolstoy’un, ahlak¢iligin egemen
oldugu 19. Yiizyil’da kaleme aldig1 “Anna Kerenina’dan sonra kari-koca-asik ti¢liisii

185

asla eskisi gibi” kavranamaz.™> Yeraltindan Notlar adli eserinde ise Dostoyevski,

roman kahramaninin agzindan sdyle der:

1841, Calvino (2008). Klasikleri Nigin Okumali. (Cev: K. Atakay). Istanbul: Yap: Kredi Yaymlari, 11-17.
85y, Tanyeli (2011). Mimarlik Disiinmek icin iki Yol: Tolstoy’un Yolu, Dostoyevski’nin Yolu.
Arredamento Mimarlik. Haziran, Say1:247, 6.
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Anlama iki kere ikiyle oranlanmayacak yiiceliktedir. iki kere ikiden sonra
artik yapilacak degil, tanityacak bir sey de kalmamistir. Olsa olsa bes

duyunuzu da koreltip diisiincelere dalarsiniz, o kadar.'®®

Romanin bazi pasajlari, Ugur Tanyeli’ye gore ilk modern diisiincelere yapilan en giiclii
ve erken muhalefettir; dyle ki erken modernitenin 6mriinii tamamlayisint Freud’dan
once bildirir.*’ Tanyeli ilgili metni, ucu toplum miihendisligine varan modernist
mimarlig1 elestirmek i¢in yazmis olsa da, dayanak noktalar1 Calvino’nun altin1 ¢izdigi
klasik eserlerin kimi 6zellikleri ile kesisir. Tolstoy ve Dostoyevski, hiikiim vermeden
uzak oldugu o6lclide sorgulatict bir edebiyat yaratir ve basarilarinin altinda yatan neden
Tanyeli’nin deyimiyle insanlig1 “teshis” edici iradeleridir."®® Peki, bu ‘zeshis’ meselesi,
klasik belgeselin tersine, gercegi temsili kendine dert edinmemis video-deneme pratigi

icin, herkes¢e makul bir kesigim alanini var edebilir mi?

Calvino’nun dile getirdigi, eski ¢aglarin “filsimlart” gibi evrenin es degeri halini alan
sey nedir? “Giincelligi arka plandaki giiriiltii konumuna atma egilimi gosteren” ama o
olmadan da yapamayan; en uygunsuz “giincelligin egemen oldugu yerde bile, arka

5,189

plandaki giiriiltii gibi varligim siirdiiren ey ne demektir? Veyahut Deleuze’iin

dedigi gibi, her ressam “resim tarihini kendince!*°

nasil ozetleyebilir? Bu ifadelerde
gecen, “filsim™mn gizemi, “giincellik” ya da “giiriiltii”, soz konusu insanlik durumlariyla
ortiiserek diinyayi, yasami, tarithi veya insanin kendi varligmi anlamasiyla
sonuglanabilecek bir idraka nasil neden olabilir? Hemen, ilk anda akla geliveren bir
soru olarak, bu kavramlarin Deleuze’in aktiiel (actual) ve sanal (virtual)

belirlemeleriyle bir ilgisi olabilir mi?

Bu c¢ikis noktasi, Deleuze’iin ‘kurmaca’ olarak niteledigi belgesellerden belirgin

bi¢imde ayrilan Harun Farocki sinemasi ve video-denemelere dair belirlemeler

186Dostoyevski, Yeraltindan Notlar, Cev.: M. Ozgiil, Iletisim, Istanbul, 2000, s.49-50’den aktaran U.
Tanyeli (2011). Mimarlik Diisiinmek Igin Iki Yol: Tolstoy’un Yolu, Dostoyevski’nin Yolu. Arredamento
Mimarhik. Haziran, Say1:247, 7.

¥ Tanyeli, a.g.e., 6-7.

% Tanyeli, a.g.e., 6.

189 Calvino, a.g.e., 17.

199G. Deleuze (2009). Francis Bacon: Duyumsamamn Mantgi. (Cev: C. Batukan). istanbul: Norgunk
Yayincilik, 113.
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yapmaya yarayacagi diisiincesiyle, kat etmeye deger bir yol olarak ongoriilebilir. En
azindan, video-denemelerin su gétiirmeyen melez niteligi acisindan. Farocki islerinin
felsefe, gostegebilim, sosyoloji gibi bilgi kiimeleri veya sinema sanati i¢in islevsel olan
cesitli kuramsal degerlendirmeler kapsaminda ele alinmasi elbette miimkiindiir. Fakat
onceki boliimde de belirlendigi gibi, belli belirsiz konturlartyla Farocki isleri ve video-
deneme pratigi, klasik belgesel veya kurmaca tanimlarina referans vermekle yetinen

aciklamalardan fazlasini gerektirmektedir.

3.3.1. Deleuze’de hareketli goriintii ve belgesel filmler

Bu asamada Gilles Deleuze’iin imaj ve hareketli goriintiiye dair diisiincelerini
kavramak i¢in, sinema fikri irdelenecek ve kullandig1 araglar tanimlanmaya
calisilacaktir. O nedenle, sirasiyla Deleuze’iin yaklasimini olusturan temel kurgu,
ardindan islevsel agisindan deginilmesi kaginilmaz olan Bergson, Pierce ve Foucault
gibi diisiiniirlerin Deleuze’deki yorumlari, konuyu belgesel tiirler agisindan

yorumlamaya yarayacak bilgi gruplar1 halinde bir araya getirilmeye calisilmigtir.

Yeni ve 0zgiin kavramlar yaratma acisindan oldukga tiretken sayilabilecek Deleuze’e
ait kimi kavramlarin video-deneme {iretimiyle olasi kesisimlerine de§inmeden Once,
diisiiniiriin diisiinme bigimini, yordamini hatirlamak gerek. Ornegin teori ve pratik
arasinda var oldugunu diisiindiigli, yasamsal si¢cramalara yol acan doniistimlii iligki

hakkinda Deleuze soyle der:

Belki de kuram ve kilgt arasinda yeni bir iliski yasama siirecindeyiz. Kilgi,
bir zamanlar, kuramin bir uygulamasi, bir ardili olarak diistiniilmiistii; daha
baska zamanlarda ise, karsit bir anlami vardi ve gelecekteki kuramsal
bigimlerin yaratilmasi i¢in onsuz olunamayan, kurami esinledigi diisiiniilen
bir seydi. Her durumda, iliskileri bir biitiinlesme siireci cinsinden
anlasiliyordu. Oysa, soru bize farkli bir 1g1kta goriintiyor. Kuram ve kilgi
birbirine ¢ok daha kismen deginir ve birbirini kismen kaplar. Bir yandan,
bir kuram her zaman i¢in lokaldir ve siirli bir alanla iligkilidir ve

kendinden az c¢ok uzak olan bir diizlemde uygulanir. Bir kuramin
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uygulanmasinda gecerli olan higbir zaman bir andirma iliskisi degildir.
Ustelik, bir kuram uyacagi sahaya hareket ettigi andan itibaren, bir baska
sOylem tipi tarafindan devralinmasini gerektiren engeller, duvarlar ve
durdurmalar ile karsilasmaya baglar (farkli bir sahaya ge¢cmesi en sonunda
bu diger sdylem sayesinde olur). Kilgi, bir kuramsal noktadan bir digerine
bir devretmeler kiimesidir, ve kuram, bir kilgidan digerine bir devretmedir.
Hicbir kuram sonunda bir duvarla karsilasmadan gelisemez, ve kilgi bu

. c. . 191
duvarin delinmesi i¢in zorunludur.

Deleuze’ii Bati diisiince tarihi acisindan konumlandirmak gerekirse, Yapisalcilik
sonrast doneme 6zgii, biiyiik anlatilara (grand narratives) yonelik elestirel tavra sahip
oldugu sdylenebilir. Ornegin Madan Sarub’un dile getirdigi gibi, Marksciliga dair
“askin” yorumlara karsi, Felix Guattari’yle birlikte gelistirdigi bakis agisini olusturan
“ickin”lik kavrami Onerisi, metin isti normlara dayanmak yerine, metin igi

yorumlamanin yollarin1 aramak olarak tanimlanabilir.**

Benzer sekilde, Deleuze’lin 6znesi de siyasi anlamda temsil edilmesi miimkiin bir irade
olmayip, gruplasmalar olusturan, cokluklarin i¢inde diisiinlimsel ve eylemsel olarak
eriyik halde bir dznedir. Ampirizm ve Oznellik’ adli eserinde dile getirdigi gibi,
Deleuze’e gore “/...] veri mekdanin iginde degil, mekan verinin igindedir. Mekan ve

193 ve en nihayetinde 6zne de bir “veri “dir®*;

zaman zihindedir
Ozneden bahsederken ne kastederiz? Demek istedigimiz, imgelemin, basit
topluluk halinden ¢ikip, bir yeti haline geldigi; dagitilan toplulugun bir
sistem haline geldigidir. Veri, verinin Otesine gecen bir hareket tarafindan,
bu hareketin i¢inde yeniden ele alinmis; zihin insan dogasi haline gelmistir.

2 . . . o . 195
Ozne icat eder, inanir; ozne sentezdir, zihnin sentezdir.

B1G. Deleuze; M. Foucault (2007). Entelektiieller ve Giig: Michel Foucault ve Gilles Deleuze Arasinda
Bir Konugma. (Cev: A. Oysal) Kent ve Kiiltiirii, Cogito, Say1:8, 1996, 4. Basim, Istanbul: Yap1 Kredi
Yaynlari, 219.

192M. Sarub (2004). Post-Yapisalcilik ve Postmodernizm, (Cev: A. Giiglii). istanbul: Bilim ve Sanat
Yayinlari, 138.

193G, Deleuze (2008). Ampirizm ve Oznellik. (Cev: E. Erbay). istanbul: Norgunk Yaymcilik, 94.

1%%a.g.e., 87.

1%5a.g.e., 95.
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Deleuze ve Guattari, birlikte kaleme aldiklart A Thausand Plateaus’un giris boliimiinde
kendilerine dair sdyle bir ifade de kullanir: “fkimiz Anti-Oedipus’i birlikte yazdik. Her
birimiz ¢ogul oldugu i¢in zaten oldukca kalabalikti.”**® Bu iiretimin bunca kavram

yaratmis olmasi da s6z konusu bakis agilarinin bir dogal sonucu olarak diisiiniilebilir:

Bizim i¢in, artik, kuram olusturan bir entelektiiel, bir 6zne, temsil edici ya
da temsili bir biling degil. Eyleyen ve miicadele verenler, artik, onlarin
vicdanlar1 imigcesine bir tutum igine girme hakkina layik bir grup ya da bir
birlik tarafindan temsil edilmiyor. Kim konusuyor ve kim eyliyor? Eyleyen
ve konusan her zaman i¢in bir ¢okluktur, konusan ve eyleyen kisinin i¢inde
dahi bu bdoyledir. Hepimiz ‘gruplasmalariz’. Temsil artik yok; sadece
eylem var, devretmeler ve aglar gibi hizmet goren kuramsal eylem ve

kilgisal eylem.™’

Bu anlamda Deleuze icin bir teori, yasamin kiigiik parcalarinda dahi islevselligini
yitirmeyen, yasamin genelinde ise biiyilk soOylemler gibi yiirlirliikte olmasi
beklenmeyen, ancak ayni zamanda evrilmeye miisait ve her tiirden olusla iligki
kurabilen bir nitelikte olmalidir. Bu islevsellik hakkinda Deleuze soyle der: “Bir
kuram, tam anlamiyla bir alet kutusudur. Imleyenle alip verecegi yoktur. Yararli olmak

zorundadir. Islev gé'rmelidir.”l98

Boylesi bir iglevsellige sahip olmasi beklenen bir teorinin ugrastigi meseleyle ayni
ickinlik diizleminde olmasi gerekliligi acgiktir. Deleuze’iin insansi normatif yapilara
dayanan teorileri yadsimasi da bu sebeptendir. Bu ger¢evede, sinema hakkindaki bir
teori, eger birbirlerinden yalitilmis i¢sel ve dissal iki alan, gorsel bir kiime ile diisiince
diinyas1 arasinda somut-soyut iligkileri Orgiitliiyorsa, baska bir deyisle ‘gorselligin
diisiincesi’ olarak var oluyorsa, Deleuze’e zit bir stratejiyle isliyor demektir. Klasik

film teorisi buna Ornek olarak gosterilebilir. Patricia Pisters’a gore, boyle bir

1%G. Deleuze; F. Guattari (2004). A Thausand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia, (Trans. B.
Massumi). Minneapolis: University of Minnesota Press, 3.

¥Deleuze (2007), a.g.e. , 220.

%Deleuze (2007), a.g.e. , 221.
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yaklasimda imajlar, daima baska bir seylerin temsili (representation) olarak kabul

edilir™®® Ancak, gercekle gercek olmayan (diis, kurmaca ya da ani) bir arada
degerlendirilirken bu temsil modeli islevsizlesebilir. Oysa Deleuze’de ‘aktiiel’ gercek,

her zaman, baska aktiiellikleri de i¢eren, ‘sanal’ biitiinle sarilidir.

Deleuze’e gore gorsellik, zaten diisiinceye ickin olan, onun dogal bir niteligidir.
Dolayisiyla, yukarida kisaca aciklandigr gibi, insan merkezli bir ‘gorselligin
diisiincesine’ varmak yerine, ‘diislincenin gorselligini’ temel alan bir perspektif
Deleuze’e daha yakin bir tercih olabilir. Bu bakis agisinin bir onciilii de mevcuttur:
Henri Bergson’a gore evren bir “meta-sinema”dir ve Deleuze, Bergson’a atifla, aynm
distinceyi  “Maddeler diinyasi, ickinlik  diizlemi, hareket-imgelerin  makinik

59200

asamblajidr ifadesiyle bir anlamda yineler. Yine Deleuze’e gore, sinema bir dil

olarak degil, “isaretlerden menkul (signaletic) bir malzeme” olarak kavranmalidir.?™*

Tipkt diisiincenin molekiiler yapisinda oldugu gibi, sinema da kendi molekiillerinden,
bir anlamda grenlerden olusur ve bu yoniiyle tiyatrodan ayrilir; kendisine 6zgii hareketi
ile diistince akisini durmaksizin tarama potansiyeline sahiptir. Beyin ise Deleuze’lin
tabiriyle, insansi kategorilerden uzak bir “biitiinliiktiir”, beyin “ekrandir”.*** Sinemanim
misyonu govdeleri yeniden, tekrar, tekrar tlretmek degildir, onlar “zamanin
grenleriyle” iiretmektir®®. Sinema bir kesiftir, zamanla kurulan yeni gorsel-isitsel

iligkilerin baglangicidir. Patricia Pisters’in ifadelerini yinelemek gerekirse:

Onun [Deleuze’iin] diisiincesinde, hareketli imaj 6nceden belirlenmis bir
teoriye gore analiz edilebilen bir nesne degildir: imaji, diisiinceyi harekete
geciren, yasayan Ozel bir siire¢ olarak degerlendirir. Ciinkii [imaj], zaman
icinde hareket eder, sinema ruhu (spirit) hareket ettirir. Bu nedenle sinema,

hareket ve zaman bloklar1 igerisinde kendi gercekligini insa eden yaratici

199p_ Ppisters (2003). The Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in Film Theory, Stanford:
Stanford University Press, 3.

20G. Deleuze (2001a). Cinema 1: The Movement-Image. (Trans: H. Tomlinson; B. Habberjam
Minneapolis: University of Minnesota Press, 59.

201G, Deleuze, (2000). The Brain is the Screen. Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of
Cinema. (Ed: G. Flaxman) Minneapolis and London: University of Minnesota Press, 368.

2023.9.¢., 366.

3a.9.e., 372.
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bir pratiktir. Bu, zaman i¢inde hareketli bir siire¢ olarak sinema diisiincesi,
sinemanin temel Bergsonizmi olarak kabul edilebilir. Uzamsal temsil
olarak organize edilen daha klasik sinema diisiincesinde yeni bir perspektif

olustumr.204

Fakat Bergson’a varmadan Once, sunlari da hatirlamakta yarar var: Antik donemde
hareket, ideal durumlar arasinda bir boliimlenmedir. Platon i¢in zaman, gezegenlerin
diizenli devirleriyle sonsuzlugun kinetik imajin1 ve matematiksel gercekleri belirleyen
hareketin bir fonksiyonudur. Ronesans ise hareketi, herhangi bir anin digerine gore
daha 6nemli olmadig1 tekdiize bir mekan ve metrik bir zaman anlayisina gore yeniden
ele alir. Zaman uzamsallastirilmistir; hareket, hareket eden nesneden ayridir ve zaman
kesintili bir dogrusal hatti olusturan noktalarinin dizilisinden ibarettir. Ancak
Bergson’a gore, eger zaman ve mekan gercek ise, hareket biitiinsel bir doniigiim
olmalidir. Bergson’un “imajlar evreni” olarak kavradigi bu agik biitiin, Roland
Bogue’un deyimiyle madde-hareketin, “yasayan kimi ézel imajlarin” ortaya ¢ikisiyla

zedelenen kesintisiz akl$1dlr.205

Iste Bergson’un bu modeli, Deleuze’iin hareket-imaj analizinin de temel dayanagdur.
Cergeve, cekim ve montaj, soz konusu agik biitiiniin acilisinin ve kapanisinin, tekil
imajlarla ifade islevi goren unsurlaridir: “Cerceve agik biitiinden kesme yapar, montaj

acik biitiiniin parcalarint tekrar bir araya getirir ve cekim, kesmelerin ve biitiin

. v . . o 2
montajimin ortak ogesi olarak islev goriir.” 06

Bununla birlikte Deleuze’iin tavri, kigisellestirmeye daima uzakta; “anonim” olandan

7

yanadlr.20 Ornegin, ozgiinliik (heacceity), Deleuze ve Guattari’'nin Ortacag

distintirlerinden Duns Scotus’tan 6diing aldiklar1 ve “kisisel olmayan bir ézgiinlesme

208

(individuation)” bi¢imini tarif etmek amaciyla kullandiklari bir terimdir.” Mevsimler

209p Ppisters (1998). From Eye to Brain, Gilles Deleuze: Refiguring the Subject in Film Theory,
Amsterdam: Academisch Proefscrift, University of Amsterdam, 2.
?%R. Bogue (2003). Deleuze on Cinema. New York: Routledge, 197-198.
206
a.g.e., 198.
27pisters (2003), a.g.e., 216.
2%pisters (2003), a.g.e., 2.
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gibi boliinmiis anlar, igerisinde hemen hemen hicbir seyin eksik kalmadigi, ancak

herhangi bir 6znellik barindirmayan tam bir 6zglinlesme durumu sunarlar.

Bu perspektifle, Hareket-imaj’da (The Movement-lmage) Deleuze, sinemanin &ziinii
kameranin hareketli niteligine ve sinemanin uzamsal olmay1 birakip zamansal olmaya

209 fste, kamera

baglamasiyla 6zgiirliigiine kavusan bakisa (viewpoint) dayandirir.
yoluyla yasanan bu deneyim, yeni bir tiir biling olarak, Bergson’un meta-sinema dedigi
evrene acilan “kamera bilinci” olarak tanimlanir.’® Yasanan anla tanimlanan “aktiel”
gecer; “sanal” geemis olarak muhafaza edilir. Kristallesme, her ikisi arasinda, her
ikisini de barindiran, Deleuze’iin “i¢kinlik diizlemi” dedigi diizlemde gergeklesen bir
stirectir. Bu diizlem sadece film imajlarindan ibaret degildir; yasama dair, 6znel ya da

211 Klasik film teorisinde kullanilan temsil

kisisel olmayan tiim imajlar1 kapsar.
modelleri ise insansi bir mantiga dayanir; kimlik, karsitlik, analoji ve benzerlikle
karakterize olur ve yasama dair ger¢ek farkliligi barindirmaz. Deleuze bu durumu

sOyle tarif eder:

[...] kavramlara gore kimlik, kavramlarin belirlenislerine gore karsitlik,
yargiya gore analoji ve nesnelere gore benzerlik... Reprezentasyonun en
genel ilkesi ‘ben diisliniiyorum’dur - bagka bir deyisle, tiim bu unsurlarin
kaynag1 ve birligini saglayan sey: ben kavrarim, ben yargilarim, ben hayal
ederim / hatirlarim ve ben algillarim — sanki ele gegirisin dort bransi.
Farlilik tam olarak zapt edilir. Bunlar, sadece 6zdes, benzer, analojik veya
karsit olanin farklilik sayildig: dortlii bir pranga gibi 1§ gortirler: Farklilik,
temsilin, tasarlanmig bir kimlik, kararlastirilmig bir analoji, hayal edilmis
bir karsithk ya da algiya dayali bir benzesme ile siirekli iliskide olan

. v e e 212
nesnesine donusur.

“Gilles Deleuze, Cinema 1: The Movement-Image. Trans. Hugh Tomlinson and Barbara Habberjam
(London: The Athlone Press, 1986), 3’ten aktaran P. Pisters (2003). The Matrix of Visual Culture:
Working with Deleuze in Film Theory, Stanford: Stanford University Press, 2.

21%isters (2003), a.g.e., 2.

pisters (2003), a.g.e., 4.

?2Gilles Deleuze, Difference and Repetition. Trans. Paul Patton (London: The Athlone Press, 1994),
138’den aktaran P. Pisters (2003). The Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in Film Theory,
Stanford: Stanford University Press, 6.
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Yukaridaki alintidan anlagilabilecegi ve Martin Schwab’in da teyit ettigi gibi, “temsil”
ve “ozmellik” sorunlarinin aslinda Deleuze i¢in ayni temel meseleyi teskil ettigi
sdylenebilir.?® Oysa Deleuze ve Guattari’nin “rhizomatics” dedigi diisiinme bi¢imi,
psikanaliz ya da linguistik gibi insan icad1 konseptlerden farkli olarak, beyinin kendi
dogasina uygun ve islevsel olarak beyin biyolojisine yaklagsmaya calisan bir diisiinme

bicimidir. Patricia Pisters’in Deleuze’den aktardigi haliyle:

Ilkeler icin psikanalize ya da linguistize degil, beyinin biyolojisine
bakmaliyiz ¢iinkii hazir konseptleri uygulayan diger iki yaklasim gibi
sakincalt degildir. Beyini goreceli olarak farklilagtirllmamis bir biitiin
olarak kabul edebiliriz ve hareket-imgenin veya zaman-imgenin hangi
yolu, ne tiir bir yoriingeyi izledigini ya da kesfettigini sorabiliriz ¢iinkii

heniiz orada degildirler.”**

Bu fikir aym1 zamanda, Deleuze’iin diisiince sistematiginin diger anahtar
kavramlarindan olan yersiz-yurtsuzlasma ve organsiz beden Qibi, insansi normatif
yapilara direndik¢e yasamsal olana yakinlasan ve bdylelikle diislincesinin anonim
karakterini gii¢lendiren bagka bir bilesenidir. Bu kavramlar birbirlerinden ayr1 ele
alinmamalidirlar. Hikmet Sofuoglu’nun alintiladigi Deleuze ifadeleriyle dile getirmek

gerekirse:

Organsiz bedenlerinizi bulun. Bunu nasil yapmak gerektigini kavrayin. Bu
bir hayat ve 0liim, genglik ve yaslilik, hiiziin ve nese meselesi. Her sey

bunun etrafinda doniiyor.?*®

Organsiz beden fikri Deleuze’lin Spinoza ile bag1 acisindan énemlidir. Spinoza 1677

tarihli Ethica’sinda, insanlarin isteng ve arzularinin farkinda olduklar1 halde, bunlara

213M. Schwab (2000). Escape from the Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of
Cinema. (Ed: G. Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota Press, 124.

?4G. Deleuze, Negotiations. Trans. Martin Joughin (New York: Columbia University Press, 1995), 60’tan
aktaran P. Pisters (2003). The Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in Film Theory, Stanford:
Stanford University Press, 7.

’Gilles Deleuze, A Thousand Pleteaus: Capitalism and Schizophrenia, Cev. Brian Massumi, Minnesota:
University of Minnesota, 1987, s.151’den aktaran H. Sofuoglu (2004c). Diisiincenin Sinematografik
Yapisi: Hareket-Zaman ve Goriintii. Eskisehir: Egitim, Saglik ve Bilimsel Arasgtirma Calismalar1 Vakfi
Yayin No:152, 330.
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“azmettiren” giic hakkinda fikir sahibi olmadiklar1 i¢in kendilerini “ézgiir”

216

zannettiklerine hiikkmeder.” Fakat Deleuze’de, 6znenin tiim kamusal kimliklerinden

ayrik, orijinal bir hiiviyeti yoktur. Andrew Ballantyne’nin ifadesiyle, “Kimlik politiktir

¢clinkii baskalariyla iliskilerimiz araciligiyla iiretilir’” #

Ballantyne, Deleuze’iin, yersiz-yurtsuzlasma diisiincesine hazirlik olarak, Ingiltere nin
kuzeyinde siiriiler halinde yasayan, ancak her hangi bir ¢ift¢iye ait olmadan, bdlgeye
bagli, yar1 vahsi ancak “yurtlu” koyun siiriilerinden s6z eder.?*® Yersiz-yurtsuzlagmann
Ozgiirlik¢ii genlerini vurgulamak igin yararlanilan, ¢iftgiler ve koyunlarin bu ortak
yasantisi, metinde bir metafor olarak yer almaz. Deleuze’iin diisiincesi yasam ufkunca
alabildigine yaygindir ve giindelik hayatin detaylariyla, tekil bir¢ok noktada ¢akisir.
Deleuze’iin sinemanin misyonuna dair belirledigi govdeleri yeniden {iretmeme
serbestisi, ayni zamanda Yersiz-yurtsuzlasma, organsiz beden veya gégerlik, onun
sinemaya verdigi Onemle beraber dokunan bir kumasin farkli ilmekleri, ayni
diisiincenin farkli tezahiirleridir. Deleuze’e ait asagidaki ifade, su asamada toparlayici

bir 6zet niteligindedir:

Bir seyi formuyla, organlariyla ya da islevleriyle veyahut bir t6z ya da bir 6zne
olarak tanimlamayacagiz. Ortacagdan ya da cografyadan terimler odiing alarak
onu boylam ve enlem araciligiyla tanimlayacagiz. Bir beden herhangi bir sey
olabilir: Bir hayvan, bir sesler kiimesi, bir zihin ya da bir fikir olabilir; dilsel bir
killiyat, bir toplumsal beden, bir kolektivite olabilir. Bu bakis agisindan bir
bedeni olusturan parcaciklar arasindaki, yani bigimlenmemis unsurlar arasindaki
hiz ve yavaslik, devinim ve dinginlik iligkileri kiimesine bir bedenin boylami
adim veriyoruz. Bir bedeni her an isgal eden duygulanimlar kiimesine, yani
anonim bir kuvvetin (var olma kuvveti, duygulanim kapasitesi) yegin
durumlarina ise enlem admi veriyoruz. Boylelikle bir bedenin haritasini

kuruyoruz. Boylamlar ve enlemler birlikte Dogay1 olusturur; bireyler ve

21%Baruch Spinoza, Ethica ordinere geometrico demonstrata, Amsterdam, 1677b, Ethics; Treatise on the

Emendation of the Intellect; Selected Letters, Cev. Samuel Shirley, Hackett, Indianapolis, IN; 1992,

(Tiirkgesi: Ethica, Cev. Cigdem Diiriisken, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul, 2012)’den aktaran A. Ballantyne

(2010). Mimarlar I¢in Deleuze ve Guattari. (Cev: R. Ogdiil). Istanbul: YEM Yayin, 11.

i;A Ballantyne (2010). Mimarlar I¢in Deleuze ve Guattari. (Cev: R. Ogdiil). Istanbul: YEM Yayin, 4.
a.g.e.., 9-11.
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kolektiviteler tarafindan miitemadiyen degistirilen, diizenlenen ve yeniden
diizenlenen, her zaman degisken olan ickinlik ya da tutarlilik diizlemi olarak

Dogayl.219

Tiim bunlara paralel olarak, sinema kitaplarinda Deleuze’iin belgesel kategorisine
yonelik 6zel bir ¢abasinin olmadig1 da gozlemlenebilir. Laura U. Marks’a goére bunun
nedeni, Deleuze’lin gercekligi, “sanal” ve “aktiiel” olanin tiimiinii kapsayan bir
biitiinliik halinde yeniden ele aliyor olmasindan, baska bir deyisle, her ikisinin de
gerceklik olarak kabul ediliyor olmasindan kaynaklamir.””® Dolayisiyla Deleuze igin
konvansiyonel belgeselin sirtin1 yasladigi gergek-kurmaca ayrimi ve yapilandirilmis
imajlardan olusan kurmaca sinema ile gercek-diinya imajlarindan olusan klasik
belgesel arasindaki fark da dnemsizdir. Ciinkii tim imajlar sanal olanin aktiiellesmis

halleridir.

O halde, Deleuze’iin felsefesine gore ger¢ek olan nedir? Laura U. Marks’a gore bunu
acikliga kavusturacak olan, Deleuze’iin, Pierce’in semiyolojisi, Bergson’un bellek
teorisi ve Foucault’nun arkeolojisini bir araya getirisiyle ortaya c¢ikan, gercek ile

gercegin sinemada viicut bulan hali arasindaki bagdlr.221

Oncelikle, Deleuze’de de gegerli olan haliyle, Pierce’a gore isaret ya da gosterge (sign)
olan imaj ile gergek arasindaki baglanti bir temsil (representation) degil, bir ima
(implication) meselesidir. Gosterge, gergegi temsil etmez; bir olayin anlamin
sabitlemekten, tespit etmekten ¢cok onu ima eder. Bir imaj, gizli ve muglak olan sanal
evrenin agik ve belirgin bir formudur; her kademesinde gostergeler, belirli nitelikler,
algilar, aksiyonlar ve diislinceler, sadece bedence ulasilabilir olan bellegi igeren ama
onunla da smirl olmayan sanal arsive dairdir: “imaj aktiiellesmedir” ve sanal olanin su

22

anda ve simdi olusunu (presentification) saglar.??® Zira sanal olan, Deleuze’iin

Gilles Deleuze, Spinoza: Philosophie pratique, Presses Universitaires de France, 1970, 127-128’den
aktaran A. Ballantyne (2010). Mimarlar I¢in Deleuze ve Guattari. (Cev: R. Ogdiil). Istanbul: YEM
Yayin, 8.

2201 U. Marks (2000). Signs of the Time: Deleuze, Pierce, and the Documentary Image. The Brain is the
Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema, (Ed: G. Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota
Press, 194.

2213.g.e., 194.

2223.0.e., 194-195.
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ifadesiyle “kendi hayaletlerimizi saklayan kendi zamammizin gizli katmanlar’’m®

iceren sinematik imajlarin biiyiikk cogunlugunun disinda da hiikiim stirer.

Peki, soz konusu ‘gizli katman’a, ‘diistiniilmez’ olana nasil ulasilacaktir? Bu noktada,
Deleuze’iin zaman-imaj (time-image) ve hareket-imaj (movement-image) ayrimina
bagvurmak gerekir. Marks’a gore, genellikle hareket-imgenin dolayiminda yer alan ve
“bu sayede gercgegi yeniden tirettigi diisiiniilen konvansiyonel belgeseller”, bir taraftan
sanali aktiiel olandan ayiklarken, diger taraftan imaj1 giligsiizlestirirler ve olup biteni
kliselere indirgerler’. Zaman-imaj ise tersine, gecmisi (sanal) ve simdi (aktiiel) olam
bir arada tutar. Marks’in Deleuze’iin ifadeleriyle yineledigi gibi: Sanal, imaj halinde
aktiiellesiliyor olmakla beraber, aktiiel olanin, “kristallesen ug¢suz bucaksiz evrenin”

sanal imgelerinin, “anilarn, diislerin, hatta kelimelerin”??

yankis1 olarak var olur.

Cogu semiyoloji teorisi, isaretlerin 6zellikle de dilin, gerceklikle diislince arasindaki
gecisi saglayan aracilandirma islevine dairdir. Pierce’in semiyolojisi ise Saussure’iin
imaj1 dile, sozele indirgeyen yaklasiminin tersine, dili esnek ve yaygimn isaretler
silsilesinin bir kategorisi olarak goriir. Baska bir sekilde ifade etmek gerekirse,
gostergeler dilce kapsanmaz, dil gostergelerin sadece bir kategorisidir. Sinemada
zaman-imaj, imaj, beden ve beyin tarafindan sarmalanmis bellek arsivini harekete
gecirdikge ortaya ¢ikar. Bu, aym1 zamanda gercekligin, ampirik olarak elde edilebilir
olan kategorisinin biitiinliigiiniin zedelenmesi anlamina gelir. Marks’a gore Deleuze,
gerceklige yaklasan imajlarin pesine diismek yerine, sanal bir imajla diisiincenin
temasinm1 gerceklestirerek, sanal olami aktiiellestirmeye calisir; dolayisiyla “gercekten
daha fazlasi” ile ilgilidir ve Deleuze’iin Pierce’in esnek yaklasimini tercihinin sebebi
de budur.”® Bu noktada, Pierce’in gostergeler sistemine kisaca da olsa deginmek

yararl olacaktir.

%Deleuze, The Time Image, 244’den aktaran L. U. Marks (2000). Signs of the Time: Deleuze, Pierce,
and the Documentary Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema, (Ed: G.
Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota Press, 195.

?*Marks, a.g.e., 195.

?®Deleuze, The Time Image, 81°den aktaran L. U. Marks (2000). Signs of the Time: Deleuze, Pierce, and
the Documentary Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema, (Ed: G.
Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota Press, 195.

2Marks, a.g.e., 195,
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Pierce’in semiyolojiye getirdigi farklilik, zihinsel isleyise atadigi katmanli durumu dis
diinya i¢in de kullaniyor olmasidir. Bu ayni zamanda, anlamlandirma siire¢lerini, dig
ve i¢ diinya gibi bir ayrim gozetmeden agiklama gayreti olarak da diisiiniilebilir.
Anlamlandirma siire¢lerindeki unsurlar, siirecin kendisine igkindir. Dolayisiyla igsel ve
digsal olarak nitelendirilebilen gosterge, gosteren ve gosterilen iligkilerine yapilan
vurgudan ziyade, Pierce agisindan esas belirleyici olan, bu siireclerin hangi zihinsel
katmanlarda gerceklesiyor olduklaridir. Bu katmanli yap1 hakkinda detayl bilgi ve onu
olusturan unsurlarin birbirleri arasindaki iliskiler icin Merrell’in ¢alismasindaki ilgili

boliime??” bakilabilir.

Ancak calisma a¢isindan konunun Deleuze ile ilgisinin kurulabilecegi asgari yeterliligi,
Pierce’in ‘semiyotik nesne’ anlayisina varan nesne yaklasimi da saglar. Pierce’a gore
nesne, “mevcut nesne” (immediate object) ve “devingen nesne” (dynamical object)
olarak ikiye ayirir; birincisi zihinsel nitelik kazanmadan 6nce de gosterge ile iliskilidir,
ikincisi ise ‘gerg¢ek’ diinya ile ayni olmasi miimkiin olmayan, zihinsel bir nesnedir.
Semiyotik nesne ise, “gdstergenin iliskide ve etkilesimde oldugu, dis diinyada var olan
veya zihinsel kurguya dayanan” niteligiyle, sadece dis diinyaya ait olmayip, zihinsel

olarak da var olabilir. ?%®

Laura U. Marks’in Signs of the Time, Deleuze, Pierce, and the Documentary Image
baslikli metninde de yararlandigi, Pierce’in gergegin belirisi i¢in Onerdigi katmanlari
olusturan birincil, ikincil ve Tgiinciil kipler ise Merrel’in ¢alismasinda soyle

tanimlanir:>?°

Birincil Kip: Herhangi bir seye referans vermeksizin veya herhangi bir seyle
iliskiye girmeksizin var olanlar (nitelik, his, duygu ya da bagka bir deyisle, bir

seye dair bilincin safi olasiligr).

227EMerrell (2000). Change through Signs of Body, Mind and Language. lllinois: Waveland Press, 37-
41.

2283.0.e., 131.

%3.0.e., 21.
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Ikincil Kip: Herhangi bir seyle iliskisi olan ancak bir iiciincii varlikla

olmayanlar (kendi 6z bilinci olan kendinin (self) kendisi (itself) degil, kendi

bilinci - kendi 6z bilinci olan bir seyin kendisi degil de bilinci).

Ugiinciil Kip: Ikincil bir varhigr birincil ile iliskiye tasima kapasitesine sahip

oldukca var olanlar (Birincil kip ile ikincil kip arasinda aracilandirma islevi

gorenler).

Merrell’a gore birincil kip “6grenilebilirlik”, “olasilik”, “muglakhik”, “tutarsizlik”;

ikincil kip, “olgiilebilirlik”, “aktiiellik”, “etki-tepki”; tgiinciil kip, “bilinebilirlik”,

“olanaklilik”, “genellik”, “tamamlanmamishik” gibi sifatlarla nitelenebilir.?° Birincil

kip “nitelik” ile beliren “olasiigin’; ikincil kip “etki” ile “aktiie/” olanin (olmakta

olanin); tglinciil kip “kendi olus siirecinin iiriinii” olan gergeklesme “potansiyelinin®,

kuvvetle “muhtemel” olanin ve “gerekliligin” (olmak iizere olanin) mecralaridir.?®*

Bununla birlikte, karmagik gibi goriinen s6z konusu tanimlar1 asagidaki alintiyla

tekrarlandig1 gibi, diger sanat dallarindan veya giindelik yasamdan Orneklerle ele

almak anlagilmalar1 agisindan yarar saglayabilir. Yine Merrell’1n ifadeleriyle:

Sanatta, Birincil Kip, bir Picasso tablosunda, iki boyutlu bir dikdortgendeki
renk pargalarmin muglak farkindaligi olabilir. Ikincil Kip, bu pargalarin
diger dikdortgenler, licgenler ve diizensiz baska renk pargalariyla olan
etkilesimli iligkisi olabilir. Ugiinciil Kip ise biitiin bunlarin bir izleyici
tarafindan bir araya getirilip, 6nden, arkadan, sagdan, soldan, yukaridan ve
asagidan es zamanli imgesel bir li¢ boyutlu imaj olarak goriilmesidir. Siirde
Birincil Kip, siir sever biri tarafindan, bir yerde, bir vakit okunmasiyla
duyumsanmas1 miimkiin olan muglak hislerin potansiyelini tasiyan, kagit
lizerindeki birkag avangart dizedir. ikincil Kip, aktiiel olarak bunlarin
[dizelerin] okunmasi ve bunlarla okuyucunun zihinsel durumu, gecmise
dair hatiralari, [daha 6nce okunmus olan] baska bir siirti dize ile iliskisinin

kurulmasidir. Ucgiinciil kip, okuyucunun siirin musralariyla, kendisi igin

2%03.9.¢., 140.
#la.g.e., 21.
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anlamin ortaya c¢iktigi belirli anlarda kurdugu etkilesimdir. Giindelik
yasamda, Birincil Kip, uzaktaki bir cift, belirgin, sar1 yaydir. ikincil Kip,
karn1 ag¢ biri tarafindan kurulan, parabol seklinde kavisli, uzatilmig sarilik
ile altindaki renkli bina arasindaki iliskidir. Ugiinciil Kip ise, bilindik bu
kurumun, sahneye lisanin dahil olmasiyla, McDonald’s olarak teshis

edilmesidir.?*

The Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in Film Theory adli ¢alismasinda
Patricia Pisters, Deleuze’iin Cinema 1 ve Cinema 2 adli eserlerinde kullandigi araglari
sistematik bir tablo halinde bir araya getirilmistir. Bu biitiinden Pierce’in yukarida
kisaca aciklanan kurgusuna ait kimi kavramlar1 takip i¢in de yararlanilabilir. Bu
anlamda tablolar, Pierce’mn gergegin belirisi igin Onerdigi kipler ve gostergeler
sisteminin sinemaya uygulanist ve Deleuze’deki kullanimlari agisindan oldukca
toparlayicidir. Pisters’in, “Cinema 1 ve Cinema 2 i¢in alet kutusu” olarak adlandirdigi
bu tablo grubuna ilgili kaynaktan®*® ulagilabilir. Bunun disinda, tablolardaki kimi
terimlerin ve kavramlarin Deleuze’deki karsiliklarina ise, diistiniiriin Cinema 12 ve

Cinema 2°% adli eserlerinden ulasmak miimkiindiir.

Deleuze Cinema 1: The Movement-lmage’da, Bergson’un algi-imaj, aksiyon-imaj ve
etki-imaj1 ile baglayan ve Pierce’n tiglii kip kurgusuyla baglanan cesitli ‘hareket-imaj’
tirleri olusturmustur. Bu hareket-imajlarin  her biri, kompozisyonun en az iki
gostergesi ve bir genetik gostergeye karsilik gelir. Bu gosterge ve imajlar klasik sinema
tarafindan kullanilirlar ve karakterleri duyu-motor sema ile diizenlenir. Roland Bogue

s6z konusu tanimlart ve iligkileri, Deleuze on Cinema adli eserinde soyle dile getirir:

Algi-imajin (perception-image) gostergeleri bir algmin algisini goriiniir
kilar, cogunlukla sabit bakis noktalarindan, duruma gore akiskan ve nadiren
de ugucu sezilerden, adeta diinyayr meta-sinema halinde goren hazir ve

nazir gozlerin meselesidir. Etki-imaj (affection-image) gostergeleri,

#23.9.e., 21-22.

5pisters (2003), a.g.e., 227-228.
2Deleuze (2001a), a.g.e., 217-218.
?Deleuze, (2001b), a.g.e., 335.
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konturlart nitelikleri yansitan, gii¢lii hatlar1 bir nitelikten digerine olan
boslugu belli eden, baglantisiz ya da bos mekanlar aras1 etkisel hareketlerin
izini stiren ‘herhangi bir yerin’ (espace quelqonque) suret gostergelerdir.
Itki-imajlar (impulse-image), yasayan orijinal diinyadan belirir, gdstergeleri,
ya orijinal diinyaya dair olan nitelikler veyahut giicler olan semptomlar ya
da gergek ortamin, yasayan varliklarinca elde edilen fragmanlari olan iyi ve
koti fetislerdir. Aksiyon-imajlar (action-image) iki tiirliidiir, Biiyiik Bigim
ve Kiiglik Bigim ve gostergeleri Durum-Aksiyon-Degismis Durum (D-A-D)
veya Aksiyon-Durum-Yeni Aksiyon (A-D-A) ile ilgili olan sekanslardir.
Biiyiik Bigim D-A-D sekansi, biriken damlalar halinde ortamdan yayilarak
eyleme gecerken, Kiiciik Bicim A-D-A sekansi, evrenin, bir mekani
digerine baglayan bir hattin1 izleyerek, parca parca eyleme gecer. Degisim-
imajlar (reflection-image) Biiyiik ve Kiigiik Bigimleri birbirine doniistiiriir,
gostergeleri, bir imajin gelecekteki eylemi tahmin ettigi ¢esitli
tiyatral/sahnesel figiirler; [...] bir imajin diger bir durumun metaforu oldugu
heykelsi/plastik figiirler olarak islev gorir. [...] Mental-imajlar (relation-
image), zihinsel iliskilerin goérsel belirtilerini olustururlar, gostergeleri,
dogal iliskilerin isaretleri, bozulmus dogal iliskilerin isaretleri ve kural ya da

aliskanlikla bicimlenen goriilebilir geleneksel iliskilerin sembolleridir.?*®

Klasik sinema anlayisinda, Ronesans’in hareket ile hareket halindeki nesnenin
ayrildigi, uzamsallastirilmis zaman modelinin 6tesine gegen Bergson tarzi bir hareket
anlayis1 var olmakla birlikte, bir agidan tipki antik donemde oldugu gibi, zamanin
harekete tabi oldugu durumlar s6z konusudur. Hareket ve zamanin birbirleriyle olan
iliskisi bir tek modern sinemada degisim gosterir. Deleuze’iin Cinema 2: The Time-
Image adli eserini olusturan icerik, bu degisim gozetilerek bir araya getirilmistir.
Modern sinemayla birlikte, kural dis1 imajlar1 ¢arpitilmig algilar, hayal meyal anilar,
diisler, haliisinasyonlar olarak verilen istisnai hareket, bagdasik ve birlestirilmis bir
zaman-mekanda ger¢eklesmez. Bunun yerine, bu tiirden hareketler kurallara dontistir
ve zamanin bigimleri, kendi i¢inde dogrudan goriiniir olan hareket tiirleri iiretir. Bunlar

‘zaman-imaj’1n olus bi¢imleridir; Bogue un ifadeleriyle:

#%Bogue, a.g.e., 198-199.
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Zaman ve hareketin yeni bir iliskisinin ilk belirtileri opsign ve sonsigndir,
duyu-motor sema tarafindan asimile edilemeyen saf gorsel ve sesle ilgili
imajlardir, [...] sadece zaman-kristalinin hyalosigninda zaman kendi iginde
belirir. Burada, zamanin aktiiel simdi ve eszamanli varolan sanal olarak
ayrilmasi opsign ve sonsign olarak goriilebilir kilinir, zaman-Kkristallerinin
paramparca kiriklari, ayirt edilemez sanal ve aktiieli veren sanal/aktiiel,

seffaf/mat, ¢ekirdek/ceper imajlarin dongiilerinde birlestirilir.237

Klasik ve modern sinema ayrimi, yukaridaki ifadelerden de anlasilacagi iizere, duyu-
motor semanin ortadan kalkmasi ve zamanin hareketle iligkisinin tersine donmesiyle,
pek kisaca hareket-imaj / zaman-imaj ayrimiyla belirlenebilir. Diisiincenin imajla olan
iligkisi degisirken, imajin sesle olan iliskisi de degisir. Klasik sinema ornekleri duyu-
motor semaya uygun bir diinya ve birlestirilmig bir zihne bagli imaj-figiir iliskisiyle
i¢sel bir monolog niteligindedir. Modern sinemada ise duyu-motor semaya uymayan,
disartya ait bir diisiincenin, i¢gsel monologdan serbest dolayli sdyleme dogru agilmasi
ve imaj baglantilarinin yeniden kurulmasi s6z konusudur. Bu noktada, Deleuze’iin
Bergson’a referansla, kapali sistemlerden olusan “mekanik” biitiinler ile yalnizca bir
iliski bicimi olan acik “makinik” baglantilar arasindaki ayrima yaptigi vurgu®*®
hatirlanmalidir. Zihnin ve diinyanin klasik birligi, beynin ve diinyanin birbirine
dolanmasiyla varolan, disariya ve igeriye dair topolojik bir oyuna neden olur. Modern
evrede ise, irrasyonel kesmeler, tekrar baglantilar1 ve siyah-beyaz ekran gibi, her biri
bir yarilma formu olan bilesenleriyle, gorsel imajin isitsel imajla kurdugu iligkiler

alakasiz ve asimetriktir. Roland Bogue, bunu soyle 6rneklendirir:

Sessiz filmde, konugma dolaylidir ve sozel olarak ifade edilir; klasik sesli
filmde konusma dogrudandir ve gorsel imajin i¢cinde okunur; fakat modern
sinemada konugma kendini gorsel imajdan ayirir, serbest dolayli sdylem
olmaya baglar ve sesle ilgili kesintisiz zaman-mekanin 6zerk bir par¢asin
bicimlendirir. Gorsel imajlar ve sessel imajlarin her biri kendi ideal sinirina

ulasma egilimindedir ve birbirlerine gore karsilikli limitlerini gosteren

%Bogue, a.g.e., 199.
28Deleuze (2001a), a.g.e., 59.
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yarilma iizerinden iliski halindedirler. Boyle imajlar, gorsel imajlarla
gorsel, sesle sessel ve gorsel ile sessel olan1 birbirine yeniden baglayacak

sekilde okunmalidir.?

Deleuze diisiincesini, sinema digindan herhangi bir disiplin araciligiyla degil,
sinemanin kendisinden yola ¢ikarak inga eder ve bunu yaparken de Bergson ve Pierce
gibi disiiniirlerin sinematik imaj taksonomilerinden yararlanir. Saussure’cii linguistigi
sinema alaninda yayginlastiran yapisalci bakis acisin1 veya anlati temelli genel
yaklagimlar1 reddeder. Psikanaliz ise, imajlara dair teori tiretimi i¢in kabul edilebilir bir
yontem olamaz. Bunun da 6tesinde Deleuze, The Brain is the Screen’de psikanaliz ve
linguistigin sinema icin kullanigh birer ara¢ olmadiklarina dair inancini agikc¢a dile
getirirken, bunlarin yerine beyin biyolojisini, molekiiler biyolojiyi tercih eder.?? Soz
konusu islevsizligin temel nedeni, bu yaklasimlarin sinema digindan bir takim insansi
kurgulara gereksinim duymalari, bir baska deyisle ickinlik diizlemi disinda kimi
tasarilara dayaniyor olmalaridir. Benzer sekilde, Deleuze’e i¢in imaj taksonomisi
“tarihge” bir tarih degil, “dogal” bir tarihtir, Bogue’un deyimiyle “Sinemanin
kavramlari filmlerde kendi baslarina” iiremezler, ancak Godard 6rneginde oldugu gibi,
filme dair bir fikri olan sinemacilar taratindan y'clratllabilirler.241 Dolayisiyla sadece
felsefe hakkinda diisiinerek felsefe yapilamayacagi gibi, film iiretimi de sadece

sinemaya ait olmakla yetinemez.

Deleuze’e gore anlati, zaman-mekan Orgiisiiniin tali bir yoniidiir. Giindelik yasamda
ithtiyaglara, arzulara, hedeflere, planlara ve pratiklere gore diinyayla kurulan iligkiler
pragmatik amaglara dayali bir yapi olusturur. Diinyaya dair, duyu-motor yoluyla
olusan bu grameri Kurt Lewin “hodological space” (kesisen yollarin ya da
diisiincelerin baglant: iliskilerini takip eden uzam) olarak adlandirir. Bogue’un da dile
getirdigi gibi, Deleuze icin modern sinemanin klasik sinemadan ayristigi noktayi
belirleyen sey, anlatt uzaminin veya Lewin’in hodological space’inin bu terk edilisiyle

birlikte, sinematik gostergelerin bu uzami da kapsayan “anlatisal” ve “linguistik”

“9Bogue, a.g.e., 201.
#ODeleuze (2000), a.g.e. , 366.
*'Bogue, a.g.e., 202.

87



olmayan daha genis bir evreni Gneriyor olmasidir.*** Pierce’in lingustik olmayan
gosterge sistematiginin Deleuze’iin amacina uygun olmasinin nedeni de, en basit

haliyle bu 6nerinin vadettigi islevselliktir.

Ne var ki Deleuze bu sistematigi aynen uygulamaz. Oncelikle Pierce’in olus igin
onerdigi li¢ kip ile Bergson’un ti¢ tiir hareket-imaj1 arasinda paralellikler olusturulur.
Birincil, ikincil ve tigiinciil kipler, sirastyla etki-imaja (affection-image), aksiyon-imaja
(action-image) ve mental-imaja (relation-image) karsilik gelir. Algi-imaj (perception-
image) ise “szfir durumu (zeroness)” ile eslestirilir. Deleuze, bu kurguya, etki-imajla
aksiyon-imaj arasina itki-imaji (impulse-image), aksiyon-imajla mental-ima; arasinda

yer alacak sekilde de degisim-imaji (reflection-image) ekler.*®

Pierce’in belirlemelerine gore, simdiki zaman, tiim kiplerin Onciilii ve baglangig
durumudur, sifir durumu — “zeroness”; tim olasiliklar1 barindiran sanal rezervin her
seye gebe haline karsilik gelir.244 Bogue’un verdigi birka¢ 6rnege deginmek gerekirse,
sifir durumunun Deleuze’deki karsiligi olan algi-imaj ise klasik sinemada, herhangi
birinin gdziinden bakilmayan, gorece objektif imajlardir. Deleuze, Jean Mitry’nin
kaydedilmis bir goriintiiniin mutlak objektif olamayacagina dair diislincesini
onaylamakla birlikte, Passolini’nin, linguistik genler tasiyan, ancak yari-6znellik
acisindan verimli olan ve Bergson’un “aralik” kavramini destekleyen “serbest dolayl
soylem” teorisini de algi-imaja dahil eder.?* Fransiz Yeni dalga sinemasinda, basroliin
bakisiyla belirlenen ¢ekiminin aksiyon tamamlandiktan sonra da bir siire devam etmesi
buna 6rnek olarak gosterilebilir. Bununla birlikte, “kino-eye” fikrinin {irlinii, “Man with
a Movie Camera” ile Vertov, imajin jenerik Ogesini kesfeder: hareketin yon ve
ivmesinin degistirilisi (photogramme), hareketin diferansiyel birimini, hareket

biitiiniinii bozmadan elde eder ve insan algisinin disinda bir algiyr dogurur.?*

#2Bogue, a.g.e., 66.

*3Bogue, a.g.e., 68.

?Charles Sanders Pierce, “The Principles of Phenomenology”, in Justus Buchler, ed., The Philosophy of
Pierce: Selected Writings (New York: Harcout, Brace, 1950), 77°den aktaran L. U. Marks (2000). Signs
of the Time: Deleuze, Pierce, and the Documentary Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the
Philosophy of Cinema, (Ed: G. Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota Press, 196.

#*Bogue, a.g.e., 72-73.

#®Bogue, a.g.e., 75.
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Pierce’1n birincil kipi, saf nitelik olarak, bir nesneyle 6zdes olmayan, 6rnegin ““kirmizi,
stkict, zor, asil” gibi sifatlarda oldugu gibi, herhangi bir 6znel ya da nesnel durum
acisindan algisal degildir.**” Semiyoloji terminolojisi acisindan, “qualisign” olarak
adlandirilan birincil kip, nesnesiyle baglantisi agisindan ikoniktir. Ne var ki, nitelik tek
basina, yalin olarak algilanabilir bir sey degildir ve algilandiginda mutlaka diger
gostergelerle birlikte bir kompleks halindedir. O nedenle birincil kip beraberinde
getirdigi “olasiligin” isaretidir; saf “kirmizimin” ya da “melankolinin” birer nitelik
olarak tek baslarina algilanamiyor olmalar1 gibi. Laura U. Marks’a gore, niteligin bu
sekilde kompleks bir imaj biitiinii olarak algilanmasi Bergson’un “beyin-imaj”

. . . 24
kavramina ve 6znel “yonelime” referanshdir. 8

Birincil kipin Deleuze’deki karsiligi ise (duyuyla, tesirle ilgili) etki-imajdir (affection-
image). Etki-imaj, bir duyu ya da hisse sahip olmanin sonucunda ger¢eklesen degisime
bagh “oteki-olusun” baslangicidir: “algilayan ben”in, “algilanan diinya”ya agilisidir.
Marks’in da dile getirdigi gibi, bu haliyle birincil kip, belgesel filmlerin gerceklige dair

9 Fakat bu, belgesel tiirlerin Deleuze tarafindan pek

“ugultularimi biledikleri” yerdir.
de 6nemsenmeyen bir giliciidiir. Marks, ilgili dipnotunda Deleuze’e referansla, Robert
Flaherty’nin “Nonook of the North” filminin birincil kiple ilgisine, “karin beyaz
enginligine” tutunusunu Ornek gosterir. Deleuze’e gore Flaherty’de, birincil kipte
kalmak gibi bir sinir vardir, insanla doga arasindaki tekil bir miicadele (ethology,
davranigbilim), bu tiir zorluklarin genellenisinden (ethnology, kiiltiirel antropoloji /

ticlinciil kip) daha fazla onemsenir.?*

Bununla beraber, kurmaca filmlerde de varolan etki-imajin belgesel filmlerde ortaya
¢ikisinin asgari miidahale ile ger¢ceklesmesi beklenir. Olasilikla karakterize olan etki-
imaj, duyunun anonim halinin hiikiim slirdiigii algi1 6ncesi durumu agar. Oysa Algi
asamasinda, kullanilabilirlige bagl olarak, imajin i¢inde sakli olas1 algilarin islevsellik

acisindan ayiklandigi bir daralma gerceklesir. Marks’a gore birincil kipin Oncesi, sifir

?Charles Sanders Pierce, “The Principles of Phenomenology”, in Justus Buchler, ed., The Philosophy of
Pierce: Selected Writings (New York: Harcout, Brace, 1950), 77°den aktaran L. U. Marks (2000). Signs
of the Time: Deleuze, Pierce, and the Documentary Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the
Philosophy of Cinema, (Ed: G. Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota Press, 196.

*®Marks, a.g.e., 196.

*Marks, a.g.e., 197.

»OMarks, a.g.e., 212.
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durumu, belgesel i¢in daha avantajlidir ¢linkii algi-imajda, birincil kipin / etki-imajimn
olas1 varlig1 korunmaya devam edilir ve izleyici rezervde sakli tutulan diger nitelikleri

aktiiellestirmeye davet edilir.?*

Ikincil kip, aktiiel olanm sanal biitiiniin i¢inden siyrilip belirdigi andan itibaren
gecerlidir. Semiyoloji terminolojisi agisindan aktiiel olan durum ya da olayla ilgili
gostergelere, “aksiyon-imaja” (sinsign) karsilik gelir. GOsterge-nesne bagimin
varolussal bir iliski kapsaminda dizinsel (indexical) oldugu, yorumlayanin inisiyatifine
bagli “briit hakikatlere” iliskindir.”** Marks’a gore ikincil kip gergegin alami olarak
yorumlanabilir zira Deleuze de s6z konusu bu alana dair “nitelikler ve giiclerin bundan
boyle ‘herhangi bir yerde’ (any-space-whatever) belirmedigi, kiiltiirel olmayan
(originary) diinyada ikamet etmedigi, fakat belirlenmis, cografi, tarihsel ve sosyal

mekan-zamanlarda aktiiellestirilirler” ifadesini kullanir.??

Marks’a gore ikincil kip belgesel filmlerin en fazla asina olduklar1 konumdur. Olup
biteni oldugu haliyle kaydettikce belgesel niteligin gii¢lendigi diisiiniiliiyorsa, maddeler
aras1 briit temaslara odaklanilmasi normaldir. Dolayisiyla gosterge ve nesnesi
arasindaki iliskide nedensellik olmasi da gerekmez. Ancak Marks, hareket-imge
standartlar1 acisindan, bu durumda, yani duyusal tepki ile dizinsel kanit arasinda
iligkiler tesis edilemediginde, belgesel anlatimin vasatlasacagi goriisiindedir. Zira
ikincil  kip, yargilamalara varilabilen {gilinciil kipe ac¢ilmaya neden olan

“Nietzschevari” bir giiciin potansiyelini de tasiyan asamadir.”>*

Ugiinciil kip ise nitelikler ve olaylar hakkinda genellemelere varilabilen, yorumlama ve
sembol gelistirme gibi mental operasyonlarla ilgilidir. Pierce’in terminolojisinde
“legisign” olarak yer alir ve isaret-nesne iligkisinin sembolik oldugu, isaretin nesneyi

bir yorumlayana gore belirttigi, uzlasilmis genellemeleri kapsar. Deleuze’de ise bir

SMarks, a.g.e., 197.

»2pierce, The Philosophy of Pierce, 79°dan aktaran L. U. Marks (2000). Signs of the Time: Deleuze,
Pierce, and the Documentary Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema,
(Ed: G. Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota Press, 197.

®3Deleuze, The Movement-Image, 141°den aktaran L. U. Marks (2000). Signs of the Time: Deleuze,
Pierce, and the Documentary Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema,
(Ed: G. Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota Press, 197-198.

**Marks, a.g.e., 198,
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kan veya argiiman olarak “mental-imaj” terimiyle ifade edilir.”>® Bir legisign ya da
mental-imaj, hislerden, duyulardan olusan “etki-imajlarin™ (birincil kip-qualisign) ve
durumlardan, olaylardan olusan “aksiyon-imajlarin” (ikincil kip-sinsign) bir
medyumudur ve onlara dayali savlarla donanmistir. Bu anlamda Pierce’in kurguladigi
kipler arasi iliski de oldukga akigkandir ve tigiinciil kip, Marks’in deyimiyle, lizerinde
diger iki kipin “nemini” tasir.”® Deleuze ise etki-imaj ve aksiyon-imajin diisiince
unsurlarini barindirdig1 goriisiindedir. Deleuze’e gére mental-imajin ayirt edici 6zelligi
nesnesi ile kurdugu iliskidedir; mental-imaj varligi, diisiincenin ve alginin disinda var
olan unsurlariyla da kavrar. Bu anlamda Deleuze’iin ii¢iincii kipi, Pierce’in sisteminde

bulundugu yerden farkli bir yere koydugu da sdylenebilir:

Mental-imajdan bahsederken, baska bir seyi kast ederiz: Diisiinceyi nesne olarak
kabul eden bir imaj, kendi varlig1 diisiincenin disinda olan bir nesne, tipk: alginin
nesnesinin algi disinda olmasi gibi. Sembolik eylemleri, entelektiiel hisleri, kendi
nesnesi, iliskileri olarak kabul eden bir imaj. Bu olabilir ama gerekli degildir.
Diger imajlardan daha zor. Zorunlu olarak, diisiinceyle yeni, dogrudan bir iligkisi

olacak, diger imajlarin sahip oldugundan tamamen farkli bir iligki.?>

Mental-imaj, bir biitiin olusturacak sekilde, imajlar arast kurdugu baglantilarla
genelleme niteligi tasiyan hiikiimler ve yargilar olusturarak hareket-imaj icerisinde
rahatlikla varligini siirdiirebilir. Bu anlamda mental-imaj, diisiince akis1 ve hareketliligi
acisindan geleneksel belgesel i¢in yeterince kullanislhidir. Bununla birlikte mental-
imajlar, goriintiiler arasinda bosluklar olusturarak filmin igerigine dahil olmayan,
disaridaki diinyaya, film igerisinde yanitlar1 bulunmayan sorulara agilma olanagina da
sahiptir. Deleuze, bu tiir filmleri sirasiyla “teorematik” ve “problematik” filmler olarak
adlandirir.”® Marks bu noktada, kliseleri pekistiren mental-imajlarla, Deleuze’iin sik¢a

basvurdugu, J.L. Godard’in “sadece imaj degil, sadece bir imaj (not a just image, just

»Marks, a.g.e., 198.
»%Marks, a.g.e., 198.
»"Deleuze (2001a), a.g.e., 198.
»%Deleuze (2001b), a.g.e., 174.
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an image)”**°

farklihgina dikkat geker.?®

ifadesiyle kast edilen, “yeni diisiincelere” acgilan mental-imajlarin

Oyle ki, bir filmin, mental-imajlarla kazandig1 “diisiiniimsel ozellik” (reflexivity) bir
anlamda belgeselin kendi mecazi (trope) haline de doniisebilir: Filmi iiretenin, bir
roportaji gosterir imajin igerisinde yer almasi, ekran yazilarinin varligi ya da televizyon
haberlerinde, kameramanlar gibi, goriintli liretim unsurlarmin canli yayma dahil
edilmesi Orneklerinde oldugu gibi. Marks, giin gectikge belgesel filmlerin mental-
imajlar alanina daha ¢ok girdigi goriisiindedir, fakat Floyd Merrell’in “mental-imaj:
kemiklestirmek i¢cin sembolik olani genellemeye doniistiirme (hypostatize)” gibi giincel

bir egilimin varligina dair goriisiiyle de hemfikirdir.?*!

Marks’a gore bu nokta, Deleuze’lin Pierce’tan farklilagtigi bir baska durumu da isaret
eder: “diinya, koti bir filme benzemeye baslar, diisiiniimsellik dahi bir kligeye
doniisiir.*® Hareket-imajdaki herhangi bir kirilmanin klasik anlati biitiinligiint
zedeledigi agiktir. Boylesi bir kirilma, etki-imajlarin ve aksiyon-imajlarin biitiin
olasiliklara gebe olan sanal rezervi arkada birakarak harekete katilma kaderlerine
ragmen, sinemanin, birincil ve ikincil kiplere geri doniisiine neden olur. Ancak birincil
kipin sifir durumuna dontist, “bir legisignin bir baska gosterge igin interpretant
olmasr” gibi, bu dongiiyii kirmaya yeterli degildir.263 Mental-imaj, diger imajlar
arasinda iligki kurarken, bu iligkileri tamamlanmamis birakmak, bir problematik olarak
aci8a cikarmak yerine, herhangi bir teoremce kapsanmasina neden olabilir. Burada

teorematik nitelik, kapali bir sistem olarak da diisiiniilebilir.

Deleuze, iigiinciil kipin kemiklesmis durumundan kaynaklanan bu baskinlik sorununu,
Foucault’ya yaklasarak ¢6zmeye calisir. Foucault Deleuze’ii, {iciinciil ve birincil kip

arasinda, bir taraftan sOylem ve goriilebilir olan, diger taraftan sOylenemez ve

9G. Deleuze, “Three Questions on Six Times Two,” in Negotiations, trans. Martin Joughin (New York:
Columbia University Press, 1995), 38’den aktaran L. U. Marks (2000). Signs of the Time: Deleuze,
Pierce, and the Documentary Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema,
(Ed: G. Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota Press, 199.

*OMarks, a.g.e., 199.

%I\Marks, a.g.e., 199-200.

%2Marks, a.g.e., 200.

%3Marks, a.g.e., 200.
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goriilemez olan arasindaki ayrimi belirleme agisindan daha avantajli kilacaktir.
Sembollerle dolu iigiinciil kip alani, yenilenmenin kaynagi olan birincil kipe doniilerek,
sOylemi “kendinde seylere” doniistiirebilir, zira {ligiinciil kiple aracilandirilamayan,
sembollestirilemeyen bilgi unsurlart her zaman vardir.?®* Marks, ilgili dipnotunda,
Merrell’in tespitini, bir sarap tadicisinin ya da bir jazz miizisyeninin, birer nitelik olan
ve bu haliyle “birincil ve ikincil kipte kalan, iiciinciil kiple aracilandwilamayan™
mesleki bilgisini buna drnek olarak gosterir.’®> Sembolik aksiyonlarinin énlenmesiyle,
mental-imajlarin, aksiyon-imajda sarmalanmis bulunan etki bilesenlerini ayristirmasi

ve kendi etkilerine (aksiyon-imajlara) indirgemesi saglanabilir.

Deleuze’tin gercekligin sinemasina dair kritiklerinde 6rneklenen haliyle, Grierson ve
Flaherty’nin isleri, gercek ideali tlizerine yapilandirilmis birer “sinematografik
kurmaca” iiretimidir.”®® Marks’in da dile getirdigi gibi, klasik belgesellerdeki ideal
gercegin kendisi bir kurmacadir ve belgesellerin sdylemsel sikintisinin kaynagi da bu
“nesnellik mitidir”.*®" Ancak bu iddiay: tasimayan belgesel 6rnekleri de mevcuttur.
Walid Ra’ad’in Miraculous Beginnings isimli filmi, kurgulanmis bir tarihle “gercegin
par¢alarim tasiyan etki-imajlar arasindaki ¢atlagi biiyiiten”, Marks’a gore “sahte”
olmayan bir belgeseldir ve bu niteligi ile belgesel alanina “oznelligi” yeniden tanitan

bir 6rnek olarak kabul edilebilir.%®

Buradaki 6znellik, belgeselcinin kendisini goriintiiye déhil etmesinden ya da klasik
belgesellerde oldugu gibi 6znelligin mental-imajinin iiretilmesindense, birincil kipin /
etki-imajlarin akigina izin verilisiyle olusturulur. Patricia Pister’a gore, sinemanin
zaman-imaj-oluslar1 “belgesel ile kurmaca arasindaki ayruimi muglaklastirir” ve
Nietzsche’nin Onerisinde oldugu gibi, sorulmasi gereken ‘gergek mi?’ degil, ‘hangi

gii¢ler rol oynuyor?” sorusudur.”®® Cevabi bir tanim ya da isim olmak zorunda olan

‘ne?’ sorusunun yerine, varolusun siireglerini sorgulayan, yanitlar1 zamana yayilmak

%*Marks, a.g.e., 200.

%Marks, a.g.e., 212-213.

%5Deleuze (2001b), a.g.e., 149.

%"Marks, a.g.e., 201.

%8Marks, a.g.e., 200-201.

pisters, From Eye to Brain, 83’den aktaran L. U. Marks (2000). Signs of the Time: Deleuze, Pierce,
and the Documentary Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema, (Ed: G.
Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota Press, 201.
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zorunda olan ve ancak eylemlilikle agiklanabilen ‘nasil?” sorusunun tercih edilmesi

gibi.

Belgesel iiretiminin, yukarida agiklandigi tizere, gerceklik iddiasi ile kapali bir sisteme
doniisme ihtimali, {giinciil kipin gercegin nesnellikle garanti altina alindigi
varsayimiyla hayata gecirilen baskinligi ile gergeklesir. Boylelikle birer retorige,
belagathi bir anlatima doniisen belgesel filmlerden baska, “vérité-stili” gibi, kokeni
belgesel tiiriin baslangic donemlerine dek uzanan, ¢ekim esnasinda bir sonraki adimin
dahi kestirilemedigi drnekler de mevcuttur.?’ Bununla beraber, genel olarak, optik
imajlarin, duyu-motor uzama yayilmaktansa, diisler, hayaller, ge¢misin bellekteki
kalintilar1 gibi sanal imajlarla baglanti kurdugu tiim filmler, kurmaca olsun ya da
olmasin, Deleuze’iin ciddi mesai ayirdig: bir grubu olusturur. Deleuze i¢in, Amerikan
Sinemasi’ndan, kameranin smirlanmamis aksiyon-imajlar ireten tekil “otomatik-
oznelligi” baglaminda ayrisan, erken donem Sovyet ve sonrasindaki Alman ve Fransiz

ekolleri, Bergsoncu bellek acisindan oldukca énemlidir:

Bu, Sovyet sinemasinin, fiitiirizm, konstriiktivizm ve formalizmle olan
beraberliginin; Alman sinemasiin, psikiyatri ve psikanalizle olan
beraberliginin; Fransiz ekoliiniin, siirrealizmle olan beraberliginin 6nemli
bir yoniiydii. Avrupa sinemasi bunu, aksiyon-imajin Amerikali siirlarini
kirarak ve zamanin gizemine ulasarak, imaji, diisiince ve kamerayi,
Amerikalilarin asir1  objektif yaklasiminin tersine, tekil bir otomatik

znellikte birlestirerek gordii.?’

Bu durum ayni zamanda Deleuze’iin, Foucault’yu yorumlarken yararlandig, gorsel ile
sozel olan arasindaki ayrimla da ilgilidir. Deneyim dogrudan temsil edilebilir bir sey
degildir, biitiinliigline ancak goriilebilir ve dile getirilebilir parcalariyla yaklasilabilir ve
bu pargalar birbirlerine indirgenemezler. Burada, nesne olan seylerden, herhangi bir
zaman-mekana, tarihsel duruma dair bir uzama geg¢isin varligi kacinilmazdir. Birincil

Deleuze, Foucault’nun asagidaki ifadesine bagvurur.

2Marks, a.g.e., 202.
“Deleuze (2001b), a.g.e., 55.
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Gortilebilirlik nesnelerin bigimleri degildir, hatta 151k altinda beliren
formlar da degildir, fakat 15181n kendisi tarafindan yaratilan ve seylerin
sadece birer parildama, kivilcim ya da 1sima olarak var olabildikleri

aydinlanmanin bigimleridir.?"

Bu anlamda goriilebilir olanin nosyonuna gore Deleuze i¢in sinematik imaj, belirli bir
tarthsel bir forma gore okunabilen bir katmanlanistir. Elbette burada, Deleuze’e
atfedilen uzam diisiincelerinin, kategoriler arasi belirli bir hiyerarsiye dayali klasik
uzam teorilerinden farkli olarak, “wuzami kavramak igin gelistirilmis bir diisiince”
mabhiyetinde olmayip, “diisiincenin kendi dogasinda var olan” rhizomatic karaktere
gore belirlenebilecegi273 hatirlanmalidir. Ciinkii, Deleuze’e gore anlamin olusumu,
Russel West-Pavlov’un deyisiyle yasamin iginde, “her yerde bulunabilir’ bir sey
olmak iizere, lokal mekanlara, ¢ogulluklar1 olusturan tekil durumlara, katmanlar arasi
baglantilara ya da tarih, antropoloji, biyoloji, zooloji, fizik ve estetik gibi farkl bilgi

alanlarina referanslandirilabilir.?’*

Dolayisiyla bu noktada belgesel, anlati olarak da takip edilebilen bir uzamsal yayilimi
gerceklestiren hareket-imajlar yerine, zaman-imajlarin mecrasi haline gelir. Belgesel
filmlerin, en geleneksel formuyla dahi olsa, yasama taniklik etme acisindan 6zel bir
konuma sahip olduklar1 agiktir. Kuskusuz bu taniklik derecesi, zaman-imajlar
araciligiyla, sOylemsel ve gorsel olanin, sirasiyla isitilen ve goriilenin Gtesine
gecebilme becerisi ile arttirilabilir. Marks bu neden-sonug iligkisini sOyle aciklar:
hareket-imajdan farkli olarak, “zaman-imajlarin mental-imajlari, birincil ve ikincil kip
unsurlariyla  kaynasmazlar” ve duyu-motor semayr bozacak sekilde birbirlerini

diizensizlestirmelerine izin verilir.?"

2Gilles Deleuze, Foucault, trans. Sean Hand, foreword by Paul A. Bove (Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1988), 64’ten aktaran L. U. Marks (2000). Signs of the Time: Deleuze, Pierce, and the
Documentary Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema, (Ed: G. Flaxman).
Minneapolis: University of Minnesota Press, 204.

23R, West-Pavlov (2009). Space in Theory: Kristeva, Foucault, Deleuze. Amsterdam: Rodopi, 171.
2Ma.g.e., 172-173.

“Marks, a.g.e., 204,
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Yasam deneyiminin biitiinciil olarak temsil edilemezligi ilkesinden hareketle,
temsilden uzaklasilirken yasama yakinlagilan bu bakis acisinin temel dayanagi, yasama
tanikligin bir nevi kaydi olan gorsel-isitsel biitiinii olusturan parcalarla ilgilidir.

Deleuze’iin ifadesiyle:

Gorsel-isitsel imaj1 bir araya getiren bir ayrisimdir, gorselin ve sesin
ayrisimi, her biri heautonomous ve fakat ayni zamanda Ol¢iilemez ya da
‘irrasyonel” olan iligki, bir biitiin olusturmaksizin, asgaride dahi olsa bir
biitlin O6nermeden onlar1 birbirlerine baglar. Bu, duyu-motor semanin
cokmesiyle kokenlerine indirgenen, gorsel imajla ses imaji ayiran, ancak
bunlarin timiinii daha toparlanamaz (non-totalizable) bir iliskiye koyan bir

diren(;tir.276

Yukarida gegen “heautonomous” sdzciigii, sesin, anlati sinemasinda gorsel uzamin bir
uzantisi iken, duyu-motor semanin ¢okiisiiyle akustik bir uzama doniismesi ile sessel
ve gorsel uzamin her biri i¢in elde edilen 6zerk nitelige karsilik gelir. David Norman
Rodowick’e gore bu sifat, zaman-imajlardaki goriintii ve sesin “birbirlerinden ayri,
bagdasmaz” ve deneyime yaklasmak adina “birbirlerini tamamlayict” nitelik
kazanigim niteler.?’” Gorsel-isitsel biitiinii olusturan, her biri kendi otonom uzamina
sahip olan ses ve gorsel bilesenlerle “Duyu-motor semadaki yariklari agilmaya
zorlayan formlarda, soylemde gizli olan onermeler ve [goriilebilir olan] varliklardaki
gizli 151k belirmeye baslar” 2™ Biiytik bir ihtimalle de Marks, Deleuze’iin, gercegin
pesinde kosan temsili imajlar yerine, sanal ve aktiieli i¢kinlik diizleminde bir araya
getirecek olan “gercekten daha fazlasi™na ilgisini dile getirirken?”® deneyimdeki gizin

iste bu yok olusunu kastediyor olmalidir.

Cristian Delacampagne, 20. Yiizyil Felsede Tarihi’inde, Claude Lanzmann’in Shoah
(1985) isimli filmi hakkinda sdyle der:

%Deleuze (2001b), a.g.e., 256.

2D, N. Rodowick (2003). Gilles Deleuze’s Time Machine. Durham, NC: Duke University Press, 145.
2®Marks, a.g.e., 204,

“®Marks, a.g.e., 195.
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Auschwitz, tabu bir konu mudur? Savas sonras1 dénemin felsefi, edebi,
sanatsal eserlerinin pek de bahsetmedigi bir konu oldugu kesindir.
Bahsedildiginde ise, sanki temsilin smirlarina itilmis bu ‘sey’ ile ilgili
higbir dogrudan sdylem miimkiin degilmis gibi, metafor tarzinda -
Beckett’in  tabiriyle- ‘adlandirilamaz’a deginilir. En iyi niyetli
sinemacilarin bile basarisizliklar1 bu agidan 6greticidir. Alan Resnais’nin
Nuit et Brouillard’1 (1955), konuyu ele alma yo6niinde ilk girisimdir. Fakat
soykirim kurbanlarinin Yahudilik 6zelliginin altin1 pek ¢izmez. Holocauste
(1978), talihsiz bir hikaye gibi anlatilir ve bu yiizden de Sliimiin trajik
gercekligi tamamen dislanmustir. Schindler’in Listesi’ne (1993) gelince,
Spielberg’in bogazina kadar naif iyimserlige batmis senaryosu da yine,
bilingli olmayan seyirciye yasanan dramin sahici bir resmini sunamaz. Son
olarak, bu tiirden bir meydan okumanin altindan kalkabilmis tek film,
Claude Lanzmann’in Shoah’idir. (1985) -bunun sebebi de hi¢ kuskusuz s6z
konusu olanin kurgu bir eser degil, tanikliklardan olusan ¢ok daha titiz bir

derleme olusudur.280

Elbette burada, Delacampagne’nin sarf ettigi “faniklik” sézcigi ve “titiz bir derleme”
tamlamasi, ¢calisma agisindan daha detayli bir agiklamay1 da gerektirir: Filmde, Yahudi
soykirmminin etkilerini, hayal edilebilir, denetlenebilir ve katarsisi miimkiin kilan bir
sekilde yeniden tiretmek yerine, Chelmno kampina dair bir imaj izlegi ile kurtulanlarin
bellek izlekleri bir araya getirilir. Toplama kampi, taniklik edilen sey karsisinda sessiz,
sozciikler, kurtulanlarin hatiralarini yeniden canlandirma konusunda acizdir. Dogrusu
film, su ilkesel karardan 6tiirii boyle bir iddia dahi tasimaz: Rodowick’in ifadeleriyle
soykirim, “séylem ve gériilebilirlik tahakkiimiiniin otesinde” bir sey olarak “hayal

dahi edilemez” bir sekilde gerc;eklesmistir.zs1 Marks’1n benzer ifadeleriyle de, Shoah’in

280C. Delacampagne (2010). 20. Yiizyil Felsefe Tarihi. (Cev: D. Cetinkasap) istanbul: is Bankas: Kiiltiir
Yaynlari, 189.

81D N. Rodowick, Gilles Deleuze’s Time Machine (Durham, N.C.: Duke University Press, 1997), 145-
49.’dan aktaran L. U. Marks (2000). Signs of the Time: Deleuze, Pierce, and the Documentary Image.
The Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema, (Ed: G. Flaxman). Minneapolis:
University of Minnesota Press, 205.
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etik dogasi, bir olaya iligskin tanikligi tasdik etmeye kalkismaz, zira olay “hareket-

imajlarin kuklalarinca” canlandirilamayacak kadar fecidir.”®

Rodowick’e gore burada Lanzmann’in gogiisledigi temel felsefi sorun, “ge¢cmisin
temsilinin miimkiin olmayisidir”® Bu zorlugun istesinden gelecek olan karar,
Marks’in tartistigr belgesel Orneklerinde de degindigi haliyle, ge¢misin, simdiki
zamanin zirveye ulastigr yerden bir tabaka halinde ayrilmasidir. Bdylesi bir tercihi
yiirlirliige koyacak olan araci tarif etmek icin Rodowick’in kullandig1 bir terim, gerekli
aciklamay1 Deleuzecii bakis agisina uygun kilar: Buradaki hamle, akustigin ve gorsel

olanin “stratigraphic”®*

(katmanlardan olusan) bir uzamin farkli tabakalar1 halinde
cakigsmalariyla gergeklesebilir. Ancak bu cakisma Marks’in deyisiyle higbir zaman

rasyonel olarak ortiismeyen “asimptotik™?®® bir yakinsamadir.

Marks, zaman-imaj belgesellerinin ‘zor’ oldugunu disiiniir. Nedeni ise yalnizca
izleyiciyi bile bile hayal kirikligina ugratmalari degil, olaylardaki en miihim noktalarin
“goriilemez ve gorsellestirilemez” oluslarina dair belirlemeleridir.”®® Ornegin, Jayce
Salloum ve Elia Suleiman’in Mugakaddimah Li-Nihayat Jidal (Bir Argiimanin Sonuna
Girig, 1991) filminde, Bati cercevesinde hali hazirda yeterince tiiketilmis olmasi
nedeniyle Orta Dogu deneyiminin temsilinin miimkiin olmadig1 kabul edilir, kasith
olarak “bilgilendirici” olmaktan ve dolayisiyla “anlatiya ¢ekilmeye karst direnen” bir
tavir benimsenir.’®’ Bir bagka ornek, Jalal Toufic’in Credits Included: A Video in
Green and Red (1995) filmidir. Savas sonrasi, Beyrut’un zarar gormis, yikilmis
binalari ile aklini, hafizasini1 yitirmis insanlar1 arasinda bir ilgi kurulur. Bundan boyle
her birinin, izlenmek i¢in korkung, fakat eskinin enkazi tizerinde belirecek yeni
imajlara gebe “herhangi bir yer” oluslar1 tespit edilir: Cilginlik, savasa verilecek
tepkinin sadece en mantikli yolu degildir, “¢ilginlik ayni zamanda yikintinin, bellekle

ve kronolojiyle iliskilendirilemeyen bir imajzdzr”.288

2Marks, a.g.e., 205.
?8Rodowick, a.g.e., 145.
%“Rodowick, a.g.e., 145.
Marks, a.g.e., 205.
%8Marks, a.g.e., 205.
%"Marks, a.g.e., 205-206.
8Marks, a.g.e., 206.
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Ornekler cogaltilabilir olmakla beraber, konu, nihayetinde Deleuze’iin yersiz-
yurtsuzlagma disiincesine varan, duyu-motor durum ile zaman-imaj arasindaki
iliskinin tersine doniisii dolayimindadir. Bundan bdyle, diinyanin hareketine bagimli
bir zaman yoktur; zamana beklenmedik bir bi¢imde bagimli olan hareket vardir;

Deleuze’iin ifadeleriyle:

Duyu-motor durum — zamamin endirekt imaji iliskisi, yer-lestirilemez
(non-localizable) bir saf optik ve ses durum — direkt zaman-imaj iliskisi
ile yer degistirir. Opsignlar [otonom optik uzam gostergeleri] ve sonsignlar
[otonom akustik uzam gostergeleri] zamanin dogrudan belirisleridirler

(presentations).?®°

Deleuze’e gore sanal imaj, bellekte kayitli olsun ya da olmasin, kaydedilmis aktiiel
imajin “karsi aksinde”, ancak “gercegin uzagindadir”*° Deleuze’iin ‘kristal-imaj’
olarak adlandirdigi ayirt edilemez (indiscernible) bu biitiinliik, sanal ve aktiielin
karsilikli yansimasiyla, algoritmik olarak birbirlerinin imajlarimi genisleten, Marks
tarafindan da bir nevi “aynalar koridoru”na benzetilen orijinal bir noktadir.®* Artik,
olup bitenin yerini alan temsili imajlar yoktur, ‘gercek’ ya da ‘dogru’nun higbir tekil
duruma atanamayacagi, akip giden hayata da bu benzerlikle daha ¢ok yaklasan bir
deneyim ve mental eylemlilik olanag1 s6z konusudur. Yine Deleuze’iin terimleriyle
tekrar etmek gerekirse, sinema, kendisini farkli bir “nesnellik” ile olusturur; biitiin
dogal alg1 bicimleriyle ters diisen, zihinlerde var olan ama diisiincede
“diistiniilmeyen™i, “goriintiide hdld gizli” olan1 ortaya ¢ikaran ve adeta “bilinmeyen

beden” yaratan bir iiretimdir.?*

Marks’in dikkat ¢ektigi, Patricia Pisters’in sinemanin zaman-imaj oluslarinin belgesel
ile kurmaca arasindaki ayrimi muglaklagtirdigina dair tespitine293 geri doniilecek

olursa, bu tespitin dayanagi olarak hatirlanmasi gereken, belgesel sinema agisindan,

*Deleuze (2001b), a.g.e., 41.

2Deleuze (2001b), a.g.e., 41.

P\Marks, a.g.e., 207.

#2Deleuze (2001b), a.g.e., 201.

3pisters, From Eye to Brain, 83’den aktaran L. U. Marks (2000). Signs of the Time: Deleuze, Pierce,
and the Documentary Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema, (Ed: G.
Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota Press, 201.
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cinéma-vérité drnegindeki yaraticilikla belirginlesen temel ayrimdir.”** Bu yaraticilik,
gercegin tiim modellerini, kendi gerceginin yaraticisi ve lireticisi olmak adina yikan bir
karaktere sahiptir: Deleuze’lin ifadesiyle, “bu gercegin sinemas: degil, sinemanin

gergegiaﬁr”.295

Yinelemekte yarar var, Deleuze yasamin akisindan ayrik bir manti§in tahakkiimiinii
kabul etmez. Tersine, 6zne ve beden diinyayla birdir. Bir sdyleside (4bécédaire) de
ifade ettigi gibi “on est tous des molecules”. insan tamamen “molekiillerden”
ibarettir.”® Burada enerjiyle kaynasmis bir molekiiler-olus, imaja ve diinyaya dair
miizik-olus  vardir. Glincel gorsel kiiltir ve insan yasantisi agisindan
degerlendirildiginde, bu akisin Deleuze i¢in ne denli 6nemli oldugunu tespit etmek zor
degildir. Orneklemek gerekirse, Roger Odin’in “Semio-Pragmatic Approach to the

Documentary Film”de gegen su ifadesine bagvurulabilir:

Bu enerjik konumlanig sadece televizyona iliskin olarak var olmaz.
Giderek artan sayida filmler bu ilkeye gore islev goriir (Mad Max, Rambo
ve Rocky serileri, vb.). Tim video-klipler de bu konumlanisa uyar (ki
miizik kanallarinin bu {iriinlerin dagitimi konusundaki basarisini biliyoruz).
Sonugta discolarin popiilerligi ile biiyiik sansasyonel konserler ayn1 yonde
ilerleyisi aciktir. Bu nedenle sosyal mekéna ait talepte bir modifikasyonu
formiillestiren bir hipotez anlamsiz degildir. Muhtemeldir ki hikayelestirici
(fictionalizing) Arzunun baskinliginin sonuna ve ayni zamanda belgesel ve

kurmaca arasindaki ayrimin kaybolusuna tamklik ediyoruz.?’

Odin, bu degisim ispatlandiginda, gorsel-isitsel diinyadaki geligsmelerin, sosyal
mekanin varligr ve birligi i¢in bir tehdit unsuruna doniisecegini 6ne siirerek devam
eder. Baska bir amac i¢in dahi olsa, Odin’in yukaridaki tespiti, giincel gorsel kiiltiir

baglaminda, Deleuze’iin yagama dair diislince pratiinin yakin gelecek ve &tesi icin

2patricia Pisters, From Eye to Brain, Gilles Deleuze: Refiguring the Subject in Film Theory,
Amsterdam: Academisch Proefscrift, University of Amsterdam, 1998, 83.

“%Deleuze (2001b), a.g.e., 151.

2%pisters, a.g.e., 255.

#"Roger Odin, ‘A Semio-Pragmatic Approach to the Documentary Film® in The Film Spectator — From
Sign to Mind, 233’den aktaran P. Pisters (1998). From Eye to Brain, Gilles Deleuze: Refiguring the
Subject in Film Theory, Amsterdam: Academisch Proefscrift, University of Amsterdam, 255.
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dahi giincelligini koruyacagini gosterir. Giiniimiizde 6znelerin, cografyalarin evrildigi
kimliksel kategoriler, ag toplumu kapsaminda gorsel-isitsel iiretim ve tliketim
olanaklarmin artan c¢esitliligi buna Ornek olarak gosterilebilir. Hatta kendine 0zgii
tanimli bir alan1 olan sosyoloji i¢in video araglarimi kullanma girisimleri298 veya
toplumsal bilimlerle belgesel filmler arasinda Vertovcu bir video-uzam kesisimi arayan
cabalar®® ile giincellik konusunda sayilacak 6rnekleri zenginlestirilebilir. Gorsel-isitsel
belgesel materyallerden astronomi, fizik, tarih dersleri i¢in yararlanan Khan
Academi®® ve etnoloji, antropoloji, sosyoloji 6grenimi amagli belgesel videolar iireten
Documentary Educational Resources®®* gibi kuruluslarin faaliyetleri de bu 6rneklere
egitim amacl yenilik¢i ¢alismalar olarak eklenebilir. S6z konusu 6rnekler ¢ogaltilabilir

olmakla beraber, gorsel-isitsel birikim haline doniismekte olan unsurlarin toplumsal

dolasima acik, genisleyen kapsaminin ve malzemesinin ne yonde evrilecegi agiktir.

Deleuze’iin ¢abasi, yasami kavrayabildigi kadar genis bir agidan yakalamayr amag
edinmis bir ¢alismadir. Tamamlayici olmasi agisindan, yukarida da bahsi gecen soylesi
L’abécédaire de Gilles Deleuze in (1988-1989) bu boliimii, disiiniiriin ‘hayvan-olus’
diisiincesiyle ilgilidir ama kendi agzindan, yasam karsisindaki felsefi ‘davranisi’

hakkinda bir ipucu da verir:

Yerin (territory) nosyonu hakkinda soyle diisiiniiyorum. Ve soyle diyorum,
yer sadece hareketin terk ettigi [yer] olarak var. Bunu meydana getirmek
i¢in barbarca goriinen bir ¢alismaya ihtiyagc duydum. Bu yiizden Felixle
biz, bu ¢ok hosuma giden ‘yersiz-yurtsuzlasma’ (deterritorializiation)
kavramini olusturduk. [...] Burada, sadece heniiz olmayan bir diinyada var

olabilen giizel bir felsefi durum var.**

2Bhttp://www.thesociologicalcinema.com/about-us.html (Erisim tarihi: 15.01.2013).

2%9Baker (2010), a.g.e.

0%https://www.khanacademy.org/, (Erisim tarihi: 18.03.2013).

Ohttp://www.der.org/ (Erisim tarihi: 18.03.2013).

%92 *abécédaire de Gilles Deleuze. http://www.youtube.com/watch?v=L_ZWwLKHQnU (Erisim tarihi:
26.12.2012).
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3.3.2. Ritmin araliklari: aktiiel belirisler ve sanal rezerv

Ilgili boliimde deginildigi iizere, video-denemelerin kimi 6zellikleri, yonelinen kismen
belirli icerik, iiretim performansi ve bunlarin dogal sonucu olan kimi bi¢imsel 6zelikler
halinde tasnif edilebilir. Nora M. Alter’a referansla 6zetlemek gerekirse, igerik olarak,
ozellikle yakin donemde gerceklesen kayit ve izleme olanaklarinda kaydedilen
teknolojik degisimlerin ivmesiyle es zamanli, temsil, bellek, tarih, teknolojik gorsel
yeniden iretim gibi konularin video-denemeler icin arz ettigi ¢ekicilik agiktir. 3
Dolayisiyla ‘deneme’ soOzciigiiniin eklemlendigi ‘video’ terimi de sadece iiretim
teknigini vurgulamaz; teknolojik degisimlerin genetigi ile gelecek ufku arasindaki

toplumsal oriintiileri de kapsar.

Jorg Huber’in de belirttigi gibi, bu ¢ercevede video-denemeler kesme, montaj, kolaj ve
asamblaj gibi tekniklerle iiretilen birer yeniden igeriklendirme (re-contextualization),

baglam dist ele alma (decontextualization) iiretimidir.**

Video-denemelerde, goriintii
iretimini anlam tiretme adina yeniden diisiinme egilimi s6z konusudur. Gériinmez olant
goriilebilir kilmak iizere, teorik yapilandirma (Yunanca zihinsel bakis, theorein: “bir

99305

nesneyle kurulan iliski - goriilebilirligin insast”™"") ile gergekleri belgeleme iddiasindan

uzaklaslhr.306

Dolayisiyla video denemeler nesnel degil, 6zneldir. Bunla birlikte, gercegi temsil iddiast
tasimamak; diistinimsellik; kendine referansh (self-reflexive) olmak; deneysel, siipheci,
elestirel tavir; yeni teknikleri uygulamaktaki cesaret; tamamlanmamis (fragmentary)

olma, hitkiim verme yerine yargilamaya yol acan, diisiincenin dogrusal (linear) olmayan

%%3Nora M. Alter, “Translating the Essay into Film and Installation.” Journal of Visual Culture 6.1 (2007):
55.’den aktaran Lockhart, T. (2008). Revising the Essay: Intellectual Arenas and Hybrid Forms. PhD
Thesis, Pittsburgh: University of Pittsburgh, 199.

Huber, a.g.e., 94.

%%Hans Blumenberg, “Ausblick auf eine Theorie der Unbegreiflichkeit”, Shiffbruch mit Zuchauer (1979,
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1997), 93’ten aktaran J. Huber (2003).Video-Essayism: On the Theory-
Practice of the Transitional. Stuff It: The Video Essay in the Digital Age.(Ed: U. Biemann) Ziirich:
Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 93.

%%Bjemann, a.g.e., 10.
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dogal karakterini barindiran, diislincelerin, olgularin goriinmez diinyalarini goriiniir hale
getirmek iizere diizenlenmis goriintiileri sarmalayan, sav niteligi tasiyan metinlerle

ilerleyen biitiinler olusturmak video-denemelerin belirgin 6zellikleri olarak sayilabilir.

Aslinda bi¢im ve igerik olarak tasnif edilen bu bilgiler, istenilse de birbirlerinden ayr1
diisinmesi pek de miimkiin olmayan niteliklerdir. Jorg Huber’in metninde gegen, “uzak

307 cabasi, ilk bakista

durma konusunda israr edileni aym zamanda gergeklestirme
anlasilmaz gibi duran fakat video-denemelerin belirislerini yeterince iyi ifade eden bir
tariftir. Bu, anlatilan seyin (ne?) filmini degil, o sey her ne ise, onun film halini (nasil?)
isaret eder. Baska bir deyisle, gorlintiide ‘ne’ goriindiigiinden cok, seylerin imgeler
halinde, onlar araciligiyla ‘nasil’ goriiniiyor olduklar1 6nemlidir. Tarif, Joanne
Richardson’in Making Films Politically adli makalesinde, Jean-Luc Godard’mn “politik
filmler yapmak” ile “filmleri politik bir sekilde yapmak” olarak belirledigi farkliliga

referansla ele aldigi degerlendirmeyi®® animsatir. ilkinde filmleri niteleyen bir sifat

olan ‘politika’, ikincisinde film yapis eylemini niteleyen bir zarftir.

Richardson, politik filmler yapmanin icerikten kaynaklanan nedenlere ve goriintiileme
araglarin film tiretimine politik olarak dahil edilmesine bagl filmler olmak iizere iki
yolu oldugunu ifade eder. Belgesel sinemanin 60’lardaki ideolojik kriz aninda, sirasiyla
militan-filmler ve video-aktivizm olarak beliren her iki yolun da aradigi ¢6ziim, 6zne ile
nesne arasindaki teknik aygitin (apparatus) temsil (representation) potansiyeliyle
ilgilidir.® Politik filmler, imaj ve referans verdigi gereklik arasindaki iliskilerin dogal
oldugu diisiiniilen yorumlarina baghdir. Bir baska deyisle, politik film {iretimi sirtini
“metafizik temsil anlayisina” yaslarken, filmi politik iiretmek, imajlarin nasil anlam

kazandigin1 arastirmak ve temsilin kurallarin1 bozmakla mesguldﬁr.310

%"Huber, a.g.e., 93.

%08). Richardson, (2013). Making Films Politically. Idea of Radical Media. (Ed: T. Medak; P. Milat).
Zagreb: Multimedijalni Intitute, 164-166.

39a.9.e., 166-168.

$103.9.¢., 168.
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Richardson’a gore, belgeselin s6z konusu krizi agmasi, teknik ve toplumsal nedenlerle
belirmeye baslayan “dznellikler-aras: (inter-subjective)” iliskilerin, yapimeci, miilkiyet,
bilgi, is boliimii gibi tiim {liretim siireglerini kapsayan hiyerarsilerin sorgulanmasi olarak
iretim anlayisina yansidigt yeni bir sosyoloji giindemiyle iligkilidir.** Christa
Bliimlinger’in metninde yer alan, Harun Farocki’nin ‘kendisi’ hakkinda dile getirdigi

ifadelerin bu film iiretiminin somut 6rnegi olarak yinelenmesi gerek:

Eger bir kimsenin otomobiller, silahli miicadeleler, gilizel giysiler i¢in parasi
yoksa eger film zamaninin, aslinda film yasaminin, kendine gore gegmesini
saglayacak gorintiiler i¢in parasi yoksa tekillikler arasinda baglantilar
kurmak anlaminda, bir bagkasinin istihbarat (intellingence) giiciini

kullanmalidir.**?

Aslinda 6znellik meselesi, Bat1 diisiincesinde ge¢misi ¢ok eskiye dayanan 6zne-nesne
ayrimina kadar uzanir. Belgesel sinemanin o anki problemi tam olarak temsil
(representation) meselesiyle ilgilidir ve aracilandirilmis goriintiilemenin (mediation) bu
sorgulanigi, gorselin iginde bizzat yer alan, miizakereye acgik, yeni bir O6znellik

kavramina ihtiyaca neden olur.>"3

‘Estetik’ teriminin gegmisine bakilacak olursa, bedene atifla, insani duyum ve algiya
dair oldugu saptamasi yapilal yaklasik iki yiiz yil olmustur: estetik (aiesthesis) -olan,
“[...] maddi-olan ile maddi-olmayan arasindaki ayrimdwr: Seyler ile diistinceler,
duyumlar ile tasarimlar arasindaki ayrim [...].” Terry Eagleton’in Alexander
Baumgarten’dan alintiladigi bu diislincede estetik, Ozne-nesne arasinda incelmis,
normatif, yiice bir kavramsal boyut olarak tasavvur edilir.*** Oysa iki yiiz yil sonra,
kokenleri Nietzsche’de aranabilecek baska bir 6znellik belirmeye baslayacaktir:

Eagleton’in elestirisinde “ahlaki yontemler” olarak niteledigi Michel Foucault’nun

Ma.g.e., 174,

$%Bliimlinger, a.g.e., 173.

BRichardson, a.g.e., 176.

1T Eagleton, (1998a). Ozgiir Tikeller. (Cev: H. Hiinler). Estetigin Ideolojisi. (Ed: B. Gozkén). Istanbul:
Ozne Yayinlari, 26.
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meselesi “Gznellestirme (subjectivization)” bigimleri olarak gecer.*®® Ote yandan,

Michel Foucault ise kendi ¢abas1 hakkinda soyle der:

[...] beni ilgilendiren, tamamen, insan Oznesinin kendi kendine
uyguladigi rasyonalite bi¢imleriydi. Fransa’da bilim tarihgileri
temelde bilimsel nesnenin nasil olusturuldugunu sorgularken, benim
kendime sordugum soru insan 6znesinin olasi bilginin nesnesi olarak
kendini nereye oturttugu sorunu idi. Rasyonalitenin hangi bi¢imleri ve
hangi tarihsel kosullar1 aracilifiyla? Ve son olarak ne pahasina?
Ozneler ne pahasina kendilerinin hakikati hakkinda konusabilirler ve
Ozneler, deliler olarak, kendi kendilerinin hakikati hakkinda ne
pahasina konugsabilirler? Sadece kuramsal bedel ddeyerek degil, fakat
ayrica bir kurumsal ve hatta ekonomik bedel 6deyerek, psikiyatri
organizasyonu tarafindan tamamiyla 6teki olarak belirlenmis delinin
olusturulmas1 pahasina. Igcinde kurumsal oyun oynamalari, sinif
iligkilerini, mesleki ¢atismalari, bilgi modalitelerini ve son olarak akil
Oznesinin biitiin bir tarthini buldugumuz sasirtict unsurlardan olusan
bir karmasikliklar toplulugu ile ilgilenildi. Iste benim pargalarmi bir

araya getirmeye ¢alistigim sey budur. 3

Yapisalcilik sonrast bu yeni 6zne kavrayisina, Foucault’nun disinda, Jacques Derrida,

Jean-Francois Lyotard, Gilles Deleuze - Felix Guattari gibi diisiintirlerin tiretimlerinde

de rastlamak miimkiindiir. Bu yeni kurgunun “dogruluk ile duragan anlam diisiincesi

Yanilsamasii’ yermesi,; iktidar istencine olan inanci; Dionysos¢a yasama bi¢imini

evetleyici tutumu, sayasal ve toplumsal esitlik” karsiti elestirisi ile Friedrich

Nietzsche’den beslendigi kabul edilir.®*’

3T, Eagleton, (1998b). Polisten Postmoderne. (Cev: B. Kiroglu). Estetigin Ideolojisi. (Ed: B. Gozkan).
Istanbul: Ozne Yayinlari, 409-411.
31%M. Foucault, (2001). Yapisalcilik ve Postyapisalcilik. (Cev: U. Umag; A. Utku). istanbul: Birey

Yaymecilik, 30-31.
173arub, a.g.e., 133.
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Oznellik sorununun, hakikat iddiasin tasiyan belgesel sinemadan uzaklasan video-
denemelerin temsilin {izerine gidisiyle ¢akismasi olagandir. Zira yukarida bahsi gecen,
belgesel sinemanin temsille ilgili krizinin ¢oziimii, pratikte iki farkli uygulamayla
gerceklesir: Richardson’a gore bunlardan ilki, belgesel formunu belgeseli yikmak iizere
kullanan karsi-belgeseller (counter-documentary), ikincisi ise belgesel sinemanin
otoritesiyle dogrudan ilgilenmeksizin, yiiriirliikte olandan tamamen farkli bir “séylem”
olusturma yolunu se¢mis olan video-denemelerdir.®®® Ian Chambers’in vurguladigy,
video-denemelerin Bati ““cogito”sunun klasik Oznesinin “episteme” konusundaki

ayricalikli 6zelligini zayiflatisi®™® da burada aranmalidur.

Gergekten de durumun pratikteki  6rneklerine  video-denemelerde rastlamak
miimkiindiir. Baska 06znelerce, hatta farkli cihazlarca iiretilmis, tarihin bir aninda
kaydedilmis buluntu imajlarin kullanimi, yaratici tarafindan klasik 6znenin goriintii
tizerindeki miilkiyetine gdsterilmeyen hassasiyeti de agiklar; gorlintiiyli kimin, neyin, ne
icin olusturdugu 6nemsizdir. Bu ayn1 zamanda, nesneyle anlam {izerinden iliskiye gecen
Oznenin de kaybolusu demek oldugundan, video-denemeleri degerlendirirken tecriibe

edilen, yapisalci referanslari olan bigim-igerik ayriminin yersizligi ile sonuglanabilir.

Gilles Deleuze’iin imaj diisiincesi ise video-denemeleri degerlendirmek i¢in farki bir
perspektif sunar. Diigiiniiriin Michel Foucault ile paylastig1 hareket noktalarindan biri,
“varlik” ve “temsil” karsisinda, higbir agskin norma basvurmaksizin, filozofun kendi
yaraticiliginin yolunu acacak olan Nietzsche’nin “isteng felsefesidir”.320 Deleuze’e gore
temsilin (representation) otesine gegmek demek, kendi deyimiyle, siiphe ¢ekmeyecek
ve beklenmedik bir sekilde “Apollo 'nun organik damarlarina” bir miktar “Dionysos

kani” zerk etmek demektir.*** Nietzsche’yi Hegel diyalektigini ilk elestiren diisiiniir

$18Richardson, a.g.e., 176.

$ain Chambers, Migration Kultur Identitat (Tiibingen: Stauffenburg, 1996), 9.’dan aktaran J. Huber,
(2003). Video-Essayism: On the Theory-Practice of the Transitional. Stuff It: The Video Essay in the
Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art and Design Ziirich, 95.
$2Delacampagne, a.g.e., 284.

%21Gilles Deleuze, Difference and Repetition, Trans. P. Patton, London: Athlon Press, 1994, 262’den
aktaran B. Bolt (2004). Art Beyond Representation: The Performative Power of the Image. New York:
I.B. Tauris, 13.
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olarak kabul eden Deleuze, bir yanda Hegel felsefesini tiimilyle reddederken®?? bir
yanda da insanin 6zgiirligiinii “arzu duyan bir hayvan”da aramak iizere, psikanalize
kars1 Lacanci imgesel siyaset olanaginm arar: “Merkezsizlestirilmis bir ozne”

diisl'incesi.323

Kapsamina kisaca deginilen bu 6znellik anlayisi ile denemenin dogasinda var olan
kolektif diisiiniis, video-denemelerle hem teknolojik hem de politik olarak gakismis
olur. Denemeler “genel (pubic) diisiiniisii” yaratir ve provoke eder, edilgen izleyiciyi
kolektif bir dznellik araciligiyla diigiinme eylemine davet eder.®** Isin gorsel-isitsel
boyutu ise Foucaultcu bir kavrayisla, bir apparatus araciligiyla beliren dispositiflerde
aranmalidir. Tipkr Christa Bliimlinger’in verdigi su 6rnekte oldugu gibi: Farocki’nin,
aktorlerin de rol aldigi, bu anlamda klasik tabirle ‘kurmaca’ ile kesisen Before Your
Eyes — Vietnam filminin baslangicinda solcu bir Vietnamli kadin “zerérist” ile Batili bir
erkek “ajan” birlerini 6ldiiriirler. Cesetlerin birlikte yer aldigi ayni kareyi sorgulayan
“bu imajlar araciligiyla tam olarak goriilebilir hale gelen nedir, neden bu savasin bu
kadar ¢ok gériintiisii var?” sorusunun muhtemel yaniti, Vietnam’da Amerikan
askerinin Vietnamli partizana, her ikisinin tek bir imaja sigacak kadar yakin
olmasidir.*® Béylece, tek sekansla bu savasin nedenleri hakkindaki bilindik sdylemlere

basvurmaya gerek birakmayan farkli bir bakis agisi, farkli bir deyisle belirmis olur.

Video-denemelerdeki 6znellikle imajin {iretim bigiminin bu politik ¢akismasinin disinda
onemli bir unsur da imajlarin bir araya getirilis mantigidir. Farocki sinemasiyla ilgili
boliimde de deginildigi gibi, video-denemelerde imajlarin birbirleriyle iliskisinde, siire
ilerledikge duyu-motor iligkisinin hékim oldugu asinaligt zorlayan ve izleyiciyi
diistinme konusunda aktive eden bir montaj bi¢imi saptanabilir. Blumlinger’in
ifadesiyle bu montaj, “spiral” benzeri sarmal yapisiyla bilinmeyen baska bir hareket-

imaja “dokuma (wave)” gibi ilmeklenisiyle evrilir ve Deleuze perspektifine oturur.*?®

%223arub, a.g.e., 133.

3sarub, a.g.e., 140-141.

24T, Corrigan, (2011). The Essay Film: From Montaigne, After Marker. New York: Oxford University
Press, 55.

Bliimlinger, a.g.e., 165-166.

26Bliimlinger, a.g.e., 167-168.
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Imajlarin birbirleriyle tesis edilen iliskileri, belirli araliklarla tekrarlanan animsatic1 bir
ritmi dogurur. Diisiince, ilk karsilagmada birbirleriyle ilgisiz gibi duran bu imajlarin

araliklarinda belirir.

Imaj iiretimi, &znellik ve montajla ilgili bu belirlemelerin hem icerikte hem de
bicimleniste etkisi agik¢a belirgin olan ii¢ dnemli kaynagi olabilir: Bunlardan ilki,
insans1 normatif yapilarin islevsizlestigi kendi kendine referanslilik (self-reflexivity)
durumudur. Ikincisi, farkli orijinlere sahip heterojen gériintiilerle iiretilmis birikimin
kendini tireten uygarlik hakkinda arkeolojik bir kaziya olanak saglayabiliyor olmasidir.
Uciinciisii ise pasif olmaya aliskin izleyici bellegin istirakine olanak saglayan, imajlar

arasinda gidip gelen zihinsel bir mekik dokuyus...

Daha once de belirtildigi lizere, Farocki’nin yaptigi sey, ‘belirli bir konuyu, gerek kendi
cektigi goriintiiler, gerek toplumsal dolasima agik imajlar ya da 6zel ¢aba ile ulasilmis
gorsellerin, yasamin sifrelerini ¢6zmek iizere sdylemle beraber ilerleyen bir diisiince
akis1 halinde bir araya getirilmesi’ ile olusturulan asamblajlar olarak tarif edilebilir. Bu
anlamda Farocki’nin iiretiminin film formunda olusunun nedeni de budur. Bagka bir
deyisle, Farocki’nin neden film firettigi sorusu, filmleri ve video-deneme pratigi
hakkinda tanimlama yapabilmek icin sorulmasi gereken ilk sorudur. Olusturulacak
sentez bu soru tarafindan kapsanir ve her iki sorunun yanitlar1 bu ¢aligma agisindan eg
deger olabilir. Calismanin en basindan beri tercih edilen ve korunmaya calisilan tavirda,
Farocki’nin goriintii toplayici, arsivleyici film yapis tarziyla gozetilen paralelligin

nedeni de bu sentez amagh tutumdur.

Film inceleme asamalarinda da tespit edildigi iizere, As You See drneginde de rastlanan
bir takim gerilimler filmin insasinda yararlanilan stratejik unsurlar olarak saptanabilir.
Bunlar, imaj-temsiliyet, arsiv-bellek ve film-yasam rejimleri arasindaki gerilimlerdir ve
elbette bu gerilimler gostergebilim, felsefe, sosyoloji veya bir bagka &zerk disiplin
cergevesinde degerlendirilebilir. Oysa Gilles Deleuze’iin imaj anlayisi, sinema
evreninde beliren ve video-deneme pratigini anlamak adina islevsel kimi unsurlara
sahip, s6z konusu stratejik gerilimleri bir arada kavramaya olanak saglayan kiimiilatif

bir diislincedir. Bu asamada, islevsel oldugu varsayillan bu birikimin genel amag
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dogrultusunda kullanilabilirliginin anlagilabilmesi adina, daha once de bahsi gecen

Deleuze’e 6zgii kimi kavramlar irdeleyici bir mesai ayrilmalidir.

Deleuze’iin fikir bitiinliigiinlin imajla ilgili bilesenleri, aslinda sadece sinema iizerine
olmay1p, yasamin bir¢ok alaniyla ¢akisma potansiyeli tasir. Ornegin Gregory Flaxman
Transcendental Aesthetics: Deleuze’s Philosophy of Space baslikli ¢alismasinda,
Deleuze’iin diisiincesinin tiim uzamsal kipleri kapsadigini belirtir.**’ Oysa onun uzama
dair bir agiklama getirme ¢abast olmamistir. Bu, tipki izafiyet teorisinin Newton
fizigini, ya da topolojik uzayin statik uzami kapsamasi 6rneginde oldugu gibi bir seydir.
Bunun nedeni, pek kisaca, Deleuze’iin diisiince iiretiminin sahip oldugu diistinmenin

dogasina ‘ickin’ karakterdir.

Ickinlik (immanence), 6zne ve dis diinya iliskisi acisindan, askinligin (transcendent)
karsitidir ve felsefe tarihinde Platon’a kadar uzanan bir gegmisle ilgilidir.**® Claire
Colebrook “‘eger diisiincenin askin bir kurulusu kabul etmesine izin verirsek —akil,
Tanri, hakikat veya insan dogasi gibi- o zaman diisiinmeyi durdurmus oluruz ifadesiyle
ickinligin Deleuze’e gore “fek gercek felsefe” oldugunu 6ne siirer.*”® Ciinkii ickinlik

diizlemi her tiirlii felsefede “disariya” karsilik gelen bir “felsefe-6ncesi” unsurdur:

So6zgelimi, bir temel olarak iiretilen ‘cogito’ veya 6zne drneginde Deleuze
ve Guattari dnvarsayilan bir i¢kinlik diizlemi oldugunu 6ne siirerler: kusku
iliskileri, bilgi, kesinlik, madde ve diisiinme. I¢kinlik diizleminin
diisiiniilmesi [...] yalmizca bir diinyanin algilanmasi degil ama her tiirlii

diinyanin tiiredigi farkliligin diistiniilmesi demektir.**

Bu kavrama Deleuze’iin Kant’a yonelik elestirisinde de rastlanabilir ve bu nokta

kavramin anlagilmasini kolaylastirabilir. Kritigin dayandigi esas, Kant’in diisiincesini

%'Deleuze, G. (1997), Difference and Repetition, trans. P. Patton, New York: Columbia University Press,
51°den aktaran G. Flaxman, (2006). Transcendental Aesthetics: Deleuze’s Philosophy of Space. Deleuze
and Space. (Ed: I. Buchanan; G. Lambert). Edinburgh: Edinburgh University Press, 176.

28(1as, a.g.e., 711.

23Colebrook, a.g.e., 109.

%0Colebrook, a.g.e., 107.
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yapilandirirken kabullendigi temel dayanakla, “tiim belirislerin formu olan mekdna
(nesne) hitkmeden a priori ilkelerinin analizi (6zne)” demek olan temsil
(representation) prensipleri ile ilgilidir. Bu proje, kesinlesmis 6n egilimlere dayanan
askin (transcendental) bir diisiincedir. Flaxman’in da belirttigi gibi, estetigin
“duyumsanabilirin bilimi” (science of sensible) olarak sinirlanmasi, uzami “duyumlarin
bir aranjman degil de duyumlarin i¢inde yer alacagi bir form” olarak diisinmektir.>*!
Oysa karsilikl olarak i¢ ve dis diinya arasindaki ayrimi ortadan kaldirmay1 amag edinen
Deleuze’e gore, ne icinde yasamaya muktedir olunan “kararlastiriimig bir mekdn”, ne

de yasami kapsayici “kararlastirilmus ilkeleri olan bir mekan” meveuttur.**

Su agiktir ki askinsal estetik, temsil (representation) alanini mekan ve zaman olarak
ikiye ayirir. Kant’in diisiincesinde bu ayrim, sirastyla mekan icin “dissal duyum” ve
zaman i¢in “i¢sel duyum”a karsilik gelir. Digssal duyumla kastedilen, bir 6znenin
“kendi”nden uzaktaki bir varligin farkina variginin algisina yol agan duyumdur. Benzer
sekilde i¢sel duyumsa bir 6znenin “kendi’nin farkina varigina neden olan algiy1 harekete

geciren duyumdur.333

Dolayistyla mekan dis deneyimlerin, zaman ise i¢ deneyimlerin
formu olur. Buradaki kritik nokta, 6znenin “kendi” disinda kavradigi varhigin (ausser
mir) “uzamda”, fakat “zamanda” olmayisidir.*** Zira Kant’a gore, dissal nesnelere dair
olsun ya da olmasin, temsil meselesi, igsel duyuya, yani zamana bagli olan “zihin
kararlarmma” dayanir. Boylece mekan, sirf digsal beliriglerin apriori kosulu iken,
zamansa tiim belirislerin formel apriori kosulu olarak islev goriir. Bu durumda “akisina
ve dalgalanmalarina maruz kaldigi zaman ile yogrulan ampirik ego”, ‘“zamanin
sentezini gerektiren ideal kavrayis (ben)”’den ayriliyor olmalidir.*® Basitge 6znenin

zaman dahilinde aktif ya da pasif olmasiyla ilgili bu durum, Flaxman’in ilgili

dipnotunda, Deleuze’iin ifadeleriyle sOyle yer alir:

31Flaxman, a.g.e., 179.

%%2Flaxman, a.g.e., 177.

33 Allison H. E. (1983), Kant’s Transcendental Idealism: An Interpretation and Defence, New Haven:
Yale University Press, 83’ten aktaran G. Flaxman, (2006). Transcendental Aesthetics: Deleuze’s
Philosophy of Space. Deleuze and Space. (Ed: I. Buchanan; G. Lambert). Edinburgh: Edinburgh
University Press, 179.

$%Flaxman, a.g.e., 179.

%5Flaxman, a.g.e., 179-180.
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Egonun kendisi zamanin i¢indedir ve bu yilizden siirekli degismektedir:
zamandaki degisimleri deneyimleyen Ego, pasif ya da daha otesi kabul
edicidir. Fakat diger taraftan, zamanin sentezini siirdiiren ve zamanda
gerceklesen ben (I), simdiki zamani, gecmisi ve gelecegi her an ayiran bir
eylemdir (act). Bu nedenle ben (I) ve ego, her birine referansli zaman

hattiyla, ancak esas farklilasmanin (difference) kosullar: altinda ayrigirlar.>*®

Bununla birlikte, tartismayi ilerletebilme agisindan 6nem tasiyan bazi kavramlara
deginme ihtiyact da soz konusudur. Ornegin “extensive”, “intensive”, “actual”,
“virtual”, “differrence”, “multiplicity” gibi kimi kavramlarin, Deleuze’e 6zgii haliyle
anlamlarinin ve birbirleriyle olan iliskilerinin netlestirilmesi, kimi doga bilimlerinde de
rastlanan, hatta toplumsal dolasimda olan bu soézciiklerin Deleuze igin ne ifade
ettiklerinin agikliga kavusturulmasi gerekir. Bunun, s6z konusu kavramlari anlama
disinda temelde iki yarar1 olabilir: Ilki, felsefeden ¢ok uzun siire dnce ayrilmis olan belli
basli doga bilimlerindeki kimi karsiliklarin saptanmasidir; ikincisi ise Deleuze’iin
diisiincesinin farkli disiplinlerin i¢ine sizabilme geciskenligiyle, onlarla tutarliligini
yitirmeden gecerliligini siirdiirebilme potansiyelinin farkina varilmasidir. Boylelikle, bu
caligmanin temel sorusu agisindan énem arz eden, Deleuze iiretiminin 6zgiin karakteri

anlasilabilir.

Oncelikle, bu ¢alismanin amacina hizmet edecegi diisiiniilen “extensive” — “intensive”
ve “actual” — “virtual” kavramlari arasindaki ayrima deginilmelidir. Zira s6z konusu bu
ayrimlar, hem Deleuze felsefesinin temelini olusturur, hem de Newton fiziginden sonra
gelinen noktayla tutarlilik acisindan Onemlidir. Manuel DeLanda’ya gore,
termodinamikte uzamsal farkliliklar olarak tanimlanmayan, ancak bu farkliliklara neden
olan ve uzami tanimlaya yarayan biyiikliiklerden ses, yiizolglimii, uzunluk, enerji

miktart gibi eklenebilir g¢okluklar “extensive” degerlerdir. Baska bir ifadeyle,

$Deleuze, G. (1990), Kant’s Critical Philosophy, trans. H. Tomlinson and B. Habberjam, Minneapolis:
University of Minnesota Press, viii.’den aktaran G. Flaxman, (2006). Transcendental Aesthetics:
Deleuze’s Philosophy of Space. Deleuze and Space. (Ed: I. Buchanan; G. Lambert). Edinburgh:
Edinburgh University Press, 187.
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“extensive” degerler niceldir. “Intensive” degerler ise niteldirler. Is1 gibi toplanip
¢ikarilamayan bu “intensive” degerler “béliinemez”.**" Ornegin, belirli bir 1sidaki bir
miktar sivi boliindiigiinde, hacim olarak eksik miktarda sivi elde edilir ancak 1s1 ayni
kalir. Bununla birlikte, Deleuze “intensive” degerlerdeki degisimin gergeklesebilmesi
icin dogal olan durumun da degismesi gerektigi diisiincesindedir; ancak doganin
degismesi kosuluyla “intensive” bir deger boliinebilir, artip, azalabilir.**® Bu durumu

Claire Colebrook soyle drneklendirir:

Yegin (intensive) bir ¢okluk, niteligini degistirmeden artamaz ve azalamaz.
Bir renge daha fazla 151k eklendiginde o artik farkli bir renk olur. Bu yegin
cokluktur. Icinde kirmizi nesneler bulunan bir kutudan kirmizi bir nesne
cikardiginizdaysa, elinizde hala i¢inde kirmizi nesneler bulunan bir kutu

olacaktir. Bu da yaygin (extensive) bir cokluktur.**°

Felsefi agidan, bir degerin “intensive” olma o6zelliginin 6nemi ise agiktir; degisimi
doganin da degisimini gerektiren sey iiretken olan seydir. Dolayisiyla “intensive farklar
iiretkendir” 3*° Tipki ‘extensive’ bir hudut teskil eden derinin, insan bedenini var eden
embriyolojik, kimyasal ve bir takim diger c‘intensive’ degiskenlerle sinirlamasi
orneginde oldugu gibi, ‘extensive’ bir sinir1 belirleyen temel nedenler ‘intensive’
farklara bagli siireglerle ilgilidir. Termodinamik ilkelerince dogada, ‘intensive’
farkliligin ortadan kalkmasi i¢in, dengeye ulasmay1 saglayacak bir aksiyon ya da
hareketin varlig1 sarttir. Iste bu, ‘extensive’ uzamdaki biiyiik cesitlilige neden olan

‘intensive’ degerlerin varligi Deleuze i¢in bir anahtaridir; kendi ifadesiyle:

%M. DeLanda, (2006). Space: Extensive and Intensive, Actual and Virtual. Deleuze and Space. (Ed: I.
Buchanan; G. Lambert). Edinbrough: Edinbrough University Press, 80-81.

%¥Deleuze G. and Guattari F., A Thousand Plateaus, Trans. B. Massumi, Mineapolis: University of
Minnesota Press., 1987, 31.’den aktaran M. DelLanda, (2006). Space: Extensive and Intensive, Actual and
Virtual. Deleuze and Space. (Ed: I. Buchanan; G. Lambert). Edinbrough: Edinbrough University Press,
81.

$39Colebrook, a.g.e., 160.

%0 DelLanda, a.g.e., 81.
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Fark (difference) cesitlilik (diversity) degildir. Cesitlilik verili olandur, [...]
fenomen degil, fakat fenomene en yakin olan ‘noumenon’dur... Her
fenomen iginde var oldugu kosula bagl bir esitsizlige referanshidir... Olup
biten ve ortaya cikan her sey, seviye, 1s1, basing, gerilim, potansiyel ve

yogunluk farklarindan menkul bir diizene baghdlr.341

Deleuze’e gore herhangi bir olusun degerlendirilisi, kendisine 6zgii meydana gelisin
siire¢ dinamikleri ¢ercevesinde ele alinmay1 gerektirir. Eger bir olus maddesel olarak
‘extensive’ bir agiklama ile karakterize edilirse, kendisini var eden siirecin ‘intensive’
olarak tanimlanmasi gerekir. DelLanda’nin belirttigi gibi, “Bu anlamda, insanoglu
sadece ‘extensive’ bir mekdanda yasamakla kalmaz, aymi zamanda kendisi de bir

., A 342
‘extensive’ mekan olur.”

Deleuze i¢in onem tasiyan diger kavramlardan ‘actual’ ve ‘virtual’, ‘intensive’ ve
‘extensive’ farkliliginin iizerine insa edilir ve ayrimi kavramak i¢in yine fizikte, denge
termodinamiginden sonra gelistirilen denge-uzak termodinamik (far-from-equlibrium
thermodynamics) yasalarindan yararlanilabilir. Denge termodinamigi ‘intensive’
farklarin iptal oldugu denge aninda meydana gelen seye odaklanirken, denge-uzak
termodinamik s6z konusu bu farkliliklarin siirmesine neden olan kosulu var eden bir
akis sistemini goz Oniinde bulundurur. Bu alanin 6zciiliikte bir karsilig1 yoktur. Yiiksek
yogunluklu alanlardaki bu sistemlerde, farklilik (difference) kaynakli dis sekillerin
olusumu (morphogenesis), kendilerini 6zciiliikte oldugu gibi bir forma kavusmaya
ihtiyag duymadan elde ederler. Bu ise, aktif nitelik kazanmis olmalar1 anlamina gelir ve
“ancak bu yogunluk (intensity) alaminda uzamsalliga (extensity) ve onun kimligini

tamimlayan hudutlarina” taniklik edilebilir.**®

%1Gilles Deleuze, Difference and Repetition, trans. P. Patton, New York: Colombia University Press,
1994, 222°den aktaran M. DelLanda, (2006). Space: Extensive and Intensive, Actual and Virtual. Deleuze
and Space. (Ed: I. Buchanan; G. Lambert). Edinbrough: Edinbrough University Press, 81.

¥2Delanda, a.g.e., 82.

¥3Delanda, a.g.e., 82.
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Denge termodinamigine gore, ‘intensive’ farkliliklar1 barindiran bir sistem, nihai denge
hali i¢in aktive edilmeye hazirdir. Bunun anlami, nihai durumun, dengeye ulasma
egilimi tasiyan Onciil durum i¢in bir tetikleyici, cezbedici (attractor) gorevi iistlenmis
olmasidir. Ne var ki nihai durumun ontolojik kategorisini “olasilik” dahilinde diistinmek
de yaniltici olacaktir zira olasilik, 6zcii mantigin 6ne siirdiigliniin aksine, biitiiniiyle
zihinden bagimsiz degildir. Bununla beraber, Manuel DeLanda, tetikleyici durumlarin,
tam anlamiyla etkin (actual) olmasalar dahi, bir sonraki kosulun gerceklesecegi gergek
sliregte (actualisation) belirleyici potansiyele sahip olduklarini ifade eder. Bu durumda
tetikleyiciler olasiliklar degil, “olasiliklar uzaminmin striiktiirii” olur: Uzami var eden
olasiliklar gercek (real) degillerse, uzamin striiktiirii tamamen ger¢ek ve zihinden
bagimsizdir. Eger tersi sz konusu ise, yani beraberindeki olasiliklariyla birlikte
gerceklik “actual” degilse bu durumda uzam “virtual” olur.*** Peki, bu iliskilerin,
Deleuze’iin perspektifini bir vaat olarak kabul eden bu calisma ic¢in nasil bir dnemi
olabilir? Tamsin Lorraine’nin Ahab and Becoming-Whale: The Nomadic Subject in
Smooth Space (Ahab ve Balina-Olus: Piiriizsiiz Uzamda Gécebe Ozne) bashikli
metninde “virtual” olan, tim olusun temsil edilemez (unrepresentable) gercekligi

olarak geger.345

DeLanda, fiziksel sistemler i¢in gecerli olan bu ilkelerin, tetikleyiciler ya da ¢ekerlerle
catallanmalarin, denge durumundan uzak ve lineer olmayan karsilikli etkilesimlerinin
s06z konusu oldugu tiim sistemlerde ortak oldugunu belirtir ve bu belirleme meseleyi
termodinamikten farkli alanlarda da gérmeye olanak saglar. Ornegin, biyolojide “uygun
tasarim” olarak gecen, esasen bir canlinin varligini siirdiirebilecegi bir denge durumuna
isaret eden form ya da davranis, kosullarin degistigi, dengenin kayboldugu anda
uygunlugunu yitirecektir. Ciinkii ‘uygunluk’ Kriterinin kendisi de cesitli dinamiklerle
degismektedir ve “sabit bir uygunluk kriterine olan inang¢ biyolojiden silinip giderken,

gercgek tarihsel siirecler bir kez daha sahneye cikar” % Bu noktaya kadar bahsi

%Delanda, a.g.e., 83.

5T, Lorraine, (2006). Ahab and Becoming-Whale: The Nomadic Subject in Smooth Space. Deleuze and
Space. (Ed: I. Buchanan; G. Lambert). Edinbrough: Edinbrough University Press, 163.

%M. Delanda (2005). Cizgisel olmayan Tarih: Bin Yilin Oykiisii. (Cev: E. Kulg). istanbul: Metis
Yayinlari, 11.
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gecenleri Ozetlemesi acisindan, Deleuze’e ait su ifadeyi anmakta yarar var: “yasamin

[belirli] bir tarihi yoktur”.3*’

Deleuze’iin felsefesinde 6nemli bir yeri olan bu kavramsal iliskileri dogada, biyolojide,
fizikte veya matematikteki karsiliklariyla gérmek, Deleuze’iin yaklasimini kavranmak
acisindan fayda saglarken, matematik Orneginde oldugu gibi, meselenin giindelik
yasamda nasil bir karsiligi oldugunu goérmek agisindan da yararli olabilir. Bilindigi
izere, en basit haliyle gilindelik yasamda uzam matematiksel olarak ‘uzunluk’
iliskilerine dayali, duragan noktalarin konumlandirilisiyla olusturulan Oklid temelli bir
koordinat sistemiyle agiklanir. Fakat karmagsik sistemlerde ‘uzunluk’, ihtiyag
duyulmayan, fonksiyonsuz bir degiskene doniisebilir. Projektif, diferansiyel veya
topolojik sistemler, uzaklik/yakinlik degiskeniyle agiklanamayan, metrik olmayan
geometrilerdir. Ornegin diferansiyel denklemler, mesafelerle degil, degisimlerin
geometrileri ile ilgilidir. DelLanda’ya gore, bu kapsamdaki “herhangi bir mekansal
formu olusturan noktalar, metrik sistemde oldugu gibi sabitlenmis bir koordinat
sisteminden kaynaklanan sabit mesafelerle degil, o noktadaki kavisin anlik degisimine
gore” belirlenebilir.3*® Boylesi bir durumda uzamin bir kismi hi¢ degismezken, bir
kismi yavas yavas, diger bir kismi ise hizlica degisebilir. Bu anlamda bir diferansiyel

uzam, pekala siiratin ve yavagligin mekani olabilir.

Matematikte ¢ok katmanlilik (manifold) ve ¢okluk (multiplicity) olarak adlandirilan bu
diferansiyel uzam, Gauss ve Rienmann gibi matematikg¢ilerin 19. Yiizyil ortalarina dek,
uzamsal problemleri ¢0zmek adina gergeklestirdikleri caligmalarin  Uriiniidiir.
Sonrasinda Einstein ve ¢agdasi olan kimi fizikgilerin yiiriittiigli, bu giin algiladigimiz
haliyle fiziksel zaman-mekan kavramini rayina oturtan, devrim niteligindeki gelismelere

neden olmustur.

%'Gilles Deleuze, Pouparlers: 1972-1990 (Paris: Minuit, 1990)’dan aktaran M. Lazzarato; A.
Melitopoulos (2003). Digital Montage and Weaving: An Ecology of the Brain for Machine Subjectivities.
Stuff It: The Video Essay in the Digital Age. (Ed: U. Biemann). Ziirich: Institute for Theory of Art Design
Ziirich, 119.

¥¥Delanda (2006), a.g.e. , 84.
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Deleuze’iin diisiincesinde de 6nemli bir yeri olan ¢okluk (multiplicity) kavrami ise iki
boyutlu matematiksel temsilde (Kartezyen), yetersizligi s6z konusu olan uzamsal
soyutlamanin bir iiglincii boyutla iliskisi acisindan farklilik yaratir. Olasilik uzaminin
‘virtual® striiktiiri, kesinlikle askin olmayip, tersine madde diinyasina igkindir. Bir
cesitlilik ya da cokluk (multiplicity), Deleuze’iin ifadesiyle “bir¢ok boyuta sahip
olabilir... asla kendisinden tasan tamamlayici bir boyuta sahip degildir. Bu tekillik onu

dogal ve dogala ickin kalar» 3%

Ozetle, actual ve virtual unsurlarryla topolojik uzam, bildigimiz tiim uzamlar1 kapsar.
Diinya, gezegenler, molekiiller, tiirler ve olusumlar gibi actual sistemleri iireten fiziksel,
kimyasal, biyolojik ve sosyal siirecleri organize eden kisitlari ihtiva eden topolojik yani
metrik olmayan bir uzamdir. DeLanda’nin da belirttigi gibi, “asina oldugumuz Oklit
metrigi ve yaygin (extensive) uzam” da bunun i¢inde yer alir ve boylelikle “virtual”,
“intensive” ve “actual” unsurlar, gergekligin ii¢ alanin1 olustururlar: “belirli ‘actual’

Varliklari iireten ‘intensive’ siiregleri belirleyen ve onlara kilavuzluk eden *virtual’

g:okluklar”.350

Doga bilimlerinin diliyle bu sekilde agiklanan s6z konusu kavramsal iliskilerin felsefi
bazi karsiliklari i¢in Deleuze’den Oncesine, Henri Bergson’a bagvurmak gerekir.
Bergson, Deleuze’iin en c¢ok etkilendigi diisiiniir olarak kabul edilir ve Deleuze icin
onem tastyan bu kavramlara ve islevsel benzerliklerine Bergson’un metinlerinde de
rastlanir. Ornedin, Deleuze’de “virtual” sozciigii, “virtual reality” (sanal gerceklik)
kullannmindan farkli olarak, tersine “real virtuality” (gercek sanallik) anlamiyla

351

kullanilir.™" Benzer sekilde, Bergson Creative Evolution’da herhangi bir insansi

mantiga dayanmayan uzami “virtual” bir geometri olarak nitelendirir.>*> Yine

¥“Deleuze, G. and Guattari, F. (1987), A Thausand Plateaus, trans. B. Massumi, Minneapolis: University
of Minnesota Press., 266’dan aktaran M. DeLanda (2006). Space: Extensive and Intensive, Actual and
Virtual. Deleuze and Space. (Ed: I. Buchanan; G. Lambert). Edinbrough: Edinbrough University Press,
85.

%%Del anda (2006), a.g.e., 86.

%1Del anda (2006), a.g.e., 83.

%524, Bergson (1998). Creative Evolution. (Trans: A. Mitchell). New York: Dover Publications, 212.
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Bergson’da, “mekanik tekrara ve kestirilebilirlige direnen” yaraticiligin (élan vital)

mecrasi da bu “sanal gercekliklerdir”.®>

Bergson’un cabasi, kendi tabiriyle aklin “mekansallastirma™ egilimi dedigi seyle bir
miicadele olarak degerlendirilebilir. Bu egilim, varliklar1 ve mekani siire yerine, teskil
edilen siireksizlikler araciligryla kavrama olgusu olarak da tarif edilebilir. Indirgeyici
akil temelli bu yaklasimin karsisinda Bergson’un Onerisi, gergekligi olusturan her seyi
siirenin akig1 igerisinde kabul ederek, bu akisin ve sezginin dolaysiz bilgisine
ulasmaktir. Zira Bergson’a gore “seyler yoktur, yalmzca eylemler vardu”.*** Lenoir'in
da dedigi gibi, siireksizlik yerine “siirekli bir gelisim vardir, kesintisiz bir devinim

icinde diizen olusturan bicimler vardu” 3

Benzer sekilde, Deleuze’iin odaklandigi nokta da, birer sonug olarak seylerin ortaya
ciktig1 gozle goriliir, elle tutulur yaygin (extensive) uzam veya deneyime dair 6znenin
fiziksel-mekansal duyular1 degil, o sonuglara neden olan oluslar, iliskiler ve siireglerdir.
Claire Colebrook ise bu olusu soyle tarif eder: Yasam “temeli eregi veya tek bir niyeti
olmayan bir baglantilar siirecidir” ve bir olay, “yeni olaylar: iireten diferansiyel bir
olus siireci” olan zaman icinde olusmaz, olay “yeni bir zaman ¢izgisinin
yaratzlmaszdlr”.356 Durum, yiizlerce yil lizerine mesai ayrilan kimi kavramlara farkli
Ozerk disiplinler icinde yeni yorumlar getirmek ya da var olan bilgi tortusunu
gelistirmek degil, sadece baska bigimde diisiinmenin yollarin1 aramakla ilgilidir. iste bu
noktada Deleuze’lin tiim iiretiminde var olan ve “zaman felsefesini bir etige baglayan”
yeni bir kavramla karsilasilir: “makine”; s6z konusu baglant1 ve iligkileri agiklamak igin
yararlanilan ve “yurtsuzlasma” fikriyle dogrudan baglantili olan kilit bir kavramdir.

Colebrook bunu soyle ifade eder:

%535, Boym (2009). Nostaljinin Gelecegi. (Cev: F. B. Aydar). istanbul: Metis Yayincilik, 89.

% Henri Bergson, L’Evolution créatice, genése ideale de la matiére, PUF yay, 1998, 248’den aktaran B.
Lenoir (2005). Bergson: Sanat Bizi “Gergekligin Ta Kendisiyle Kars1 Karsiya” Birakir. Sanat Yapini. (Ed:
B. Lenoir, Cev: A. Derman). istanbul: Yap1 Kredi Yayinlar1, 176.

%%a.g.e., 176.

%8Colebrook, a.g.e., 95.
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Deleuze ve Guattari’nin yapitlarinda bastan sona hiikiim siiren yurtsuzlagma
fikri dogrudan dogruya makine diigiincesiyle baglantilidir. Bir makinenin
Oznelligi veya diizenleyici bir merkezi olmadig1 i¢in makine
baglantilarindan ve iretimlerinden baska bir sey olamaz: Makine ne
yapiyorsa odur. Bu nedenle, bir yeri-yurdu veya temeli yoktur: daimi bir

yurtsuzlasma siireci veya kendisinden baska olustur.®’

L’Anti-Oedipe’te ve Mille Plateux’da Deleuze ve Guattari, makine baglantilarina dayali
bir iiretim terminolojisi kullanirlar, yine L’ Anti-Oedipe’te makine bir metafor degil,
yasamin kendisi olarak one siiriiliir. Yasam makine iliskileriyle oriludir: “Hayatin
makine icermeyen hichir yénii yoktur, hayat bir biitiin olarak yalnizca diger bir
makineyle baglanti kurarak ve bu baglantiyr kurdugu siirece/olgiide var olur.”*® Bunun
anlami, baglantilar1 diginda var olan bir hayatin miimkiin olmadigidir. Hatta
Colebrook’a gore, zihin de etrafiyla olan iliskisinde aynm1 makine gramerini

olusturmalidir:

Yalnizca temsillere, imgelere veya diisiincelere sahibizdir ¢iinkii yalnizca
‘makine iceren’ baglantilar vardir: G6z 1sikla baglanti kurar, beyin bir
kavramla baglant1 kurar, agiz bir dille baglant1 kurar. Hayat duragan bir dis
diinyay1 temsil eden ayricalikli bir noktanin -‘insan”m kendi igine kapali
zihni- etrafinda donmez. Hayat digerleri arasinda (geliskin) bir makine olan

zihin veya beyinle birlikte makineye 6zgii baglantilarin iiremesidir.**

Deleuze’tiin makine iligkileriyle, insan merkezli bir kavrayisla kurgulanan statik bir
evren yerine, insanin da dahil oldugu tiim olasilik ve iliski siirecleriyle donanmis
dinamik bir evreni yegledigi aciktir. Deleuze’e gore yaratict felsefe ve sanat, bu
dinamik evrene yakin olan “gd¢cebe” (nomadic) 6znelligi destekler: Lorraine’nin de

ifade ettigi gibi, felsefe ya da yaratict diisiince, kavramlar yaratarak duyumun “virtual”

%7Colebrook, a.g.e.,79-80.
%8Colebrook, a.g.e., 80.
%9Colebrook, a.g.e., 81.
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iliskilerini “actual” olana déniistirir.*® Deleuze ve Guattari tarafindan yaratilan
“schizoanalysis”, “yersiz-yurtsuzlastirma” ve “organsiz beden” gibi kavramlar da
O0znenin kendi merkezli duragan yapisindan dinamik akisa tasindigi bu perspektifte

degerlendirilmelidir.

Benzer bi¢cimde sanat da yeni algilar yaratarak “virtual” olan iligkileri “actual” olana
doniistiirlir, insanin evrene dair tiim yerlesik tepkilerini sarsar ve “algilanamaz
(imperceptible) giicleri algilanabilir (perceptible) kilar”*** Bu anlamda Deleuze’iin
sanatin, 6zellikle de sinemanin makine iligkilerine sahip teknigini dnemsedigi agiktir.

Bu durum Colebrook’un metninde, Deleuze’den alintilandig1 haliyle soyle yer alir:

Eger sinema algmin tesine gegebiliyorsa, tiim olasi algilamalarin genetik
Ogesine, yani degisen ve algiyr degistiren noktaya, bizatihi algilamanin
diferansiyeline/sonsuz-kiigtigiine ulasir (Deleuze, 1985).

[...]

Kamera-bilinci kendisini artik bigcimsel veya maddi olmayan genetik ve

diferansiyel olan bir belirlenime yiikseltir (Deleuze, 1985).362

Insan yasami da dahil olmak iizere organik hayat, “mekdnsal iliskilerin tekrar ettigi
stirekli dokulara ihtivag duyar”*®® Oysa belirli bir 6zel durumun Szgiinliigii, bireysel
deneyimlerle olusan zamansal ve mekéansal anlamda mutlak konumlandirigla degil,
iligkilerin kendisi ile ilgilidir. Lorraine’nin Deleuze’lin kelimeleriyle aktardigi gibi,
eger “yagmur” hakkinda bir film, izleyicinin dikkatini “yagmurun ne oldugu yerine
“sessiz ve stirekli, yapraktan yapraga” bir diislise ¢ekiyorsa, ne “yagmur” kavramint, ne

- . A - . 364 . - -
de “yvagmurlu bir zamani ve mekani” temsil ediyordur.™" Aksine, yagmuru yagmur

%0 porraine, a.g.e.,163.

%1 orraine, a.g.e.,163.

%%2Colebrook, a.g.e., 78.

33| orraine, a.g.e., 165.

%Deleuze G. (1986), Cinema 1: The Movement-Image, trans. H. Tomlinson and B. Habberjam,
Minneapolis: University of Mennesota Press, 110’dan aktaran T. Lorraine (2006). Ahab and Becoming-
Whale: The Nomadic Subject in Smooth Space. Deleuze and Space. (Ed: I. Buchanan; G. Lambert).
Edinbrough: Edinbrough University Press, 165.
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olarak veren tekilliklerin, soyutlamaya bagvurmaksizin olasi tiim yagmurlar1 bir araya

getiren ve ‘herhangi bir yeri’ var eden saf giiciiniin kendisi olur.

Buradaki “herhangi bir yer” (any-space-whatever), tiim mekansal yekiinle iliskide olan
geleneksel konumlandiriglardan 6zgiirlesmis uzamsal bir 6zglinliiktiir. “Virtual” olanin
kaotik ortaminda hareket, tiim diger hareketlerle baglantilidir. Deleuze, Bergson
perspektifinde olusturdugu hareket-imaj diisiincesinde, hareketi mekandan ayirir.
Hareketle “kat edilen” mekan boliinebilir, tekil, homojen bir uzama aittir ve “ge¢mis
zaman”dadir. Hareket ise, bir eylemlilik olarak, her bdlme tesebbiisiinde niteliksel
anlamda degisime ugramadan bdlinemeyen “simdiki zaman’dir.*®*® Deleuze ve
Guattari’nin “yersiz-yurtsuzlagma” (deterritorialization) olarak adlandirdigi bu hareket,
“bosluk” olarak degerlendirilen mekanda gergeklesmez. “Yersiz-yurtsuzlasma”,
degisimlerin gercgeklestigi Olciilebilir birimlerden olusan mekana dair herhangi bir

referans1 olmayan belirislerin, ortaya ¢ikislarin eylemliligidir.**®

DeLanda’nin da belirttigi gibi, Deleuze’e gore bilim ve felsefe, olaylar karsisinda
birbirlerinin tersi yonde patikalari tercih ederler: kavramlar yoluyla felsefe kosullardan
tutarliliklar elde ederken, fonksiyonlarla bilim, “referans olarak bagvurulabilecek

kosullara, seylere ve varliklara bagl bir olayr ‘actualize’ eder” >’

Deleuze i¢in yasam, zaman i¢inde siralanan belirli konumlanislar yerine, zamanin
kendisi olan, yeni ve 6zgiin olus bloklaridir. Duyumu sadece temsil edilebilir olanin

deneyimine indirgeyen bir felsefenin, estetigin yerine, 6znel duyumsama olmaksizin

%Deleuze G. (1986), Cinema 1: The Movement-Image, trans. H. Tomlinson and B. Habberjam,
Minneapolis: University of Mennesota Press, 1’den aktaran T. Lorraine (2006). Ahab and Becoming-
Whale: The Nomadic Subject in Smooth Space. Deleuze and Space. (Ed: I. Buchanan; G. Lambert).
Edinbrough: Edinbrough University Press, 165.

36| orraine, a.g.e., 165.

%'Deleuze, G. and Guattari, F. (1994), What is Philosophy?, trans. H. Tomlinson and G. Burchell, New
York: Columbia University Press., 126’dan aktaran M. DeLanda (2006). Space: Extensive and Intensive,
Actual and Virtual. Deleuze and Space. (Ed: |. Buchanan; G. Lambert) Edinbrough: Edinbrough

University Press, 86.
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%8 var eden diisiinceyi arar Deleuze.

elde edilebilen mekani (space without sensation)
Zira zaman, herhangi bir tekil gdzlemden bagimsiz, “edimsellestirilemeyen” sanal bir
biitiindiir ve “makinesel” olarak diistintilmesi gerekir. Colebrook’un ifadeleriyle
yinelemek gerekirse, zaman “/...] diistiniilmemis, tasarlanmamis baglantilar ve

iiremeler araciligiyla meydana gelebilecek seylerin agik biitiinii”diir.*®°

“Yurtsuzlagma”, iste bu makine iligkileriyle kastedilen bir liremenin sonucunda, bir
bedenin ya da 6znenin edimselliginden bagimsiz var olan “saf duyu”nun ortaya ¢iktig
kopustur. Colebrook, duyunun tiim iyelik eklerinden arindigr bu durumun niteligini

aciklamak i¢in Deleuze ait su ifadelere basvurur:

Renkli bir imgenin tersine renk-imge belirli bir nesneye génderme yapmaz;
onun sahip olabilecegi her seyi kapsar: Kapsami i¢inde meydana gelen her
seye sizan giictlir bu veya tamamen farkli nesneler i¢in ortak olan niteliktir.
Bir renkler simgeciligi vardir, ama bu, bir renk ile bir duygu arasindaki
ortismeye (umudun yesili...) dayanmaz. Renk aksine duygunun kendisidir,

sectigl tiim nesnelerin sanal kavusumudur (Deleuze 1983).370

Bununla birlikte, Deleuze icin duygu farkli pargalardan olusan béliinebilir bir sey

degildir ve bu nedenle tekil olmayan bir niteliktir; yine Colebrook’un ifadeleriyle:

Uzamsal bir nesnenin tersine, duygunun niceligindeki degisiklik niteligi
degistirir. Isigin azligr ya da ¢oklugu bir rengin kirmiziligimi degistirir;
duyumun azligi ya da ¢oklugu zevk mi yoksa act mi oldugunu az ok
belirler. Bu nedenle Deleuze duygudan ‘tekil olmayan’ diye soz eder, Oyle
ki duygunun kendi 6zgiil niceliginden veya smirindan bagimsiz bir kimligi
veya tekilligi yoktur: Duygu kisisel olmayandir ve seylerin her tekil
Hali’inden ayridir: [...] Duygu her tirli belirleyici mekan-zamandan

bagimsizdir; ama yine de kendisini ifade edilmis olarak ve bir mekanin ve

%%8F)axman, a.g.e., 177.
%9Colebrook, a.g.e., 82.
$%Colebrook, a.g.e., 84-85.
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bir zamanin, bir déonemin veya bir g¢ercevenin ifadesi olarak lireten bir

tarihte yaratilir.*"!

Deleuze’e gore sanat yapitlarinin siirekli yeni duygular yaratabilme becerisinin sebebi
de bu olmalidir. Ornegin bir “yurtlulasma” olanag saglayan insanin kendi dili, sanatta
anlamli, denetlenebilir ya da kabul edilebilir niteliklerinden siyrilarak, bundan bdyle
insani olmayabilir.3"? Benzer sekilde, Deleuze’iin zaman-imaj diisiincesinde zaman,
mantiksal baglantilar ya da bir ilerleme degil de, birer ‘aralik’, ‘kesilme’ ve ‘farklilik’
olarak tespit edilir. Colebrook’a gore bu, imge i¢in “saf duyu” iireten bir “yurtsuzlasma”
olanagidir: “/...] sinema seylerin diizenleyici gozlemciler veya o6zneler olmadan,
cesitlenme hallerinde imgeler araciligiyla, birbirlerine baglanmama seklini sunar” ve

. . 373
Deleuze bu durumu “imgenin yurtsuzlasmasr” olarak tanimlar.

Deleuze’iin giincel termodinamik, matematik, sosyoloji, jeoloji, biyoloji, tarih, sanat,
estetik vb. gibi yasamin tiirlii alanlarinda biriken bilgilerle gii¢lii bir etkilesimde oldugu
aciktir. Bu anlamda, diisiincesinin igkin karakteri ve zihinsel temsil (representation)
meselesi hakkindaki perspektifi, farkli disiplinlerle ayristirilan insan yasamini, 6zneyi
ve dis diinyayi, kisacasi hayati sentezleyici, time varan bir tavra sahiptir. Kendisinin
“mekan-zaman” dedigi bitlinlik, “kendi yaratimlariyla tamimlanan” tim farkh
disiplinlerin birlestigi bir “ortak ufuk”tur®™* ve 0zgiin bir yaratim mutlaka bu ufukla bir
yerlerde kesisebilmelidir. Dolayisiyla Deleuze’iin diisiincesinde rastlanan kavramlari
aciklamak i¢in sirf ne fizigin, ne matematigin, ne de bir baska disiplinin vizériinden
bakilmalidir. Yasami, insa edilmis insansi1 6znellikler merkezinden kavramak, oluslari i¢
ve dis duyu gibi yapay bir ayrimla degerlendirmek, insans1 olmayan, iste bu yiizden de
yasamin kendisine ickin olan bir duyuyla gérmeyi 1skalamak demektir. Bu anlamda

felsefe, sanat ve Colebrook’un deyisiyle bundan boyle “bir varliga ait olmayan imgeler

¥1Colebrook, a.g.e., 86-87.
2Colebrook, a.g.e., 84.
$3Colebrook, a.g.e., 83.
$“Deleuze (2003), a.g.e., 22-23.
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diigiinme™®™ imkan1 olan sinema da, tipki digerleri gibi, Deleuze’iin diinyay: biitiin

olarak kavramay arzulayan diislincesinin glizergahinda bir rota olabilir:

Felsefe ve sanat, ancak farkliligin meydan okumasini her yeni diisiinme
edimiyle yeniden kazanma kosuluyla, ezeli olanin giigleri olabilir. Mutlak
yurtsuzlagsma vaat ederler: Yalnizca bu veya su dogmadan ozgiirlesmeyi

degil, imgelerin 6zgiir akisini ve sonsuz yaratimini da vaat ederler.%™

Sonug olarak, Deleuze’iin diisiince iiretimi boyunca yitirmedigi ilkeler, yasamin tiimiine
yayilan, sadece statik durumlara dair olmayip, dinamik degiskenler i¢in de gecerliligini
muhafaza edebilen bir diisiince olusturma motivasyonuna dayanir. Sistemli bilgi
birikimi olarak adlandirilan bilimin ilerleme manti1 degisimle miimkiindiir. Oysa her
Ozerk bilgi kiimesi, kendi dili aracilifiyla duragan unsurlar olusturarak biriktirdigi,
kaydettigi “episteme” alanini var eder ve bu tortulasma, bir dncekinin islevsizlegsmesiyle
yeni olana evrilir. Boyle bir degerlendirmeye gore, aslinda biitiin bilgi birikimi 6zerk

alanimi kendi basina var edemez, tersine belirli ritimlerle ilgili alanlarda biriken statik

durumlar (tortular) o bilginin tarihi olarak okunur.

Calismanin amaci dogrultusunda, Deleuze’den derlenen bir perspektif mutlak bir
sinema diislincesi olmamalidir. Bu diislince, insanin goriintii iiretme yollariyla,
goriintliler araciligiyla dile gelen kiiltiiriine eklemlenebilmeli ve kendisine sinema
alaninda da deliller bulmus olan Deleuze’e 06zgii diisiinlis bi¢iminin karakterini
tasimalidir. Agikga belirgin olan, giiniimiizde video-deneme olarak adlandirilan pratigi,
Harun Farocki Orneginde de karsilagildigi {izere, insanst normatif yapilarla
degerlendirmenin yetersiz olacagi gergegidir. Ciinkii bilindik sinema araglariyla sarf
edilen bir ¢abayla ontolojik sirlarin1 ele vermeyen bir igerik-bicim kaynagmasi soz

konusudur.

Bu anlamda s6z konusu sinema 6rnekleri, birer film olarak degil, kolektif diisiiniisiin bir

yolu olarak degerlendirilmelidir. Bu durumda, sinemanin kuramsal birikiminden farkl

¥5Colebrook, a.g.e., 78.
$%Colebrook, a.g.e., 95.
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olarak, yine diisiinmenin kendi araglariyla yol almaya calismak denemege deger bir
secenek olarak belirmektedir. Belirli duraganliklar dilde karsilik bulsa da, chronosun
akisinda bu karsiliklar iliskilendirerek algilanabilir kimi araliklar1 tespit eden, bu
araliklarin olusturdugu ritmi duyabilen ve bu ritimle statik olani1 terk ederek ilerleyen bir

diisiince!

Tipki video-denemeler hakkinda belirlemeler yaparken yararlanilan Edward Small’un
“film kuramu film olmalidi”™>"" savinda oldugu gibi, eger video-denemeler kolektif bir
diisiiniigse, bu calisma da anlamin statikligine sirtin1 yaslamadan ve bu sayede kolektif
diisiinceye ickin olan bir dogaya sahip olabilmelidir. Diisiincenin ise bir bakima, akan
siire ile zamana yayilan ¢esitli statik durumlarin iliskilendigi ‘araliklardan’ olusan
‘ritmik’ bir biitlinliik oldugu sdylenebilir. Diisiinmenin dogasiyla arzu edilen olast bir
uyum, ancak problemin nesnesine ickin bir ¢ozlimle simanabilir. Boylelikle, bu
calismaya baslamaya sebep olan ilk akil yiiritme siireclerine sinmis, film formu ile
insanin diisiinme bi¢imi arasindaki iliskiye dair merak, birer kolektif diisiiniis imkani

olan video-denemelerin ontolojisine dair somut belirlemelerle giderilmis olabilir.
3.3.3. Araliklarin Algoritmasi

Notanin miizikle dogal bir ilgisi var midir? Deleuzecii bir perspektifle yanitlamak
gerekirse, hayir! Miizisyen John Cage, miizikal varligin ne oldugu hakkinda diigiinmek
icin en kolayc1 yolun, sesin isitilebilecek bir sey degil de sanki goriilecek bir sey olarak
kabul edilmesiyle sonuclanan bir “kafa karisikigi” oldugunu soyler.’’® Nota, bir ses
kompozisyonunu kaydetmeye ve tekrar seslendirmeye yarayan bir kod sistemidir.
Simdi, yeryiiziinde yurtsuz olusu, nomadic kiiltiirleri, aksak ritimleri, dansta ve miizikte

mabhir, nota bilmez ¢ingeneleri anmali...

¥"Bijemann, a.g.e., 9.

8 Hira Dogrul, “John Cage’den Se¢meler (Juilliard Konusmasi)” Alisilmadik Sesler, Ed. H. Dogrul,
Cev. H. Dogrul, Ankara: Dost Kitapevi Yayinlari, 1999, 15’den aktaran M. Papi (2014). Miizik-Olus (I).
Serhh, Sayi:1, 58.
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Miizik neden zamana yayilmak zorundadir? Deleuze’iin miizik hakkindaki diisiinceleri,
bakis agisindaki farkliligi bir kez daha ortaya koyar: Meselesi, notalar yerine atilimli
olmayan zamani veren “timiiyle heterojen ritm katmanlarimi, siire katmanlarint kat
edebilecek eslenmis ses molekiilleri” ile miizikal olani1 degerlendirebilmektir ve bu,
ritimle ugrasan giincel biyolojinin hayatin ritimlerini “hayat-alt:, hayat-berisi, heterojen
(tiirdes olmayan) sistemleri katedebilen molekiiler titresim-yaraticilar (oscillateur)
niifusu” denen seyde aramalari ile ¢ok yakmdlr.379 Bilimsel kanit degeri tasimaz belki
ama su an, miizik veya matematikle ilgili sonuclara ulasilmasi beklenen ‘ritim ve
algoritma’ hakkinda bir taramada ¢ogunlugunu tip sayfalarinin olusturdugu bir dizine

ulasmak miimkiin.3®

Bu anlamda miizikal olan sadece ses temsili notalardan olusmaz. Yasamda karsilasilan
bir manzara misali, herhangi bir anlama gondermede bulunmaksizin 6zgiin bir olus
halinde, kusatilmis olan sesli bir manzaradir: miizikal deger “/...J siirelerin, ritimlerin,
daha somut olarak timilarin bizzat kendilerinin renklerden, goriilebilir renklerle
ortiismeye gelen ve goriilebilir renklerle ayni siiratlere ve ayni gegislere sahip olmayan

81

tam anlamiyla sesli renklerden” menkul bir olustur.*® Miizik, dolaysiz belirisin

(presentation) mecrasidir.>®

Calismanin ‘Imajin izi> béliimiinde tespit edildigi gibi, Bati diisiincesi en bagindan beri
gorsel alginin ayricalikli oldugu bir gegmise sahiptir. Fakat bu duruma eski Dogu
ogretilerinde rastlanmaz. Ornegin Tao Te Ching’de onerildigi gibi, Insanm gozlerini
kor, kulaklarin1 sagir eden ve lezzetini yavanlastiran “bes renk”, “bes ses”, “bes tat”
yiiziinden bilge, ‘goze’ degil ‘igce’ kulak vermelidir.*®* Bu Ogretilerde algilanan varlik da

Bati kavrayisindan oldukga farklidir: bir “tekerlek” gobegindeki, bir “testi” igindeki

$Deleuze (2003), a.g.e., 48-49.
8%https://www.google.com.tr/search?g=ritm&rlz=1C1AFAB_trTR502TR502&0g=ritm&ags=chrome..69
i57j0j69i5912j012.3112j0j8&sourceid=chrome&es _sm=93&ie=UTF-8#q=ritim+ve+algoritma&spell=1,
16.05.2014.

%1Deleuze (2003), a.g.e., 50.

%2Deleuze (2001b), a.g.e., 82.

3831, Tzu, (1997) Tao Te Ching. (Cev: Arthur Walley). Hertforshire: Wordsworth Edditions Ltd., 12.
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https://www.google.com.tr/search?q=ritm&rlz=1C1AFAB_trTR502TR502&oq=ritm&aqs=chrome..69i57j0j69i59l2j0l2.3112j0j8&sourceid=chrome&es_sm=93&ie=UTF-8#q=ritim+ve+algoritma&spell=1

boslukla, bir anlamda “yoklukla” varolur.®* Varlik gbriiniir, elle tutulur bicimlerden
ibaret degildir. Bigimlerden, adlardan ziyade fiiller s6z konusudur ve duragan nesne o
fiillerle hayatta olur. Tipki Deleuze’de sik¢a rastlanan, tireyen ‘makinik’ iliskileri,
‘asamblajlar1’ ¢agristiran, bisiklet ve insanin kaynasmasinda oldugu gibi. Gerald Raunig
Bin Makine adli eserinin Bisikletler boliimiinde Flann O’Brian’in The Third Policeman

romanindan soz eder:

[...] Flann O’Brian bisiklet ve insan arasindaki son derece degisken bir
iliskinin taslagimi ¢izer. Third Policeman’in semtinde atomcu teori is
basindadir; bu, maddenin parcalarinin, atomlarin karsilikli miibadelesi, akist
ile ugrasan tuhaf bir teoridir ve bu akis sadece, kesin olarak sinirlanmis
bedenler ve Ozdeslikler i¢indeki akigi degil, birbirine dokunan veya
yakinlasan, komsu bdlgelerde birbiriyle biitiinlesen bedenler arasindaki
siirsiz akist ifade eder. Bu akis, 6rnegin, yiirliyen kiginin ayaklari ile yol
arasinda, atla binicisi arasinda, demircinin ¢ekici ile doviilen demir ¢ubuk
arasinda bulunur. Baglaglar, baglantilar, eslesmeler, gecisler ve

birlesmeler.*®

Bununla beraber, Lao Tzu’nun musralarinda gecen tiirde bir ‘yokluk’ Bati’da, belki
Henri Bergson’un hareket anlayisinda bulunabilir. Bergsoncu bir hareket kavrayisi,
duraganliklar olmalar1 nedeniyle bigimlerle ilgilenmez.386 Form, bir t aninda duragan
ama aslinda hareketi durmak olan, algilanabilir uzamsal bir beliristir ve bu algilanabilir
biitlin, zamandan bagimsiz disliniilemez. Deleuze de miizikal olan1 kavrarken
bicimlerden bu nedenle uzaklagir, miizigin malzemesini sadece ses olarak
degerlendirmez ve madde-bicim ¢iftinin yerine malzeme-giigler ¢iftini 6nerir: “Malzeme
kendi basina duyulabilir olmayan bir giicii, yani zaman, siireyi, hatta yeginligi duyulur

59387

kilmak i¢in oradadr. Miizikal varligin sorunu uzamsallastirilmis bir zaman

¥a.g.e., 11.

%85G. Raunig (2012). Bin Makine: Toplumsal Hareket Olarak Makinenin Kisa Felsefesi. (Cev: M. Celik).
Istanbul: Otonom Yayincilik, 10.

38°H. Sofuoglu (2004a). Arindirma ve Yeniden Yapilandirma Yéntemi ve Gerekgesi Olarak Temel Sanat.
Anadolu Sanat, Say1: 15, 104.

%¥"Deleuze (2003), a.g.e., 52.
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anlayisiyla kavranilmasi miimkiin olmayan, katiksiz siire i¢inde beliren sesler ve bu
seslerin dizilis diizenini olusturacak araliklar i¢in gerekli bosluklarla ilgilidir. Miizik
hakkindaki bu belirlemeler akla Nietzsche’nin Zerdiist’iinii getirir. Bedenin dogal
hareket sistemi iginde, kesintili uzamsal konumlaniglar dizisi gibi okunabilen yer
degistiris, yani ‘ylrliylis’ eylemiyle. Bu noktada Nietzsche’nin Zerdiist’iin yiiriiylisini

“dans eder gibi” *® diye tasvir edisi, basit bir rastlant: olarak okunmamali.

Insan zekasimin klasik bilimin kesinlik ihtiyacina cevap verebilen yararci, rasyonel ve
semalastirict dogasi Bergson’un hareketi diigliniirken karsisina aldigr diisiinsel

gelenekle es degerdir; Bergson’nun ifadesiyle:

Bilim gelistikce maddeyi mekan i¢indeki bir takim islevlere, bir takim
belirtilen olan hareketlere indirger. Oyle ki sonunda hareket gergekligin
kendisi haline gelir. Kuskusuz bilim bu harekete bir dayanak aramaya
baslar: Fakat kendisi gelistikce dayanak geriler: yiginlar bir takim
molekiiller, molekiiller bir takim atomlar, atomlar da bir takim elektronlar,

maddeler bigiminde buharlasarak dagilirlar.®®

Hikmet Sofuoglu’nun da dile getirdigi haliyle bu diisiiniis bi¢cimi, duragan uzamsal
konumlanislara odaklanarak aradaki gegisle, yani hareketin kendisi olan ilerlemeyle

ilgilenmez.>®

Bergson’un verdigi ornekte oldugu gibi, basit bir kol kaldirma
eyleminde bile, zihin “gercekligi statik olarak kavrama” yoluyla hareketin
baslangicina ve nihayetine odaklanir ve hareketi, 6ziine dair olanit arindirict bir
soyutlama ile mekansal bir yekiine doniistiirir.>* Ormegin bu hareket, neden dilde
‘kaldirma’ veya ‘indirme’ olarak ifade edilir ya da belirir? Oysa Bergson, hareketsiz

madde anlayisini elestirirken melodiden yararlanir ve miizigin siire ile ilgisini Creative

Mind isimli eserinde sOyle dile getirir:

388E Nietzsche (2004). Boyle Buyurdu Zerdiist. (Cev: K. Ata). Istanbul: ilgi Kiiltiir Sanat Yayinlar1, 8.
*Henri Bergson, Creative Mind: An Introduction to Metaphisics, Cev. Mabelle L. Andison, New York:
Carol Pub. Inc., 1992, 148’den aktaran H. Sofuoglu (2004b). Bergson ve Sinema. Sel¢uk Iletisim Dergisi,
03.03.2004, 70.

30Sofuoglu (2004b), a.g.e., 69.

$1Bergson (1998), a.g.e., 298-299.
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Yalnizca bizim i¢ yasamimizin melodisi vardir, kendi kendinin bilincinde
olan varhigimizin kendi kendisini bdlmeyecek ve bdliinmeyecek olan
melodi. Benligimiz bunun ta kendisidir. Gergek silireyi de bu degisikligin
boliinmez siirekliligi olusturur. Bir melodi dinlerken, onun siirekliligini ve

e g > g e e . v qee 392
onu boliimlere ayiramayacagimiz gibi siireyi de boliimlere ayiramayiz.

Diisilincelerinin bu niteligi Bergson’u Deleuze i¢in de c¢ekici kilan bir kaynaga
donistiirtir; Hakan Yiicefer’in ifadeleriyle: “Deleuze’iin temel problemi, bastan beri,
kavramla yasam arasindaki uzakligin asilmasi, diistincenin olayla, olayin hareketiyle
birlesmesi olmustur.** Statik kavramsallagtirmalarmn, “dille”, “bilimsel soylemle”,
“kapali ahlakla”, “devlet” gibi kurumsalliklarla iliskisi malumdur; oysa yasamin
dinamizmi Nietzsche’nin “gii¢ istenci’nde, Bergson’un “yasamsal atilim ’larinda,
Spinoza’nin “conatus”undadir, yani Platon’un “idealar:”, Hegel’in “tinin ilerleyisi” ile
izerinin Ortildigi yerdedir.394 Bu anlamda Deleuze’e gore varlik “oncelikie toz degil

olus, form degil hareket, dzdeslik degil farknr 3%

Deleuze’iin farkli alanlara sizabilen kavram iretimi, duraganliklari, cesitli bilgi
alanlarinda tasniflenmis tortulari belirleyen ve onlar1 aciklayabilen giicleri dinamik
akist icinde izleyisine baglanabilir. Boylelikle yasamda bir takim somut oluslara dair
yorumlartyla, Bergson’dan devraldig1 diisiinceler bir etige biirlinlir ve politik deger
kazanir. Bir baska deyisle Deleuze’iin politik yonii, Bergson’un idealistin
“tasarim”indan daha fazla, ger¢ek¢inin “sey”’inden daha az diye niteledigi bir varolusla

itiraz ettigi “agiriliklarin™®

tanimladig1 alana ve onu var eden yapay ayrimlara
girdikce kendini gosterir. Niikleer fizik, molekiiler biyoloji, tarih veya sinema;

Deleuze’iin delilleri oralarda bir yerdedir...

¥2Henri Bergson, Creative Mind: An Introduction to Metaphisics, Cev. Mabelle L. Andison, New York:

Carol Pub. Inc., 1992, s. 148.’den aktaran H. Sofuoglu (2004b). Bergson ve Sinema. Selcuk Iletisim
Dergisi, 03.03.2004, 68.

3%3G. Deleuze (2010). Bergsonculuk. (Cev: H. Yiicefer). Istanbul: Otonom Yayincilik, 8.

Ma.g.e., 8-9.

%a.g.e., 47.

%1, Bergson (2007). Madde ve Bellek. (Cev: 1. Ergiiden). Ankara: Dost Kitabevi Yayinlar1, 7-8.
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Meselenin ‘Ritmin Araliklari’ adli béliimde gegcen Oznellikle ilgisi de buradadir. Pek
kisaca: Bergson icin siire “Oziinde  bellektir,  bilingtir, (')'zgiirliiktiir”.397
Uzamsallastirilmis zamanin degil de, kesintisiz siirenin deneyimi olan bellek ise iki
turliidiir. Giindelik yasamda olup biteni “imge-anilar” olarak hem “kayif”, hem
“tekrar” eden ve ge¢misi sunmak yerine eski imgeleri bir amag i¢in simdiye tasiyan,

“hayal” eden iki bellek.>*

Varlik diinyas1 ise mutlak anlamda duraganligi miimkiin olmayan bir diinyadir:
homojen zamanin saf olmayan karisimiyla “temsil edilen” “digsal”, “eszamanli”,
“bitisik”, “diizenli”, “niceliksel”, “sayisal”, “siireksiz”, “edimsel” cokluklar ile saf
siirede kendini “sunan”, birer “érgiitlenme, heterojenlik, niteliksel ayrim ya da doga
farke® olan, “virtiiel ve siirekli, sayiya indirgenemez” ¢okluklardan olusur.**°
Deleuze’tin hareket-imaj ve zaman-imaj ayrimini temellendirdigi extensive ve intensive
farklardir bunlar. Hareket-imaja ve zaman-imaja sirasiyla, Bergson’daki duyu-motor
semaya bagl “saf algi” ve duyu-motor semayla baglar1 kopuk “saf bellek” tekabiil
eder.”® Rodowick’e gore ise bu kopus ve zaman-imaj, postmodern 6znelligin bir
belirisidir.*™*

Aciklamalardan da anlagilabilecegi gibi, kayit ve tekrar aktivitesini gergeklestiren ussal
ya da giinliik bellek ile saf bellegin, yani siirenin farklilagsma noktasi, giinliik bellegin
gorilebilir olana bagimli iken, saf bellegin gorsel olmayan unsurlarla dogrudan temas
halinde olmasidir. Donato Totaro’nun ifade ettigi gibi, giinliik bellek Deleuze’iin
hareket-imajinin “rasyonel ve dogrusal” dogasina sahiptir, saf bellek ise “kararsiz ve

rasyonellik disidir”; ilki “resmi tarih”, ikincisi ise “kigisel tarih” ile eslestirilmesi

¥"Deleuze (2010), a.g.e., 91.

$8Deleuze (2010), a.g.e., 61-62.

Deleuze (2010), a.g.e., 78.

*0Sofuoglu (2004b), a.g.e., 74.

“1p N. Rodowick, Reading the Figural, or, Philosophy After the New Media, London: Duke University
Press, 175 ten aktaran H. Sofuoglu (2004). Bergson ve Sinema. Sel¢uk Iletisim Dergisi, 03.03.2004, 76.
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mimkiindiir ve Laura Marks’tan aktarilan sozciiklerle yinelemek gerekirse, ilki

“actual”, ikincisi “virtual” imajlardar.*%?

Iste, zaman ve 6znellik anlayisina Deleuze’iin katkis1 da kendini bu sanal (virtual)
diizlem iizerinde sunar. Ornegin Keith Ansel Pearson, saf animsamanin bu diizlemde
gerceklestigini sdyler: “saf virtiellik diizlemi”.*® Deleuze’iin acik¢a belirttigi gibi,
“Sanal imaj psikolojik bir durum ya da bilin¢lilik degildir, bilincin disinda, zamanda
varolur” ve uzamda algilanmayan aktiiel varliklar yerine gegecek sekilde, saf
animsamanin zamanda ger¢eklestigini kabul etmek gerekir.404 Saf animsamayla zaman,
her adiminda ge¢mis olan simdiler ve muhafaza edilen ge¢misler olarak simdidedir.
Her ne kadar Bergson’un diisiincesi, zamani Kant’ta oldugu gibi ‘i¢sel’ olarak
kavramanin sonucunda ‘siire 6zneldir’ yargisina indirgenme riski tasiyormus gibi
goriinse de, aslinda iddia edilen bundan c¢ok daha farklidir. Deleuze’ii yinelemek
gerekirse “tek oznellik zamandwr”; o nedenle de, 6znellik “asla bize ait degildir’: Sanal
olan zamandir; aktiiel ise daima nesneldir ve sanal, kendinden etkilenerek ve kendini

405

etkileyerek zamani 6znellik olarak tanimlar.”™ Keith Ansel Pearson’in ifadeleriyle

tekrarlamak gerekirse:

[Sanal imge] Deleuze i¢in zamanin varligidir ve zamanda olusan ve varolan
bizlerizdir, buradaki zaman, -zamanin kendisi 6znellik olsa bile- i¢imizde
varolan zaman degildir. Deleuze’iin tuhaf, “Oznellik asla bize ait degildir; o
zamandir, yani ruh ya da tindir, virtiiel olandir” iddiast bundan
kaynaklanmaktadir. [...] virtiiel ve aktiiel arasinda vuku bulan tuhaf ve
sasirtict alig-verigin (gegmisin virtliiel imgesi ve simdinin aktiiel imgesi)

aciklamasi budur. Deleuze i¢in en 6nemli Bergsoncu kavrayis, zamanin bize

2D, Totaro (2007). Deleuzecii Film Analizi: The Skin of the Film (Filmin Teni). (Ed: E. Koyuncu, Cev:
U. Sah). Tesmeralsekdiz, Say1:1, 101.

K. A. Pearson (2007). Virtiielin Ger¢ekligi: Bergson ve Deleuze. (Cev: S. Oztiirk; N. Polat). Cogito,
Bellek: Oncesiz, Sonrasiz, Say1:50, 95.

“%Deleuze (2001b), a.g.e., 80.

“®Deleuze (2001b), a.g.e., 82-83.
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icsel olmadigl, tam tersinin gegerli oldugudur; zaman iginde hareket

ettigimiz, yasadigimz ve degistigimiz igeriliktir. *®

Problemin nesnesine ve video deneme pratiine dair sorgulamalara ge¢meden Once,
Deleuze’iin yine miizikle ilgili bir terimi kullanigina, melodiyi dogal olanda nasil

gordiigiine kulak vermeli:

Oriimcek aginda, ona kontrpuan gdrevi yapan “sinegin ¢ok incelikli bir
portresi” vardir. Salyangozun evi olan kabugu, o 6ldiiglinde, ylizmekten ¢ok
tutmaya yarayan kuyruguyla bos kabugu yakalayip kendi barinagi yapan
yenge¢ icin kontrpuan haline gelir. Kene organik agidan, iistiinde durdugu
dalin altindan gecen herhangi bir memelide kendi kontrpuanini bulacak
tarzdan yapilanmistir, tipki akan yagmur damlalar1 altinda, kiremitler gibi
sirala[n]mis mese agaci yapraklari gibi. Bu erekgi bir kavrayis degil, ama
neyin sanata neyin dogaya (“dogal teknik”) oldugunun artik beliremedigi,
melodik bir kavrayistir: bir melodinin “motif” olarak bir bagka melodi
icindeki her ortaya ¢ikisinda kontrpuan vardir, tipki yaban arist ile aslanagzi

arasindaki iliski gibi.*”’

Metinde gegen ‘kontrpuan’ miizik teorisinde yer alan ve Deleuze’iin yalnizca uzay-
zamansal olmayip nitel diizlemlerin de birlesimi olan yurtlulugu aciklarken
yararlandig1 bir gesit tonal iliski bi¢imidir: Diiz terciimesiyle “noktaya karst nokta”
veya “notaya karst nota” anlamina gelen, ¢cok sayida melodinin iist {iste getirilmesiyle
olusturulan bir kompozisyon teknigidir. Dolayistyla armoninin tersidir ve Bach’in
calismalariyla olgunlasmis, ¢oksesli uygulamalarda kullanilmistir. Cokseslilik geregi,
notalar1 karsilikli uzakliklar olarak ele aldigi i¢in “akora” degil “aralik” kavramina

A
dayanir. 08

“%pearson, a.g.e., 95.

“'G. Deleuze; F. Guattari (2006). Felsefe Nedir? (Cev: T. Ilgaz). istanbul: Yap: Kredi Yaynlari, 158-
159.

‘B Say vd. (1992). Miizik Ansiklopedisi. (Ed: A. Say). Cilt 3, Ankara: Bagkent Yaymevi, 739.
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‘Imajin Izi’ béliimiinden bir hatirlatma: Roland Barthes fotograf igin, Budizm’de
gercekligi belirtmek i¢in kullanilan “bosluk” kelimesi gibi islev gorecek, bir firsat,
karsilagsma ve gergek yerine gecebilecek bir sozcilik onermisti; tuse (tuché).409 Barthes
fotografi yorumlarken sahip oldugu iki deger arasindaki su ayrimi gozetmekteydi:
onceki gorsellestirme bi¢imlerinde de var olan, insani kodlar igeren, yorumlanabilir
“studium”lar ve bunlara aykiri, bellek disinda bir ¢6ziim yonteminin ise yaramadigi,
acilmis kodsuz bosluklar, “punctum”lar.410 “Punctum”... Miizikte akora degil de
‘aralik’ kavramina dayanan, Bach’in koral preliidlerindeki “armonik kaynasmalar”da

rastlanan kontrpuan, Latince deyisiyle: “punctus contra punctum”.***

Miizikteki araligin sinema sekansiyla (sequence) ne gibi bir ilgisi olabilir? Bu nokta
video ac¢isindan ¢ok Onemli: Hareketin bir diger harekete baglanmayisiyla, zamanin
imajin1 onu uzamsallagtirmadan dolaysiz veren, hatta zaman-imaj olandir video.
Kendisini “araliklar’, “farklar”, “kesilmeler”, “duraklamalar”, “tekrarlar” halinde
sunan, doganin malzemesine degil de “i¢ zamamina” Oykiinen ve Ulus Baker’in
deyisiyle fikri “zaman-imaj” olandir video.**? Bu, video-denemelerin biricik
malzemesi degil, varolusudur. Video-denemelerdeki bir araya gelis mantigi, kendi
gorsel-isitsel kontrpuanlari olan araliklara baglhidir. Video-denemelerin varolusudur
aralik. Boylelikle temsilin Gtesine gegen, bir “belge-cihaz”**® haline gelen videonun

oznellik ve gérme potansiyeli hakkinda Baker soyle der:

Video bizim ig¢in bir 0Oznellik icat etme aract olsun. Bunu biz dyle
goriiyoruz. Sinema da bir baska “Oznellik icadi” tipi olsun. Nesneler
tizerinden bu Oznelliklerin “dolasim™ tipi acaba ayni mudir? Ben hig
sanmiyorum... Sinema ta bastan beri, belli ve fark edilmez bir ince ¢izgi
disinda (bunu ortaya ¢ikaranlar Lumiére ile Vertov oldular) nesnelerini

“imaj” olarak sundu. Oysa Kant i¢in (ona “videografinin babasi” dersem

“®Barthes (2000), a.g.e., 18.

“OBarthes (2000), a.g.e., 41-42.

10, Karolyi (1996). Miizige Giris. (Cev: M. Nemutlu). istanbul: Pan Yayincilik, 99.
“2Baker (2011), a.g.e., 38.

“3Baker (2011), a.g.e., 49.
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giilmeye erken baslamayin) hayal giiciimiiz imajlar iireten bir yeti degildi,
“semalar” iireten bir yetiydi. Sema ise bir seyin imaj1, goriintiisii degil, onun
iiretilme kurallarinin biitiintidiir. Kant’in imajlar ile semalar arasinda yaptigi
ayrim son derece belirgin ve radikaldir. Biz galiba videonun ‘“‘sematize
etme” yetisinin pesindeyiz ve ondan simdilik bunu umuyoruz. Bu “sematize
etme” yetenegi ise videoya bir mekan-zaman kazandirir ya da atfeder:
goriiyorum, o halde diisliniiyorum... Yani “diistinmenin”, “gérme” diye bir
tarzi, bir varolus hali var. Bu diisiincenin biitiintinii tiikketemez tabii ki ama
“salt gortilebilir” olan, anlatilmakla tiiketilemeyecek pek cok sey ve durum
var bu diinyada. Sinema imajlarla (en geliskin formiililyle Deleuze’iin
“hareket-imaj”, “zaman-imaj” adim verdigi seylerle) isler. Video ise bizce
“goriilyorum” edimleriyle isler, imajlarla olmaktan c¢ok. Sinemay1

. . v ee ee 414
“seyrederiz” ama videoyu “goriiriiz”. ..

Baker’in Kant’a referansla, hayal giiciiniin dogasinda var oldugunu iddia ettigi sematik
yapiy1 amimsatan gorsel bir 6rnege calismanin ‘Imajin Izi’ boliimiinde de rastlanilmustir.

Konusmak, belki de ¢ogu zaman bilincinde olmadan, her giin gerceklestirilen insans1 bir

soyutlama bigimidir.
&} fancy
see picture Visualize
envisiorfien figure
v?slgfligle mental image
Q0 figure of speech
icon @ [] trope
@
image .
simulacrum g . persona
effigy ® @ epitome
. . paradigm
prototype
— ) )
Impression range of a function clouble

range look-alike

effect

Sekil 14: Visual Thesaurus ta Image Maddesi.*™

“4Baker (2011), a.g.e., 23.
“Bhtp://www.visualthesaurus.com/landing/?ad=cdo&utm medium=default&utm campaign=VT&utm s
ource=cdo&word=image, (05.04.2013).
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Gilincel medyum olan sayisal ortamin olanaklar1 g¢ercevesinde kavramlari semalar
halinde agiklamayi tercih eden bir diisiince haritasi mahiyetindeki Visual Thesaurus,
bir kavramu iliskili oldugu diger kavramlar ‘arasinda’ kurulan baglar1 gorsellestirilerek
sunar. Sozciiklerin dogasinda olmayan ve ancak goriilebilen bir iliskilenme big¢imidir
bu. Bir hatirlatma olmasinin Gtesinde bu sunum bigimi, sema denilen seyin,
kavramlarin zihindeki karsiliklarii gorsel bir organizasyona donistiirerek daha iyi
anlagilmalarin1 sagliyor olmanin 6tesinde, calisma acisindan bir seyi daha sezdirir:
Diisilinlisiin dogasinda olan ama sozciiklerin sahip olmadigi gorselligi. Bu sozliik

(Visual Thesaurus) neden gorseldir?

Peki bu yol, Baker’in ifadesinde de gegen videonun ‘sematize etme’ yetisiyle birlikte,
problemin nesnesine ‘igkin’, somut bir varlik olarak nasil belirebilir ve ilkeleri neler
olabilir? Birer kolektif diisiinlis mecrasi olan video-deneme Orneklerine yonelik
analitik bir ‘saglama’ i¢in Deleuze ve Guattari tarafindan “rhizomatics” olarak
adlandirilan diisiiniis yol gosterici olabilir mi? Ornegin, ¢alismanin ‘Deleuze’de
Hareketli Goriintii ve Belgesel Filmler’ boliimiinde de yer verilen, beyinin kendi
dogasina uygun ve islevsel olarak beyin biyolojisine yaklagsmaya ¢alisan su iliskilenme

bigimi:

Ilkeler icin psikanalize ya da linguistie degil, beyinin biyolojisine
bakmaliyiz ¢iinkii hazir konseptleri uygulayan diger iki yaklagim gibi
sakincal1 degildir. Beyini goreceli olarak farklilagtirilmamais bir biitiin olarak
kabul edebiliriz ve hareket-imgenin veya zaman-imgenin hangi yolu, ne tiir
bir yoriingeyi izledigini ya da kesfettigini sorabiliriz ¢linkii heniiz orada

degildirler.*°

Problemin evrenini olusturan Farocki sinemasi hakkinda elde olan verileri bir araya
getirmesi acgisindan Elsaesser’in su belirlemeleri dikkate alinmali: Farocki’nin

politikligini ve poetigini metaforik olanla celiskili, kaydirmali bir montaj olusturur.

*8G, Deleuze, Negotiations. Trans. Martin Joughin (New York: Columbia University Press, 1995), 60’tan
aktaran P. Pisters (2003). The Matrix of Visual Culture: Working with Deleuze in Film Theory. Stanford:

Stanford University Press, 7.
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Metafor imgenin ne oldugunu ve limitini belirler ve sorumlulugunu dile devreder.
Ancak poetigi metaforla degil montajla kurulur ve bu montajin iki formu vardir:
Ayirma ve birlestirme amagh “mirildanmalar” gibi bir “meta-yorum” ve araliklariyla
goriinmez olani “gériilebilir” kilan, diisiince akigina gomiilii “kesme” ve “bosluk”larla
donanmis dinamik bir striiktiir... Her iki diizlem bir araya geldiginde ise metaforun
retorigi ile montajin teknigi Ortiislir. Boylece filmin grameriyle birlikte, diistinmeyle

varilacak yeni bir bilginin 6n kosulu insa edilmis olur.**’

Inceleme asamalarinda da tespit edildigi iizere, As You See drneginde rastlanan, ilk
bakista birbirleriyle ilgisiz, heterojen, farkli ‘yurtlara’ ait buluntu imajlarla 6riilen bir
ilmeklenme ile zihne mekik dokutan bir animsama... Boylelikle imaj-temsiliyet, arsiv-
bellek ve film-yasam rejimleri arasindaki gerilimlerden olusan bir biitiin... Her halde
bu asamblaj, ancak bir film olabilirdi. O halde analitik bir ‘saglama’ ile ulasilacak
Farocki’nin zihnini, yani montaj masasin1 ortaya koyacak, bu araliklarin ‘ritmini’
sematize eden bir ‘algoritma’ fikri insa edilmeli. ‘Collective’ bir diisiiniisii olusturan
‘sentez’, ‘analiz’ edilmeli! Imajlara, araliklara, metaforlara yiiklenen anlamlara sirtin1
yaslamak yerine, onlar1 birbirlerine ilmekleyen iligkilenme bi¢imini gérebiliyor olmak:

Sonugcta elde edilecek olan s6z degil de bir ‘goriintii’ olabilir mi?

Deleuze’e 6zgii terimlerle ve en kisa haliyle buradaki diisiinme, baslangicta birer algi-
imaj olan bu araliklarin mental-imajlara doniismesidir. O halde, As You See’yi
olusturan tiim araliklarin malzemesi, metaforu s6ze devreden, kendi baglarina temsiline
kalkismadiklar1 gerceklikleri birbirleriyle iliskilendigi ritimlerle sezdiren tiim
unsurlarin bir dokiimii halinde elde edilmelidir. Bu sayede, filmin akisi boyunca her
biri ‘simdi’de beliren ‘aktliel’ durumlarin ve onlarin ardindaki, film sayesinde
olusturulan ‘bellek’le baglarin1 kuran goériinmez ‘virtiiel’ iliskilerin, yani filmdeki

‘extensive’ uzami var eden ‘intensive’ degerlerin ortaya ¢ikarilmasi gerekir.

Coziimleme asamalarinda deneyimlendigi iizere, bu islem elektrik devrelerini
animsatan ve giderek karmasiklasan  dogrusalliklardan olusan  semalarla

gerceklestirilememistir. Yani linear iliskilerle kurulan striiktiir bir ise yaramamuistir ve

“7E|saesser (2004b), a.g.e., 19.
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diisiincenin rhizomatic yapisi diisiiniildiigiinde bu gayet dogaldir. Nihayetinde
‘extensive’ ‘araliklarin ritmi’ ile olusan bu iliskilere dair analitik bir ¢oziimiin, ancak
‘intensive’ degerlerle kendini ifade eden bir algoritma sayesinde gergeklestirilebilecegi
kanisina ulasilmistir. Evet, ornegin renk ‘intensive’ bir degerdir. Fakat elbette,

oncelikle s6z konusu malzemenin dokiimii elde edilmelidir.

3.4. Film inceleme

Temsil (representation) sadece tek bir merkeze sahiptir, biricik ve kaybolan
(receding) bir perspektif ve dolayisiyla yaniltict bir derinliktir. Her seye

vasita olur fakat hi¢bir seyi harekete gecirmez ve hareket ettirmez. 8

Temsili olmama (non-representative) 6zelligi, video-denemelerin en belirgin
unsurlarindan biri olarak kabul edilir. Difference and Repetition’da (Fark ve Tekrar) yer
alan yukaridaki ifadeleriyle Deleuze, sirf bu o6zellik agisindan bile kafi derecede
cekicidir. Farocki’nin As You See Orneginde ise bu perspektifin islevselligi somut
karsilastirmalarla delillendirilebilir. Hatta bu denklikler, Laura Marks’in Deleuze
felsefesi hakkindaki iddiasi i¢in dayanak noktalar1 olarak tespit edilebilir: Pierce’in
semiyolojisi, Bergson’un bellek teorisi ve Foucault’nun arkeolojisinin bir araya
getirisiyle kurulan, gercek ile gercegin sinemada viicut bulan hali arasindaki bagi tesis

eden kiimiilatif biitiinliik iddias1.**®

Soyle ki:

As You See, temsili olmama 6zelliginin yani sira, yanitlar1 kendi i¢inde olan diisiiniimsel
(self-reflexive) bir varliktir. Goriintiiler sadece kendileri olarak filmde yer alir, metafor
degildirler ve bir seyi temsil etmezler. Bu kendine referansh karakter, Pierce’in

gostergebilimini sinema diisiincesinde yorumlayan Deleuze perspektifiyle oOrtiisiir.

“8Deleuze, G. (1997), Difference and Repetition, trans. P. Patton, New York: Columbia University
Press.’den aktaran G. Flaxman (2006). Transcendental Aesthetics: Deleuze’s Philosophy of Space.
Deleuze and Space. (Ed: I. Buchanan; G. Lambert). Edinburgh: Edinburgh University Press, 176.
“Marks, a.g.e., 194.
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Herhangi bir varligi temsil etmeksizin imajda aktiiellesme, sanal giiclerin “su anda ve

simdi olugu ”dur.*?°

Michael Cowan’in da belirttigi gibi, “insan gozii i¢in” iretilen imajlar {izerinden birer
sorgulama olan Farocki filmlerinde yer alan goriintiiler kesinlikle masum degildir.**
Simdi “Imajim Izi” béliimiinde yer verilen, telif hakki 6denmeden yayinlanan bir TV
yildiz1 fotografi i¢in hiikmedilen ceza bedeli hatirlanmali... Bu masumiyet noktasi,
konunun, Foucault ile ilgili ilk bakista gdze c¢arpan yonlerinden biridir. Foucault i¢in
tarihsel soyleme dahil olan herhangi bir olgu, gelecekte bambagka bir s6ylemi var eden
yepyeni bir paradigmaya doniisebilir ve bu gegmise dair sdylemi degistirebilir. Ornegin,
kolelik ¢ok eski bir olgu olmasimna ragmen somiiriilmenin dogasini anlamak i¢in
koloniyalizmin fiili olarak bitmesi, yani 19.Yiizy1l’a kadar beklenilmesi gerekmistir.*?
Herhalde fotograf, bulundugu ilk anda ‘siyah-beyaz’ oldugu i¢in yadirganmamaistir.
Goriintii kayit tarihinde bir basamak olan ‘foto-grafi’, sayisal fotograftan sonra, pekala
sirf golgenin tarihine ait bir sey olarak bile disiintilebilir. Ciinkii fotograf artik
neredeyse tamamen yansima degil de 11k olarak goriiliiyor... Veyahut Gerald Raunig
Bin Makine adli eserinde televizyonu, Foucault’nun iktidar tanimina gore “kélelestirme
ve oznelestirme” diizenegine hizmet eden dispositiflerle isleyen, gelismis soyut bir
makine safhasi olarak ifade etmekte.**® Hatta Vilém Flusser ayni konuyu ¢ok daha genis

bir tarihe yaymakta ve ilkel makinelere kadar uzanmakta: makine giiclii ama aptaldir, en

gelismis makineler organik olanlardir, yani hayvanlar ve koleler.***

Meselenin Bergson’un bellek yaklagimiyla ilgisine ‘Ritmin Araliklar1® ve ‘Araliklarin
Algoritmas’  boliimlerinde yeterince deginilmisti. Fakat Ozetleme acgisindan
tekrarlanmali: Filmde yer alan imajlarda goriilen sey onemli degildir, onlarin nasil
goriindiiklerini ise birbirleriyle kurulan iligkiler belirler ve 6nemli olan budur. As You
See’nin yaptig1 bu iligkileri kurmak, aktiiellesen unsurlari, sanal rezervde yani virtiiel

giicler evreninde kavusturmaktir. Caligmanin ihtiya¢ duydugu bigimde, daha dogru bir

*OMarks, a.g.e., 194-195.

*ICowan, a.g.e., 69, http:/id.erudit.org/iderudit/037538ar (Erisim tarihi: 26.02.2013).

*2G. Deleuze; M. Foucault (1996). Entelektiieller ve Giig: Michel Foucault ve Gilles Deleuze Arasinda
Bir Konusma (Cev: A. Oysal). Kent ve Kiiltiirii, Cogito, Say1:8, 4. Basim, 223.

*2Raunig, a.g.e., 107.

2%/ Flusser (1999). The Shape of Things: A Philosophy of Design. Suffolk: Reaktion Books, 51.
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dille ifade etmek gerekirse: aslinda bu kavugsmay1 film saglamaz, bu kavusma ancak bir
film olabilir. Siiphesiz bu yargi Farocki’nin neden film yaptigi sorusuna bir yanit

vermektedir.

Ancak elbette As You See 6rnegine geri donmeli. Son li¢ paragrafta goriildiigii gibi, bu

somut durumlar;

1. insanst normatif yapilarin islevsizlestigi kendi kendine referanshilik (self-
reflexivity),

2. farkli orijinlere sahip heterojen goriintiilerle iiretilmis birikimin kendini iireten
uygarlik hakkinda arkeolojik bir kaziya olanak sagliyor olmasi,

3. izleyici bellegin istirakine olanak saglayan, imajlar arasinda gidip gelen zihinsel

mekik dokuyus

olmak {izere, filmin stratejisini olusturduklar1 saptanan bu ii¢ faktorle bire bir ortiisiir. O
halde yapilmas1 gereken, filmi diziligleriyle var eden aktiiel durumlarin sanal kiimeyle

iliskisini belirleyerek ¢oziimlemeye baslamaktir.

Daha once de belirtildigi iizere, film bu iliskileri kurar ancak en miihimi, filmin bu
iligkileri kuruyor olmasindan &te, bu striiktiiriin film formunda olma zorunlulugudur.
Ciinkii bu kavrayis, video-denemelerin ontolojisi hakkinda epeyce mesafe kat etmeye
olanak saglayacak sekilde, basindan beri sezilen ve arzu edilen, problemin nesnesine
ickin bir ¢éziimiin 6n kosulu olarak belirir. ‘Araliklarin Algoritmasi’ boliimiinde de
saptandig1 gibi, tersine bir ilerlemeyle bu ‘sentez’i bir ‘analiz’ ¢ozebilir, sematik bir
diisiince iliskisi, daha dogrusu diisiincenin sematik dogasi, kendini gorsel olarak ifade
eden bir algoritmayla sinanabilir. Bu ¢6ziim icin yapilmasi gereken, oncelikle filmin -
calisma yazili bir medyumda gerceklestigi icin- sozel olarak dokiimiiniin yapilmasi,
ardindan tiim aktiiel unsurlarin ve bu aktiiellikler ile sanal evren arasinda bir nevi koprii
vazifesi goren unsurlarin, yani bellegi harekete geciren zihinsel ilmeklerin ortaya

konmas1 gerekir. As You See’den bir hatirlatma:
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Akl tiftiginin kumasi, dokumacinin basyapitina Benzer gergekten, bir
pedalla atilan bin ilmekte, buradan oraya ugusan mekiklerde. Goriilmeyen
ilmekier birlikte oriiliidiir ve sonsuz bir kombinasyon biiyiir.” Béyle konusan
Seytan, bir Profesér, bir ogrenci gibi, gizlenmis olarak. Bir mantik

sistemiyle belirlenen diisiincenin mekanizasyonu hakkinda konusur.
3.4.1. Film dokiimii: As You See (Wie Man Sieht)

“Imajlar vardur, seyler bile imajdir ¢iinkii imajlar kafada, beyinde degildir.
Tersine digerleri gibi imaj olan, beyindir.”

— Gilles Deleuze.*?®

Ulus Baker, film sanatinda gorsel ve sozel anlatim farkliligina sdyle bir ayrimla deginir:
“Ve ne zaman ki bir film ‘anlatilabilir’ olmaktan ¢ikar, asla ‘aktarilamaz’ hale gelir, o
zaman film bir gercektir, dilsel sanalligindan kurtulmustur.”*?® Baker’in Godard’in
tirettigini ileri siirdligli yeni bir imaj tipi ise dilsel sanalliktan kurtulug imkanidir. Kendi
ifadesiyle “Gorsel-isitsel-grafik-imajin her tiiriinii kapsayan tek bir imaj... Yani video-

427 seklinde dile getirdigi bu imaj tipinin, hem sosyolojik

grafi: yani... ‘goriiyorum’...
hem de teknik dogast gere§i video-deneme pratiginin mecrasina doniismesi
miimkiindiir. 1986 tarihli As You See filmi ise sozel olarak anlatilabilir olma agisindan
benzer giicliiklere sahiptir. Dolayisiyla sozel ifadelerle biitiinlesik, gorsel arglimanlar
halinde ilerleyen bu filmi ¢6ziimlemek i¢in 6ncelikle yapilmasi gereken, filmde yer alan
biitliin gorsel ogeleri tarif ederek, beraberindeki sozel anlatim unsurlariyla bir dokiim

halinde yaziya aktarmaktir.

Bu asamada, filmin i¢inde yer alan gorseller, beliris sirasina gére numarasi, belirig an,
igerigi, tiirti ve filmde yer alan dis sesin dile getirdigi metinle ve/veya alt yaziyla birlikte
akis halinde agiklanmigtir. Bu akis, filmle bir karsilasma deneyimi, baska bir deyisle

fenomenal bir durum olarak ele alinmistir. O nedenle, imajlarin mahiyeti, izlerken tespit

*BGilles Deleuze’le soylesi, Alti Kere Iki (Godard) Uzerine Ug Soru, Chaiers du cinéma, Sayi:271,
Kasim 1976’dan aktaran U. Baker (2011). Beyin Ekran. (Ed: E. Berensel). istanbul: Birikim Yayinlari, 5.
“2®Baker (2011), a.g.e., 25.

“2'Baker (2011), a.g.e., 26.

139



edilebildigi  haliyle, film dist1 herhangi bir baglamla iligkilendirilmeden
degerlendirilmistir. Ayn1 zamanda bu deneyim esnasinda belirlenen, kimi gorsellerin
arasinda kurulan aynilik, benzerlik, devamlilik, tekrar ve animsatma iligkileri sonradan
tizerinde durulmasi gerekli birer husus olarak hemen kendini belli eder. Aslinda bu
iliskiler sadece gorsellerle sinirh degildir; sozciikler, ifadeler arasinda da baglar kurmak
mimkiindiir ve ¢oziimleme agsamasinda ele alinacaktir. Ancak yine de orijinal dilin
sozctkleri arasinda etimolojik baglar kurma konusunda ayr1 bir caba gerekebilir. Zira
anlam gegisleri ve kurulan baglar agisindan 6zen gosterilmesi gereken boyle bir durum

tespit edilmistir.

Bununla beraber, film metnin Tiirk¢e ¢evirisinde, climle 6gelerinin dizilisi ile ifadelerin
cakistig1 gorsellerin zamanlamasi uyumsuzluga neden olur. Orijinal dille olan yapisal
farkliliktan kaynaklanan bu sebep nedeniyle bazi ifadeler, Tiirkce daha dogru ifade
edilebilecek olmalarina ragmen s6z konusu ¢akismalar gozetilerek Tiirkgelestirilmistir.
Boylelikle aralik degisimlerinde korunan ifade gegisleri, orijinal dis sesin baslama, bitis

ve alt yazilarin belirip kaybolus zamanina gore korunmaya g¢alisilmistir.

Ote yandan, araliklar arasi gegislerin tamami kesmeler halindedir. Yalnizca filmin
basindaki ilk yazinin belirisi disinda, basta ve sonda yer alan tiim yazi belirislerinde
acilma ve kararmalar vardir ve bunlar asagidaki dokiimde belirtilmistir. Stok hareketli
goriintliler ve hareketli goriintiilerden olusan ¢ekimler disindaki buluntu gorsellerden
veya duragan nesnelerden filme alinan goriintiilerde ise belli belirsiz bir kipirdama
hareketi vardir. Bu durum, 6zellikle baslangicta, icerikten bagimsiz olarak, son goriintii
materyalinin duragan m1 ya da hareketli mi oldugu konusunda karar verilememesine
neden olur. Ornegin film izlendikge, dnceden fotograf olarak algilanan bir goriintiiniin
aslinda ¢ekim oldugu kanaatine varilabilir. Aslinda Farocki, bir arsivci/arastirmaci
olarak, karsilastig1 imajlarla dogadaki ya da etrafindaki herhangi bir varlikla, bir agacla,
bir bankla karsilastyormus gibi karsilagir ve gorsellige biiriinmiis herhangi bir igerik,
eger sadece fotograf olarak ulasilabiliyorsa, filmde de fotograf olarak yer alir. Veyahut
sOyle de dile getirilebilir, eski bir otoban fotografi eski oldugu icin degil, sadece tenha
oldugu i¢in sec¢ilmis olabilir. Kisaca, buluntu imajlarin filmde yer alan goriintiileri,

orijinal goriintiiler duragan olsalar da aslinda ¢ekimdirler.
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Bununla beraber asagidaki dokiimde, imajlarin mahiyetlerinden sonra tiirleri, tiirdes
olmayan imajlar olduklarin1 belirtmek adina vurgulanmalidir. Dolayisiyla bu, goriintii
ilk izleyiste nasil algilandiysa o sekilde belirtilmeli gibi bir karara da neden olur. Filmle
s0z konusu karsilasma deneyimini, yani fenomenal durumu korumak bu agidan da
onemlidir. Ciinkii bu durum filmin dogasina aittir ve amacina hizmet eden
fonksiyonlarindan biridir. Bununla birlikte, asagidaki dokiimiin ek olarak calismanin
sonuna ilave edilmeme tercihi de bu fenomenal akisla calismanin c¢oziimlemede

kullanilacak analize giden biitlinligiinii zedelememektir.

Son olarak, kimi zaman goriintiilere sesi ¢ok az duyulan veya bazen tamamen kaybolan,
atonel bir miizik eslik eder. Cesitli durumlarda, 6rnegin dis sesin olmadigi ya da
hareketli goriintiiler disinda belli belirsiz vardir ve goriintiiyle, 6zellikle bigim/igerik
veya duyu/anlam acgisindan bir ¢akisma saptanmamistir. Filmde kullanilan stok film
pargalar1 orijinal sesleriyle yer alir. Cekim oldugu acikca belirgin olan gorsellerde ise

ortam sesi duyulur.

Kiinye:

Ad: As You See (Wie Man Sieht)
Yonetmen: Harun Farocki

Yardimc1 Yonetmen: Michael Pehlke
Gortintii Yonetmeni: Ingo Kratich, Ronny Tanner
Editor: Rosa Mercedes

Montaj: Elke Granke

Ses: Manfred Blank, Klaus Klinker
Miksaj: Gerhard Jensen

Aragtirmaci: Michael Pehlke

Anlatict: Corrina Belz

Prodiiktor: Harun Farocki, Ulrich Strohle
Stire: 72 dk.

Format: 16 mm. siyah-beyaz, renkli, 1:1,37
[k Gésterim: Bati-Berlin Kinofest, 1986.
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1. 00:00

2.00:19

3.00:23

4.00:27

5.00:38

6. 00:54

7.01:13

8.01:17

Basili bir sayfa iizerinde, bir sabanin ortografik yan goriliniisii ve
perspektifi; ¢izim, siyah-beyaz: “Bu bir saban: savas topu gibi veya
saban gibi goriinen bir top (canon). Saban demiri ancak saglam bir temel
olarak kaideye (canon) hizmet eder. Savas, bir kimsenin giinliik ekmegini

kazanist olarak rasyonellestirilir.”

Yazi: “Wie Man Sieht”, kararma.

Acilma, yazi: “Produzent/Autor: Harun Farocki”.

Basili bir sayfa iizerinde daire iginde arti; ¢izim, siyah-beyaz: “Miswrca
‘sehir’ kelimesi: bir ¢ember ve bir arti. Bir yol digerini kestiginde,

genellikle bir sehir kurulmus olur.”

Basili bir sayfa iizerinde, kesisen iki ¢izginin ortasina yerlestirilmis bir
kale, temsili resim; ¢izim, siyah-beyaz (¢izimin altindaki yazida Roma
garnizonu olduguna dair bilgi): “Ordu, iki yolu bir denetim noktasiyla
denetlemek iizere, bir kavsag tutar. Tiiccar, iki yoldan gelen gezginlere

satis yapmak i¢in varir. Gezgin durur. Bir sehir baslar.”

Basili bir sayfa {izerinde, haritada Avrupa’ya dogru go¢ yollari; sema,
siyah-beyaz: “Hos bir fikir: gezgin, bir kavsak noktasinda, diger yolun
nereye gittigini veya insanlarin nereden geldigini anlamak tizere durur.

Bu soluklanma ve dalgin mola, sehrin dogusudur.”

Basili bir sayfa iizerinde, i¢inde c¢esitli figiirler resmedilmis bir “+7;

sema, siyah-beyaz.

Kesisen troleybiis tellerinin alt agidan goriintiisii ve aracin gegisi; ¢ekim,

sabit kamera, siyah-beyaz.
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9.01:30

10. 01:40

11. 01:45

12.02:01

13. 02:06

14.02:38

15. 02:50

16. 03:01

Bir yol ayrimina gelmis olan bisikletliler; fotograf, siyah-beyaz: “Iki yol
arasinda bir segim, bir kavsak noktasi. Iki, cogulun en kiigiik ifadesidir.

Iki sembolle en biiyiik sayiyi temsil edebilirsiniz.”

Basili bir sayfa iizerinde, sematik bir yol ayrimi; ¢izim, siyah-beyaz.

Gece, yol ayrimima gelmis bir otomobilin i¢inden, bir ¢ift farla
aydinlanan, ikiye ayrilan bir yol; resim, siyah-beyaz: “Sag sag ayakla ve
sol sol ayakladir. Nereden geliyor oldugun, iste bu bedendir. Projektorle
aydinlatilmis olan ¢atallanmada, sehrin dogdugu besik yatar.”

Basili bir sayfa {lizerinde, bir kadinin cinsel organinin, iizerine
yerlestirilen yildiz sekliyle isaret edildigi ve ayni zamanda kapatildig
pornografik diizenleme; fotograf, renkli: “Catallanmada: bir yildiz yolu

gosterir.”

Kesit kalinlig1 degisken bir diski, disk donerek pozisyon degistirdiginde

kavrayan mekanik bir elin ¢alismasi; ¢cekim, sabit kamera, renkli.

Basili bir sayfa iizerinde, mitralydz; fotograf, renkli: “I861 de ilk
makineli tiifek ortaya cikti, Amerikan I¢ Savasiinda. Fazla 1sinan

namlular: dondiiren bir manivelast vardi.”

Basili bir sayfa iizerinde, sehpas1 kurulu eski bir makineli tiifekle poz
veren bir adam; fotograf, siyah-beyaz: “Imalatci, Gatling, burada eli
manivelanin iizerinde, icadint askerlerin hayatini korumak istedigini
soyleyerek savundu. Rasyonalizasyonun bir metodu.” (Sozel ifade bir

sonraki gorsele gectikten sonra biter.)
Bir savas alaninda arazide yatan insan cesetleri; fotograf, siyah-beyaz:

“Fakat bir makineli tiifek daha fazla insan oldiirebildigi icin, daha biiyiik
ordulara ihtiya¢ duyuldu, daha kiiciik degil.”
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17.03:19

18. 03:27

19. 03:45

20. 03:49

21.04:05

22.04:20

23.04:58

Kazilmakta olan bir saha, bir araya toplanmis bir ka¢ kafatasi; fotograf,
siyah-beyaz: “Uriinler makineler tarafindan yapildigi zaman, daha az

isciye fakat daha biiyiik pazarlara ihtiya¢ duyarsiniz.”

Basili bir sayfa {izerinde, makineli tiifek; fotograf, siyah-beyaz:
“1883°ten bu Maxim silahi, manivelasizdir ve suyla sogutulur. Takma
sarjoriin enerjisi bir sonraki mermiyi namluya siirmek i¢in kullanilir. Bu

prensip, i¢ten yanmali motora benzer.”

Basilt bir sayfa flizerinde, ates eden bir makineli tifegin mermi
seridindeki yuvalara, mermi yerine ¢izilmis otomobiller; resim, siyah-

beyaz.

Basil1 bir sayfa tlizerinde, bir makineli tiifegi havaya kaldirmis poz veren
bir adam; fotograf, siyah-beyaz: “Maxim silahini bir ¢cok Avrupali orduya
onerdi. Kayser Franz Josef’in bulundugu bir testte, Kayser’in isminin

bas harflerini, ahsap bir hedef iizerine ates ederek yazdi.”

Hareket halinde pistonlar ve krank milinin isleyisi; ¢ekim, sabit kamera,

renkli.

Bir otoban yoncasi; fotograf, siyah-beyaz: “Dort yaprakii bir yonca: iyi
sansin sembolii olan bir kavsak. Otoban uzmanlart ‘¢arpt’ (Cross-hag)
der, ‘kavsak’ (crossroads) degil. Burada, Frankfurt yakinlarinda 1933 'te
ver, Alman Otobani igin ilk kez bozulmugstur. Birbirini iki diizlem
tizerinde kesen iki ana yol, ¢ikis ve giris egimleriyle simetrik bir desende
birlesir, Bu desen, saga dogru kim ¢iksa yeniden dolanmaya davet eder,

neseyle tiim dogrultulari yoklayarak.”
Etrafindan yollar gecen bir meydan, ¢esitli yonleri gosteren yonlendirme

tabelalar; fotograf, siyah-beyaz: “Isgal altindaki Rusya’da bir kavsak.
1941. Bir amatér, bir goniillii yapti [¢ekti] bu fotografi. Tam karsi,
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24.05:17

25. 05:27

26. 05:39

27.05:49

28. 06:09

29. 06:29

Moskova: Almanlar yapmadi. Hitler’in Almanya’sindan ya da olmast
istenenden ¢ok daha kiiciik olan Bati Almanya’da,” (Sozel ifade bir

sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Havadan ¢ekilmis bir otoban goriintiisii; fotograf, siyah-beyaz: “her seyi
hizlandirmaya basladilar. Bati Almanya, Naziler tarafindan planlanan

yollari tasfiye etti.”

Basilt bir sayfa iizerinde, ¢ift yonlii bir yol; resim, siyah-beyaz: “Bu,
1937’den bir plan. Boylesi bir viraj Bati Almanya i¢in fazla dar ve
keskin. Simdi virajlar saatte 140 km.ye kadar hizlar igin planlaniyorlar.”

(Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Basili bir sayfa tizerinde, kivrimlarla uzayip giden kopriilii bir yol; resim,
siyah-beyaz: “Bir spiralin pratik uygulamasi: bir viraj dereceli sekilde
biikiilerek keskinlesir.” (Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra

biter.)

Basili bir sayfa iizerinde, bir spiralin giderek agilan kavisinin tanjantinin
ylizey normaliyle agisal iligkisi; teknik ¢izim, siyah-beyaz: “Bir spirali
hesaplamak giictiir. Ikinci Diinya Savasi'ndan once bunu yeterince hizli
hesaplayabilen makineler yoktu. Bugiin diimdiiz giizergahlar tesvik

edilmiyor.” (Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Basili bir sayfa iizerinde, tarlalarin i¢inden, onlar1 diimdiiz keserek gecen
bir izin havadan goriintiisii; fotograf, siyah-beyaz: “Bir askeri rota A
noktasindan B noktasina dosdogru gider. Bu Roma askeri giizergdhi éyle
saglam yapilmis ki bugiin bile zemin suyu basmaz, dolayisiyla iizerinde ot

bitmez.”

Basili bir sayfa lizerinde, uzun mesafeli bir deniz istii gecis kopriisii;

fotograf, siyah-beyaz: “Su iizerinde yol diimdiizdiir. Su bir sahipsiz
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30. 06:50

31. 07:03

32.07:10

33.07:26

34.07:46

tilkedir. Diiz askeri giizergdh, kirlar boyunca tabiati kesen bir cetvel gibi
uzamr. Olgiiliip bicilmis, diiz parcalar halinde, Bu somiirgecilerin

kitalar parcalama bicimidir, Afrika gibi.”

Kasap diikkanlarinda rastlanan, sigirlarin viicutlarinin yiyecek olarak
nasil tiiketilecegine dair, pargalar halinde tasnif edilip adlandirildig
sema; cizim, siyah-beyaz: “Fakat hiinerli bir kasap, bir hayvani boyle
kesip, par¢alamaz. Nasil biiyiidiiyse, ona gore keser. Kesis bigimi, onun

evrimine saygi gosterir.”

Zarf benzeri kagitlar1 hizla dagitan, diizenleyen bir makinenin ¢aligsmast;

¢ekim, sabit kamera, renkli.

Basilt bir sayfa iizerinde, makineli tiifek basinda ates etmek iizere
mevzilenmis gibi poz vermis silahli bir grup asker; fotograf, siyah-beyaz:
“l. Diinya Savasi’na dek Avrupalilar, makineli tiifekleri kendi
somiirgelerinde denediler. Almanlar Hereroslar’a ve Hottentottenler’e
karst kullandilar. Bu, Ingilizler tarafindan Hindistan'da kullamilan bir

Maxim silahi.”

Basili bir sayfa iizerinde, yerde yatan birkag ceset ve baslarinda iki kisi;
fotograf, siyah-beyaz: “1898°de, Omdurman yakinlari, Sudan: sahip
oldugu ates giiciiniin delili. Dervis Hareketi’nin 7000 Miisliiman askeri
makineli tiifekler tarafindan bigildi. Bir gorgii tamgimin ifadesi: bir
carpisma degildi, bu bir kitlesel infazdi.”

Basili bir sayfa iizerinde, bir atin ¢ektigi sabanla topragi siiren insanlar;
fotograf, siyah-beyaz: “1914°te I Diinya Savasi'min bagslangici,
Avrupalilar makineli tiifegi 50 yildwr kullanmaktaydilar. Fakat hadla
anlamamiglardi. Mart 1915, Neuve Chapelle: Iki makineli tiifek 1500
askeri durdurdu. Temmuz 1916, Fricourt: Bir rugby mag¢i gibi, Ingilizler

ileri dogru taarruz etti. Mevcut 2 béliikten sadece 11 adam hayatta kald.
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35. 08:30

36. 08:44

37.09:01

38. 09:06

39. 09:10

40. 09:15

41.09:34

1917°de, Pashendaele’de de: Alman makineli tifek yuvalarim ele

gecirmeye ¢alisan 150 000 Britanyali hayatini kaybetti.”

Elle kullanilan bir dokuma tezgdhi ve dokuma islemi; c¢ekim, sabit

kamera, renkli.

Empresyonist tablolar1 andiran, dogal bir peyzajin iginden kivrilarak
gecen cift yonlii asfalt yol; resim, renkli: “Naziler her iki stratejiyi de
uyguladilar. Peyzaji, iyi bir kasabin bir hayvani anatomisine gore
par¢alarina ayirist gibi yarp gecen nazik virajlar. Ayni zamanda araziyi

Kat eden dogrusal yollar.”

Tenha bir otoyol; fotograf, siyah-beyaz: “Bugiin diimdiiz giizergahlar

tesvik edilmiyor.”

Cift yonlii bir yol ve iizerinde ilerleyen araglar; fotograf, siyah-beyaz:
“Diimdiiz bir yol, siirticiiyii yorar.” (Sozel ifade bir sonraki gorsele

gectikten sonra biter.)

Ortasindan sira halinde askerlerin geri dondiigii, onlarin aksi yonde, her
iki taraftan kamyonlarin, zirhli araglarin ve tanklarin ilerledigi bir

sevkiyat; fotograf, siyah-beyaz.

Ikiye ayrilmis halde ovaya yayilan ve ufukta birlesen bir yol; fotograf,
siyah-beyaz: “Bu imaj B. Almanya’dan, otoyol bir nehir gibi, araziye
gore dogal seyir halinde. Akan sulara bakmak, yapmaya deger bir

meditasyon sayilir. Fakat akan trafige kim baksa, ahmakg¢adr.”

Basili bir sayfa iizerinde, iki koprii, ayr1 iki goriintii; fotograf, siyah-
beyaz: “1937: solda Werra Kopriisii, bir tahta gibi vadinin iizerine
uzanwr. Bugiin tepelerin meylini takip ediyor. Tepeden tepeye saliniyor.

Koprii 6nemini yitiriyor, sadece Yol, siiriis onemli.”
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42.09:55

43.10:10

44.10:21

45.10:32

46. 10:52

47.11:45

Basili bir sayfa {izerinde, i¢inden yol gecen dort adet peyzaj eskizi; ¢izim,
siyah-beyaz: “[‘|Alinti: Zekice planlama, peyzajin yeni bir hissini
harekete gecirir, Kimi vurgular tesis ederek ve siiriiciiye goriisiinde

degisimler onererek.’ Bu imajlar hi¢hbir sey demek istemez.”

Bombardimanda yikilmis bir bina, 6niindeki askerler ve 6lii bir hayvan;
fotograf, siyah-beyaz: “Bu imajlar hichir sey demek istemez. Yalnizca,
goz i¢in hareket onerirler. Calismayan ve hiir olmayan atlarda yaptiginiz
hareketler gibi.”

Otoyol kavsak tiirlerine dair ii¢ plan sema; ¢izim, renkli: “Hizlandirilmig
bir Bati Almanya i¢in yonca yapraklari ¢cok yavastir. Dagitim sistemleri,

‘tiirbinler’, iistten ve alttan giris/ctkis rampalariyla kavsaklar.”

Farkli yonlere dagilan yollarin {ist iiste cakistigi bir kesisim noktast;
fotograf, siyah-beyaz: “Ustten ve alttan giris/cikis rampalari dort
kademeye varir. Bu bir yol kesisimi degil, sarmal bir dongiidiir. Bir
gezginin durmasina ve bir sehri baslatmasina neden olacak hichbir sey

yoktur burada.”

Mekanik elin {izerine, insan eli benzeri lateks bir kilifin gecirilisi ve
aygitin - kesit kalinligi degisken diski, disk donerek pozisyon

degistirdiginde kavrayisi; ¢ekim, sabit kamera, renkli.

Bir binanin i¢inden gorlinen sokakta, kagit yiginlarinin arkasinda
mevzilenmis asker ve siviller; fotograf, siyah-beyaz: “1919, Berlin de:
Askerler ve isciler gazeteler bélgesinin kontroliinii ele gegirdi. Onlar
rulolarca kdgidi ve balyalarca gazeteyi barikatlar igin kullanir. Makineli

tiifekler ve gazeteler: Bu imaj, olayr ve haberi kendisi bir araya getirir.”
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48.12:10

49.12:21

Ayni olay, farkli bir aci, daha yakindan barikatta mevzilenmis silahl
insanlar; fotograf, siyah-beyaz: “Bir memurun sapkasi, bir askerin metal

migferi ve bir ig¢inin kepi. Bir karsi-imaj: Bir karsi-eylem.”

Tekeri sokiilmiis bir otobilis camurlugunun 6niinde ¢omelmis iki kisinin

soru-cevap seklinde ilerleyen diyalogu; ¢ekim, sabit kamera, renkli:

Soru: “Bay Cooley, ray-ve-yol otobiisiiniin nasil ¢calistigini agiklayabilir
misiniz?”

Cevap: “Elbette, bu bizim caddelerde oldugu gibi raylarda da seyahat
edebilen hibrit-aracimiz. Raylarin iizerindeyken, su [par¢a] aks modiilii
olarak agagi iner. Raylari takip eder ve aract otomatik olarak
yonlendirir. Normal bir yolda giderken modiil geri ¢ekilir ve normal bir
otobiis gibi yol alir. Cesitli avantajlart var. Oncelikle, raylarda lastik
tekerleklerle ilerledigi icin, 1:6 oramindaki dik yokuglar: ¢ikabilir. Bu,
Uciincii-Diinya iilkelerinin yiikseltileri diizlestirmek zorunda olmamast
anlamina gelir.”

Soru: “Diisiik maliyet?”

Cevap: “Efendim?”

Soru: “O kadar yatirim yapmak zorunda degilsiniz.”

Cevap: “Cok daha ucuz. Bununla beraber, eger ortada raylar yoksa,
bircok Uciincii-Diinya iilkesinde oldugu gibi, basit beton yollar
dosenebilir.  Yollarin  genisligi  degisebilir.  Raylarla  onceden
kararlastirilmis ~ genisliklere tabisinizdir. Eger caddelerde siirmek
isterseniz, normal bir otobiis gibidir. Yani basit ve ucuzdur, biitiinlegmis
bir toplu ulasim sistemi kurmak. Londra’da, ornegin, sehrin simirlart
disinda bunlart otobiis olarak kullanabilirsiniz. Her yere otobiis gibi
gider. Devletin kapatmak istedigi bazi tramvay hatlari var. Fakat gehrin
icindeki bu aracla kullamlabilirler. Sehrin disinda, raylar olmadan,

otobiis olarak devam eder. Entegre bir sistem.”
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50. 14:30

51.16:02

52.16:12

53.16:17

Farkl1 bir a¢1, ¢ekim yalnizca Cooley’i alan bir agiyla devam eder; ¢ekim,

sabit kamera, renkli:

Soru: “Bay Cooley, bu fikrin tarihi hakkinda bize bilgi verir misiniz
liitfen, bu ‘Lucas girisimi’ basladigindan bu yana?”

Cevap: “O giinlerde sirket 3000 kadar is¢iyi isten ¢ikarmak istedi ve biz,
bir alternatif olmali dedik. Is giicii, yaklasik 150 farkli énerili bir plan
hazirladi. Is1t pompalari, diyaliz makineleri, ig¢i kontrollii torlar, vesaire.
Hibrit-ara¢ bu fikirlerden biri. Basindan beri, somut dnerilere sahip
olmak ¢ok onemliydi. Alternatifler hakkinda saatlerce konusabilirsiniz
ama politikacilar onemini anlamaz. Bir prototip tiretmek zorunda
oldugumuzu diisiindiik, ki onu gercekten sergileyebilelim. Bir otobiis
satin alabilmek icin para topladik. Yaklasik 1000 Paund’a mal oldu.
Sonra siispansiyonu ve tekerlekleri soktiik. Kendi ydénlendirme
mekanizmamizi buraya monte ettik, boylece nasil calistigini herkese
gosterebildik. Cesitli is arkadaslart bu projede yer aldi, sadece onemli
miihendisler degil. Aymi zamanda zanaatkarlar, torna isgileri, makine
ustalari, vesaire, hepimiz plana dahildik. Onlarin geleneksel bilgilerine

ihtiya¢ duyduk.”

Sokaktaki bir barikatta bekleyen askerler; fotograf, siyah-beyaz:
“1919°dan isyanci askerler: ilk bakista asi olarak tanimlanmalar

miimkiin degil.”

Ayni olay, farkli bir ag1, bir (asker) isyanci nisan alirken; fotograf, siyah-

beyaz.

Bir onceki gorselin zoom-out ile ulasilan, askerle birlikte ates eden
sivillerin de goriintiiye dahil oldugu biitiin; fotograf, siyah-beyaz:
“Hiikiimetin askerleriyle karistirilmalar: ne kadar kolay. Bir filmde, belki
omuzlarindan dolanmis mermi kiitiikleriyle, ozellikle vurgulardimiz. Ilk

bakista fark edilemez olan: kim itaat ediyor, kim isyan.”
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54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.

16:38

16:58

17:10

17:17

17:39

17:48

18:02

Kurulu vaziyette iki makineli tiifek ve basinda insanlar; fotograf, siyah-
beyaz: “Ordunun makineli tiifegin ne oldugunu anlamast 50 yil aldi.
Fakat askerleri tekrar tekrar yolladilar, makineli tiifek atesiyle
karsilagtilar. Bir makinenin 1000 adamdan daha iyi olduguna

inanamadilar.”

Bir siperden firlayarak 6ne dogru kosmakta olan askerler; fotograf,
siyah-beyaz: “Dalgalar (waves) halinde askerleri sevk etmek, araliksiz

atese cevaplaryydi.”

Elle kullanilan bir dokuma tezgdhi ve dokuma islemi; c¢ekim, sabit

kamera, renkli.

Siperin i¢inde bekleyen askerler; fotograf, siyah-beyaz: “Dokumacilar
(weavers), mekanize tezgahla (loom) basa ¢tkamadilar ve ordu makineli
tiifegin hakkindan gelemedi. Ordular kendilerini [siperlere] gommek
zorunda kaldilar, Fransa ve Belgika arasinda 3 yul siiren ‘siper savasi’

basladi. Ik imajlari, savasi asagidan gosterecek sekilde olusturuldu.”

Derin bir siper i¢indeki askerler; fotograf, siyah-beyaz.

Basili bir sayfa iizerinde, cephede riitbeli askerler; fotograf, siyah-beyaz:
“Bu Kitchener, Omdurman ¢arpismasinda, Sudan’da. Kamera asagi iner

ki savasa intikal ettigi tepe daha yiiksek goriinsiin.”

Basili bir sayfa tlizerinde, bir muharebe alani; resim, renkli: “Bu resim
carpismayt yukaridan gosterir ve Winston Churchill soyle yazar: ‘Atimi
dinlendirmek iizere, bir an icin durdum ve agik goriintii elde ettigim
karanlik bir tepenin zirvesinden yoniimii tayin ettim. Sahne tek kelimeyle

muhtesemdi’. Yazilarinda bile kendisini her seyin iizerinde goriiyor.
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61. 18:29

62. 18:35

63. 18:46

64. 18:51

65. 19:36

66. 19:55

67.20:13

Makineli tiifekler hakkinda tek bir sozciik yok, fakat resim [ozellikle]

birka¢ Maxim silahini gosteriyor.”

Ayni resimden detay, renkli.

Bos bir arazi; fotograf, siyah-beyaz: “Burada, I. Diinya Savasi’'nda,
kamera yiikselir ancak goriilecek bir sey yoktur. Savas durma noktasina

gelir.”

Siperden kameraya bakan askerler; fotograf, siyah-beyaz: “Olaylar

durma noktast gelince, birakin resimler konussun.”

Konvansiyonel bir dokuma tezgahinin basinda, zihinsel ve/veya bedensel
engelli bir geng tezgah1 kullanmaya, dokuma yapmaya calisiyor; ¢ekim,
sabit kamera, renkli: “Binlerce yil boyunca, dokuma bir el becerisiydi.
Ipli bobin, tezgdhin arasinda elin kilavuzlugundaydi. Bu gériintiiler,
engelli ¢ocuklarin bu beceriyi o6grendikleri bir atolye ¢alismasinda
cekildi. Gozlerini ve ellerini egitmek, sabirlarint gelistirmek ve ¢alisan

bir kimsenin ne oldugunu kavramalarini saglamak iizere.”

Basili bir sayfa iizerinde, bir dokuma tezgahi; ¢izim, siyah-beyaz: “Bu
Kay’in 1733 ’teki hizli dokuma tezgahi. Bu arag, bir dokumacinin ¢aligma
hizint iki katina ¢ikardi. Isten uzaklastirilan dokumacilar, mucit John
Kay’in atélyesini bastilar ve makineleri paramparga ettiler. Sansin da

yvardimiyla yasami bagiglandi.”

Elle kullanilan bir dokuma tezgdhi ve dokuma islemi; c¢ekim, sabit

kamera, renkli.

Basili bir sayfa lizerinde, basitce iiretilmis, ceket benzeri giysi; fotograf,

siyah-beyaz: “Bu, demir ¢cagindan, Asagi Saksonya’daki bir insan bedeni
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68. 20:28

69. 20:44

70. 20:45

71. 20:46

72.20:47

73.20:48

74.20:58

kalintisindan ~ [alinmig] bir ceket. Neredeyse tamamen makineler

tarafindan devralinmis olan dokuma, ilk el sanatiyydi.”

Bir kumag parcasinin yakin detayi; fotograf, siyah-beyaz: “Bir parca
kumas muntazam bir agdw, tekrar eden baglantilarin bir dokusu
(pattern). Baglantimin tipi ‘dokuma’ (weave) olarak tamimlanmir. Bir
kumas (fabric) kendi dokumasiyla (weave) tanimhdir. Bu dokumaya
‘beden dokusu’ (body weave) denir.” (Sozel ifade bir sonraki gorsele

gectikten sonra biter.)

Basili bir sayfa {izerinde daire iginde arti; ¢izim, siyah-beyaz: “Almanca
‘Gewebe’ (doku) kelimesi ‘kumas’ (fabric) anlamina gelir.” (Sozel ifade

bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Basili bir sayfa iizerinde, kesisen iki ¢izginin ortasina yerlestirilmis bir
kalenin temsili resmi; ¢izim, siyah-beyaz. (Sozel ifade bir sonraki gorsele

gectikten sonra biter.)

Basili bir sayfa iizerinde, haritada Avrupa’ya dogru go¢ yollari; ¢izim,

siyah-beyaz. (Sozel ifade bir sonraki gorsele gegtikten sonra biter.)

Basili bir sayfa ilizerinde, birbirlerinin {izerinden gegerek dokunmus

ipliklerin olusturdugu iki ayr1 dokuma 6rnegi; ¢izim, siyah-beyaz.

Zarf benzeri kagitlar1 hizla dagitan, diizenleyen bir makinenin ¢alismasi;

¢ekim, sabit kamera, renkli.
Muhafazasi iginde yerlerine yerlestirilmis tiim pargalariyla bir diiello

takimi; fotograf, renkli: “Diiello tabancalari. Bakim ve mermi doldurma

aksesuarlari. Yalnizca bir gorev icin, seremoni takimi. AKla ev hanimi
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75.21:22

76.21:41

77.21:47

78.21:53

79.21:58

80. 22:04

geliyor, kek satin almayan, fakat misafirlerinin serefine kendisi pisiren.

Tam oliim.”

Bir kitap, “Hannah Arendt”, “Vita activa oder Vom Tdtigen Leben”;
fotograf, renkli: “Hannah Arendt’in bir fikrinden: savas bir eylem gibi
goriinsiin diye ‘mechul asker’ icat edildi. Me¢hule neden olan bir eylem

olanaksiz. Her asker iddia edebilir: mechul askeri ben oldiirdiim.”

Basili bir sayfa {izerinde, pornografik bir yayinin sayfa detayi,
viicudunun bir kismi goriinen bir kadin ve bir isim; fotograf, renkli: “Bu

dergideki kizlarin da isimleri olur.”

Basili bir sayfa iizerinde, benzer bir pornografik sayfa detayi, bir isim;
fotograf, renkli: “Derginin kullanicilart bu kizlarla uyuduklarint hayal

etmekten hoglanir. Bunun gercgek bir aksiyonmus gibi goériinmesi igin,’

(Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Basili bir sayfa iizerinde, benzer bir pornografik sayfa detayi, bir isim;
fotograf, renkli: “kizlarin isimleri olur. Oliim ve cinsellik (seX) arasinda
bir baglanti kuruyorum,” (Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra

biter.)

Bir bombardiman ugagi iizerine resmedilmis yart ¢iplak bir kadin ve
altinda “night mission” (gece wucusu) yazisi; fotograf, siyah-beyaz:
“A.B.D. bombardiman pilotlarimin Il. Diinya Savasi’'nda da yaptiklar:
gibi.”

Bir bombardiman ugagi tizerinde olmasi muhtemel, bombalama dalisina

gecen ucak seklinde resmedilmis, gogiislerinde pervaneler olan ¢iplak iki

kadin ve lizerinde “double trouble” (¢ifte bela) yazisi; fotograf, renkli.
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81. 22:10

82.22:12

83. 22:26

Bir bombardiman ugag1 tizerine yapilmis olmasi muhtemel, yar1 ¢iplak
bir kadin resmi ve “surprise attack” (stirpriz saldir1) yazisi; fotograf,

renkli.

Uzerinde ¢iplak kadin fotografi ve bashigiyla bir dergi (Quick) kapagi;
fotograf, renkli: “‘Baslik: ULRIKE MEINHOF, YALNIZ BIR KADININ
OLUMU’. Dergiler ve gazeteler. Tekrar tekrar denerler. Cinsellik yerine

imajlari, 6liim yerine kelimeleri.”

Bir kadin ve bir erkek seslendirmenin, stiidyoda bir porno filmi

seslendirisleri; ¢ekim, sabit kamera, renkli:

Orijinal filmin sesi duyulur ve kesilir.

Stiidyo: “Sese tekrar ihtiyaciniz var mi? Hadi bir deneme kaydi yapalim,
sessiz.”

Kayit baslar, seslendirmenler sevisme efektleri yapar.

Erkek: “Oh, liitfen, op beni.”

Stiidyo: “Arkadaslar daha wuzun araliklara ihtiyacimiz var... Ve
baslangigta bir nefes...”

Seslendirmenler sevisme efektine devam eder.

Kadm: “Harikasin sevgilim...”

Erkek: “Op beni...”

Kayit kesilir ve tekrar baglar.

Kadin: “Harikasin sevgilim...”

Erkek: “Op beni...”

Stiidyo: “Biraz daha uzun uzatmalisin.”

Kadmn: “Ben mi?”

Stiidyo: “Evet.”

Kayit tekrar baslar.

Kadmn: “Harikasin sevgilim...”

Erkek: “Op beni...”
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84. 24:05

85. 24:20

86. 24:48

87.25:04

88. 25:15

89. 25:21

flkel bir paletli arag¢ ve iizerinde askerler; fotograf, siyah-beyaz: “O
zamanlar tank denen zirhli bir arag, makineli tiifekle durmus olan savasa
tekrar hareket getirdi. Ilk zwrhli araclar modifive edilmis tarim

makineleriydi.”

Savag alaninda bir tank; fotograf, siyah-beyaz: “Biri diyor: savas ‘alani’
(field / tarla), sanki tarim makineleri 0 kadar uzakta degiller. 1. Diinya
Savagsi’'ndan bir savag alani: birkag¢ yil boyunca ayaklar altinda ezilmis,
siperler i¢in delik desik edilmis, agir silahlar tarafindan havaya
ucurulmus... nihayetinde ¢amur yuvasina déonmiis. Boylece fikir belirdi,
Louisiana batakliklarindan bir traktor edinmek. Ikinci Ingiliz tank modeli
elmas seklini (diamond) aldi.”(S6zel ifade bir sonraki gorsele gegtikten

sonra biter.)

Bir bagka zirhli arag ve etrafindaki sivil insanlar; fotograf, siyah-beyaz:
“Diisman hatlarint yarip atabilen bir elmas. Bu, parkta bir test stirtisii.

Ingiliz hammefendileri seyrediyorlar.”

Bir fabrika igi, tiretilmekte olan tank govdeleri; fotograf, siyah-beyaz:
“Zirh, firin plakalarindan yapildi. Askerler hareketli bir firtmin igine

oturdular ve ¢arpismanin atesinden korundular.”

Ayni tank modeli ve arkasinda yaya askerler, sevkiyat halinde; fotograf,

siyah-beyaz.

Olii bir at, arkasinda ayn1 model bir tank; fotograf, siyah-beyaz: “Tank,
riitbeliler tarafindan, makineli tiifekte oldugu gibi karsilandi. Ordunun
motorize olugunun baslangicin belirledi ve asirlik bir hiyerarsiyi bitirdi:
piyade erleriyle at siirenler arasindakini. Bu imaj, atin sonunu ve kitlesel

motorizasyonun bagslangicini gosteriyor.”
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90. 25:52

91. 26:04

92. 26:19

93. 26:31

94. 27:03

95.27:24

Paletli, eski otomobil benzeri arag; fotograf, siyah-beyaz: “Savastan
sonra Britanya tank firmasi Wolseley, subaylar icin liiks limuzinler
tiretmeyi denedi. Amerikalilar arabayr ucuz bir mamiile doniistiirdii.”

(Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Uzerinde, yerden aldigi domuzlari, ayaklarindan asilmis vaziyette sira
halinde tasiyan bir diizenegin semasi; ¢izim, siyah-beyaz: “Henry Ford
montaj-hattimt uyguladi. Iddiaya gére fikri bir mezbahadan aldi. Mesele

otomobil endiistrisinin hayvan kanindan gelmesi meselesi degil.”

Bir mezbahada, askilarda derileri yiizlilmiis hayvan bedenleri; fotograf,
siyah-beyaz: “Mezbaha par¢alarina aywwr, fabrika birlestirir. Eger
yontemsel bir kesip inceleme miimkiinse, yontemsel birlestirme de

organize edilebilir.”

Bir kitap, “Mary Kaldor”, “Riistungsbarock”; fotograf, renkli: “Kitabt
‘Riistugnsbarock’da Mary Kaldor su iddiay: one siirer: Ingiliz sanayisi,
30 yil boyunca savas ve somiirgecilikle yakin ve karli bir iliski kurdu.
Gemicilik ve makine iiretimine odaklandilar ve hiikiimet sozlesmelerine
aliskin olarak biiyiidiiler. 1. Diinya Savasi sonu itibariyla tiim

hareketliligi yitirmiglerdi. Otomobil Hareketliligin sembolii oldu.”

Bir tekstil atolyesi, tekstil makineleri basinda talimat alan kii¢iik bir is¢i
kiz; fotograf, siyah-beyaz: “Kapitalizm ve dev sanayi, teksti/ endiistrisiyle
baslad:. Bir dokuma basittir, sabittir ve sonsuzluga uzanir. Dokumanin
tutarhiligy iscinin istikrarsiz elini mahcup eder. Iscinin degistirilmesi

gerek.”

Serit iizerine cesitli noktalarda delik agan ilkel bir tezgah ve onu kullanan

eller; ¢cekim, sabit kamera, renkli.
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96. 27:44

97.28:07

98. 28:14

99. 28:42

100. 28:47

101. 28:50

Uzerinde delikler bulunan bir kart; fotograf, siyah-beyaz: “Desenleri
dokuyabileceginiz ‘Jacquard tezgahi’ igin bir delikli kart. Dokuma deseni
delikli kartla kontrol edilir, bilgisayarlar icin kullanilanlar gibi.
Matematik el emegini denetler. Dokuma zanaatindan bilgisayarlarin

dogusu.”

Delikli kartlarla calisan bir dokuma tezgahi ve dokuyan yagh bir isci;

¢ekim, sabit kamera, renkli.

flkel bir desenli dokuma tezgahi; fotograf, renkli: “1728°den bir
Jacquard tezgdhi modeli. Desenleri ve resimleri dokuyabiliyordu.
Jacquard 25 metre yiiksekliginde bir tezgdh insa etti ve kendisinin dev bir
portresini dokuttu. Metal pimler deliklerden diiser veya bloke edilirler ve
belirli bir rengin vyivleri agilir ya da kapanir. Dokuma matematikle

vakindan alakalidir.”

Basili bir sayfa iizerinde, Jacquard’in tezgadhi; izometrik ¢izim, siyah-

beyaz (monokrom).

Ayni gorselden detay; izometrik ¢izim, siyah-beyaz (monokrom).

Konvansiyonel bir dokuma tezgdhinin basinda, zihinsel ve/veya bedensel
engelli bir gen¢ tezgahi kullanmaya, dokuma yapmaya calisiyor; ¢cekim,

sabit kamera, renkli:

Egitmen (kadrajin disinda): “Yapabiliyor musun?”
Geng: “Iki...”

Egitmen: “Birazdan geliyorum.”

Geng: “Ug... Dért... Bes...”

Geng ugrasmaya, kadraja giren bir cift el saklayincaya kadar devam eder.
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102. 31:44

103. 31:55

104. 32:37

105. 32:48

“‘Akil tiftiginin Kumasi, dokumacinin basyapitina Benzer gercekten, bir
pedalla atilan bin ilmekte, buradan oraya ucgusan mekiklerde.
Goriilmeyen ilmekKler birlikte oriiliidiir ve sonsuz bir kombinasyon
biiyiir.’ ... (tekrar) ‘Akil tiftiginin Kumasi, dokumacinin basyapitina Benzer
gercekten, bir pedalla atilan bin ilmekte, buradan oraya ucusan
mekiklerde. Goriilmeyen ilmekler birlikte oriiliidiir ve sonsuz bir
kombinasyon biiyiir.” Boyle konusan Seytan, bir Profesor, bir 6grenci
gibi, gizlenmis olarak. Bir mantik sistemiyle belirlenen diisiincenin

mekanizasyonu hakkinda konusur.”

Basili bir sayfa lizerinde, tezgahta iiretilen bir desenin sematik gosterimi;
¢izim, siyah-beyaz (monokrom): ‘“Jacquard’in makinesi bir resmi

noktalara aywir ve onlari siraya dizer, tipki televizyonun yaptigi gibi.”

Bir televizyon ekranindan goriinen, raylarda ve yollarda ilerleyebilen
basit bir aracin tamitim filmi; ¢ekim, sabit kamera, renkli (metin,
tanitimdaki dis sese aittir ve film yarida kesilir): “Ray-yol araci hibrit bir
demiryolu ve cadde aracidir. Bu bulusla Lucas is¢ileri, alternatif tiretime
dair olasiliklart géstermek istiyorlar. Bu aracin, bir prototip, ozellikle

Uciincii Diinya iilkeleri i¢in uygun oldugunu diisiiniiyoruz.”

Sema halinde bir dokuma sistemi kesiti; ¢izim, renkli: “Bir resmin
dokundugu zamanki dokumacilik zanaatindan bu yana, bilgisayarin
gecirdigi evrim hicbir seydir. Hichir sey imajin 6nemini matematik kadar

azaltmadi.” (S6zel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Basili bir sayfa iizerinde, gazete okurken kameraya giiliimseyerek poz
veren ve cinsel organini teshir eden bir kadin; fotograf, renkli: “Binlerce
vildir, imaj ve soz birbiriyle ¢akistyor. Bu is goze ¢carpmayan, her ikisini
de sefalete siiriikleyebilecek iigiincii bir giiciin gelismekte oldugu fark

edilmeden gitti. Gelin buna matematigin giicii diyelim.”
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106.

107.

108.

109.

110.

111.

112.

113.

114.

115.

33:04

33:09

33:12

33:25

33:38

33:43

33:50

33:55

34:04

34:15

Yere oturmus hasirdan sepet 6ren iki Afrikali; fotograf, siyah-beyaz.

Ortadogu veya Kuzey Afrika’dan, yiin egiren iki kadin; fotograf, siyah-
beyaz.

Molozlarin tlizerinde balyozla calisan isciler; fotograf, siyah-beyaz: “En
ufak kiiltiirel tarih bile, omurga ve eklemleriyle insan ve hayvanlarin 360
derecelik bir doniisii beceremedigini kaydeder. Bu yiizden egirilmis

ilmekier (donen yivler), sira disi bir zeka isidir.”

Elle yiin egirilisi; ¢cekim, Once sabit kamera, sonra asagidaki makaraya
tilt, renkli: “Esnek olmayan kemik yapisi ve eklemleriyle insan, kisa lifleri
sonsuz yivler halinde dolar ve bir makaraya sarar.”

Bir el matkab1 kullanilirken; fotograf, siyah-beyaz.

Bir ahsap tornasinda elle tornalama islemi; fotograf, siyah-beyaz: “Donen

hareket kesintisiz iiretim icin on kosuldur.”

Bir marangoz pergeli, yay ¢izerken; fotograf, siyah-beyaz.

Freze/pergel benzeri bir geregle ahsap yiizeyin islenisi; fotograf, siyah-
beyaz: “Gezegenlerin hareketinin, donen yivier icin prototip vazifesi
gordiigii iddia edilir.”

Marangozhanede iretilmis dairesel bir parga; fotograf, siyah-beyaz:
“Fakat ben sunu soylemeyi tercih ederim: insanlar mili icat ettikleri i¢in

gezegenlerin hareketini fark edebildiler.”

Uretilmekte olan ahsap bir tekerlek {izerinde marangoz pergeliyle 6lgiim;

fotograf, siyah-beyaz.
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116. 34:17

117. 34:26

renkli.

118. 34:28

119. 34:47

120. 35:03

121. 35:22

122. 35:30

Bir makinenin krank mili basinda ¢aligmakta olan isci; fotograf, siyah-
beyaz: “Icten yanmali bir motor da gaz patlamasimn sarsintisini,

dairesel harekete ¢evirerek degerlendirir.”

Hareket halinde pistonlar ve krank milinin isleyisi; ¢ekim, sabit kamera,

Orijine gore asimetrik bir yatak i¢ine yerlestirilmis mil ve yataga uygun
geometrik birlesimden olusan mekanik kombinasyon; fotograf, siyah-
beyaz: “1960°ta ‘wankel motoru’ biiyiik bir hareketlenmeye neden oldu
ve NSU firmasumin hisseleri 500 puan artti. Wankel motoru donme
hareketinde daha verimlidir, gaz patlamasi bir sonraki déonme hareketini

artirir.”

Wankel’in baglant1 sisteminin ¢alismasi; ¢ekim, sabit kamera, renkli:
“Prosesin ritmi ve igin sonsuz hareketi tek bir noktada birlikte kaynasir.
Wankel motoru pistonlu motorun bayagi prensibine galip gelemedi.”

(Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Bir Wankel motoru ¢alisirken; ¢ekim, sabit kamera, renkli: “Bu bayag:
prensip 100 yildan fazla bir siire optimize edildigi ve desteklendiginden,
daha iyi bir fikir onun yerine gecemedi. O kadar uzun zamandir optimize
edilen ve desteklenen kapitalist sistemin yerine, daha iyi olsa bile, bir

sistemin ge¢cememesi gibi.”

Bir yol iizerinde sirayla ilerleyen otomobiller; fotograf, siyah-beyaz:
“ ... [okunmuyor] - Otomobil Fabrikasi 'nin imajlart, 1937.” (Sozel ifade

bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)
Atolyede, tezgahta bir motor parcasinin basinda calisan isci; fotograf,

siyah-beyaz: “Her imaj, fonda boyun egmis bir isciyle tek bir parcay

gosterir.” (Sozel ifade bir sonraki gorsele gegtikten sonra biter.)
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123.

124.

125.

126.

127.

128.

129.

130.

35:36

35:42

35:48

36:00

36:06

36:28

36:48

36:58

Mengene iizerindeki kiiciik pargaya dikkatle egilmis bir isci; fotograf,
siyah-beyaz: “Yiizleri burusturan hi¢bir zorlanma goriilebilir degil.”

(Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Fabrikada tezgahi basinda ¢alisan bir isci; fotograf, siyah-beyaz: “Bu bir
katalog. Biiziilmiis dudaklar, kalkmis bir kas: mesuliyet hareketleri.”

(Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Bir makinenin krank mili basinda, ¢alismakta olan bir isci; fotograf,

siyah-beyaz: “Montaj hatti ¢agindan once.”

Basili bir sayfa lizerinde, fabrikada tezgahlari basinda calisan isgiler;
fotograf, siyah-beyaz: “Motorlar hareketli  bloklar iizerinde

olusturulurlar ve bir isten digerine génderilirler.”

Niimerik kontrollii (CNC) bir tezgdh basinda calisan yash bir kadin;
cekim, sabit kamera, renkli.

Uretim esnasinda bir noktada bekletilen koltuk benzeri bitmemis pargalar
bir arada; fotograf, siyah-beyaz: “Ilk otomobiller zanaatkérlar
tarafindan, teker teker yapilirdi. Demirciler, kapkacak¢ilar, kaynakg¢ilar,
tesisargilar, eyerciler, boyacilar, arabacilar. Malzeme gibi, ahsap gibi,

bu meslekler otomobil endiistrisinden kayboldular.”

Basili bir sayfa ilizerinde, gerilmis perde arkasinda bir is¢inin silueti;

fotograf, renkli: “1934, Opel: zanaatkadr gibi is¢inin hayaleti.”
Basili bir sayfa ilizerinde, muhtemelen ayn1 mekanda, bir zemin {izerinde

isciler ve boya olmasin diye sarili ayaklari; fotograf renkli: “Cam is¢ileri

dans eder, sanki birer ciftci veya sarap iireticisiymis gibi. Isin, ayni
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131.

132.

133.

134.

135.

136.

137.

138.

37:08

37:12

37:20

37:35

37:59

38:11

38:28

38:31

zamanda dans da edilebilen bir ritimden tiredigi son an.” (Sozel ifade

bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Basil1 bir sayfa lizerinde, muhtemelen ayn1 mekanda, isciler sira halinde,

ayni ayaklar1 havada; fotograf, renkli.

Basil bir sayfa iizerinde, bir is¢i yere egilmis, 6zel bir zemin iizerinde

calisiyor; fotograf, renkli.

Pres makinesi ve operatorleri; fotograf, siyah-beyaz: “Demirciler kalip
makinesine yer ag¢mak zorunda kaldilar, metal presleri sase iireten
zanaatkdrlarin yerini aldilar. Hava tabancalariyla piiskiirtiilen nitro-

emayeler, boyacilar: bir kenara koydu.”

Haki renkte, kiiciik oyuncak otomobillerin iizerine bir sey basan
makinenin caligmas1 ve kadmn bir operatdriin makineyi kullanan elleri;

¢ekim, sabit kamera, renkli.

Cok eski bir baski1 ya da bir ylizeye kazinmis olan, ilkel bir aleti kullanan
insan figiirleri; fotograf, siyah-beyaz: “Bu bir egirme aletinin bilinen en

eski ¢izimi. Bir Misir rolyefi, M.O. 300.”

Basili bir sayfa {izerinde, ayni aletin kullanilisinin semalastirilmis hali;
cizim, siyah-beyaz: “Rélyefi temel alan bir ¢izim, uygulanis pratigini
gosteriyor. Sagdaki isci, aksa dolanmis bir kayisi tutuyor. Ileri geri

cekistiriyor. Bu ¢ekme hareketini donme hareketine doniistiiriiyor.”
Sematik bir detay; ¢izim, siyah-beyaz.
Basili sayfa iizerinde, ilkel bir egirme tezgahi basinda c¢alisan adam;

resim, renkli: “Bir kayig-sistemi:” (Sozel ifade bir sonraki gorsele

gectikten sonra biter.)
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139.

140.

141.

142.

143.

144.

145.

146.

147.

38:35

38:40

38:45

38:49

38:51

39:06

39:14

39:18

39:24

Manivelaya bagl bir disk; ¢izim: “Kayis sistemi: Daha sonra kayis, bir
pedalla ¢ekilecek. Bu teknik 19. Yiizyila kadar siirdii.” (Sozel ifade bir

sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Benzer bir gere¢ ve basinda bir insan; resim, karakalem.

Basili bir sayfa {izerinde, ahsaptan yapilmis, ayak pedalli ve kayis
sistemli ilkel bir tezgah; fotograf, siyah-beyaz.

Yine bu tiir, elle kontrol edilen, ilkel bir alet; fotograf, siyah-beyaz.

Kayislar ve biiyiik makaralarla donanmis bir atélye; resim, karakalem:
“Enerjiyi transfer eden bu kayts, ilk endiistrilerdeki is¢ilerin mekanik bir

oyuncak gibi goriinmelerine sebep olan aktarim makaralarimin onciilii

idi.”

Ilkel bir kayish sistemi ayaklar1 yardimiyla kullanan insanlar; fotograf,
siyah-beyaz: “Ayaklara dikkat: Biri, her zaman, ayagin aleti kontrol

ettigi resimleri bulur.”

Ilkel bir dokuma tezgdhinin ucunu ayaklariyla gererek kullanan bir
cocuk; fotograf, siyah-beyaz: “Ayak sonra, basit islere havale edilir, gii¢

ya da hareket icin.”

Benzer bir araci elleri ve ayaklariyla kullanan bir ¢cocuk; fotograf, siyah-
beyaz:  “Endiistri  isgilerinin  futbolculara  hayran  oldugunu

diigtiniiyorum,”
Baska bir benzer aleti kullanan iki kisi; resim, karakalem: “ayaklarin

ince islerde kullandiklari igin. Futbolcular ayaklarini, normalde ellere

mahsus, maharet isteyen islerde kullanirlar.”
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148. 39:38

149. 39:46

150. 40:08

151. 40:18

152. 40:22

153. 42:00

154. 42:20

Bir baska benzer aleti kullanan insan; fotograf, siyah-beyaz: “Once kendi
ayaklarim kullanmakta ustalasmis olmayr akilda tutmak, iscileri giindelik

kayiplardan daha fazla heyecanlandirir.”

Basili bir sayfa iizerinde, torna benzeri bir alet; fotograf, siyah-beyaz:
“Bir Ingiliz, Maudsley, kesici u¢ iizerindeyken malzemeyi déndiiren bu ilk
pafta-kesicisini 1800°de yapti. Marx hakkinda soyle yazdi: Bu mekanik

icat, sirf bir aletin yerini degil, daha ¢ok insan elinin yerini aliyor.”

Torna basinda bir tornaci; resim, siyah-beyaz: “O ana dek, is¢i, aleti
malzeme iizerinde hareket ettirmek ve sabit bir derinlikte kesmek

zorundaydi.”

Benzer bir gere¢ ve basinda bir insan; resim, karakalem: “Bu ¢ok daha

fazla dayaniklilik ve yetenek gerektiriyordu.”

Agcilip kapanan, hareket eden bir insan eline kablolarla bagli robot bir elin

bu hareketleri tekrarlamaya ¢alismasi; ¢ekim, sabit kamera, renkli.

Basili bir sayfa {izerinde, dairesel bir alani orijine gore simetrik hatlarla
cesitli agilarda kesen c¢izgilerin olusturdugu bir sekil; ¢izim, siyah-beyaz:
“Bir ogrenci olan Konrad Zuse’nin, ‘Metropolis’ filmini gordiikten
sonraki bir ¢izimi. Yollar, tiim yonlerden, sehir iizerine toplantyor.
Sehirde, her biri bir digerini 60 derecelik aciyla kesiyor. Zuse bir sehir

plancisi olmadi.”

Kagit tizerine elle ¢izilmis bir elektrik devresi semasi; ¢izim, siyah-
beyaz: “Hesap makinelerini gelistirdi, séylendigine gore ilk bilgisayar.
Bu diyagram bilgisayarinin, bir trafik sistemi oldugunu da gésteriyor.

Her biri ‘eveti’ veya ‘haywri’, ‘1’ veya ‘0’ olarak komuta eden bir dizi yol

geciyor.”
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155. 42:39

156. 42:48

157. 42:59

158. 43:18

159. 43:42

160. 44:14

Capraz orililmiis teller iizerinde, tellerin kesisim noktalarina yerlestirilmis

halkalardan olusan ag benzeri bir ylizey; fotograf, siyah-beyaz.

Ilk bilgisayarlardan bir model; fotograf, siyah-beyaz: “Onun ilk
programli bilgisayari, ‘Zuse 3’, 1941’den. Burada, bir model olarak

Munich teki Alman Miizesi 'nde.”

Uzerinde bir takim elektrik devrelerinden olusan bir diizenegin
bulundugu bir masa; fotograf, siyah-beyaz: “Otto Hahn’'in 1938 ’de
niikleer fiizyonu iizerinde hesapladigi masa da orada. Su gercegi dikkate
alin: bilgisayar, niikleer fiizyon, giidiimlii roket, bunlarin tiimii, daha
fazla kéle emekginin, Alman topraginda daha énce hi¢ olmadigr kadar

calistig1 bir donemde gelistirildi.”

Eski somya pargalar1 ve yatak baslariyla ¢evrilmis bir alan; fotograf,
siyah-beyaz: “Stalingrad’da bir toplu mezar. Alam kapatmak icin yatak
kasalart kullanilmis: yad edis gibi kapatilmis. ‘Somiirgelere ihtiyacimiz
var’ ya da ‘Daha fazla yasam alamina’, sloganlar: yerine; bugiiniin

mottosu, ‘bir micro-chip sanayisine ihtiyacimiz var’.”

Iki torna ve baslarinda birer is¢i; resim, siyah-beyaz: “Soldaki isci
calisiyor, sagdaki bir makineyi ¢alistirtyor. Bu kullanici-makine imaji
emegin gidisatini degistirdi. Makine is¢inin gorevini kolaylastiriyor,
fakat hala isciye gereksinim var. Gozetim i¢in onun gozii, kulagi, hatta

burnu gerekli. Isi hazirlamak ve dogru ucu se¢mekle yiikiimlii.”
Uretim esnasinda otomatik bir torna tezgahi ¢alistyor; cekim, dnce sabit

kamera, sonra makinenin harekete gegen ucunu takip eden pan, tilt,

¢evrinme ve tekrar sabit kamera, renkli.
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161.

162.

163.

164.

165.

166.

167.

168.

45:06

45:15

46:50

46:52

46:58

47:06

47:10

47:28

Uretim ¢izimlerinin iizerine konmus, tornadan ¢ikmis bir is pargasi;
fotograf, renkli: “Hazirlayan ve gézleyen is¢i, yok olmakla yiiz yiize,
makineler bilgisayarlara baglandigindan beri.” (S6zel ifade bir sonraki

gorsele gectikten sonra biter.)

Monitdrde bir is parcasinin tornalama yontemiyle islenisini teknik ¢izim
kesit ilizerinde es zamanli gosterir simiilasyon; c¢ekim, sabit kamera,

renkli.

Uretim ¢izimlerinin iizerine konmus, tornadan ¢ikmis bir is pargast;

fotograf, renkli.

Metal bir yiizey lizerinde, kimileri birbirine teget, irili ufakli dairesel
numaratdrler; fotograf, siyah-beyaz: “llk hesap makineleri: numarali
carklar. Sonsuzluk ve 6l¢giim.” (Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten

sonra biter.)

Benzer geometrik iliskilerle diizenlenmis baska bir dairesel numarator

grubu; fotograf, siyah-beyaz: “Kurulu ritm ve tekrar.”

Dikdortgen prizma seklinde, tizerinde ¢arklar bulunan bir cisim; fotograf,
siyah-beyaz: “Ilk énce biiyiik mekanik cihazlara ihtiyag duyuldu” (Sézel

ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Basili bir sayfa iizerinde, biiyiik¢e bir makine; fotograf, siyah-beyaz: “en
kii¢ctik matematiksel problem i¢in bile. Mekanik sistemlerin yerine elektrik
gectiginde ancak, teorinin isini kolaylastirmaya yakin bir ¢oziim miimkiin

oldu.”
Biiyilk, kompakt, bilgisayarl1 bir makine, fotograf, siyah-beyaz: “Is

matematik olmaya bagsladigindan beri, iscinin goéziine, kulagina ve

buruna gerek kalmadi, makineler daha ¢ok ev esyalari gibi goriiniiyor.
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169. 47:48

170. 47:55

171. 47:59

172. 48:22

173. 49:01

174. 49:20

Kiliflar, cihazlart acemi ellerden koruyor. Makinelere formunu

tasarimcilar veriyor.”

Basili bir sayfa itizerinde, kuleli koprii ayaklari; fotograf, siyah-beyaz:
“Kale formunda bir koprii.”

Girisi alinli ve siitunlu neoklasik bir bina; fotograf, siyah-beyaz:

“Tapinak formunda bir tren istasyonu.”

Ortacag mimarisini hatirlatan kuleleriyle bir bina; fotograf, siyah-beyaz:
“Iste, kale gibi bir fabrika. Kapital emegi [askere] alr ve onu kalin
duvarlarin ardina gizler. Iradesini kanun gibi gostermek iizere, duvarlar
dekoratif oluverir. Hannah Arendt, toplumsal diizen kendinden

utandigindan isin gizli kapakli oldugunu yazmist.”

Kiiciik oyuncak otomobillerin iiretiminde, muhtemelen iiretimin son
asamasi, bir kadin is¢inin elleri makineyi kullaniyor, ara sira haki renkli

arabalar siirerek deniyor; ¢ekim, sabit kamera, renkli.

Yatayda genis, lizerinde Coca-cola logosu olan bir bina; fotograf, siyah-
beyaz: “Coca-cola kendi dolum tesisine, otomatik makineleri is basinda
goren insani hayranlik duymaya davet eden dev pencereler tasarladi.
Kola kendi gizli tarifini sakliyor ve bu ketumlukla bébiirleniyor.

Sehirlerin kenarlarindaki sanayi bolgelerinde hi¢ yaya olmaz.”

Gazete sayfasinda bir motor; fotograf, siyah-beyaz: “Yeni bir motor
hakkinda bir gazete haberi: ‘Fiat'm bu bir litrelik motoru hem
miihendislerin, hem de tasarimcilarin ¢alismasiydi, oyle ki son derece
kompakt olan motor goze de hitap etmekte.” Yakinda insanlar
arabalarimin  kaputlarimi, magaza vitrinlerinde yaptiklar: gibi agik

birakacaklar.”
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175. 49:42

176.50:12

177.50:50

178.51:10

179.51:14

Acik bir kitabin sol yapraginda yar1 ¢iplak bir kadin figiirii; resim, renkli
ve sag yapraginda ayni resmin bir savas ucagi iizerine uygulanmis hali,
fotograf, renkli: “4BD’ye ve geri, Avrupa’ya si¢riyorum. Bu manevra
icin film, bir u¢agin imajini gosteriyor. Bilgisayarlar, roketler, niikleer
teknoloji: Daha oénce oldugundan daha fazla kole emekginin orada
oldugu bir zamanda, Almanya’da gelistirilmis. Bu teknolojiler savastan
sonra ABD ’den Almanya’ya geri geldiler. Bir ileri, bir geri: bir patikanin

izini silip stipiiriir gibi. Deniz aswrt aklanan paralar gibi.”

Tirnaklar1 ojeli bir kadmin elleri, haki renkli oyuncak arabalarin

pargalarini birlestiriyor ve diziyor; ¢ekim, sabit kamera, renkli.

Basili bir sayfa iizerinde, tamburu i¢inde dizili mermileri acik halde
goriinen ucaksavar benzeri bir silah; fotograf, siyah-beyaz: “Bugiin
bilgisayarlar binlerce hassas delik gerektiren motor bloklarin: islemeyi
kontrol edebilir. Bu ‘...[okunmuyor] - Flak’ her atisin hizimi olcer ve

viiksek niganlama orani igin diizeltmeler yapar.”

Basili bir sayfa {lizerinde, bir deterjan reklami gorseli, sepetine deterjan
ambalaj1 delikleri karsiya bakacak sekilde yerlestirilmis bir motosiklet
tizerinde kukla benzeri karakterler; resim, renkli: “Makineli tiifek bir
sembol olarak tekrar belirir,” (Sozel ifade bir sonraki gorsele gegtikten

sonra biter.)

Basili bir sayfa iizerinde, RAF yazist ve silahli sembolleri altinda, elinde
RAF yazili bir pankart1 tutan adam; fotograf, siyah-beyaz: “genellikle de
Rus malr ‘kalagnikof’. Biiyiik gii¢lerle ¢carpisan kiigiik gruplarin sembolii.
Almanya’daki gerilla zanlilari eylem esnasinda degil, arabalarinin i¢inde
ele gecirildiler, tescil belgelerinden. Otomobil kullanmak, séziim ona

hareketliligin ve ozgiirliigiin sembolii, denetim altinda.”
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180. 51:45

181. 51:55

182. 52:03

183. 52:07

184.52:14

185.52:44

186. 53:02

Ayni diizlem iizerinde, solda bir kumas, sagda alt alta iki dokuma desen;
fotograf, siyah-beyaz: “Neredeyse tiimiiyle makinelerle degistirilen 1K ig
giicii tekstil endiistrisindeydi. Ilk bilgisayar kontrollii isleme makineleri”

(Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Capraz orililmiis teller iizerinde, tellerin kesisim noktalarina yerlestirilmis
halkalardan olusan ag benzeri bir yiizey; fotograf, siyah-beyaz:

“helikopter pervanelerini islemek iizere kullanild:.”

Basilt bir sayfa lizerinde, birbirlerinin iizerinden gegerek dokunmus
ipliklerin olusturdugu iki ayr1i dokuma Ornegi; ¢izim, siyah-beyaz:

“Mekanize edilen ilk sey, elle yapmasi kolay olan bir isti;”

Monitér benzeri bir ortamda, donenerek ilerlemis olan dairesel bir
hareketin biraktig1 iz ve iginde takip eden cizgisel bir egri; grafik, siyah-

beyaz: “ve sonra, elle zor olan is.”

Bir kitap, “David F. Noble”, “Maschinen gegen Menschen”; fotograf,
renkli: “‘/nsana kars: Makine’ kitabinda David Noble, II. Diinya
Savagsi’'ndan sonra ABD ’de test edilen playback kayit siirecini tanimlar.
Playback-Kayit: makinist bir parca iizerinde ustalikla c¢alisir ve
hareketleri manyetik band iizerine kaydedilir. Sonra cihaz is¢inin
hareketlerini tekrar eder.”

Basili bir sayfa iizerinde, nesnelerin {i¢ boyutlu replikalarimi o6lgekli
olarak iireten ilkel bir diizenek; fotograf, siyah-beyaz: “Fabrikadan
isciler programi yaratirlar, ellerini ve gozlerini kullanarak. Makine
basitce kopyalar. Programci, matematik, ozel bir dil ya da bilgisayar

olmadan. Bir model ve kopya siireci.”

Modelden kopya iireten bir frezenin model ve is parcasi iizerinde

calismasi; cekim, sabit kamera, renkli.
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187. 53:08

188. 53:19

189. 53:26

190. 53:35

191. 53:39

192. 53:57

193. 54:02

Ayni iretim esnasinda, frezeye baghi kilavuz ucun model iizerindeki
hareketi; ¢ekim, sabit kamera, renkli: “Bu analog yiizey isleme [freze]
makinelerini, otomobil endiistrisi i¢in kaliplar itireten bir firmada filme
aldik.”

Ayni makinenin is pargasi iizerinde calisan diger ucu; c¢ekim, sabit

kamera, renkli.

Modelden kopya iireten frezenin model ve is parcast iizerinde
calismasina devami; ¢ekim, sabit kamera, renkli: “Makine bir nesneyi

dikkatlice takip ederek kopyalar, bir is¢i elinin iirettigi nesneyi.”

Kilavuz ucun nesne iizerinde hareketine devami; ¢ekim, sabit kamera,

renkli.

Kesici ucun is parcast lizerinde, kilavuz ucun model {izerindeki
konumuyla es konumlu ve es zamanli ¢alisirken goriintiisii ve bir is¢inin

elinde metal bir fir¢ayla talaslar1 temizleyisi; ¢ekim, sabit kamera, renkli.

Monitor benzeri bir ortamda, donenerek ilerlemis olan dairesel bir
hareketin biraktig1 iz ve iginde takip eden cizgisel bir egri; grafik, siyah-
beyaz: “Ordu ve isletmeCilik, hdld is¢ilerin bilgisine dayanmakta olan

tiretim stireglerini hafife alir.”

Duragan oldugu izlenimi uyandiran bu gorsel iizerinde asagi dogru, soz
konusu izi takip ederek ulasilan, pervaneleri donmekte olan bir
helikopterin fotografi; ¢ekim, sabit kamera, tilt: “Hava kuvvetleri
bakanliktan (Parsons) Sykorski helikopterlerinin pervanelerinin tiretimi

icin niimerik bir sistem talep etti.”
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194.

195.

196.

197.

198.

199.

200.

201.

54:16

54:22

54:24

54:27

54:32

54:36

54:38

54:40

Kagit {izerine elle ¢izilmis bir elektrik devre semasi; ¢izim, siyah-beyaz:

“Isci, makinenin yeniden tirettigi orijinali iiretir.”

Basil1 bir sayfa iizerinde, iki adet otoban yonca tipi semasi; ¢izim, siyah-
beyaz (monokrom): “Bu seyir reddedildi.” (Sozel ifade bir sonraki

gorsele gegtikten sonra biter.)

Basili bir sayfa {izerinde, daha karmasik iki otoban yonca tipi semast;
¢izim, siyah-beyaz (monokrom): “Teknoloji tarihi ilerlemeyi A’dan B’ye
bir ¢izgi olarak ac¢iklar.” (Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra
biter.)

Paralel dort hattan gelen ikiser demiryolunun birlesim noktasinda,
baklava desenleri olusturan karmasik bir geometrik kesisim; fotograf,
siyah-beyaz: “Ortaya ¢ikmis olan diger yollarin hangileri oldugunu”

(Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra biter.)

Tenha bir otoyol; fotograf, siyah-beyaz: “ve onlarin aleyhine kimlerin
karar verdigini soyleyecegine.” (Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten

sonra biter.)

Gece, yol ayrimma gelmis bir otomobilin ic¢inden, bir ¢ift farla

aydinlanan, ikiye ayrilan bir yol; resim, siyah-beyaz.
Basili bir sayfa iizerinde, bir kadinin cinsel organinin, iizerine
yerlestirilen yildiz sekliyle isaret edildigi ve ayni zamanda kapatildig:

pornografik diizenleme; fotograf, renkli.

Bir demiryolu iizerinde farkli yonlere giden (otoban) {ist yollar; fotograf,

siyah-beyaz.
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202. 54:42

203. 55:07

204.55:11

205. 55:26

206. 55:39

207. 55:53

208. 55:58

Basilt bir sayfa flizerinde, ates eden bir makineli tifegin mermi
seridindeki yuvalara, mermi yerine ¢izilmis otomobiller; resim, Siyah-
beyaz: “Amerikan I¢ Savasi demiryollarinin biiyiimesine yardim etti, 1.
Diinya Savasi otomobili gelistirdi. I1.si u¢agi. Bugiin arabalar ve yollar,
ordunun 50 yil boyunca makineli tiifek sanki hi¢ yokmus gibi hareket
edisine benzer sekilde iiretiliyorlar. Yeni bir ulasim sistemi belki de yeni
bir savaga ihtiya¢ duyuyordur.” (Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten

sonra biter.)

Basil1 bir sayfa iizerinde, insanlar (askerler) tarafindan ¢ekilen tekerlekli

bir sabanla/topla topragin siiriiliisii; resim, siyah-beyaz.

Basil1 bir sayfa lizerinde, fabrikada tezgahlar, isciler; birisi tam, digerinin
bir kismi goriinen iki fotograf, siyah-beyaz: “Siemens, 1900’ler:
makinelerle dolu bir koridor. Buhar tirbininden gelen enerjiyi her
makineye aktaran tahrik kayislar: tavandan sarkiyor. Ayni donemden,
AEG de:”

Duragan oldugu izlenimi uyandiran bu gorselden, kadrajda bir kismi
goriinen daha ferah bir fabrika ortami fotografina pan; c¢ekim, sabit
kamera, pan: “iist hacim bombos, her makinenin kendi elektrik motoru

var. Siemens ve AEG arasinda bir kiyaslama yapmak istiyorum.”

Farkli kaynaklardan oldugu anlasilan her iki gorsel bir arada; fotograf,
siyah-beyaz: “Solda Siemens, tahrik kayislaryla: bu, demiryolu.
Demiryolu, ilk sanayi devriminin ulagim sistemi. Demiryolu, énceden

kararlastirilmig giizergdhlari, 6nceden kararlastiriimis anlarda baglar.”

Soldaki fotograftan detay, yukaridan sarkan tahrik kayislari; fotograf,

siyah-beyaz: “Demir yolu esnek degildir ve merkezi giidiim altindadir.”

Duragan detay goriintiisiinden asagi tilt, isgiler; fotograf, siyah-beyaz.

173



209. 56:03

210. 56:20

211. 56:35

212.57:08

213.57:15

Sagdaki, gorece ferah fabrika ortami; fotograf, siyah-beyaz: “Otomobil,
ikinci endiistriyel devrimin ulagim bicimi. Olasi giizergahlarin devasa
agimi bagimsizca kararlastiriimis anlarda birlestirir. Otomobil esnektir

ve merkezi olmayan giidiim altindadir.”

Basili bir sayfa {izerinde, raylarda ve yollarda ilerleyebilen onerinin
calisma prensiplerine dair sorular ve gelistiricisinin yanitlarindan olusan
diyalogu gosterir ¢ekime konu olan arag ve 6zel tekerlek sistemi; ¢izim,
siyah-beyaz: “Ingiliz isci ve miihendislerinin ray/yol otobiisii. Buna
‘alternatif’ teknoloji degil, teknoloji pratigi elestirisi demeyi tercih

ediyorum. Ulagimin her iki sistemini birlestiriyor.”

Bahsi gegen sistemin tretildigi atolye ici, ardindan ¢aligmakta olan bir

is¢i/teknisyen; ¢cekim, ¢evrinme, renkli.

Bir onceki ¢ekim sonu, iizerinde calisilan is, lizerinde harf (K) roliyefi
olan, bulundugu diizlemde dondiiriilerek boyanan bir parca; ¢cekim, sabit

kamera, renkli.

Uzerinde calisilan is parcasi elinde ugrasan bir gorevli, o esnada
konusmakta olan, ancak kadraja sonradan dahil olan Cooley’e parcayi

verir ve konusma devam eder; ¢ekim, ¢evrinme, sabit kamera, renkli:

Cooley: “Camasir makinelerinde oldugu gibi, 2 veya 3 yil sonra bozulan
bir siirii par¢a var. Bir par¢a bozuldugunda yeni bir makine almak
zorundasiniz. Parcalar tekrar iireten bir sistem yaptik. Ornegin, eSer bu
‘K’y1 burada iiretmek isterseniz. Uzerine metal piiskiirtiir ve muntazam
bir kalip itiretirsiniz. Bir vakuma koyarsimiz. Bu bir disgli kutusuydu. Bu
sekilde hassas bir kalibiniz olur. Ikisini birlikte bu makineye

yerlestirirsiniz. Reprodiiksiyonlarint tiretebilirsiniz.”
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214.58:19

215. 58:34

216. 58:38

217.59:43

Soru: “Ureticilerin patent ve telif haklar: problemi yok mu?”

Cooley: “Aslinda bu soruyu hi¢ sormadik.”

Merdivenler iizerinde yan yana dizilmis, kameraya poz veren bir grup
insan; fotograf, siyah-beyaz: “Bu teknoloji pratigi elestiri girisimi 10 yil
once sekillendi. Holding, ‘Lucas Aerospace’, silahlari ve ileri teknoloji
sistemleri agisindan kétii bir satis sezonu gegirdigi zaman, isgiler isten

ctkarilacaklardi. Alternatif fikirler 6nermek tizere bir grup olusturuldu,”

Yol-ray otobiisii, disarida, iizerinde “Lucas Aerospace Workers Road-
Rail Bus” yazisi; fotograf, siyah-beyaz: “toplumsal a¢idan ise yarar

tiriinler icin.”

Ayni atolyede kiiciik bir kamyonet ve Cooley, Cooley’in araci tanitimi;

¢ekim, ¢evrinme, sabit kamera, renkli:

Cooley: “Bugiin ¢ogu araba 3 ya da 4 yu sonra bozulacak sekilde
tiretiliyor. Onarim igin fazla enerji kaybediyorsunuz. Bizim ‘Jiffy’ bir
kooperatif tarafindan yapildi ve 10-15 yil dayanmak iizere tiretildi.
Govde fiberglas ve tamir edip, yeniledigimiz bir ‘Mini’ motorunu
kullandik. Simdi yeni gibi ¢alisiyor. Gergekten tamir edebilirsiniz, oyle
tirettik. Normalde debriyajla ilgili problemleriniz olur é6rnegin. Biz de
buraya yerlestirdik, ulasmasi1 ve tamiri kolay. Ciinkii ara¢ 10-15 yil

dayanmal.”

Yol-ray otobiisii, disarida, iizerinde “Lucas Aerospace Workers Road-
Rail Bus” yazisi; fotograf, siyah-beyaz: “Bu girisim biiyiik firmalarda
basariya ulagmadi. Fakat yerel ydnetimin, tiniversitelerin yardimi ve
sendikanin destegiyle kiiciik gruplar icinde hayatta.”(Sozel ifade bir

sonraki gorsele gectikten sonra biter.)
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218. 59:54

219. 60:04

220. 60:13

221.60:16

222.60:18

Basili bir sayfa iizerinde, “Jiffy”nin otomobil versiyonu; ¢izim ve
fotograf, siyah-beyaz: “Elektrikli arabalar ve havalandirma cihazlar

gelistirdiler.”

Basil1 bir sayfa iizerinde, bir basamak ve otobiiste kullanilisi; ¢izim ve
fotograf, siyah-beyaz: “Bir kooperatif, engelli birinin otobiise binip
inebilecegi basit bir merdiven basamag: tasarladi. Bir de Sheffield da
rutubetli apartmanlar igin bir nem giderici.” (Sozel ifade bir sonraki

gorsele gegtikten sonra biter.)

Basili bir sayfa lizerinde, kiivette bir ¢ocuk; fotograf, siyah-beyaz ve

“Community Aid Products” isimli bir brosiir; renkli.

Basilt bir sayfa ilizerinde muhtemelen rutubet giderici cihaz; fotograf,

siyah-beyaz, ayni brosiirden bagka bir sayfa, renkli.

Pervaneli bir mil, kenarda duran bisikletler ve Cooley’in atdlyedeki
ornekleri dolasarak yaptig1 agiklamalari, uygulamalar takip; ¢ekim, sabit

kamera, ¢evrinme, renkli:

Cooley: “Bill Wright buraya bir riizgar jeneratirii gelistirmek iizere
geldi. Bir dis govde [jenerator icin] olusturarak basladr ve riizgdar
tiinelinde optimize ettik. Uzerinde beraber c¢alistik. Sonra bir test
istasyonu inga etti ve jeneratorii gelistirdi. Dis govde doniiyor, merkez
degil. Bu yeni degil, fakat uygulama yeni. 50 prototip yapmak istiyor,
kiigtik tiretim serileri. Burada 50 adet dis govdesi var. Ona bu planda
yvardim etmekteyiz. Bu ilk prototipi burada yapti. Sonra bunu gelistirdi.
Yeni olan su: hizi simirlamayr denemiyor. Istedigi kadar hizli ¢alisabilir.
Elektrik akimi dis gévdenin arkasinda regiile edilir. Dis govde dondiigii
icin daha pratiktir. Daha az onarim gerektirir. Eger bir bisikletle
kullanmirsaniz bir siirii avantaji vardwr. Sunun gibi ornegin. Jenerator

kayisina ihtiya¢ duymazsiniz, tekerler dogrudan dis gévde iizerinde
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223.62.34

224.62:55

225.63:20

226. 63:42

227.63:50

228. 64:02

229.64:18

230. 64:38

doner. Soyle ¢calistyor. Bu da ona benzer. Soyle ¢alisiyor. Béyle cihazlar
1II. Diinya igin ¢ok onemli olacak. Tiimiiyle elektriksiz koyler var.
Sogutucular: ¢alistiramazlarsa tibbi malzemeleri saklayamazlar. Fakat
bu jeneratorlerin biriyle sadece birka¢ akiiye ihtiyaclart olur. Bununla
elektrik iireterek, ilaglar icin bir buzdolabini ¢alisir vaziyette tutabilirler.

Boéyle koylere fazlasiyla yardimct olabilir.”

Bir kitap, kapaginda yazar1 “Mike Cooley”; “Kitab: ‘Oliimiin Silahlar:
degil, Baris icin Uriinler’de Mike Cooley bu girigimin tarihini anlatir.
Teknolojik fikirlerin ve gelisimin olast alternatif yollarimi aciklar.

Ornegin, bakigimsiz (telechiric) cihazlar, mekanik eller.”

Bir elin yaptiklarin taklit ederek matkap kullanan bir robotun ¢alismast;

¢ekim, sabit kamera, renkli.

Boyle bir cihazi kullanan bir el; fotograf, renkli: “Bu sistem isi, onu
maddelestirmeksizin yeniden iiretirdi. Uretici iiretime hiikmederdi.
Zanaatkdrin yetenegi, yaratimi Ve zeKi is¢i, stirecin gelisimini devam
ettirerek, ona es zamanl olarak dahil olurdu. Bu insan zekdsi ve ileri
teknolojiyi birlestirirdi.” (Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten sonra

biter.)

Bir elin yaptiklarini taklit ederek ¢alisan bir robot ucun yaptigi montaj

islemi; ¢cekim, sabit kamera, renkli.

Ayni cihazin insan kisminin ¢alismasi; ¢ekim, sabit kamera, renkli.

Robot kismin ¢alismasinin devami; ¢ekim, sabit kamera, renkli.

Insan kisminin ¢alismasimin devami; ¢ekim, sabit kamera, renkli.

Robot kismin ¢alismasinin devami; ¢ekim, sabit kamera, renkli.
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231. 64:53

232.65:11

233. 65:54

234.66:18

235. 66:29

236. 66:42

Basili bir sayfa iizerinde, {izerinde bir kamera bulunan paletli bir makine
modeli; fotograf, renkli: “El ve zihin etkilegsiminin gézlemi tizerine kurulu
bu teknolojinin, madencilik ve maden eritme ocaklari gibi tehlikeli

alanlarda kullanilmasit muhtemel. Bu tamitimi bir niikleer arastirma

merkezinde filme aldik.”

Ev ortaminda bir kadin, masa iizerinde haki renkli oyuncak arabalarin

pargalarini birlestiriyor; ¢ekim, sabit kamera, renkli.

Basili sayfa tizerinde, farkli iki kemerli koprii; fotograf, siyah-beyaz:
“Bugtin ¢alisan herkes zamaninin ve parasinin iigte birini otomobiller ve
yollar icin harciyor. Tipki Orta Cag’da insanlarin kaynaklarinin ticte
birini katedraller icin vakfetmis olmalart gibi. Bir koprii caddenin seyri
icin essiz bir davet sunar.” (Sozel ifade bir sonraki gorsele gectikten

sonra biter.)

Basili bir sayfa iizerinde, tam olarak kopriniin altindan, giderek
uzaklasan perspektifte koprii ayaklari; fotograf, siyah-beyaz: “Eger bir
kopriiyii asagidan, bir evsizin oturdugu yerden fotograflarsaniz, bir

kilisenin arklar: gibi goriinebilir.”

Basili bir sayfa tizerinde, iki koprii, ayr1 iki goriintii; fotograf, siyah-
beyaz: “Simdilerde daha c¢ok kopriiler yanlarindan kapatiliyor,
suriictilerin dikkati, asagidaki vadinin manzarasi yiiziinden dagilmasin
diye. Sadece bir kopek fark eder artik, otoyoldan asagi birkag yiiz

metrelik diistisii ve ulur.”

Ellere dolanan iple oynan bulmaca benzeri oyunla olusturulmus, celik bir

koprii konstriiksiyonunu andiran sekil; ¢izim, siyah-beyaz.
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237.66:45

238. 68:03

239. 68:08

240. 68:12

Bir kadin ve bir erkek seslendirmenin, stiidyoda bir porno filmi

seslendirisleri; ¢ekim, sabit kamera, renkli:

Sevisme efekti.

Erkek: “Beni azdiriyorsun!”

Kadin: “Hadi, gel yapalim...”

Sevisme efekti.

Stiidyo: “4 'te ki gibi yiiksek sesle, tamam [!]. Once nefes, sonra metin.”
“Evet. Kayit alalim. Dikkat edin.”

Sevisme efekti.

Erkek: “Beni azdiriyorsun!”

Kadin: “Hadi, gel yapalim...”

Sevisme efekti.

Stiidyo: “Tamam. Bir sonraki kayit. Numara?”
“619, ilk kayit.”

Sevisme efekti.

Erkek: “Beni azdirtyorsun!”

Kadin: “Hadi, gel yapalim...”

Stiidyo: “Once nefes alma, o [erkek] ekranda gériinmedigi icin, direk
konusmaya bagsla.”

“619. Kayit iki.”

Erkek: “Beni azdirtyorsun!”

Kadin: “Hadi, gel yapalim...”

Sevisme efekti ve kaydin bitisi.

Yazi: “Wie man sieght”, kararma.

Acilma, bir kitap, “Mary Kaldor: ‘Barok Silahlar ™, kararma.

Acilma, yazi: “Kamera - Ingo Kratisch - Ronny Tanner”, kararma.
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241.

242.

243.

244,

245.

246.

247.

248.

249.

250.

251.

252.

253.

68:16

68:22

68:25

68:30

68:34

68:37

68:42

68:45

68:48

68:52

68.56

69.03

69.09

Acilma, bir kitap, “Hannah Arendt: ‘Vita Activa — Insanlik Durumu ™,

kararma.

Agilma, yazi: “Ton - Manfred Blank - Klaus Klingler”, kararma.

Acilma, bir kitap, “Mike Cooley: ‘Mimar ya da Ar1? ™, kararma.

Acilma, yazi: “Produzent - Ulrich Stréhle”, kararma.

Acilma, yazi: “Sprecherin - Corinna Belz”, kararma.

Acilma, bir kitap, “ ‘David F. Noble: ‘Insana Karsi Makineler ™, kararma.

Acilma, yazi: “Mischung - Gerhard Jensen”, kararma.

Acilma, yazi: “Nehativischnitt - Elke Ganke”, kararma.

Acgilma, yazi: “Recherche/Assistenze - Michael Pehlke”, kararma.

Acilma, bir kitap, “Giinther Anders: ‘Demode Insanoglu ™, kararma.

Acilma, yazi: “William W. Anisina - 24.02.1977 — 24.03.1982”, kararma.

Agilma, yazi: “Produzent/Autor - Harun Farocki - ©7986”, kararma.

Agilma, yazi: “Mit Mitteln der - Hamburger Filmforderung”, kararma.

3.4.2. Coziimleme: As You See (Wie Man Sieht)

Filmin dokiimii yapilmadan once de belirtildigi gibi, her aralikta aktiiellesen malzeme

ve virtiel

evrenle kurulan iligski, s6z konusu analizi gerceklestirmek iizere

belirlenmelidir. Filmle karsilasma eger bir fenomenal durum olarak korunmak
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isteniyorsa, zira her izleyicinin bellegi farklidir, filmi olusturan malzeme tek baslarina
sahip olduklar1 anlama dair igeriklerinden siyrilabilir hale getirilmelidir. Bu ayn1
zamanda Rodowick’in hareket-imaj ve zaman-imaj arasindaki ayrimla gergeklestigini

28 destekler. Bunun iki kosulu

one siirdiigii postmodern oznelligin  belirigini®
gerceklestirmesi beklenir: 1lki kisisel film deneyimini ortaklastiracak noktalar:
saptamak, ikincisi aktiiellesen unsurlarin aralarinda var olan -yonetmenin bir anlamda
iddias1 ve filmi video-deneme yapan sey budur- iligkileri ortaya koymak. Bdoylelikle
herhangi bir insans1 normatif ¢oziime bagvurmaksizin, Deleuzecii kavrayisa uygun ve
bu anlamda filme ickin bir bicimde ortaya konabilir. Zira biiylik ihtimalle araliklar
dolduran her biri farkli ‘yurtlara’ ait unsurlar, dnce ‘yersiz-yurtsuzlasiyor’ sonra bagka

bir ‘yaylada’ yeniden ‘yurtlululasiyor’ olabilir.

Bu anlamda dogrusal (linear) baglantilarla ¢oziilemeyen bu yapiyi, ‘Araliklarin
Algoritmast’ bolimiinde akla gelen bir ¢oziimle analiz etmek miimkiindiir. Filmi
extensive uzamda var eden intensive giiglerin, yine intensive bir deger olan renkle
gorsellestirerek semalar iireten bir algoritmayla sinanmasi soyle miimkiin olabilir: Bu
ifade bigimi ayni anda tiim aktiiellikleri ve tiim virtiiel glicleri renk olarak ifade edebilir.
Ciinkii bir renk diger bir renkle karistirildiginda ortaya baska bir renk ¢ikar ama
karisimin iginde hangi renkleri ne Olglide tasidigi extensive uzamda algilanabilir.
Giindelik dille ifade etmek gerekirse, ne oranda olursa olsun, her morun icinde bir
miktar mavi mutlaka vardir. Bu kurguyla aktiiel belirislere ve virtiiel giiclere dair
saptamalar, uzamsal bir yanilgiyla birbirlerine mesafelilermis gibi algilanmayip,

birbirlerinin i¢inde var olabilen seyler halinde ifade edilebilirler.

Bir bagka sekilde agiklamak gerekirse: mavi, kirmizi veya yesil, belirli dalga boylarinin
adlar1 olup aslinda notalarin miizikle dogal anlamda iliskisiz oluslar1 gibi, sadece belirli
dalga boylarinin dildeki karsiliklaridir. Her dilde farkli adlarla temsil edilirler ama dalga
boylar1 aynidir. Fakat asil malzeme 151k oldugu i¢in, her renk baska renklerle ifade
edilebilir. Sayisal sistemlerde de kullanilan toplamali veya ¢ikarmali renk
karistiricilarinda oldugu gibi, tiim renkler bir kag¢ rengin karisimiyla iiretilebilir. Eger bir

rengin i¢inde diger bir renk yoksa olmayan rengin niteligi, yani parametrik varlig

2D N. Rodowick, Reading the Figural, or, Philosophy After the New Media, London: Duke University
Press, 175 ten aktaran H. Sofuoglu (2004b). Bergson ve Sinema. Sel¢uk Iletisim Dergisi, 03.03.2004,76.
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ortadan kalmaz, yalnizca niceligi sifirlanir. Uzamsallagtirnllmis  zamandaki
duraganliklarin mutlak hareketsizlikmis gibi algilanmasinda oldugu gibi. Oysa onlarin
hareketi goreceli olarak durmaktir; sorun bir yer degistirme degil, yavaslik ya da hiz
sorunudur, en nihayetinde siiredir. Bu durum, Lao Tzu’nun misralarinda gegen, ‘var’lig1

var eden ‘yok’lugu dahi animsatmakta:

Otuz ¢ubugu bir araya toplar, ona tekerlek deriz;

Ama onun dayandigi fayda, hi¢ bir sey olmayan boslukta.
Camuru bir testi yapmak igin geviririz;

Ama onun dayandigi fayda, hi¢ bir sey olmayan boslukta.
Kapilari, pencereleri bir ev yapmak i¢in acariz;

Ama onun dayandigi fayda, hig bir sey olmayan boslukta.

Olandan yararlandimiz gibi, olmayanin yararmni da bilmeli.*?

3.4.2.1. Algoritmanin mantig1

O halde dokiimii yapilan film malzemesi, aktiiel belirisler ve virtiiel giigler nezninde bir
kez daha degerlendirilmeli. Film, araliklarin1 dolduran aktiiellikler ve araliklar arasi
Oriintiileri, zihinsel ilmekleri olusturan virtiiel iligkiler halinde var oldugu i¢in ilk akla
gelen mantikli bir ¢ikarimla, araliklar arasinda ‘aralik sayis1 faktoriyel’ kadar iliski
oldugu one siiriilebilir. Dolayistyla, As You See 253 araliktan olustugu icin 253!

(faktoriyel) iliski. Bu, filmin sanal rezervi, virtiiel potansiyeli olarak diisiiniilebilir.

Video-denemeler savlardan olusan birer akil yiiriitme ve sorgulama bigimidir. Bu
karmasik rezerv iginde bir patika, izleyiciye bu yolla sezdirilir. Iste bu aktiiellesme,
filmi extensive uzamda var eder. Karmasa, amaca uygun kombinasyonlar igin,
gorilintiiye paralel ilerleyen metin sayesinde bir patikanin belirginlestirilmesiyle ¢oziiliir,
aktiiellesir, film olur. Iste bu As You See’dir. Bu anlamda video-deneme denen seyin
film formunda viicut bulma mecburiyetinin agiklamasi da en basit haliyle bu olmali. Bu
tiirde bir tiretim, zamana yayilmak zorunda olan bir dizi gorsel-s6zel montajdan bagka

bir sey olamaz. Bu 6zelligi ontolojik bir nitelik olarak kabul etmeli.

“2Tzu, a.g.e., 11.
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Bu tiir bir dizilis film boyunca 6zgiin bir bellek yaratir. Bu bellek Bergson’a ¢ok rahat
referanslandirilabilir. S6zel ve gorsel olarak takip edilebilen kimi kavramlar, doniistimlii
olarak birbirlerine referans olurlar. Filme igkin bu referanslanig, Pierce perspektifinde
filmi kendi kendine referanshi (self-reflexive) kilar. Filmin igerik olarak doniip durdugu
siirl sayida konu vardir ve bunlar belirli bir bakis acistyla kiimelendirilebilir. Bu bakis
acis1 ise Foucault arkeolojisiyle ile iligkilendirilebilir. Ancak bu 6zelliklerin hi¢ biri tek
basina, video-denemelerin biitlin beliris olasiliklarini arzu edilen diizeyde agiklayan bir
tarif yapmaya yetmez. SO0z konusu beliris Ozelliklerinin timiinii bir arada

degerlendirmek, tipki Deleuze’iin yaptig1 gibi, bir anlamda sentezlemek gerekir.

O halde elde, var olan araliklar ve kiimeler, bir matris olusturacak sekilde
tablolagtirilabilir ve bu matris, ¢ézlimleyici algoritmanin malzemesi, bir anlamda veri
taban1 olarak kullanilabilir. Fakat bunun bir yarar1 daha var: Filmle karsilasmanin
fenomenal niteligi, arzulanan haliyle bu sekilde korunabilir. Cilinkii farkli belleklere
sahip kisisel deneyim, bu matrisin satir ve siitunlartyla kurulan ortaklik iligkileri i¢inde
eritilebilir. Hatirlanacak olursa, filmin dokiimii yapilmadan 6nce gegen ‘-calisma yazili
bir medyumda gergeklestigi i¢in-’ ifadesine iki sebepten otiirii yer verilmistir. Oncelikle
bu calisma yazili bir medyumdur ve eger gerekirse iddiasini ispatlamak {iizere, film
icinde yer alan her bir yazili ya da gorsel unsurun, algoritma ¢oziimiinde karsiligini
ifade edebilmekle miikelleftir. Ancak erken bir Ongoriiyle aslinda algoritma,
ortaklastirilan bu siitunlarla filmin virtiiel evreniyle kurulan iliskileri dilden bagimsiz
hale dontistiirebilir. Belki de islem siitunlara islenen birer ‘centikten’ ibaret hale

gelinceye kadar basitlestirilebilir.

Bu ¢ercevede matris su sekilde kurgulanabilir:

- Filmi olusturan araliklar beliris sirasina gore satirlari, filmin tekrarlanan
konularini olusturan kiimeler siitunlar1 olusturur. Bu siitun basliklari, As You See
i¢in ‘Giic / Siddet’, ‘Maddi Uretim (Kiiltiir)’, ‘Maddi Olmayan Uretim (Kiiltiir)’,
‘Teknik / Teknoloji’, ‘Doga’, ‘Ekonomi / Politika’, ‘Sosyoloji’, ‘Geometri /

Hareket’ olarak belirlenmistir.
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- Bir aralikta aktif olan her siitun ‘Gri’ tonla ifade edilir, aktif olmayan siitun

bostur.

- Araliklarda sozel ve / veya gorsel olarak aktiiellesen unsurlar ‘S’ ve ‘G’ ile

temsil edilir. Aktiiel nitelikleri ise ‘Mavi’ olarak kodlanir.

- Araliklarda sozel ve / veya gorsel olarak sanal rezervle iliskiye gecen unsurlar

‘S’ ve ‘G’ ile temsil edilir. Virtiiel nitelikleri ise ‘Kirmizi’ olarak kodlanir.

- Aralik sayis1 kadar faktoriyel iliski, kesistikleri, yani ortaklastiklar1 siitunlar

tizerinden kurulur. Kesismeyen siitunlar disarida birakilir.

- Bu iliski RGB renk karigtiricisinda ortak ve ortak olmayan unsurlar dikkate
alinarak renge doniistiiriiliir: Ortak unsurlar i¢in; sozel ya da gorsel aktiilellikler
kadar birim ‘Mavi’, virtiiellikler kadar ‘Yesil’ ve ortak olmayan unsurlar i¢in;
sozel ya da gorsel aktiilellikler kadar birim “Yesil’, virtiiellikler kadar ‘Kirmizr’
olarak girilir. Maksimum renk degeri olan 255 birim, renklendirilen unsur
sayisina boliiniir. Bu katsayi ile en yiiksek birim renk 255°e tamamlanir ve daha
diisiik degerli renkler ayn1 oranda 255 degerine dogru Gtelenir. Bu karigimla elde
edilen renk, algoritmayla iiretilecek semada karsilagtirilan herhangi iki araligin

birbirleriyle iligkisinin rengi olarak yer alir.

- Bu semanin renk 6zellikleri ve deseni, analize konu olan filmin video-deneme

karakterini ortaya koyar.

Bir 6rnekle aciklamak gerekirse, 4. ve 5. araliklarin karsilagtirmasi asagidaki gibidir:

4. Aralik:

Gorsel ifade: Basili bir sayfa lizerinde daire i¢inde art1; ¢izim, siyah-beyaz.
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Sekil 15: 4. Aralik.

Sozel ifade: “Misirca ‘sehir’ kelimesi: bir gember ve bir arti. Bir yol digerini kestiginde,

genellikle bir sehir kurulmus olur.”

5. Aralik:
Gorsel ifade: Basili bir sayfa lizerinde, kesisen iki ¢izginin ortasina yerlestirilmis bir
kale, temsili resim; ¢izim, siyah-beyaz (¢izimin altindaki yazida Roma garnizonu

olduguna dair bilgi).

Sekil 16: 5. Aralik.

Sozel ifade: “Ordu, iki yolu bir denetim noktasiyla denetlemek iizere, bir kavsag tutar.
Tiiccar, iki yoldan gelen gezginlere satis yapmak icin varwr. Gezgin durur. Bir sehir

baslar.”
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Her iki araligin matris tabloda yer alis1 ise asagidaki gibidir (Siitunlar sirastyla ‘Giig /
Siddet’, ‘Maddi Uretim (Kiiltiir)’, ‘Maddi Olmayan Uretim (Kiiltiir)’, ‘Teknik /
Teknoloji’, ‘Doga’, ‘Ekonomi / Politika’, ‘Sosyoloji’, ‘Geometri / Hareket’tir):

. Maddi
Maddi . . .
B Olmayan Teknik/ Ekonomi/ . Geometri/
Giig/Siddet | Uretim . . Doga . Sosyoloji
Uretim Teknoloji Politika Hareket
(Kiltiir)
(Kiiltiir)
Kesisim:G
Ulagim:S Yerlesik .
Koordinat
004 Kentlesme: Diizen:S . .
. Sistemi:G
S Din:G
(Duragan)
. Mimari:SG . Kesisim:G
Denetim:S Ticaret:S .
) Ulagim:SG Yerlesik Koordinat
005 Giivenlik:S Dolasim:S . .
. Kentlesme: . Diizen:S Sistemi:G
S (Duragan)

Bu karsilastirmaya gore kesisim siitunlari, ‘Maddi Uretim (Kiiltiir)’, ‘Sosyoloji’ ve
‘Geometri/Hareket’ siitunlaridir. Ortak unsurlar ‘Ulasim’, ‘Kentlesme’, ‘Yerlesik

Diizen’, ‘Kesisim’ ve ‘Koordinat Sistemi’dir. ‘Mimari’ ve ‘Din’ ise farkli unsurlardir.

Buna gore iligki rengi:

Mavi i¢in (Ulasim:SG + Ulagim:SG + Kentlesme:S + Kentlesme:S + Yerlesik Diizen:S
+ Yerlesik Diizen:S + Kesisim:G + Kesisim:G) = 10 Birim.

Yesil igin (Mimari: SG + Koordinat Sistemi:G + Koordinat Sistemi:G) = 4 Birim.
Kirmizi i¢in (Din:G) = 1 Birim.

Toplam: 15 Birim.
Katsayi: 255/ 15=17
Mavi Degeri: 10 * 17 =175 + 80 = 255

Yesil Degeri: 4 * 17 = 68 + 80 = 148
Kirmizi Degeri: 1 * 17 =17 +80 =97
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Son eklenen 80 degeri, tablonun renk doygunlugunu yiikseltmek, okunabilirligini
kolaylastirmak i¢in en yiiksek degerli rengi 255 maksimum degerine 6telemek i¢in her

renge eklenir ve bu deger, karsilastirilan araliklara bagli olarak degisebilir.

Buna gore iliskinin RGB degeri (97;148;255) olur. Boylece her araligin diger araliklarla
iliski degeri hesaplanir ve aktiiel olarak beliren ve sanal rezervle iliskiye gecen unsurlar
iliskinin renk degeriyle ifade edilmis olur. Aralarinda kesisim bulunmayan araliklar ya
da araliklarin ortak olmayan siitunlari, bagka araliklarla kesisebilme ihtimalleri olarak
sakli kalir, zira akan siire boyunca gelecek araliklar1 birbirlerine ilmekleyecek olasi

linkler bu noktalarla da oriilebilir.

3.4.2.2. Algoritmanin isleyisi

Su halde kaba bir tahminle video-denemelerin ‘Yesil’ agirlikli tonlarda, dokunmusg
kumas benzeri tekrar eden dokulara (pattern) sahip olmalar1 beklenir. Bunun anlamu,
duyu-motor semadan bagimsiz saf bellegin siirekli aktif olmasi, zaman-imajin baskin
olusudur. Benzer sekilde, eger incelenen film biitlinii anlat1 mahiyeti yiiksek, 6rnegin
klasik bir filme ait sekanslardan olusuyorsa, elde edilecek semanin gorsel niteligi
dokunmus bir kumas gibi degil, cizgiler halinde serbest, ¢oziilmiis iplikler gibi ve
‘Mavi’ tonlarda olmalidir. Bu desen ve renk kombinasyonu filmin duyu-motor semay1
takip ettigini, yani hareket-imajin baskin oldugunu gosterir. Her iki durumda da bu
algoritma ile elde edilen semanin, filme dair bellegin isleyisi, bir tiir ‘animsama semasi’
oldugu sOylenebilir. Bununla birlikte, semanin ortaya koyacagi desenin niteligi, ister

sarmal (spiral) isterse dogrusal olsun, montajla ilgili bilgiyi de gorsel olarak ifade eder.

Itiraf etmek gerekirse, As You See ile gergeklestirilen diisiinme eylemini bu haliyle
gorsellestirebiliyor olmak, eger basarilabilirse, elde edilecek ‘dokumaya benzer’
goriintlisiinii de hesaba katarak, en basindan beri var olan ‘filme ickin’ bir ¢6ziim
tiretme arzusunu giderme ihtimali nedeniyle heyecan vericidir. As You See’de ele alinan
konulardan biri ilk endiistri olan tekstil {iretimidir. Ancak bu maddi kiiltiir varligi,

kendisiyle birlikte bagka bir ¢ok kiiltiirel tiretimi var eden pragmatik, rasyonel aklin bir
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goriintlisiidiir ve bu akil ideolojik, sosyolojik, ekonomik, politik vb. bir biitiindiir. Zira
Farocki’nin As You See ile miicadelesine kalkistig1 da Batici bir kalkinma anlayisim
sarip sarmalamis olan bu biitiiniin kritigidir. Bununla beraber, diger video-deneme
orneklerinde de benzer dokular olusacagi 6n goriilmektedir ve bu, video-denemelerin

politik varligiyla tutarlilik olusturabilir.

Dolayisiyla, tekstille saglanan bu Ortiisme ya da algoritmanin iirettigi gorselligin filme
ickinligi, sadece As You See’ye dair olmanin Gtesinde de bir anlam ifade edebilir. Bir
baska sekilde dile getirmek gerekirse, yaklasik elli yildir belirli bir tutarlilikla, kendine
0zgi filmler tireten bir yonetmenin bir filmi, iletisim teknolojisinin sagladig1 olanaklar
cergevesinde gelisen belirli bir film yapis biciminin oncii 6rneklerinden biri olmanin
Otesine gecebilir; 6zgilin bir ‘kritik bicimi’ olarak varligin1 sinema alaninin disina da
tastyabilir. Tipki Foucault’ya 6zgli bir kavrayisla, hapishane mimarisinin gdzetim
sosyolojisini ele verisi drneginde oldugu gibi... Herhangi bir olgunun zaman ilerledikge
bambagka bir problemi agiklayan bir paradigmaya doniisebilme ihtimalini kendi
varolusunda sakli tutuyor olusunda goézlemlendigi gibi, o da bdylesi bir potansiyeli
varolusunda sakliyor olabilir. ‘Imajin Izi’ boliimiinde saptandigi iizere, toplumsal
olgularin gorsellestirme bicimleriyle kesisimi, 6rnegin feminist hareketin, kendisinden
once var olan reklamcilik veya Hollywood mecralarinda degil de video olarak dile

gelmis olmas1** hatirlanarak, bu ihtimale deger vermeli.

Bu cercevede, film dokiimiiyle elde edilen malzemenin yukarida acgiklanan ilkeler
dogrultusunda s6z konusu algoritmanin veri tabanina doniistiiriilmiis hali ‘Ek:
Algoritma Matrisi’ndeki gibidir. Film boyunca tespit edilen tiim sozel ve gorsel

belirigler bu matrise terimler halinde islenmistir.

Yalniz burada dikkat gerektiren {ic nokta var: Ilki, matriste es anlaml sdzciik
kullanilmamalidir. Ornegin, mimariye dair beliris sifat: olarak ‘gérkem’ tercih edilirse,
ayni durumun tekrarinda ‘ihtisam’ olarak girilmez, aym sdzciikler kullanilir. ikincisi,
herhangi bir olgunun ifade edilisi tim bilesenleriyle ilgili siitunlarda tasnif olur.

Ornegin, ‘seri iiretim’ aktiiel olarak iiretim bandiyla var oluyorsa, maddi iiretimle ilgili

*Baker (2011), a.g.e., 20.
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slituna ‘seri Uretim’, teknikle ilgili siituna ‘lretim bandi’ girilir, birbirlerinin yerine
kullanilmazlar. Ugiinciisii aktiiel/sanal ayrimiyla ilgili, eger bir aralikta aktiiel olarak
gorilen/isitilen/okunan unsurlarin disinda, icerikle dogrudan baglantis1 olmayan ancak
daha oOnce goriilen bir aralikla iliskiye gecen, cagristiran, animsatan unsurlar varsa,
bunlar sanal rezervle iliski kurmaya yarayan, saf bellegi canli tutan olasiliklar olarak
kabul edilir. Hatta daha Once goriilen araligin filme ait olmasi da gerekmez, yasam
deneyiminden bir Kkesit bile olabilir. Ornegin 232. aralikta, altmis yaslarinda, tirnaklar
ojeli bir kadmn, evinde oyuncak araba pargalarini monte ederken °goriiliir’. Ancak
arabalar ‘haki’ renklidir ve bu ylizden igerikte olmamasina ragmen ‘Gilig/Siddet’

stitununa ‘Militarizm:G’ olarak girilir.

Sekil 17: 232. Aralik.

Boylelikle film dokiimiinde yer alan her unsur, agikta higbir nokta birakmayacak sekilde
matrise islenir. Bunun dogal bir sonucu olarak, matrise islenen her hangi bir terim

algoritma iizerinde takip edilerek, araliklara dair terim {izerinden de bulgular elde
edilebilir.

Bu matrise gore ¢oziimleme yapmak icin dncelikle siitunlart olusturan bagliklara gore
aktiiel olarak beliren ve sanal rezervle iliskiye giren unsurlar, sozel ve gorsel
niteliklerine gore ayri ayr1 incelenmelidir. Bodylece araliklart olusturan igerigin
aralarinda kalan bosluklar ve bu bosluklarin nasil dolduruldugu, bir bakima adim adim

nasil 6rildiigi tespit edilebilir.
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Buna gore, birinci siitundan baslanarak sekizinci siituna kadar, her siitunun sirasiyla
‘sozel’, ‘gorsel’, ‘aktiiel’ ve ‘virtiiel” bazli grafikleri tretilecektir. Grafikler ikizkenar
bi¢iminde, sol ve alt dik kenarlarinda, ilk araliktan baslayarak son araliga kadar aralik
beliris sirasin1 takip eder. Hipoteniis ise sol iist koseden sag alt kdseye dogru akan
stireyi gosterir, yani her bir araligin kendisiyle cakistigi (simdiki zaman) diyagonal
egridir. Filmin ilerleyisi, dik kenar1 yukaridan asagi, alt kenar1 soldan saga dogru tarar
ve bu sayede hipoteniisiin altinda olusan iiggen alanda (bellek) 253 faktoriyel iliskiyi
renkli olarak gorsellestirir. Beyaz alanlar ise bostur, o bolgede herhangi bir iliski

olmadigini gosterir.

Bagslangig Sekans Beliris Sirasi (1-253)>

Bellek (253 faktoriyel)

Sekans Beliris Siras1 (1-253)

<<

Son

Bu cergcevede her bir siitunun grafikleri sozel-aktiiel, sozel-virtliel, gorsel-aktiiel ve
gorsel-virtiiel iliskiler bazinda asagidaki gibi tiretilir. Renk 6zelliklerinin yan1 sira desen
dagilimi i¢in, yayilim, kiimelenmeler, bosluk tiirleri, kendi iginde sozel / gorsel,
aktiiellik / virttiellik grafiklerinin benzerligi ve farklilig1 gibi kriterler dikkate alinabilir.
Boylelikle, renk ve desen oOzelliklerine gore bir degerlendirmeyle, adim adim

algoritmanin isleyisi lizerinden filme dair tespitler yapmak miimkiin olabilir.
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1. Giig/Siddet siitunu grafikleri:
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Sekil 20: Gorsel-Aktiiel lliskiler Grafigi.*®  Sekil 21: Gorsel-Virtiiel lliskiler Grafigi.*

“http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=1-

SM:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet (Erisim tarihi: 03.06.2014)

“32http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=2-

SK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet (Erigim tarihi: 03.06.2014)

“Bhttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=3-

GM:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%AT7%20/%20%C5%9Eiddet (Erigim tarihi: 03.06.2014)

*nttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=4-

GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet (Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet

Gl / Siddet stitununda, aktiiellikler “yesil’, virtiiellikler ‘kirmiz1’ tonlardadir. Yesillerin
ve kirmizilarin arasinda ¢ok az miktarda, sirastyla ‘mavi’ ve ‘yesil’ bolgeler vardir ve
cogunlukla filmin baslangic, orta ve sonuna yakin dagilimda, kesisimlerin yogun oldugu
yerlerin merkezlerindedir. Desen 6zelligi agisindan filmin baslangicina yakin, orta ve
son bolimde belirgin bir kiimelenme vardir. S6zel/gorsel aktiiellik ve virtiielliklerin
desenleri ¢ok benzerdir. Bu 6zellikler siitunun filmin baslangic, orta ve son boliimiinde
yogun islendigini, homojen daglim arasina karismis az miktardaki renklerin
aktiielliklerde hareket-imaj1 destekledigi, virtiielliklerde ise zaman-imajin hareket-
imajla iligkisini sagladigi, bir bakima zihinle film akisi arasindaki baglari, bu siitunu

giincelleyerek siirdiirdiigii sdylenebilir.

2. Maddi Uretim (Kiiltiir) siitunu grafikleri:

BN

Sekil 22: Sozel-Aktiiel Iliskiler Grafigi*®  Sekil 23: Sozel-Virtiiel Iliskiler Grafigi.**®

“Bhttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-
SM:&vurqu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIlt%C3%BCr)

(Erisim tarihi: 03.06.2014)
“®http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-
SK:&vurgu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIlt%C3%BCr)

(Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
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Sekil 24: Gorsel-Aktiiel Iliskiler Graﬁgi.“?’7 Sekil 25: Gorsel-Virtiiel Iliskiler Graﬁgi.438

Maddi Uretim (Kiiltiir) siitununda aktiiellikler ‘yesil’, virtiiellikler ‘kirmiz1’> tonlardadir.
Yesillerin ve kirmizilarin arasinda 1.siituna gore daha fazla miktarda, sirasiyla ‘mavi’ ve
‘yesil’ bolgeler vardir. Bu renk degisimlerinin konumlaniginin, kesisimlerin yogun
oldugu yerlerin merkezlerinde yer aldigi aciktir. Buna ragmen belirgin bir dagilim
gosterdigi sOylenemez. Desen ozelligi bakimindan, 6zellikle de aktiiellikler agisindan
filmin tamamin1 kapsayacak sekilde yaygin oldugu gozlemlenebilir. Virtiielliklerse yine
filme yaygin ancak periyotlar halinde araliklar olusturarak dagilir. Bununla birlikte,
filmi kaplayan aktiiellikler i¢inde daha belirgin olarak anlasilan ince, uzun, beyaz hatlar
s6z konusudur. Bu hatlar bagka bir iliski kombinasyonu i¢in acilmig, animsatma islevi
goren bosluklar olarak degerlendirilebilir. Aktiiellik ve virtiiellik tablolarinin farkli
olusu, hareket-imajlarin varliklarin1 azalsalar dahi siirdiirdiikleri, diger taraftan zaman-

imajinlarin, yani saf bellegin fasilalarla baskin hale geldigini gosterir.

3. Maddi Olmayan Uretim (Kiiltiir) siitunu grafikleri:

“Thttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-
GM:&vurgu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIlt%C3%BCr)

(Erisim tarihi: 03.06.2014)
“Bhttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-
GK:&vurgu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIlt%C3%BCr)

(Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
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Sekil 26: Sizel-Aktiiel Iliskiler Grafigi.**®

Sozel-Virtiiel Iliskiler Grafigi.**°
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Sekil 28: Gorsel-Aktiiel lliskiler Grafigi**'  Sekil 29: Gorsel-Virtiiel lliskiler Grafigi.**

“http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=1-

SM:&vurgu=&grup=3-Maddi%200Imayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIt%C3%BCr)

(Erisim tarihi: 03.06.2014)

#0http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=2-

SK:&vurgu=&grup=3-Maddi%200Imayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIlt%C3%BCr)

(Erisim tarihi: 03.06.2014)

*1http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=3-

GM:&vurgu=&grup=3-Maddi%200Imayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIlt%C3%BCr)

(Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)

Maddi Olmayan Uretim (Kiiltiir) siitununda, aktiiellikleri olusturan ‘yesil’ arasindaki
‘mavi’ orani 1. ve 2. Siituna gore daha yiiksek, virtiielliklerin i¢indeki ‘yesil’ oran1 daha
da azdir. Dagilim acisindan seyrektir. Aktiielliklerin ve virtiielliklerin tablolar1 bir
yoniiyle farklhidir. Virtiielliklere filmin basinda rastlanmaz. Bu 6zellikleriyle bu siitunun,
diger siitunlar arasinda baglanti kurma agisindan ise yaradig1 ve hareket-imaj1 bir oranda
destekledigi soylenebilir. ileride, cakisma grafiklerini degerlendirirken deginilecegi
lizere, bu periyodik belirisler, muhtemelen katlanarak beliren zaman imajlarin
olusumuna hizmet ediyor ve filme dair bellegin konuyla ilgili tazelenisini sagliyor

olabilir.

4. Teknik / Teknoloji siitunu grafikleri:

Sekil 30: Sozel-Aktiiel Iliskiler Grafigi*®  Sekil 31: Sozel-Virtiiel Iliskiler Grafigi.***

*2http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-
GK:&vurgu=&grup=3-Maddi%200Imayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIlt%C3%BCr)
(Erisim tarihi: 03.06.2014)
“Bhttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-
SM:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji (Erigim tarihi: 03.06.2014)
“http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-
SK:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji (Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr)
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji

iR Bl

Sekil 32: Gorsel-Aktiiel Iliskiler Graﬁgi.445 Sekil 33: Gorsel-Virtiiel Iligkiler Graﬁgri.446

Teknik / Teknoloji siitunu her agidan 1. Siitunla (Giig / Siddet) benzerdir. 1. Siitunla
kiyaslandiginda bu siitunun sadece soézel virtiiellikler agisindan yayilimda seyrelmis
oldugu sOylenebilir. Bu nedenle, ‘teknik ve teknoloji’ ile ‘gli¢ ve siddet’ arasinda
yonetmenin ayni seyleri diislindiigii, kendilerini var eden sebebin farkli goriintimleri
oldugu kanisini tasidig diisiiniilebilir. Bagka bir sekilde ifade etmek gerekirse, grafikler
arasindaki bu gorsel dagilim benzerligi, tarih boyunca ortaya ¢ikan teknoloji ya da
teknik konusundaki belirislerin formu ile gii¢ ve siddet konusuna dair belirislerin filmde
birbirleriyle iliskilencek sekilde montaja dahil edildiklerini ortaya koyar. Dolayisiyla
yonetmenin teknik ve teknoljik ilerleme ile ayni toplumsal yapiy1r olusturan gii¢ ve

siddet iligkilerinin arasinda baglar kurdugunu sdylemek miimkiindiir.

5. Doga siitunu grafikleri:

“http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-
GM:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji (Erisim tarihi: 03.06.2014)
*®http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-
GK:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji (Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=4-Teknik%20/%20Teknoloji
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Sekil 34: Sizel-Aktiiel Iliskiler Grafigi.*’
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Sekil 35: Sizel-Virtiiel Iliskiler Grafigi.**®
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Sekil 36: Gorsel-Aktiiel lliskiler Grafigi**®  Sekil 37: Gorsel-Virtiiel lliskiler Grafigi.**®

*Thttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=1-

SM:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa (Erisim tarihi: 03.06.2014)
“8Bhttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=2-

SK:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa (Erisim tarihi: 03.06.2014)
“Shttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-

GM:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa (Erisim tarihi: 03.06.2014)
“Ohttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-

GK:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa (Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=5-Do%C4%9Fa

Doga siitunu her agidan 3. Siitunla (Maddi Olmayan Uretim / Kiiltiir) benzerdir. Sadece
sozel virtiiellikler filmin baslangicinda yoktur, daha sonra da ¢ok seyrektir ve diger
unsurlar kiimelenme agisindan baglangi¢c kisminda daha yogundur. Bu haliyle siitunun
diger siitunlardaki konularin tamamlayicisit oldugu disiiniilebilir. Ciinkii konu olarak
yaygin olmayip, periyodlarla ortaya ¢ikan belirisler s6z konusudur. Bu haliyle, doga
konusunun filmin genelinde islenen temel konulardan biri olmadigi rahatlikla
sOylenebilir. Bununla birlikte, sozel virtiiellikler grafigi diger {iic grafikle
kiyaslandiginda en seyrek olanidir. Dolayisiyla konunun sozel virtiiellikler agisindan en
az islenmis olmasma ragmen, sozel aktiiellikler agisindan daha yaygin oldugu
goriilebilir. Ancak burada dikkat ¢ekici bir bagka unsur daha tespit etmek miimkiindiir.
Gorsel aktiiellikler ve virtiiellikler grafikleri arasinda dagilim agisindan bir benzerlik
s6z konusudur. Dolayisiyla doga konusunun islendigi anlar icin gorsel aktiiellik ve
virtiielliklerin senkronize islendigi, ilgili hareket-imajlar ile zaman-imajlarin birbirlerini

destekler sekilde kullanildiklari sdylenebilir.

6. Ekonomi / Politika siitunu grafikleri:
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Sekil 38: Sozel-Aktiiel Iliskiler Grafigi®™*  Sekil 39: Sozel-Virtiiel Iliskiler Grafigi.*

“lhttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-
SM:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Politika (Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Politika
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Politika
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Sekil 40: Gorsel-Aktiiel Iliskiler Grafigi.*>®  Sekil 41: Gérsel-Virtiiel Iliskiler Grafigi.*>*

Ekonomi / Politika siitunu her acgidan 1. Siituna benzerdir. Tek farki, kiimelenme
acisindan homojen dagilim goéstermesi, belirgin bir boliime 6zgii herhangi bir birikim
gozlenmemesidir. Dogal olarak, 1. Siitun (Gii¢ / Siddet) ve 4. Situn (Teknik /
Teknoloji) arasinda daha Once tespit edilen benzerlikte oldugu gibi, filme yaygin
‘ekonomik ve politik’ oOriintiilerle ‘glic ve siddet’ arasinda bir ilgi tespit edilebilir.
Buradan hareketle Ekonomi / Politika siitunun, daha once tespit edilen ‘gii¢ ve siddet’
konusuyla arasindaki senkronize iligki nedeniyle ‘teknik ve teknoloji’ konusuyla dolayli
olarak iligkilendirildigi sOylenebilir. Filmin kritige dayali yapilis amaci goz Oniinde
bulundurulacak olursa, toplumsal hayati olusturan altyap1 — Gistyapu iliskilerinde yer alan
bigimsel belirisler ve siyasi olusumlar ile ekonomi ve politikanin ilgisinin burada da yer
aldigr soylenebilir. Ancak grafik dagilim o6zellikleri agisindan yogunluklu hareket-
imajlarla aktarilmadigi ve sik sik gorsel ve sozel virtiielliklerle animsatildigi ya da

vurgulandig eklenmelidir.

*2http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-
SK:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Politika (Erisim tarihi: 03.06.2014)
“3http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-
GM:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Politika (Erigim tarihi: 03.06.2014)
**http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-
GK:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Palitika (Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Politika
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Politika
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Politika
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Politika
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Politika
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-GK:&vurgu=&grup=6-Ekonomi%20/%20Politika

7. Sosyoloji stitunu grafikleri:
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Sekil 44: Gorsel-Aktiiel Iliskiler Grafigi.*®  Sekil 45: Gorsel-Virtiiel Iliskiler Grafigi.*®

“*http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-
SM:&vurgu=&grup=7-Sosyoloji (Erisim tarihi: 03.06.2014)
“Bhttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=2-
SK:&vurgu=&grup=7-Sosyoloji (Erisim tarihi: 03.06.2014)
*"http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-
GM:&vurgu=&grup=7-Sosyoloji (Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=7-Sosyoloji
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:&vurgu=&grup=7-Sosyoloji
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=7-Sosyoloji
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:&vurgu=&grup=7-Sosyoloji
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=7-Sosyoloji
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:&vurgu=&grup=7-Sosyoloji

Sosyoloji stitunu da her agidan 1. Siitun ( Giig / Siddet) ve 6. Siitunla (Ekonomi /
gecerli kabul edilebilir. Yalniz, dagilim ve yayginlik agisindan 6. Siitunun karakterine
cok daha yakindir. Dolayisiyla ‘sosyoloji’ konusu tarafindan kapsanan icerigin, filmin
genelinde, ‘ekonomi ve politika’ konusuyla islev agisindan benzer bir amagla
kullanildigin1  sdylemek yanlis olmayacaktir. Bunun da &tesinde, 6. Siitunun
aciklamasinda sozii edilen, ‘ekonomi ve politaka’ konusuna dahil olan malzemenin,
toplumsal yapiy1 olusturan altyap:r ve {listyapr arasindaki dinamiklerin bilesenleriyle
kurdugu dolayli ilgilerin, ‘sosyolojik” driintiiler agisindan da tekrarlanmasi miimkiindiir.
Bir baska sekilde ifade etmek gerekirse, ‘sosyoloji’ konusuna dahil olan igerigin,
‘ekonomi ve politika’ konusu tarafindan kapsanan malzemenin ‘giic ve siddetle’ veya
‘teknik ve teknoloji’ ile kurdugu dolayl ilgilerle de senkronize baglar kurdugu

sOylenebilir.

8. Geometri / Hareket siitunu grafikleri:
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Sekil 46: Sozel-Aktiiel Iliskiler Grafigi*®  Sekil 47: Sozel-Virtiiel lliskiler Grafigi.*®®

“Bhttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=4-
GK:&vurgu=&grup=7-Sosyoloji (Erisim tarihi: 03.06.2014)
“http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-
SM:&vurgu=&grup=8-Geometri%20/%20Hareket (Erisim tarihi: 03.06.2014)
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(AN

Sekil 48: Gorsel-Aktiiel Iliskiler Graﬁgi.ﬂ'61 Sekil 49: Gorsel-Virtiiel Iliskiler Graﬁgi.462

Geometri / Hareket silitunu, renk agisindan biitiin siitunlardan bir yoniiyle farklidir.
Gorsel aktiiellikler grafigi, biitlin stitunlar dahil tiim grafikler icinde en fazla ‘mavi’
barindiran grafiktir. Bunun disinda, dagilim agisindan 2. ve 4. Siituna benzer. Aktiiellik
ve virtiiellik agisindan sadece 2. Siituna yakindir, 4. Siitundaki gibi s6z konusu unsurlar
ortlismez. Bu nedenlerle, ‘geometri ve hareket’ unsurunun hareket-imaji gorsel olarak
en fazla destekleyen unsur oldugu sdylenebilir. Dagilim agisindan tasidigi benzerlikle
‘geometri ve hareket’in ‘maddi iiretim’ ve ‘teknik, teknoloji’ konulariyla senkronize

islendigini ortaya koyar.

Grafiklerden de anlasilacagi {izere, filmin yoriingesinde yer alan sinirli sayida konu,
filmin seyir giizergahi iizerine yerlestirilmis, montaj sayesinde ugranan duraklar gibidir.
Bu gorsellerle, sanal rezervi, virtiiel potansiyeli olusturan 253 faktoriyel iliski evreninde
filme dair genel saptamalar da yapilabilir. Ornegin, ‘Maddi Uretim (Kiiltiir)’ ve

‘Geometri / Hareket’ siitunlar1 diginda hi¢bir konunun filmin geneline yayilmadigi

*Onttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-
SK:&vurgu=&grup=8-Geometri%20/%20Hareket (Erisim tarihi: 03.06.2014)
*Ihttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-
GM:&vurgu=&grup=8-Geometri%20/%20Hareket (Erigim tarihi: 03.06.2014)
*2http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=4-
GK:&vurgu=&grup=8-Geometri%20/%20Hareket (Erisim tarihi: 03.06.2014)
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goriilebilir. Renk hatlar1 arasinda iligkisizlik durumlarint gésteren beyaz bosluklar
vardir ve bu bosluklar biiylik bir ihtimalle diger siitunlarla ¢akisma durumlarinda
dolduruluyor olabilir. Buradan hareketle, s6z konusu iki konunun filmin genelinde

baglayici 6zelligi oldugu soylenebilir.

Bununla birlikte, tiim siitunlar i¢in sdylenebilecek seylerden biri, tiim sozel ve gorsel
unsurlarin aktiiellik iliskilerini gosterir grafiklerin ‘yesil’ agirlikli tonlarda iken, ayni
malzemenin virtiiellik iliskilerini gosterir grafiklerin net ‘kirmizi’ olmasidir. Bunun
anlami, aktiiellik iligkilerinin i¢cinde sozel ve/veya gorsel virtiiel olasiliklarin bulunuyor
olmasi, virtiiellik iligkilerinde ise boyle bir karigimin séz konusu olmamasidir. Bu
durum renk kodlama mantigindan kaynaklanan bir sonu¢ olsa da, burada 6nem arz
eden, ayn1t mantiga ragmen aktiiellik iligkilerinin ‘mavi’ agirlikli belirmiyor olmasidir.
Duyu-motor semayi takip eden belirisler, beraberinde sozlii ve/veya gorsel virttiellikleri
mutlaka barindirtyor olmalidir. Ayrica, gorece biiyilk oranda, sadece ‘Geometri /
Hareket’ slitununun aktiiellik iliskilerinde rastlanan ‘mavi’ tonlar, siitunun duyu-motor

semay1 destekleyerek takip edilebilir hareket-imajlar olugturdugunu da gosterir.

Ote yandan, biitiin grafiklerde rastlanan homojen hakim renkler arasinda beliren farkli
renklerin (kirmizalar icinde hep yesil, yesiller icinde hep mavi), ayn1 tonlarda ve
istisnasiz hakim renklerin kesisimlerinde beliriyor olmasidir. Bu durumun soyle bir
anlamu olabilir: Araliklarin ritmini olusturan aktiiellikler ve virtiiellikler, hareket-imajda
duyu-motor semanin, zaman-imajda hareket-imajin tazelendigi ara unsurlarin varligiyla

ritimlerini siirdiirtiyor olabilirler.

Grafiklerin ¢akismasindan elde edilecek birlesim filmin kendisini olusturur. Bunun daha
aciklayici bir bigimde gerceklestirilmesi i¢in bu islem adim adim gergeklestirilecektir.
Yalniz burada dikkat ¢eken bir seyi daha kaydetmeli. Yukarida agiklamalar1 yapilan
stitunlar, tipkr araliklarin dizilisi gibi, beliris durumlarina gore siralanmistir ve tespit
edildigi iizere siitunlar da birbirlerine benzer 6zellikleri tekrarlayarak kendi iclerinde de
olusturduklar1 periyodik araliklarla film boyunca olusan ritimlerin algilanmasini
kolaylastiriyor olabilir. Bu durumun, atlanmamasi gereken bir nitelik olarak alti

cizilmeli.
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Cakisma grafikleri i¢in asamali olarak, sirasiyla aktiiel/virtiiel bazda s6zel ve gorsel;
sOzel/gorsel bazda aktiiel ve virtiiel iliski tablolar1 elde edilecektir. Bu grafikler
asagidaki gibidir:

||'Iu | I n'i LIIIJ.I

T e i e e S

Sekil 50: Aktiiel/Virtiiel Bazda Sozel lliskiler Grafigi.*®®

*S3http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-
SM:2-SK:&vurqu=&arup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-
Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIlt%C3%BCr):3-
Maddi%200Imayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-
D0%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket

(Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:2-SK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:2-SK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:2-SK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:2-SK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket

Desen karakteriyle filmin tiimiine yayilan ve neredeyse bosluksuz bir gorsel elde edilir.
Renk agisindan mavi, yesil, sar1, turuncu, kirmizi tonlarda ¢esitlilik belirgin bir sekilde
goriilmektedir. Buradan hareketle, s6zel unsurlarin film boyunca aktiiellik ve virtiiellik
acisindan siirekli farkli oranlardaki karisimlarin tayfini taradigi, heterojen aktiiellik ve

virtiiellik iligkilerinden olustugu sdylenebilir.

T

I";
Teke i

RN T
yif-

Sekil 51: Aktiiel/Virtiiel Bazda Gérsel Iliskiler Grafigi.*®*

*®*http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-
GM:4-GK:&vurqu=&qrup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-
Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIlt%C3%BCr):3-
Maddi%200Imayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-
D0%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika: 7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:4-GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:4-GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=3-GM:4-GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket

Aktiiel/virtiiel bazli gorsel iligkiler tablosunda ise desen tiim filmi eksiksiz kaplar.
Renkler daha homojen ve yesil ve maviye yakin yesil tonlardadir. Sozel ve gorsel
iligkilerdeki bu farkliliklar, araliklar arasi gecis stratejilerinden biri olarak film

izlenirken de tespit edilebilir.

Sekil 52: Sézel/Gorsel Bazda Aktiiellikler Grafigi.*®®

(Erisim tarihi: 03.06.2014)
*Shttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-
SM:3-GM: &vurqu=&arup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-
Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIlt%C3%BCr):3-
Maddi%200Imayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-
D0%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika: 7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket

(Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:3-GM:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:3-GM:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:3-GM:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket

Sozel/gorsel aktiiellik iligkilerinin ise desen ve renk karakteristifiyle sonug¢ grafigi
‘mavi’ye yaklastirmast beklenir. Bu aktiiellik iliskileri ‘yesil’ agirlikli tonlariyla
virtiiellik iliskilerini barindirmay1 siirdiiriirken, ‘mavi’ agirlikli tonlariyla hareket-imaji

destekler.

Sekil 53: Sozel/Gorsel Bazda Virtiiellikler Grafigi.*®®

*http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:4-
GK:&vurqu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-
Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIt%C3%BCr):3-
Maddi%200Imayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-
D0%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket

(Erisim tarihi: 03.06.2014)
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=2-SK:4-GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket

Sozel ve gorsel virtiiellik iligkilerinin desen karakteriyle filmin tiimiine yayilan ve yer
yer bosluklu oldugu gozlemlenebilir. Diger tablolarda var olan, genel rengi ‘mavi’ye
yaklastiracak tiim egilimleri dengeleyecek derecede, biiyiikk oranda net ‘kirmizr’
oriintiilerden olusur. Asagida ise tiim grafiklerin birlesimini gosteren, biitlin sozel,

gorsel, aktiiellik ve virtiiellik iliskilerinin ¢akistig1 grafik yer alir. iste bu As You See’dir:

Sekil 54: Tiim Grafiklerin Birlesimi: As You See.*®’

*"http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-
SM:2-SK:3-GM:4-GK:&vurqu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-
Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BCIlt%C3%BCr):3-
Maddi%200Imayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-
D0%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika: 7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
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http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:2-SK:3-GM:4-GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:2-SK:3-GM:4-GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:2-SK:3-GM:4-GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:2-SK:3-GM:4-GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=1-SM:2-SK:3-GM:4-GK:&vurgu=&grup=1-G%C3%BC%C3%A7%20/%20%C5%9Eiddet:2-Maddi%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):3-Maddi%20Olmayan%20%C3%9Cretim%20(K%C3%BClt%C3%BCr):4-Teknik%20/%20Teknoloji:5-Do%C4%9Fa:6-Ekonomi%20/%20Politika:7-Sosyoloji:8-Geometri%20/%20Hareket

Algoritmayla iiretilen bu sonug gorsel, baslangigta umut edileni, hem renk karisimi hem
de desen karakteri acisindan beklenildigi haliyle gergeklestirir. Tekrar eden
Oriintlilerden olusan, ‘yesil’ tonlara yakin renklerin hakim oldugu dokumaya benzer bu
gorsel, tezin savinin her iki ag¢idan ispati olarak kabul edilebilir. Video-denemelerin
karakter Ozelliklerini gorsellestirme potansiyeliyle birlikte, duyu-motor semay takip
eden sekanslar1 okumak da miimkiindiir. Ornegin filmin sonunda sag alttaki mavi iicgen
bolgeye dek tekrarlanan gorsel karakter, oraya gelindiginde degisir ve homojen bir
‘mavi’ alan olusturur. Bu bdlgenin solunda kalan kisim ise dokuma gibi degil, en son
andaki rengin devam ettigi, sokiilmiis iplikler gibi, birbirleriyle ge¢ismeden uzadiklar
bir gorsellik tanimlar. Bu alan filmin sonunda, filme dair bilgileri iceren yazilarin
gectigi kisimdir. Duyu-motor sema baskin ise, diyagonal egrinin hemen altinda (zaman
olarak birbirine yakin araliklarda) net mavi bir alan olusur ve sol tarafinda dokuma

goriintlisii bir anlamda sokiilerek lineer hatlara doniistir.

3.4.2.3. ilkesel belirisler

Kuskusuz algoritmayla iiretilen bu gorseller, filmin video-deneme niteligi hakkinda
genel bir zemin belirliyor olsa da filmin malzemesini olusturan araliklar arasindaki
iliskilerin bu zeminin iizerindeki figiirler gibi, somut bir sekilde ortaya konmas1 gerekir.
Bu anlamda, iliski bicimleri eger siniflandirilabilirlerse, yukaridaki tablolarda elde
edilen, ancak filmde goriilmeyen grameri de belirgin hale getirecektir. Boylece, her bir
araligin bir digeriyle iligkisini renk tayfi ile gorsellestirmenin 6tesinde, filmi var eden
iligkilerin algoritmayla tutarliliginin smanmasi, calismayi, film {izerinden video-

denemelere uzanan kimi ilkesel sonuglara ulastirabilir.

As You See’de Farocki, medeniyetin insa siirecinde ortaya g¢ikan kimi arketiplerin
beliris gerekgeleri ne olursa olsun, kendilerini iireten giiclin farkli goriiniimleri olarak
degerlendirir. Bu yaklasim aslinda sadece As You See’ye 6zgii de degildir. Ornegin,
Olaf Moller 2009 tarihli Berlin Film Festivali hakkindaki yazisinda, Farocki’nin
festival kapsaminda yer alan In Comparison (2009) filmini degerlendirir. Filmde insaat

tuglasinin tarihi, kiiltiirden kiiltiire, sanattan sayisal temsile kadar genisletilerek islenir.

(Erigim tarihi: 03.06.2014)

209



Nihayetinde, gecmisi ¢ok eski olan tugla, sayisal temsili kullanarak duvar 6ren bir
ingaat robotuyla iligkilendirilir. Moller’e gore Farocki, tugla ile piksel arasinda bir ilgi
kurar ve boylelikle tuglanin bilindik “tarihini yeniden yazar”.*®® As You See’de ise
benzer ilgiye bir¢ok kez rastlamak miimkiindiir: 1. veya 86. araliklarin malzemesini

olusturan gorseller buna 6rnek olarak gosterilebilir.

The second British tank model
had'the'shape of a diamond

Sekil 55: 1. Aralik. Sekil 56: 86. Aralik.

flkinde, eskiden beri topragi siirmek icin kullanilan bir tarim aleti ile bir savas aleti
arasindaki bigimsel benzerlige dikkat ¢ekilir. Bu baglangic, aslinda filmin geneline de
hakim olan, farkli amaglar icin tretilmis formlar arasindaki bigimsel benzeyisin bir
tesadiif olmadig1 sezgisini doguran ilk gorsel climledir. Digerinde ise ayni benzerlik
iligkisi yinelenir. Bu ilkel tank modeli, platonik sekillerden biri olan “diamond”a
referansli formuyla, endiistride kullanilan ‘elmas’ kesici uglart andirir. Sonucta,
muhabere alanlarindaki savunma hatlarim1 yaran bir tasarim, en basit haliyle bir

kesicidir; benzesimde vurgu adlarda degil, yiiklemlerdedir.

Bir bagka ornek, 74. aralikta yer alan bir diiello takimi gorseliyle ‘ev kadinlig1’ denilen
sey arasinda kurulan bagdadir. Asagida gorseli yer alan sekansin metni ise soyledir:
“Diiello tabancalari. Bakim ve mermi doldurma aksesuarlari. Yalnizca bir gérev igin,

seremoni takimi. Akla ev hanimi geliyor, kek satin almayan, fakat misafirlerinin serefine

%80, Méller (2009). Business as Usual. Film Comment, May/June, Vol.45, No.3, 64-65.
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kendisi pisiren. Tam o6liim.” Takim, Oldiirme ritiiellerinde de evcil ritiiellerde de

takimdir, 6nemli olan her ikisinin de bir ritiiel nesnesi olmasidir.

Sekil 57: 74. Aralik.

Farocki’nin bu tavri sadece sinema kurami agisindan ilgi cekici degildir. Karen
Rosenberg, Technology Review dergisindeki yazisinda, bu tiirden bir iliskilenme

biciminin “endise ve beklenti ritmi” yarattigini ifade eder.*®

Asagida yer alan gorseller de benzer iliskileri mimari, din, ¢alisma, ulasim, matematik,
sayisal temsil vb. gibi toplumsal oriintiilerin, cesitli gereklilikler nedeniyle {iiretilmis,
farkli alanlarda beliren bigimleri olarak yorumlanir. Sato formunda bir koprii, tapinak
formunda bir istasyon, kale formunda bir fabrika, evsizlerin altinda barmabilecegi,

siginabilecegi, heybetli katedralleri andiran koprii ayaklart...

9K . Rosenberg (1989). In the Eye of the Beholder: Politic Documentaries About Technology. Tecnology
Review, Feb/Mar, Vol.92, No.2, 66-67.
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A train station in form of a'temple

Sekil 58: 169. Aralik, Bir Koprii. Sekil 59: 170. Aralik, Bir Istasyon.

Sekil 60: 171. Aralik, Bir Fabrika. Sekil 61: 234. Aralik, Képrii Ayaklar.

Tipkt 153. ve 197. araliklarin malzemesini olusturan geometrik benzerlikte oldugu gibi:
Sayisal temsille ulagim sistemi arasinda, ilk hesap makinesinin mucidinin, Fritz Lang’in
Metropolis filmini gordiikten sonra ¢izdigi ‘kent’ tasviri ile kesisen demiryolu raylari

arasindaki sekilsel benzerlikle s6z konusu iliskilenme bigimi yinelenir.

Sekil 62: 153. Aralik. Sekil 63: 197. Aralik.
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Dogrusu, ¢oziimlemenin mantigin1 da bu oriintiiler olusturur. Araliklar ilerledikge, ilk
karsilasildiginda birbirleriyle ilgisiz olan malzemelerin ortaklastigi bir kiime elde
edilebilir. As You See’yi analiz edecek algoritmanin matrisi, araliklarin birbirleriyle
iliklendigi bu ortakliklarin olusturdugu siitunlarla insa edilir ve bu ilikler sinirl bir
kiimeye, siddet, kiiltiir, doga, ekonomi, politika, sosyoloji vb. gibi toplumsal yasantinin
cesitli yonlerine karsilik gelir. Bir aletin yaralama amacli kullaniliyor olmasiyla tarim
i¢in kullaniliyor olmasi arasinda bir fark yoktur; bir bedeni parcalamak ya da topragin

yiizeyini yarmak ayni seydir. Bir makinenin anlami yoktur.

Dolayisiyla, film boyunca karsilasilan insan yapisi her sey adlarindan bagimsiz olarak,
yiiklendikleri fiille yeni bir baglama ait olur. Bu durum algoritmayla iiretilen grafigin
desen ozelliklerinin nedenidir. Ornegin, tiim tablolarm birlesimi olan yukaridaki son
grafikte, diyagonal egriye yakin yerlerdeki kiigiik, mavi liggen alanlar aktiiel olarak
stireklilik iliskilerini gosterirken, grafigin tamaminda, ortalarinda ‘mavi’ye, kenarlara
dogru ‘yesil’e ve kenarlarda sarararak ‘kirmizi’ya yaklasan ‘kareli’ bir desen olusur.
Bu, Christa Bliimlinger’in déngiisel-sarmal*’® diye tarif ettigi montaj niteliklerinin
gorsel ifadesidir. Grafikte 236. aralig1 olusturan gorselin, kendisinden dnce yer alan tiim
araliklarla iligkisi biiyiik oranda ve neredeyse kesintisiz ‘sar1’ tonlardadir. Bunun gibi,
‘kareli’ deseni olusturan her devamlilik, kendisinden 6nce ve sonra gelen araliklarla

ayni iligki bi¢imini tekrarlayarak dongiisel montaji tamamlar.

Sekil 64: 236. Aralik.

470Bliimlinger, a.g.e., 168.
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Sekilde goriildiigii {izere 236. aralifin malzemesi, ikinci el, buluntu bir imajdir. Iki ucu
diigtimlii bir iple, iki elin arasinda oOriilen striiktiirel desenlerle oynan bir oyun. Ancak
filmin i¢indeki konumlamisiyla bilindik bu oyun, filmin sonunda neredeyse biitiin

meseleyi 0zetler; o anda malzeme asagidaki gibi bir igerigi yiiklenir:

Maddi
Maddi . . .
. Olmayan Teknik/ Ekonomi/ . Geometri/
Giig/Siddet | Uretim . . Doga » Sosyoloji
Uretim Teknoloji Politika Hareket
(Kiiltiir)
(Kiiltiir)
Yon:G
Kesisim:G
Dogrusalli
Oyuncak:G k:G
. Dokuma:G | Topografya . .
Mimari:G Oyun:G Bos Kiiltiir Dairesellik:
236 Konstritksi | :G .
Ulasim:G Eglence:G zaman:G Tarihi:G G
. yon:G Beden:G
Tekstil:G Egrisellik:
G
Simetri:G
(Duragan)

Araligin numarasini belirten ilk siitundan baslayarak sirasiyla, gli¢/siddet, maddi tiretim,
maddi olmayan tretim, teknik/teknoloji, doga, ekonomi/politika, sosyoloji ve
geometri/hareket siitunlarindan sadece ilk siitun bostur ve grafikte beliris anindaki

satirda belirgin bir hat olusturur.

Bu araliga benzer, diger araliklarla iligkisi goriildiigii ilk anda fark edilmeyen, ancak
film boyunca kurulan iligkilerle sarmal-dongiisel montaji 6ren birgok aralik vardir.
Bunlar grafikte, ‘mavi’liklerin ‘kirmizi’liklara yaklagsmasi demek olan ‘sar1’ tonlarda ve
dogrusal hatlar halinde kendilerini belli eder. Renk tayfindaki bu beliris, sistemin
hareket imaj niteliginden zaman imaj niteligine, duyu-motor semayi ikinci plana iten,

saf bellegin animsama yoniinde aktive olusuna karsilik gelir.

Bununla beraber, 236. araligin s6z konusu hatt1 yataydir. Kimi durumlarda da dikey
hatlar belirir. Hattin yatay olmasi kendisinden 6nce gelen araliklarla kurulan animsama
iligkilerini, dikey olmasi ise kendisinden sonra gelen araliklarla kurulan animsanma

iligkilerini gosterir. Hatta bazen bir araligin, duragan bir gorsel ise aynen oldugu gibi,
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hareketli ise ¢ekimin devami halinde daha sonra tekrar belirdigi bile olur. Asagidaki

duragan gorseller iki kez beliren araliklardan bazilaridir ve dolayisiyla mahiyetleri

beliris sirasina gore degisir:

Sekil 65: 4. ve 69. Araliklar. Sekil 66: 5. ve 70. Araliklar.)

Sekil 67: 6. ve 71. Araliklar. Sekil 68: 12. ve 200. Araliklar.

Bu araliklarin degisen igerikleri ise asagidaki gibidir:

. Maddi
Maddi . .
. . Olmayan Teknik/ Ekonomi/ B Geometri/
Giig/Siddet | Uretim . . Doga o Sosyoloji
Uretim Teknoloji Politika Hareket
(Kiiltiir)
(Kiiltiir)
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Kesisim:G

Ulasim:S Yerlesik .
Koordinat
004 Kentlesme: Diizen:S . .
. Sistemi:G
S Din:G
(Duragan)
Tekstil:S Yon:G
Makineles Kesigim:G
me:S Dokuma:G Dogrusalli
. Yerlesik
069 Endiistri:S Koordinat k:G
. . Diizen:G . .
Ulasim:G Sistemi:G Dairesellik:
Kentlesme: G
G (Duragan)
. Mimari:SG . Kesigim:G
Denetim:S Ticaret:S .
Ulagim:SG Yerlesik Koordinat
005 Giivenlik:S Dolasim:S . .
- Kentlesme: . Diizen:S Sistemi:G
S (Duragan)
Tekstil:S Yon:G
Makineles Kesisim:G
Denetim:G | me:S Dokuma:S Dogrusalli
. . . Yerlesik
070 Giivenlik: Mimari:G Koordinat Ticaret:G k:G
. . Diizen:G
G Ulasim:G Sistemi:G (Duragan)
Kentlesme:
G
Ulagim:SG Yon:G
Cografya: Yerlesik
006 Kentlesme: Dolagim:G Kesisim:S
G Diizen:G
5 G
. Yon:G
Tekstil:S
Dokuma:S . Kesisim:G
Makineles . Cografya: Yerlesik
071 Koordinat Dolasim:G Dogrusal-
me:S . . G Diizen:G
Sistemi:G Iik:G
Ulasim:G
(Duragan)
Erkek . Beden:G Cinsiyet:G | Yon:G
Ulasim:S Pornografi: . .
012 Egemen: Ureme:G Fetis:G Dejeneras- | Kesisim:G
Medya:G G
SG Haz:G yon:G (Duragan)
Yon:G
Erkek . . . Cinsiyet:G | Kesisim:G
Medya:G Pornografi: | Teknolojik Hakim
200 Egemen:G . Beden:G . Gelismislik | Dogrusal-
§ Ulasim:G G Ilerleme:S Ideoloji:G
Iktidar:G :G Iik:G
(Duragan)
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Dolayistyla her bir aralik i¢in gecerli olan kapsam, aralik montaja, yani filme dahil

olduktan sonra bambagska bir malzemeye doniisiir.

Tekrar eden araliklar bunlarla da smirli degildir. Ornegin film icerisinde de gerek
gorsel, gerekse sozel olarak deginilmis olan kimi kitaplar, filmin en sonundaki yazilarin
oldugu araliklarda da yer alir ve bu belirisleriyle birer referans degeri kazanirlar. Acaba
bu kitaplarin ¢ekime alinirken, altlarinda neden ‘milimetrik kagit’ vardir? Bu soruya
tekrar dontilecektir, ancak bu referanslandirma tercihinin, filmin hiiviyetine yazinsal
gelenege ait olan bir kimlik unsuru kazandirdig1 agiktir. Sozel ve gorsel bu cakigmanin
disinda, hareketli goriintiilerde s6z konusu olan devamlilik iligkileri de benzer bir islev

gorur.

Buradan hareketle, Thomas Elsaesser’in ayirma ve birlestirme amagh “murildanmalar”
halinde bir “meta-yorum”la beraber, araliklariyla goriinmez olan1 “goriilebilir” kilan,

471 olarak

diislince akigina gomiili “kesme” ve “bosluk”larla donanmis dinamik striiktiir
niteledigi Oriintiiniin varlig1r net olarak saptanabilir. Boylece Bliimlinger’in yukarida
gecen dongiisel, spiral benzeri montaj yargis1 da desteklenmis olur. Tekrarlanan s6zel
ve gorsel unsurlarin film igerisinde farkli kapsamlara sahip olusu, hareketi imaj — zaman
imaj doniistimii cergevesinde bir ilke deger olarak belirlenmelidir. Ciinkii araliklar
dolduran ayni malzeme, beliris durumuna gore kapsadig: farkli iceriklerle saf bellegi

surekli aktif tutar.

Buna ek olarak, hareket imajin alt kategorilerinden ikisi olan algi ve mental imajdan da
s0z edilmedir. Kisisel deneyime bagli olarak, ne oldugu muglak kimi imajlar, bu montaj
ozellikleri sayesinde filmin kritigi i¢erisinde deger tasiyan noktalara ulasir. Elbette, alg
imajlarin mental imajlara bu evrilisi, diistinme eyleminin farkli bir tarifi olarak da kabul
edilebilir. Bu gegislere bir 6rnek vermek gerekirse 8. ve 194. Araliklar1 olusturan
malzeme birbirleriyle tamamen ilgisizken, montaj i¢inde yer aldiklar1 konumlar
nedeniyle, ayni sistemin farkli zamanlardaki tezahiirleri, belirisleri olarak okunabilir;

‘sayisal temsil’ (binary representation):

*"'Elsaesser, (2004a), a.g.e., 19.
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Sekil 69: 8. Aralik. Sekil 70: 194. Aralik.

Elbette burada bir gorselin algi imaj mi, mental imaj m1 oldugu sorusu dnemsizdir.
Ciinkii soru ontolojik olmakla beraber zamandan bagimsizdir. Film izlenirken
nesnelerin, varliklarin anlami degisebilir. Filmin i¢indeki durumlar 6nemli oldugu igin
doniisiim de zaman i¢inde gerceklesecektir. Dolayisiyla s6z konusu gorsellerin zaman
icindeki degisimleri diisiiniisiin bir ispat1 olarak kabul edilmeli, doniisiim malzemeye ve

varligin kendisine degil siireye endekslenmelidir.

As You See’de tespit edilen bagka bir 6zellik Farocki’nin diger filmlerinde de rastlanilan
bir tercihle, metin igerisinde saklidir: sozciiklerin etimolojisi. Hatta Farocki, kimi
zaman, filmlerinin bagka dillerde izlenebilmesi i¢in olusturulan kopyalarinda, dis ses
tarafindan dile getirilen metnin ¢evirilerinde bu nedenle sorun yasandigini dile getirir.472
Filmde etimolojinin kullanimina rastlanan yerlerden biri “dokuma” (Almanca:
“gewebe”, Ingilizce: “weave”) sdzciigiiniin gordiigii islevdir. Sozciik bir taraftan
tekstildeki dokuma olarak bu maddi iiretimi, diger taraftan “dalgalar” halinde hareketi
ifade ederek ilk makineli tiifeklere kars1 savunma ve saldir1 stratejisini agiklamak iizere
kullanilir. Dolayisiyla aslinda ilgisiz gibi duran ilk ‘seri’ liretim yontemi ile ‘kitlesel’

oldiirtis bigimi ayn1 kavramsal kokene baglanmis olur. Asagida yer verilen 55. ve 56.

araliklar olusturan malzemeler buna 6rnek olarak gosterilebilir:

42T Elsaesser (2004c). Making the World Superfluous: An Interview with Harun Farocki. Harun
Farocki: Working on the Sight-Lines. (Ed: T. Elsaesser) Amsterdam: Amsterdam University Press, 181.
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Sekil 71: 55. Aralik. Sekil 72: 56. Aralik.

L A —

Sekil 73: As You See, Gorsel ve Sézel Bazli ‘Tekstil’ Ve ‘Oliim” Iliskisi.*™

55. aralikta yer alan metin: “Dalgalar (waves) halinde askerleri sevk etmek, araliksiz

atese cevaplariydi.” Hemen ardindan gelen dokuma tezgahi goriintiisiinden sonra 57.

4Bhttp://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=&vurgu
=43-Tekstil:5-%C3%961%C3%BCm:&grup= (Erisim tarihi: 05.07.2014)
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aralikta dile getirilen metin ise: “Dokumacilar (weavers), mekanize tezgdahla (loom)
basa ¢ikamadilar ve ordu makineli tiifegin hakkindan gelemedi. Ordular kendilerini
[siperlere] gommek zorunda kaldilar, Fransa ve Belgika arasinda 3 yil siiren ‘siper
savasi’ basladi. Ilk imajlari, savas: asagidan gésterecek sekilde olusturuldu.” Buradaki
“wave”, “weave” islemine ugramis anlamindadir ve Almanca “weben” ile ayni koke
aittir. Yukarida ise algoritma iizerinden ‘tekstil’ ve ‘6liim’ iligkisini gosterir grafik yer
almakta. Bu grafikte, bahsi gecen 55. aralik ilk kirmiz1 yatay ve dikey hatt1 olusturur ve
sonrasinda ayni renk hatlarin, periyodik olarak tekrar ederek film boyunca benzer

iligkileri hatirlattig1 tespit edilebilir.

Hatirlanacag: iizere, filmin genelinde en yaygin olan grafik Geometri / Hareket
grafigidir. Bu siitun aslinda uzam silitunu olarak da diisiiniilebilir. Film boyunca
medeniyetin maddi iiretim alanina egemen olan Oklid geometrilerini, hatta giincel sanat
egitiminde yer verilen temel tasarim ilkelerini, platonik sekillerini, yani genel anlamda
‘idealarin1’, lic boyutlu modelleme programlarnin iiretim mentilerinde dahi rastlanan
torna, freze vb. gibi malzeme isleme bigimlerini uzamsal birer beliris olarak gérmek
miimkiindiir. Bu durum 6yle yaygindir ki, antropoloji, sosyoloji, teknoloji tarihi vb. gibi
pozitif bilim olmayan iceriklere bagvurulara dahi dahil edilmistir. Filmin sonunda
referans olarak yer verilen kitaplarin tizerinde yer aldigr milimetrik ¢izim kagitlarinin

zemin olarak kullanilmasi 6rneginde oldugu gibi...

A military, route leads from
pointvA te:B, straight forwards

Sekil 74: 28. Aralik. Sekil 75: 68. Aralik.
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Farocki’nin bu tercihi, liretimi kategorilerine ayirmadan, sayisal temsili, bilgisayarlari,
caddeleri, kumaglari, televizyon ekranini vesaire izleyicinin géziinde de birbirine baglar.
Yukarida, yasamda bir arada diisiiniilmesi pek de miimkiin olmayan ancak uzamsal
olarak aym iiretim mantigina sahip kimi malzemelerin iki 6rnegi yer almakta. 28.
aralikta soyle denilmekte: “Bir askeri rota 4 noktasindan B noktasina dosdogru gider.
Bu Roma askeri giizergahi dyle saglam yapimis ki bugiin bile zemin suyu basmaz,
dolayisiyla tizerinde ot bitmez.” 68. araliktaki sozel ifade ise soyle: “Bir par¢ca kumas
muntazam bir agdir, tekrar eden baglantilarin bir dokusu (pattern). Baglantimin tipi
‘dokuma’ (weave) olarak tamimlanmir. Bir kumas (fabric) kendi dokumasiyla (weave)
tamumhdir. Bu dokumaya ‘beden dokusu’ (body weave) denir.” Gorsel malzemelerden
de anlasilacagi tizere, her iki araliin iliskilendirilmesi Kartezyen geometri baglaminda
‘dogrusallik’ (linearity) tizerinden gergeklestirilebilir. Bununla birlikte, 68. Aralikta
gecgen “fabric” (kumas) sozcligiiyle fabrika ve seri iiretime baglanacak sézel Oriintiileri
tahmin etmek de giic degildir. Bu iliskilenme, daha once de dile getirilen etimoloji

kullaniminin bir baska 6rnegi olarak diistiniilebilir.

Benzer bir inceleme ‘dairesellik’ iizerinden yapilacak olursa, burada yer verilen haliyle
sinirhi kalmayacagi goz Oniine alinarak, asagidaki gibi bir diziye ulasmak miimkiin.
Beliris sirasina gore, bir otoban yoncasi, mitraly0z, ¢alismakta olan pistonlar, ilk hesap
makineleri, bir temizlik deterjan1 reklami, bir R.A.F. (Rote Armee Fraktion / Kizil Ordu
Fraksiyonu adli radikal sol orgiit) eylemiyle ilgili bir goriintii, rotor izi ile bir Skorsky
ve mermi seridine otomobiller yerlestirilmis ates etmekte olan bir makineli tiifek

¢izimi... Bu son gorsel ayn1 zamanda 19. araligin da malzemesidir:

{ gg,@e%nany_ muchrsmaller than —
ﬁjitler's”Germany was or wantedteibe,

Sekil 716: 14. Aralik, Mitralyoz. Sekil 77: 24. Aralik, Otoban Yoncast.
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Sekil 78: 117. Aralik, Pistonlar. Sekil 79: 164. Aralik, Ik Hesap Makinesi.

TihelUsieivilarte pedltheliaioadiaion!
VWiWIladvaneed therattomobilet

for the pr;édl_lctu:vn of rotors
for'Sykorski'sihelicopters

Sekil 82: 193. Aralik, Skorsky Rotor izi.  Sekil 83: 202., 19. Araliklar, Makineli Tiifek.
Gortildiigii gibi, yollar, motorlar, silahlar, deterjan reklamlari, politik ve silahli

miicadeleler, otomobiller sirf ‘dairesellik’ baglaminda bile iliskilidir. Isin metin kismina

deginmek gerekirse 14. araligin konusu ilk makineli tiifeklerdir. 19. aralikta makineli
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tifeklerin gelisimindeki bir asamanin igten yanmali motorlarla benzerligine dikkat
cekilir. 24. aralikta yasamin hizlanigi, 117. aralikta icten yanmali motorlarin dikey
hareketi dairesel harekete gevirisi dile getirilir. 164. aralikta ilk hesap makinelerinin
calisma prensibi ve geometrisi, 178. aralikta makineli tiifegin sembol olarak tiireyisi,
179. aralikta yine bir makineli tiifegin sembole doniigiimiiyle birlikte otomobil ruhsati
ve Ozgirliikten s6z edilir. 193. araliin konusu Skorsky iiretimi ve sayisal temsildir.
202. ve 19. araligin malzemesi aynidir; ilk belirdigi anda konu makineli tiifeklerin
gelisimi, son belirisinde ise ulasim sistemlerindeki asamalarla diinya savaglar

arasindaki paralelliktir.

Filmde ‘dairesellik’ ile ilgili malzeme bu diziyle sinirli degildir. Algoritmada ayni terim
tizerinden bir sorgulama ise, sdzel ve gorsel bazli aktiiellik ve virtiiellik iliskilerini

asagidaki gibi bir grafikle iiretir:

Sekil 84: ‘Dairesellik’ Terimi Uzerinden Sézel Ve Gorsel Bazli Aktiiellik Ve
Virtiiellik lliskileri. *™

4"http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=&vurgu
=226-Dairesellik:&grup (Erisim tarihi:05.07.2014)
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Daha once de tespit edildigi gibi, Geometri / Hareket siitunu 6zellikle gorsel bazda en
yaygin siitundur ve ‘dairesellik’ gibi, dogrusallik, egrisellik, al¢alma-yiikselme
(elevation), simetri, paralellik, kesisim, yonliiliik, koordinat sistemi vb. gibi Oklid

geometrilerine 6zgii kavramlar araciligiyla oriintiiler olusturur.

Bu siitun uzam silitunu olarak disiiniildiigiinde, ¢ogu buluntu gorseller arasina
yerlestirilmis hareketli goriintiiler, 6zgiin ¢cekimler de degerlendirmeye dahil edilebilir.
Bu asamada ise yeni bir ilke degere, filmde gerceklestirilen somut bir pratik {izerinden
varmak miimkiin olabilir: Jorg Huber’in metninde “uzak durma konusunda israr edileni

99475

aynt zamanda gergeklestirme ve Jean-Luc Godard’in “politik bir sekilde” film

#78 olarak tarif ettigi nitelik kimi hareketli goriintiilerde tespit edilebilir. Ornegin,

uretme
160. araligin malzemesi, gelismis bir torna tezgdhinin 06zgiin c¢ekim ¢alisma
goriintiisiidiir. Sekansta s6zel herhangi bir unsur yoktur. Oncesindeki araliklarda insan
yasantisina biiyiik etkileri olan sabit is pargasi — hareketli kesici ug / hareketli is parcasi
— sabit kesici u¢ degisimi tarihsel, sosyolojik ve ekonomik acidan, gorsel ve sozel olarak
ele alinir. O ana dek duragan olan kamera, ilk kez bu aralikta hareket etmeye, kesici
ucun hareketini takip etmeye baslar. Ayn1 duruma, yonetmence sorunlu goriinen seri
iretime alternatif iiretim yontemlerinin 6zgiin ¢ekimlerinde de rastlanir. Alternatif
atolye tipi iretimde kamera c¢evrinme ile konuyu takip ederken, modelden kopya

cogaltan bakisimli iiretim ve bakisimsiz cihazlarla ilgili araliklarda sabittir ve sekanslar

birbirlerine kesmelerle baglanir. Asagida ilgili araliklara dair kimi gorseller yer almakta:

E

Sekil 85: 160. Aralik, Gelismis Bir Torna. Sekil 86:186. Aralik, Model Ve Kopya.

*Huber, a.g.e., 93.
*®Richardson, a.g.e., 164-166.

224



Most cars today areiconstructed He! built thisfirst prototype here.

Sekil 87: 216. Aralik, Alternatif Atélye. Sekil 88: 222. Aralik, Alternatif Atélye.

Sekil 89: 226. Aralik, Bakisimsiz Uretim.  Sekil 90: 227. Aralik, Bakisimsiz Uretim.

Bu goriintiilerin arasinda, ilk kez 183. aralikta goriiniip sonra 192. aralikta tekrar
beliren dairesel izler, duragan bir goriintii izlenimi uyandirir; ancak 193. aralikta
kamera tilt hareketiyle asag1 iner ve ilk gorsele dair algiy1r tamamen degistirir. Gegiste
konunun degisen mahiyeti ise ayn1 malzemenin oldugu 72. araliga referansla, 182.
araliktan baglayarak tekstil, el emegi ve endiistri devrimiyle yasanan mekanizasyondan
sayisal temsil ve niimerik sistemlere kayar. Kameranin asagi dogru hareketi, ilk
goriindiigiinde hareketsiz bir gorsel olarak algilanan 182. ve 193. araliklarin

malzemesinin aslinda bir Skorsky helikopterinin pervanelerinin ugus esnasinda
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biraktigi iz oldugu anlasilir. Bu kayma, konunun savunma sanayisine kayisiyla
senkronizedir. Dolayisiyla tipki is pargasi / kesici u¢ degisiminde oldugu gibi, film

kendi goriintiisiiyle bir anlamda tornanin is pargasiyla ya da konunun malzemeyle

kurdugu iligkiyi kurar.

| then later, ‘work that
\was difficult by hand

Sekil 91: 72., 182. Aralikiar. Sekil 92: 183. Aralik.

Military and management
disdain production processes

Sekil 93: 192. Aralik. Sekil 94: 193. Aralik.

Bu durum, As You See’nin kendi kendine referansli olma, self-reflexive niteligi ile
ilgilidir. Boylelikle film, disiinlimsel ve temsili olmama (non-representative)

Ozelliklerini kazanir ve bu sayede Deleuze’iin temsil meselesine getirdigi perspektifle
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ve Huber’in dile getirdigi, bir seyi temsil etmek yerine onun film halini gergeklestirme
mevzusuyla tam olarak Ortiisiir. Durumun postmodern 6znellikle elde edilen politik
niteligi giiclendirdigi de agiktir. Bu nitelik daha 6nce ilgili boliimde de tespit edilen,

video-denemelere 6zgii bir karakter olarak kaydedilmelidir.

Farocki’nin kisisel sayfasindaki tanitiminda As You See’yi, “makale-film” olarak
nitelenir; endistri dev bir kagit 6giitiiciisii ise, film de ona dair gilincel fikir pargalarini,
yeni bir tekstle bir araya getirerek, bu Ogiitiiciiyli besleyen bir kagit haznesine
doniistiirir.*”” As You See hakkinda ‘gecmiste alinan kararlar simdiki zamam farkli
kilabilirdi’ gibi basit bir yargmin ispati olarak da disiiniilebilir. Ayn1 fikri ‘su anki
tercihler gelecegi belirler’ seklinde ifade edilebilecek pragmatik ve didaktik bir 6nerme
de temsil edebilirdi. Fakat boyle olsa bile, tartismasiz olan, gelecegin kesin bilgisi
miimkiin olmadig1 i¢in geg¢mise dair bir arsive yonelmekten bagka bir segenegin
olmayisidir ve bu durum delillendirme agisindan olagandir. Ancak mesele diisiinme ve

video-deneme iliskisi agisindan bu kadar hafife alinmamali.

Filmde teknolojinin tarihsel gelisimi ¢esitli 6rnekler iizerinden islenir. Kilisenin arklari
ile koprii arklarinin mimari benzerligi, Ortagag katedralleri ile giiniimiiz otobanlarini
ayni adanma ideolojisinin nesnesi olarak ortaya konmasi... Filmde ilk otoban bir
‘yonca’ olarak belirir: “Dért yaprakli bir yonca: iyi sansin sembolii olan bir kavsak.
Otoban uzmanlart ‘¢carpi’ (Cross-hag) der, ‘kavsak’ (crossroads) degil.” Savas sonrast,
tretimini askeri araglardan toplumsal fayda saglayacak firtinlere kaydiran bir firmanin
gelistirdigi, raylarda ve yollarda, topografyayr sonsuzca bdlerek ilerleyebilen
otobiis/treni; bu alternatif arayisinin sinifsal ¢eligkilerle iligkisi... Veya ilk tankin traktor
benzeri bir tarim makinesinden tiiretilmis olmasi; seri {iretimin mezbahalarla olan
tarihsel iliskisi: “Mezbaha par¢alarina ayirwr, fabrika birlestirir. Eger yontemsel bir

kesip inceleme miimkiinse, yontemsel birlestirme de organize edilebilir.”

ywww.farocki-film.de (Erisim tarihi: 24.04.2103).
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Sekil 95: 210. Aralik. Sekil 96: 22. Aralik.

Theslaughterhouseltakes apart
the'factory/assembles

Sekil 97: 84. Aralik. Sekil 98: 92. Aralik.

Bir {iretim yoOnteminden veya yoOntemin oOziindeki geometrilerden bu anlamda
yararlaniyor olmak, gilindelik yasamdaki algisal aligkanliklar1 sarsarak yeni zihinsel

temaslara yol acar.

Filmin degindigi konularin sinirli olmasi, aslinda belirli bir kiimeden ayiklanmig gibi
algilanma ihtimalini dogursa da, aslinda algoritma matrisinin siitunlarini olusturan bu
kiime kiiltiirel yasantinin, filmin malzemesi ve ele aldigi mevzular baglaminda
neredeyse hicbir noktasini agikta birakmaz. Dolayisiyla bu bir eksiltme ya da daraltma

islemi degil, bir genisletmedir. Herkesin iizerinde konusabilecegi, her zihnin
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kivrimlarinda bir sekilde izi olan diislince parcaciklarini, anilari, bilgi zerrelerini,
imgeleri vs. bir araya getirebilmenin olanagidir. Film hakkinda konusabilmenin bir

yoludur.

Dolayisiyla iiretim yontemi, geometri, folklor veya sirf ritim... Bir sekilde akiskanlig
nedeniyle siirekli genisleyip biiziilebilen bu diisiince bulutunda, filmin olusturdugu
miisterek bellekte, ilk bakista ilgisiz oldugu diisiiniilen farkli baglamlara ait unsurlarin
birbirleriyle iliskiye gegebilecegi Oriintiileri olusturabilir. Asagida yer alan gorseller

duruma dair sadece iki Ornek:

| JAILED! J

Nothing has|reducedithe image's

Alhuman being
with rigid spinelandfjoints

|
|
|
|
{ importance as much mathematics
|

Sekil 99: 105. Aralik. Sekil 100: 109. Aralik.

105. araligin konusu sozel, gorsel ifade bigimleri ve sayisal temsildir: “Binlerce yildir,
imaj ve soz birbiriyle ¢akistyor. Bu iy géze c¢arpmayan, her ikisini de sefalete
stirtikleyebilecek iigtincii bir giiciin gelismekte oldugu fark edilmeden gitti. Gelin buna
matematigin giicii diyelim.” 109. araligin konusu ise insan anatomisidir ancak bir 6nceki
aralikta dile getirilen bu ifadeye baglanir ve ‘vida adimina’ dogru diigiinsel seyrine
devam eder: “En ufak kiiltiirel tarih bile, omurga ve eklemleriyle insan ve hayvanlarin
360 derecelik bir doniigii beceremedigini kaydeder. Bu yiizden egirilmis ilmekler (dénen

yivler), sira disi bir zeka isidir.”
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105. araliga istinaden, algoritmada sirf ‘sozel iletisim’,

‘gorsel iletisim’ ve ‘sayisal

temsil” bazli bir tarama ile asagidaki gibi bir grafik elde edilir:

II = -
|!I i
Jeme e
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i" 0
10 il @ 0w N
Sekil 101: ‘Sozel Iletisim’, ‘Gorsel Iletisim’ Ve ‘Sayisal Temsil’ Terimleri

Uzerinden Sozel Ve Gorsel Bazli Aktiiellik Ve Virtiiellik I'lz;skileri.478

Benzer sekilde, 109. araliga dair, ‘anatomi’,

bir sorgulama ile su grafik elde edilir:

‘yiv’ ve ‘vida adim1’ terimleriyle yapilan

418http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=&vurgu

=61-G%C3%B6rsel%20%C4%B0leti%C5%9Fim:70-Say%C4%B1sal%20Temsil:57-

S%C3%B62el%20%C4%B0leti%C5%9Fim:&grup= (Erisim tarihi: 12.07.2014).
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Sekil 102: ‘Anatomi’, ‘Yiv’ Ve Vida Adimi’ Terimleri Uzerinden Sozel Ve
Gorsel Bazli Aktiiellik Ve Virtiiellik Iligkileri.*"

Gortildigu gibi, grafiklerde ilgili araliklarin iligki durumu bir gérselden ve araliga ait
sozel ifadenin igerdigi kapsamdan ¢ok daha fazlasini tarar ve izleyicinin bellegini film
zamanma dagilan periyotlarla aktive eder. Ustelik bu taramalarda ilgili araliklarin
icerdigi, pornografi, medya, cinsiyet, batililik, tekstil, dogrusallik, dairesellik vs. gibi

terimler de kullanilmamustir.

Filmin meselesi siniflandirilmig bilgi katmanlarina ait olan bir kavramin, bir fenomenin
irdelenmesi degil, gézle goriilmez, elle tutulmaz bu yapilar1 var eden iligkilerdir. Tipki
Foucault perspektifinde, iktidar1 gii¢ olarak kabul etmek yerine, bir seyi gii¢lii kilan,
giicii var eden iligki bigimleri olarak gérmek gibi. Ornegin filmde bir {iretim tekniginin,
insan varhi@inin sosyolojik boyutundan ayri1 disliniilmesi miimkiin degildir, tipki

giindelik yasamda oldugu gibi. Bu yapi, filmin ayn1 zamanda sirf politik bir film

4"http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=&vurqu
=101-Vida%20Ad%C4%B1m%C4%B1:94-Yiv:149-Anatomi:&grup= (Erisim tarihi: 12.07.2014).

231


http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=&vurgu=101-Vida%20Ad%C4%B1m%C4%B1:94-Yiv:149-Anatomi:&grup
http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=&vurgu=101-Vida%20Ad%C4%B1m%C4%B1:94-Yiv:149-Anatomi:&grup

olmayisini, yani politik bir sekilde iiretilmis oldugunu da gosterir. Mekanizasyonun
neticeleri, yeni toplumsal siniflar, siif geligkisi, issizlik, bos zaman, uzmanlagma,

yabancilasma... O nedenle filme tek bir insans1 normatif yapiyla yaklasmak da zorlagir.

Omegin, Karen Rosenberg, yonetmenin bu bakis agisinda, tarihgi-sosyolog Max
Nettlau’nun, istihdam edildikleri iiretimin insanlifa zararli oldugu o6l¢iide iscileri
“viprattigr ve duygusuzlastirdigi™na dair goriisiiniin genel bir etkisinin oldugunu dile

80 Fakat burada, icerikle bicimi kaynastiran, hakim bir bagka perspektifin varlig

getirir.
daha onemli olmali: Roland Barthes’in siirsel kisa diizyazilarina benzetilebilecek,
insanligin asina oldugu, “normal” olan gilincel durumlardan, ¢agdas Kkiiltiiriin

0o yiizden az Once, yukarida dile, matematige, anatomiye

“mitolojilerini” olusturmak.
ugrayarak vida adimina, seri iliretime yonelen diisiincenin, yivin daireselligi ile
pornografik dublajda vurgulanan ritmi yabancilagsma iizerinden iligkilendirmesi de gii¢

olmaz. Yoksa asagida yer alan iki aralig iliskilendirmek nasil miimkiin olabilirdi?

that workievolves
at can be danced to!

Sekil 103: 83. Aralik. Sekil 104: 131. Aralik.

83. araligin malzemesi bir kayit stiidyosunda gerceklestirilen, pornografik bir filmin
seslendirme c¢aligmasidir. Gorlintliide pornografik herhangi bir gérsel bulunmaz ancak
ortam sesi haricinde, seslendirilen filmdeki sesler pornografiktir. Tekrar edilen prova
ve kayit asamasindaki seslerin mahiyeti inandirici, ritmik bir sevismenin dublajda
yakalanmas1 gereken dogallig1 iizerinedir. 131. aralikta ise endiistride otomasyona

geemeden Once, iscilerin is yapis bicimleri ile vurgulanan folklor unsurudur; bir 6nceki

*®Rosenberg, a.g.e., 67.
“®IRosenberg, a.g.e., 68.
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gorselle baslayip 131. araliga uzayan ciimlede soyle denir: “Cam iscileri dans eder,
sanki birer cifici veya sarap iireticisiymis gibi. Isin, aymi zamanda dans da edilebilen
bir ritimden tiredigi son an.” Birbirleriyle ilgisiz bu malzemeler bir noktada iliskilenir:
‘yabancilasma’. Buna ek olarak, sadece buradaki kullanimiyla sinirli olmayan, dis ses
tarafindan dile getirilen ciimlelerin araliklar arasinda baglag vazifesi goriiyor olmasi

atlanmamali.

Sekil 105: ‘Yabancilasma’, ‘Seri Uretim’, ‘Makinelesme’, ‘Tahrik’,
‘Tekerlek’, ‘Beden’, ‘Anatomi’, ‘Bos Zaman’, ‘Eglence’, ‘Folklor’ Terimleri
Uzerinden Sozel Ve Gorsel Bazli Aktiiellik Ve Virtiiellik fli§kileri.482

Bir pedali ¢evirerek insan bedeninin kesintili dogal limiti asilir. Bu, kesintili dogrusal
hareketin kesintisiz dairesel harekete evrilisidir. Bir baska ifadeyle tahrik edilmis

tekerlegin Dbelirisidir. Ancak insan yasantis1 agisindan endiistride olup biten,

*8http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analizTablo2.php?resim=&durum=&vurgu
=212-Yabanc%C4%B11a%C5%9Fma:39-Seri%20%C3%9Cretim:40-Makinele%C5%9Fme:112-
Tahrik:106-Tekerlek:142-Beden:149-Anatomi:179-Bo%C5%9F%20Zaman:59-E%C4%9Flence:66-
Folklor:&grup= (Erisim tarihi:15.07.2014).
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nihayetinde ‘yabancilagsma’ denilen o biiyiik sikintiya varir: sadece pedal basiyor
olmak! Bunun futbolla ne ilgisi olabilir? Is¢i sinifinin futbol diiskiinii olmasinin cesitli
aciklamalar1 muhakkak vardir fakat As You See’de insan 6mriiniin bos zaman olarak
tiikketimi, ayaklarini hiinerle kullanan futbolcularin kaybettigi magtan daha biiyiik bir

kay1p olarak nitelenir.

Gergekten de As You See, kurgusuyla, bir araya geldiklerinde tek baslarna sahip
olduklar1 anlam ve etkiden farkli iligskisel potansiyellere ulasan bu delilleri, medeniyet
hakkinda farkli bir tarihsel okumayi gerceklestirmek iizere bir araya getirir ve bu

okumanin akigkan biitiinliigii kesintisizdir.

Ornegin Bliimlinger, Farocki’nin Hannah Arendt’in mechul asker figiiriine atifla
“adlandirilmamig bir eylem yoktur” yargisini bir diiello takiminin goriintiisiiyle birlikte
dile getirilirken, silahsiz bir tarafsizlikla baglamlar arasindaki sokiigi diktigini sdyler:
Pornografik dergilerdeki modellere bile isimler verilir. II. Diinya Savasi esnasinda
Amerikali bombardiman pilotlarinin bombalarina isim takmis olmalar1 gibi, o da “6liim
ve cinselligi” bir araya getirir.483 75. aralikta su ifade yer alir: “Hannah Arendt’in bir
fikrinden: savas bir eylem gibi goriinsiin diye ‘mechul asker’ icat edildi. Mec¢hule neden
olan bir eylem olanaksiz. Her asker iddia edebilir: me¢hul askeri ben éldiirdiim.” Takip

eden 78, 79 ve 82. araliklardaki gorsel malzeme ise asagidaki gibidir:

FRANCESCA

the girls get names

Sekil 106: 75. Aralik. Sekil 107: 78. Aralik.

*®Bliimlinger, a.g.e., 174.
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I'm making.a connection Headline: ULRIKE MEINHOF
betweenideathiand sex: DEATH OF A LONELY WOMAN

Sekil 108: 79. Aralik. Sekil 109: 82. Aralik.

Bu geciste konu, pornografik dergilerdeki modellerin birer adlarinin olusu, II. Diinya
Savasi’nda ucaklara, bombalara adlar verilisi, ¢iplak kadin figiirleri ile cinsel iliskideki
erkek rolii ile taarruz arasinda kurulan iliski dile getirilir. 82. aralikta ise RAF mensubu
bir gerillanin Sliimiinii haber yapan bir magazin dergisinin erotik kapagini1 kullanarak
sOyle denir: “‘Bashk: ULRIKE MEINHOF, YALNIZ BIR KADININ OLUMU’. Dergiler
ve gazeteler. Tekrar tekrar denerler. Cinsellik yerine imajlari, 6liim yerine kelimeleri.”
Bu baglamla ilgili olarak daha sonra beliren malzemelerden iki unsur ise 175. ve 179.

araliklarin gorselleridir:

lfjumploveriolthelUSA
andibackitolEunepe

Sekil 110: 175. Aralik. Sekil 111: 179. Aralik.
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175. aralikta sOyle bir metne yer verilir: “ABD ’ye ve geri, Avrupa’ya si¢riyorum. Bu
manevra i¢in film, bir ucagin imajini gosteriyor. Bilgisayarlar, roketler, niikleer
teknoloji: Daha oénce oldugundan daha fazla kéle emekginin orada oldugu bir
zamanda, Almanya’da gelistirilmis. Bu teknolojiler savastan sonra ABD 'den
Almanya’ya geri geldiler. Bir ileri, bir geri: bir patikamin izini silip siipiiriir gibi.
Deniz asirt aklanan paralar gibi.” Burada konu, kendisinden 6nce gelen araliklarda
dile getirilen Amerikan kiiltiirlinlin ve emperyalizmin simgesi olarak goriilen bir
mesrubat markasinin {iretim tesislerinin mimarisi ve Avrupali bir otomobil firmasinin
yeni bir motorunun sahip oldugu bi¢imsel 6zelliklerden sigrayarak savasin, teknolojik
ilerlemenin ticari yoniine taginir. Ardindan 179. Aralikta ise bir bagkaldiri, diizene
kars1 silahl1 bir eylem haberi yer alir. Oysa daha 6nce de deginildigi gibi, bu malzeme
ayni zamanda bir 6zgiirliik sembolii olarak empoze edilen otomobil ve ruhsat ile ilgili
idi.

| ihil‘l i

Sekil 112:‘Sozel Iletigim’, ‘Gorsel Nletisim’, ‘Pornografi’, ‘Savas’, ‘Oliim’,

‘Erkek Egemen’, ‘Otomotiv’, ‘Para Aklama’, ‘Para’, ‘Ozgiirliik’,
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‘Baskaldwr1’, ‘Biirokrasi’, ‘Cinsiyet’, ‘Film (As You See)’ Terimleri
Uzerinden Sozel Ve Gorsel Bazli Aktiiellik Ve Virtiiellik Iliskileri. **

Bu gecise bir not daha diismek gerekli. Filmde daha 6nce farkli bir baglamda ortaya
konan erotik kadin gorsellerinin savas esnasinda kullanim Ornekleri ve savasin
teknolojik ilerlemeyle, pazarla, ticaretle iliskilendigi noktaya tasinmasi sirasinda film,
icinde ‘film’in kendisinin de gectigi bir climleyle kendi bellegine referans verir: 175.
aralikta gegen “ABD’ye ve geri, Avrupa’ya si¢riyorum. Bu manevra igin film, bir
ucagin imajint gosteriyor” ifadesi. Bu As You See’nin daha Once de tespit edilen,
temsili olmama (non-representative), kendi kendine referanslilik ve diistiniimsellik
(self-reflexivity) 6zelliginin bir baska ornegidir. Bu dongiide rol oynayan kimi gorsel

ve sozel unsurlarin algoritma ile ifadesi ise asagidaki gibi bir grafik {iretir.

Boylelikle, ‘yabancilasma’, ‘pornografi’, ‘6liim’, ‘biirokrasi’ vs. kavramlar1 gibi
yaklagik 250 terim, yukaridaki son iki grafikle de goriildiigii iizere, film boyunca
sekanslar arasindaki ilgilerin gorsel ve sozel hatlarini olusturur. Bu terimlerin ait
olduklar1 araliklardaki baglamlar algoritma matrisinin siitunlaridir. Teorik olarak aralik
sayis1 kadar, yani 253 faktoriyel kadar iliski miimkiindiir ve bu iliskiler, kendi virtiiel
evrenini, kendi bellegini olusturur. Problemin nesnesi ise, extensive uzamda bir film
olarak beliren, yani aktiiellesen, bu iligkiler tarafindan insa edilmis As You See adli

oruntudir.

*http://sequencealgorithm.orakoglu.net/videoessay/asyousee/analiz Tablo2.php?resim=&durum=&vurgu
=57-S%C3%B6ze1%20%C4%B0leti%C5%9Fim:61-G%C3%B6rsel%20%C4%B0leti%C5%9Fim:56-
Pornografi:237-Sava%C5%9F:5-%C3%961%C3%BCm:4-Erkek%20Egemen:35-Otomotiv:238-
Para%20Aklama:152-Para:181-%C3%9629%C3%BCrl%C3%BCk:11-
Ba%C5%9Fkald%C4%B1r%C4%B1:219-B%C3%BCrokrasi:197-Cinsiyet:31-
Film%20(As%20you%20see):&grup= (Erisim tarihi: 15.07.2014).
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4. Sonuglar ve Yorum

Calismanin baslangicinda belirlenen amaglar ¢ergevesinde Farocki’nin As You See adli
eseri, insanin trettigi kiiltiirel varliga ait kimi gorsel delillerin izini siiren ve bu izden
kimi kesitlerin bir araya getirilisiyle film denilen kategoriye dahil olan bir asamblaj
olarak ele alinmistir. Bu degerlendirme, biitiinii olusturan her bir par¢ay1 baglamindan,
yiiklendigi anlamdan veya temsil ettigi kiltlirel aidiyetlerden bagimsiz ele alarak,
herhangi bir normatif bilgiye bagvurmaksizin ¢dziimlemeye hizmet eder. Bu anlamda
¢Oziimlemenin, bir taraftan filmle fenomenal bir karsilagsma olarak korunmasina, diger
taraftan da malzemenin icerigi yerine bu igerigin bir araya getirilis mantigindaki
iligkilenmenin  6nem  kazandigi, problemin nesnesine ickin bir yolla

gerceklestirilmesine ¢aligilmistir.

Bu tlirden bir film pratigini kuramsallastirmaya calismak, bir bakima, goriintiiniin
insanin tarihte biraktig1 somut izler, tipki ge¢gmisten gilinlimiize ulasan arkaik kalintilar
gibi degerlendirilmesiyle ilgilidir. Paul Vrilio’nun kurdugu gérme alani ile “arkeolojik

. 485
bir kazi sahast”

arasindaki gibi bir benzerlik, video-denemelerde kullanilan buluntu
imajlar1 miilkiyetine, aidiyetine, tiretim formatina vs. bakilmaksizin, kendi hikayesinin
kronolojik akisindan bagimsiz, farkli bir sdyleme veya tarihe ait kilma olanag: yaratir.

Bu ayn1 zamanda, postmodern 6znelligin bir belirisi olarak da okunabilir.

Bu noktada Henri Bergson’un Bati’nin diisiince tarthinde 6nemli bir yeri olan pozitivist
diisiiniisiin dil ve nesne arasinda kurdugu iliskiye dair kritigi de animsanmali.
Bergson’a gore dil esyayr gostermek lizere yapilmistir ve insan zihni, anlamin soyut
goriintiileri  yerine somutlastirilmis kati formlariyla ilerleyen mantigin  kullanim
kolayligini tercih eder: “kelime bir seye karsilik olunca onu da esyaya dénii§tiiriir”.486
Oysa Beatrice Lenoir’in de ifade ettigi gibi, Bergson’un onerisinde duragan varliklar
yerine akis, siireksizlik yerine devinim vardir.®®’ Baska bir sekilde ifade etmek

gerekirse, uzam yerine zaman, ad yerine fiil, varlik yerine olus... Benzer sekilde, As

*®Crary, a.g.e., 13.

486y, Bergson (1986). Yaratict Tekdmiil. 2 Basim. (Cev: S. Tung). Istanbul: M.E.G.S.B. Devlet Kitaplari,
211.

“87|_enoir (2005b), a.g.e., 176.
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You See’de bir araya getirilen malzeme, tarihin farkli kesitlerinden adlarin, formlarin,
nesnelerin, lretim bigimlerinin, silahlarin, danslarin, kapak kizlarinin... zihinsel
karsiliklarinin yerine, bilindik baglamlarini yitirerek yeni zihinsel karsiliklar gelistiren
ve dolayistyla farkli tarihsel baglantilar tanimlamaya olanak veren bir oriintii haline

gelir.

Bu anlamda, analiz yolu olarak 6nerilen ¢6ziime ulasmadan 6nce takip edilen yol, imaj
olgusunun 6zellikle Bati’ya ait somut gorsel fazlar1 ve diisiinsel izi takip edilerek insa
edilmistir. Uretilen gorsel kiiltiir varligi, kendisini var eden teknik, sosyolojik,
ekonomik, politik, estetik vb. gibi tarihsel baglamiyla biitiinciil bir g¢ercevede
degerlendirilebilecek bir bilgi kiimesi olarak derlenmistir. Ciinkii Harun Farocki’nin
film pratigi de aslinda goriintliyli bir seyin goriintlisii olarak degil, kiiltiiriin gdrsel
duyumla algilanabilen belirisleri olarak degerlendiren bir derlemedir. O nedenledir ki
calismada yer alan iki bolimiin basliklarinda gegen iki kavram birbirine referanslidir:
‘Imaj’ siiriilebilir bir ize, ‘iz’ de goriilebilir bir imaja sahip olmalidir. Iste bu imaj,
calisma kapsaminda Farocki sinemasinin arandigi yerdir. Yazili medyumda
gerceklestirilmeye ugras verilen bu calismayla hedeflenmis olan, bir anlamda
Farocki’nin film yapis bicimini, yazili bir ortama tasimaya c¢alismak olarak da
yorumlanabilir. Nihayetinde, ¢alismanin dogasiyla Farocki sinemasinin karakterini
ortiistiirmeye c¢alismak, bu cabayi, ¢oziimleme yonteminin verilerini gorsel olarak

sunmast gibi bir sonuca ulagtirmistir.

Imaj ve uzamsal olarak algilanabilir izi disinda teorik zemini olusturan ve ¢alismay1
¢dziimleme agamasina tasiyan diger iki boliim de yukarida bahsi gegen ‘Imajin izi’ ve
‘Izin Imaj1> gibi tersine bir adlandirmayla var olur. Bunlar, ‘Ritmin Araliklar1’ ve
‘Araliklarin Algoritmast’ basliklari altinda kiimelenen, senteze ve analize hizmet eden
asamalardir. Ancak burada, sinematografide sekans olarak adlandirilan birimler ile
aralik olgusu arasindaki baglantiyr videonun mecrasinda yeniden degerlendirmek
gerekir. Aralik, uzamsal bir deger olmayip, Ulus Baker’in deyisiyle “birbirinden
zaman ve mekan i¢inde son derece uzak da olsalar, iki seyin (sesin, imgenin,

gergekligin, bireyin, diisiincenin) arasindaki yakinlik derecesini dlgen olgiir tiir.*

“Bttp://www.korotonomedya.net/kor/index.php?id=21,220,0,0,1,0 (Erisim tarihi:03.09.2014).
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Baker’in matematikte, fizikte, miizikte, sinema semiyotiginde, siyasette ve felsefede
rastlanilmast miimkiin oldugunu belirttigi aralik ile film araligmnin, yani sekansin
iliskilenebilecegi farkli nokta iste burasidir: video-deneme pratigi! Baker’in ifadesiyle
tekrar etmek gerekirse “fikri zaman-imaj” olan video, kendisini “aralikliar” halinde
sunar’® ve bu eslesme video-deneme pratigini Bergson’un diinyaya dair ‘meta-sinema’

deyimiyle dile getirdigi perspektife ait kilar.

Aralik ve sekans arasindaki bu Ortlismeyle beraber, filmin malzemesini olusturan
yagsam araliklarinin film sayesinde kazandig1 yeni baglamin oriiliisiine de dikkat etmek
gerekir. Deleuze ve Guattari’nin de yararlandiklari, Duns Scotus’tan 6diing alinmis
olan “haecceitas” kavrami; Baker’in ifadeleriyle “bir seyi neyse o yapan”, varliklari
bilinen kendilikleri disinda, “cok uzak araliklarda yer alan seylerin bir aradaligi”
olarak kavramaya olanak tanir ve 6rnegin bir misra farkli bir 6znellik hali, hatta bir

birey olarak belirebilir:

Ama yalnizca bir ciimle olarak degil -Lorca’nin siirindeki gibi bir

birliktelikle miimkiin bir bireyliktir bu:

Saat aksamin besi
giines kararir
fagizm yiikselirken

ne sevgi, ne hiiziin, ne de lim...*%°

Tipki Deleuze ve Guattari’nin dile getirdigi oriimcek agiyla sinegin kanatlari, kene ile
herhangi bir memeli, yagmur ile ¢mar yapraklar1 ya da yabanarisi ile aslanagzi

arasindaki kontrpuanlar gibi!***

Bir video-deneme olarak As You See’nin araliklari bu tiirden araliklardir. Chronosun

akisindan, bambaska amaclar i¢in farkli Ozneler, aygitlar ve farkli tekniklerce

*®Baker (2011), a.g.e., 38.
*http://www.korotonomedya.net/kor/index.php?id=21,220,0,0,1,0 (Erisim tarihi: 03.09.2014).
“!Deleuze; Guattari (2006), a.g.e., 158-159.
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punctumlar halinde tespit edilmis kimi kesitlerdir, bir bakima yasam sekanslaridir bu
araliklar. Boylelikle film, malzemesini bir araya getiris bigimiyle farkli bir diisiiniise
olanak tanmiyan, yapilandirilmis bilincin baskinligiyla orttiiglinii, gizledigini ele veren
bir video-deneme 6rnegidir. Katmanlarini ve Oriintiilerini tiirdes olmayan gorsel-isitsel
malzemesini igleyerek olusturan bu montaj ancak bir film formunda olabilir. Bu haliyle
As You See diizenin, hakim sodylemin, ideolojinin, tarihin... gorsel-isitsel kritik
olanagidir, diisiiniigiin farkli bir imkandir. Dolayisiyla sadece bir film tiirii 6rnegi degil,
belki daha kapsamli bir yapinin ¢atisi1 altinda, 6rnegin sirf bir kritik bi¢cimi olarak bile

degerlendirilebilir.

Buradan hareketle su sav dahi iddia edilebilir: video-denemelerin araliklari, yasam
deneyiminin araliklariyla ¢akismak ister. Ciinkil imaj, sirf kaydedilmis bir veri olarak
bile simdiki zamanla ge¢mis arasinda zihinsel bir pergin, bir punctum, bir baglanti
(juxtaposition) olasiligidir. Bu ortiigme ihtimali muhteviyatinin belge niteligiyle, s6z
konusu film deneyimini belgesel kategorisine dahil etmeye yarayan bir 6zellik olarak
kabul edilebilir. Fakat yine de video-denemelerin ¢alisma boyunca tespit edilen
potansiyelini tam olarak ifade etmeye yetmez. Daha kapsayici bir tanim yapmak
gerekirse: Video-denemelerin belgesel film kategorisi iginde kendine 6zgili alanini var
eden sey, belge niteligindeki yasam parcalarinin derlenmesiyle gercgeklestirilen
asamblajlarin, extensive uzamda algilanabilir sinematografik varliklar olarak bir
daralma/yogunluk ve ayni zamanda bir diisliniis olarak yasamin intensive giiclerine
dogru bir genlesme/yeginlik olarak tanimlanabilmesidir. Bu anlamda video-denemeler
birer duragan enformatik ya da gercegi temsil eden kapali birer biitiin degil, kendine
referansli, self-reflexsive, zihinsel birer faaliyettir; anlatilabilir veya seyirlik

olmayislarinin sebebi de budur.

Tipki ¢alismanin ters adlandirmalardan olusan boliim basliklar1 gibi, video-denemeler,
gortliir, igitilir somut malzemesi ile self reflexive iliskilenme mantiginin kendine 6zgii
zamanina, devinimine, ait oldugu baglamin iliskiye dahil edilen en kii¢lik zerresine
yayilimi arasinda gidip-gelmelerin, animsamalarin, sorgulamanin ve en nihayetinde
diisinmenin mecrasidir. Tarif etmek i¢in yararlanilan ileri-geri, daralma-genisleme gibi

uzamsal nitelemelerin ger¢ekten problemin nesnesine ickin karsiliginin, diisiinmenin
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semalastirict dogas1 ve iliskisel mantig1 cergevesinde bir sentez-analiz iliskisi, tipki
calismanin teorik alt yapisini olusturan boliimlerde oldugu gibi, tersine iliskilerle bir
‘sinama’ olmas1 olagandir. Benzer sekilde, yasam araliklarini kendi araliklar1 halinde
bir araya getiren ritmiyle logaritmalara benzeyen bu gorsel-isitsel biitiinleri olusturan
iligkilerin bir algoritmayla sinanabilmesi ve kisaca aktiiel unsurlar-virtiiel giigler
arasindaki gidis gelislerin renk gibi, extensive uzamda algilanabilir intensive bir

degerle ifade edilebiliyor olmas1 da dogaldir.

Bununla birlikte, algoritmanin iirettigi gorseller disinda, elde edilen bilgi birikiminin
icinde, As You See’nin, Farocki sinemasinin genel karakteri ve video-deneme
uygulamalar1 kapsaminda karsilastirilabilecegi iki siniflandirmadan yararlanilabilir.

Bunlardan biri, ilgili bolimde yer verilen Farocki sdylesisinde*®

tespit edilen bu
sinemanin genel Ozellikleridir. Filmin bu genel ozelliklerle tam anlamiyla tutarl
oldugu soylenebilir: As You See gorsel temsilin ideolojisi ve tarihini yeniden
diisinmeye sevk eder. Toplumsal boyutu olan durumlar1 Gykiillemek yerine, bu
durumlardaki goriilmez olan1 goriilebilir kilmak {izere girisilen bir imajlarla diisiinme
cabasidir. Teknigin sagladigi yenilikleri kullanma konusunda cesurdur. Bu yonii ve ani
yakalama Ozeni agisindan Direct Cinema ile benzerdir. Goriintii, resimde oldugu gibi
biitiinliiklii bir yorum olmayabilir, sadece bir veri olarak diisiiniilebilir. Bu yiizden
tiretimde stok goriintiilerin kullanilmast s6z konusudur. Konu, rastlantisallik ve
yaklasimdaki niyet her zaman Onemlidir. Yorumlayici tavra ragmen etkileme
isteginden, oldugundan fazlasimi iiretmekten ve gostermekten kaginan bir tutum
gozlemlenebilir. Dis ses kullanimi, disaridan bakan bir gz olarak kalma gayretiyle
ilgilidir. Olayla film arasina koyulan mesafe, deneysel ve estetik agidan Onemsenir.
Film bir yorumdur (kommentar) ve metin bu anlamda diizenleyici bir konstriiksiyon
elemanidir. Parcadan biitiine varan, tlimevarimci bir stratejisi vardir. Gorlilmeyeni

goriilebilir kilmak ancak birinin géziinden miimkiin olabilir, bu nedenle 6zneldir.

Benzer bir karsilastirmay1 video-deneme genelinde yapmak, calisma tamamlanmadan

onceki birikimi glincelleme adina yararli olabilir. Bunun i¢in ilgili béliimde yer verilen

#92)1. Ankara "Uluslararas1 Film Festivali, Goethe Institute, “VIDEQ: BELLEKMEKAN” sergi ve
gosterimi, “GOZBELLEK (Eyes of Memory) - Harun Farocki,”, Kiiratérler: Andreas Treske, Ege
Berensel, Goethe Institute, Ankara, 19 Mart 2010.
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Jorg Huber’in “Video-Essayism: On the Theory-Practice of the Transitional” adli
metninde belirledigi  Olgiitlere bagvurulabilir. Bu metne gore video-deneme

caligmalarinda aranmasi gereken 6zellikler sOyle idi;*%

- Yazili metin ve imaj, soylemsellik ve algi arasindaki iligkiler;

- Bu iligkilerin muglaklig1 (imge = anlama, metin = sdylemsellik);

- Herhangi bir ifadenin ya da alginin 6znel olmast;

- Dogrudan olma niteligi, bir goriis tasima karakteri;

- Probleme bakis acisinda yaratict (auteur) iradenin énemi;

- Anlama ve idrak etmede dolayim, dolayisiyla alginin 6nemi;

- Yontem ve yaklasimda tamamlayici unsur olarak yogun diisiince (reflection);

- Bunlarin siire¢ i¢indeki rolleri ve devamliligy;

- Iddia ve savlarim &nciil niteligi;

- Diistinmenin, yazmanin ve gorsellestirmenin performatif kalitesi,

- Bilmenin ve algilamanin deneysel kalitesi, kavramlarla, imajlarla oynayarak,
yeniliklere ciiret etme ve geleneksel olmayan yollari deneme;

- uzak durma konusunda israr edilen seyi, ayn1 zamanda gergeklestirmeye

caligma.

Bu belirlemelerin As You See’deki karsiliklari ise soyle ifade edilebilir:

Yazili unsurlarda kullanilan etimolojik iligkiler, gorsel malzemenin yer yer sirf
geometri olarak okunmas1 6rneklerinde oldugu gibi, gorsel ve isitsel unsurlar ¢cagrisima
aciktir. Bu serbest diisiinme siirecinde, ardisik gorsellikler aras1 kademelendirme metin
sayesindedir ve bu siire¢ baslangictan sona dogru izledik¢e belirginlesen muglak bir

yoldur.

Filme 6znel bir bakis agis1 hakimdir ancak herhangi bir ajitasyona yer verilmeden,
duygulara hitap yerine diisiinsel ifadelerle insa edilen bu bakis acisiyla s6z konusu

takip strdiriliir. Bu 6znellik, yonetmenin auteur tavri olarak da yorumlanabilir.

*BHuber, a.g.e., 93.
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Film malzemesini olusturan her bir aralifin, aralik arasindaki gegislerin kapsandigi,
malzemeyle kurulan alg: iliskisin dahil oldugu daha biiyiik bir dolayim mutlaka vardir.
Matrisin ‘Geometri / Hareket’ siitunu olarak adlandirilan uzam siitunundaki, filmin
geneline yaygin sekilsel benzerliklere dayali iliskiler buna 6rnek olarak gosterilebilir.
Sirf kesisme ve dairesel (rotational) hareketle bile birbirlerine baglanan araliklarin

orani neredeyse filmin tiimiine yaygindir.

Filmin bir diislinlis bicimi olmasi, araliklar arasi cagristm ve sorgulamalar halinde
tanimlanabilir olmastyla ilgilidir. Kimi zaman takip edilebilir hareket imajlara
rastlanilsa da biitiinliik agisindan belirli periyotlarla tekrarlanan sonlu stiregler, bu
yogun diisiince i¢inde, zaman imajlarla tazelenen saf bellek vasitasiyla daha biiyiik bir

kiimeye ait olur ve bu reflection siireklidir.

Filmde oncii iddia ve savlar dile getirilir ve metin gorsellerle, gorseller de metinle
siirekli desteklenir. Bu sayede ortaya atilan bir fikir, 6rnegin seri iiretim yontemi
hakkinda bilinmeyen bir gercege, surf bir par¢alama organizasyonu olan mezbahanin
ayristirma yonteminin tersine tekrar edilerek bir iiretim bandina, yani birlestirmeye

dontistirildiigi gergegini fark etmeye yarayabilir.

Bu diisiinsel siirecin ve onu olusturan yazili ve gorsel diizenlemelerin kendisini
hissettiren bir kalitesi vardir. Gergeklestirilen her performans, filmin amacina hizmet
eden bir seciciligi ve titizligi ele verir. Kimi zaman sorgulanabilir kalitede olan
malzeme akla daha farkli ve kapsayici bir se¢cim kriteri ve bu kriterin ne olabilecegi
sorusunu getirir. Filmin yeniliklere agik, ciiretkar veya deneysel olusu da bununla
ilgilidir. Ortada kendi Sl¢iitiinii belirleyen, nihai amacindan taviz vermeyen ve bu amag
ugruna kavramlarla, goriintiilerle rahatca oynayan, ne yaptigini bilen bir sistematigin

var oldugu izlenimi uyanir.
Uzak durma konusunda israr edilen sey, aslinda belgesel sinemanin temsille ilgili

krizinin agilma yollar1 hakkinda tespit edilen, bir seyin filmi yerine onun film halini

yaratma stratejileriyle ilgilidir. Yukarida 6zetlemeye ¢alisilan tiim 6zelliklerin, video-
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denemelere pek kolayca yakistirilabilecek ‘politik film’ iiretimi yerine tercih edilen,

“filmi politik bir bigimde yapma’nin yollar1 olarak kabul edilmesi miimkiindiir.

Biitiin bu tespitler, teknik agidan, parcali ekran kullanimi veya duragandan hareketli
goriintiilye ayni sekansta gegisler, etimolojik kaymalar ve yer degistirmeler, metnin takip
eden goriintliyle olan senkronu ve karsilikli desteklenisleri, temsilden uzaklastig 6l¢iide
kendine referans olmaya baslayarak, bir anlamda kendi igerigine doniiserek, kiiclikten
biiylige kavramsal parantezler kuran, duragan ve hareketli ikinci el stok goriintiiler ve
cekimlerin asamblajlar1 halinde belirir. Bunlar aslinda goriinti kayit ve yayim
yontemlerine bagl teknik beliriglerdir. Fakat video-deneme pratigini veya As You See
tizerinden Farocki sinemasini tanimlama amacli kullanilabilir bir takim tasnif imkanlari
olarak ise yarasalar da, calisma siirecinde elde edilen birikim bu belirisleri soyutlamay1
gerektirir. Ciinkli teknigin bilinen durumlar1 gelecekte farklilasma olasiliklarini sakli
tutarak, calismadan beklenen bilginin arzu edilen Omriinii kisaltabilir. Bir baska
ifadeyle, bu bilgi sirf teknik uygulamalara dayanan bir siniflandirma yerine, daha uzun

erimli bir bilgiye ulasmay1 yeglemelidir.

Soyle ki: Coziimleme asamasinda As You See biitlinline dair genel belirleme amagh
iiretilen gorseller ve agiklamalarda, algoritmik sistemin isleyisi ve bu isleyisin somut
ornekleri yer alir. ilgili gorsel tablolarla desteklenen bu somut durumlar, gelistirilen
yaklasimin islerligini ispat etmeye yeterlidir fakat buradan elde edilecek bilgi, eger
miimkiinse video-denemelerin geneline yayilacak degerlere doniistiiriilmeli ve kapsami
genisletilmelidir. Soyutlama bu amacla, ¢éziimleme esnasinda saptanan, As You
See’nin 6ziine dair oldugu izlenimi uyandiran ve Farocki sinemas1 kapsaminda video-
denemeleri tanimlama agisindan potansiyel tasidig1 diisiiniilen ilkelerin bu perspektif
akilda tutularak olusturulmasiyla gerceklestirilebilir. Literatiirden derlenen birikim ve
¢oziimleme asamalarinda tespit edilen stratejiler, video-denemelere atfedilebilir teknik
uygulamalar halinde tanimlanmanin 6tesinde, problemi islemekte yararlanilan kimi
kavramlarin hayata gegcirilisine hizmet eden fiili durumlar ve bu diisiince alt yapisinin

yiizeydeki belirisleri olarak ifade edilmelidirler.
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Bu dogrultuda, filmde gergeklestirildigi tespit edilenler bir strateji 6zeti halinde alt1

asamada, asagidaki gibi diizenlenmistir:

1. Insanin kiiltiirel varligini olusturan maddi ve maddi olmayan tiim iiretim, adlandirma
ve tanimlama acisindan ayirt edici unsurlarimi kaybeder. Bunun anlami, derlenmis,
toparlanmig imajlar halinde filme dahil olan malzemenin kiiltiirel baglamindan kopusu
ve varliklarin, olgularin tarihteki, bellekteki duragan hallerini terk edip ydnetmen
tarafindan belirlenen farkli bir akisin tezahiirleri halini almalaridir. Bergson’un
Onerisine referansla, adlarin yerini eylemlerin, varligin yerini olusun almasi olarak
kisaca agiklanabilecek bu durum, iiretilmis bir formun kullanim amacina dair kiiltiirel
kodlardan siyrildig1 ol¢iide, Ornegin saf geometride, ayn1 forma sahip baska bir
eylemin nesnesiyle iliskilendirilmesidir. Ornegin bir bedeni pargalamak ya da topragin
yiizeyini yarmak, makinenin anlamsizliginda o anki siddeti veya masumiyeti ortadan
kaldirabilir. Adi herkesce bilinen, tarihin herhangi bir aninda ortaya ¢ikmis tasarimlar,
formlar veyahut iiretim bi¢imleri bundan bdyle sadece adlariyla anilamazlar. Bu,

imajin bir ‘yersizyurtsuzlagsma’ imkani olarak degerlendirilmelidir.

2. Film, malzemesi ile baglami arasindaki dikisleri sokerek, farkli bir tarihsel dokuyus
icin yeni ilikler hazirlar. Malzemenin izlendik¢e taniminin, tarifinin degismesi de
bununla ilgilidir. Asamblaji olusturan her unsur, bir araya geldiginde farkli bir biitiiniin
icinde, farkli Ozelliklere sahip ve yepyeni iliskilere miisait hale gelir. Filmin
malzemesi, bu haliyle, diisiiniis eyleminin ‘makinik’ iligkilerine agik bir hammaddeye
dontisiir. Bu, video-denemelerin kendine 6zgii beliris amaglarindan biri olarak tespit
edilmis olan ‘gdriilmeyeni goriiliir kilma’ ¢abasina hizmet eden unsurlardan biridir. As
You See’nin iginde donilip durdugu siirli sayida konu, algoritmanin siitunlariyla
belirlenmis matrisini 6rmeye yarayan bu yeni ilikleri olusturur. Film bu baglanti
olanaklarina, bazen takip edilebilir hareket-imajlarla, bazen de katlanarak sanal rezervi
uyaran zaman-imajlarla iliklenir. Bu anlayis ayni1 zamanda, araliklari olusturan her
malzemeye bakmak {izere bir lens, bir sablon gibi kullanilarak, filmi anlatidan yoksun
akigina ragmen tizerinde konusulabilir hale getirir. Buradan hareketle, video-denemeler
icin her biri kendine 6zgli benzer sablonlarin olusturulmasi ve boylelikle her birinin

0zglin sanal rezervine ulagilmasi dnerilebilir.
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3. Bu yeni tarihsel akis olanagiyla, sdylem igerisinden var oldugu diisiiniilen baska bir
ifade belirginlestirilir. Araliklar, kendi aralarinda takip eden ilgilerden si¢rayarak daha
kapsamli ilgilere baglanir. As You See’de tarihin kronolojik takibi anlamsizdir; tarihsel
gelisim, ilerleme ya da Batici bir toplumsal evrime itaat eden bir biling yoktur. Ancak,
politik duruma gore One ¢ikanlar, iiretilen bilginin iktidarinda tercih edilenler ve
edilmeyenler vardir. Iktidar1 olusturan giic iliskileri, baskin sdylemin ideolojik zirhindan
mahrum ve aciktadir. Bu anlamda Deleuze’iin ‘yayla’ diislincesindekine benzer bir
yaylanin belirisi, Fuocault arkeolojisindeki gibi, katmanlar arasi dikine baglantilarla
tutturulmus patikalarin takibiyle kesfedilen bir arsivin varligi s6z konusudur. Tarih,
akan zamanda, her anda, edinilen her yeni bilgide yeniden sorgulanabilir bir kan1 olarak
siiphelidir ve su an, ge¢misin bilgisini eskiterek yeni bir yoruma, yeni bir bilgiye neden
olabilir. Dogal olarak geg¢mis, her yaylaya, her bakis acisina gore farklilasabilir,
‘yeniden yurtlulasabilir’ (re-territorialization). Hatirlanacak olursa video-denemelerin
yoneldigi konular da tarih, bellek ve temsil meselesi olarak genellenebilir. Bu nedenle

s0z konusu yonelimin sadece kisisel tercihlere dayali oldugu diistintilmemelidir.

4. Bu yiizden film boyunca belirli periyotlarla farkli nesnelerin ya da olgularin tekrar
eden ortak uzamsal 6zellikleri, film zamaninda ilk kez karsilasilan bir imajin daha 6nce
de goriildiigii izlenimini uyandirabilir. Bu, filmin kendi bellegini insa ettigi anlamina
geldigi gibi, goriildiikleri ilk anda birer ‘algi imaj’ olan araliklarin film ilerledikge
‘mental imaj’a doniismiis olduklarini da gosterir. Bu doniisiim, diisiinmenin bir baska
tanim1 olarak kabul edilebilir ve klasik belgesellerde de sikga rastlanan bir imaj
doniistimiidiir. Ancak, video-denemeleri bunun Otesine tasiyan niteligi, hareket
imajlarin arasindaki bu gecisler degildir. Ciinkii filmin kendine referanshi yapisi,
chronos akarken fark edilemeyen ilgileri film zamaninda birlestiren kendine 6zgii
montaj yapisiyla, kendi zamanini, bellegini olusturmasina baglidir. Bu haliyle film,
kendi i¢inde hareket-imajin evreleri arasinda gegisleri miimkiin kilsa da, aslinda alt1
cizilmesi gereken ayirt edici niteligi, Bergson’un ‘saf bellek’ dedigi bir bellek haline
gelmis olmasidir: ‘zaman-imaj!” Zira video-denemelere atfedilen ‘yanitlar1 kendi

icinde olan distintimsellik’ (self-reflexivity) ve ‘temsil niteligi tasimama’ (non-
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representional) 6zellikleri de es zamanli olarak bu kosulda gergeklesebilir. Bu haliyle

video-denemelerin, kendi malzemesine ‘i¢kin’ oldugu da ifade edilmelidir.

5. Filmi olusturan gorsel malzemenin bu bellege katilimi, g¢ekim asamalarinda
sinematografik agidan alisilmis olan1 zorlamadan, belki de yadirganmadan gerceklesir;
hatta ikinci el imajlarda adeta tesadiifi bir karsilagmaya dayanir. YOnetmenin izini
stirdiigii bir formun, bir hareketin ya da bir durumun belgesi olarak tespit edilen yasam
kesitleridir bunlar. Farocki bir imajla, gezinirken karsilastigi bir kent mobilyas1 veya
bir aga¢ gibi karsilasir. Dolayisiyla, 0zel olarak ulasilmis olsa bile, dogal-yapay
ayrimini dikkate almayan, sadece ve sadece kiiltiiriin evrende biraktig1 bir izdir imaj.
Kolektiftir, 6znesizdir, miilkiyetten ayrik, ‘organsiz’ bir kaydin ‘makinik’ iliskilere
acik verileridir. Malzemeyi baglamindan koparan ilk hamledir bu sec¢im; eger bos bir
otoyol gorseli kullanilmigsa, eski oldugu veya tarihi gondermeleri i¢in secilmis degil,
sadece tenha oldugu icin tercih edilmis olabilir, yani ancak ge¢miste rastlanabilecek bir
kalinti oldugu icin. Bunun bir anlami da disiplinler, uzmanliklar, tarih boyunca
birikmis bilgi tortularinin referans mercii olma niteliklerini yitirmesidir. Film bir
disiplinle, hatta disiplinler arasi bir jargonla da aciklanamaz. Alintinin nereden
yapildig1 6nemsizdir, bir tane disiplin vardir; dolayisiyla disiplin diye bir sey yoktur.
Bu itiraz girisimi, uygarhigin farkli uzmanlik alanlartyla tanimladigi bilgi tortularini,
Foucaultvari bir sondajla desmek ve gelecegin bilgisi i¢in bir nevi hammaddeye

doniistiirmek iizere yapilan bir kaziya benzetilebilir.

6. Ge¢misgle simdi arasindaki bu gidis-gelis, genlesme-daralma, filmi aktiiel zamanda,
extensive uzamda algilanabilir ve gecmise yayilan, onu siirekli hafizasinda tazeleyen
intensive giiclerin bir arada algilanabilir biitiinii haline getirir. Gorsel-isitsel bu
tiretimin neden film oldugu sorusunun yanit1 da kesin olarak buradadir; bu ancak ve
ancak bir film formu olabilir. Video-denemelerin beliris bigimlerini tarif igin, yeniden
igeriklendirme (re-contextualization), baglamin disinda ele alma (decontextualization),
kesme-montaj, kolaj ve asamblaj gibi nitelemelerin kullanilma sebebi budur. Gorselin
noksanliginda, eger As You See sadece derlenmis sessel unsurlardan olussaydi belki de
zamana yayilan, atonal, coksesli bir miizikal kompozisyon olabilirdi. Peki, ya tamamen

aksi durum gerceklestirilebilseydi: As You See duragan bir model olarak uzamda
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nesnelestirilebilseydi? Bu durumda, film zamani1 montaj1 kapsayan sinirl bir kiime ve
matrisin siitunlari montajin duraklart olur, simdiki zamanin bu duraklar arasinda mekik
dokuyan, ancak bunu smirli bir siirede gergeklestirmek zorunda olan, dolayisiyla
uzayip kisalabilen bir malzeme gibi elastik bir hat olmas1 gerekirdi. Su an i¢in, simdiki
zamani boyle siindiirebilen, bellek ve filmden baska bir olanak yok! Araliklar arasi
iligkilerin lineer olarak agiklanamamasi, bu dongiisel montajda aktiiel simdinin her bir
aralikta gecmise doniik fazlarin noéronlarim1 uyaran veyahut lambalarmi yakan
‘rizomatic’ bir devre animasyonu gibi zamana yayilmasi, bir anlamda yine bir film
formu olarak belirmesiyle giderilebilecek bir ihtiya¢ sebebiyledir. O nedenle kendisi
duragan olan bu medyada bunu gerceklestirmenin yolu, sinema kuramlarindan farkl
bir dille, diisiincenin isleyisine benzer ve problemin nesnesine igkin, extensive olarak
algilanabilen intensive bir degerle kendini ifade eden bir algoritmayla grafikler
tireterek miimkiin olabilmistir. Bu anlamda iiretilen sonucun As You See’ye dair bir

bellegin animsama semasi olarak kabul edilmesi miimkiindiir.

Gergekten de As You See neden filmdir? Chronos ilerledikge lineer, bu sayede kolektif
mahiyetiyle lineer olmayan bir bellek oldugu i¢in. Farocki’nin zihnindekileri ifade
edebilecegi, siirece izleyicinin de katilabilecegi belki de tek ortak diisiinilis ortam1 bu
olmalidir, bu film formu, yonetmenin yaklasik elli y1l boyunca tutarhilikla siirdiirdiigii
video-deneme pratigi. Bu asamada, problem nesnesi hakkinda c¢aligmanin
baslangicindaki, ‘Farocki filmleri birer diisiince ‘makinesi’, birer ‘yayla’, temsil Gtesi
bir ‘igkinlik’ diizleminde dongiisel bir ‘yersiz-yurtsuzlastirma’ (deterritorialization)

cabasi olabilir mi?’sorusuna geri donerek elde edilen bilginin kapsami genisletebilir.

Oncelikle, Deleuze’iin sinema diisiincesinde belgesellere dair &zel bir ¢abanm yer
almayis nedeninin, gergekligin sanal ve aktliel unsurlardan olusan bir biitiin halinde
degerlendirilisi oldugu494 hatirlanmalidir. Yasam deneyimi tek bir bakis agisiyla
aciklanamaz. Daha once de dile getirildigi gibi, Deleuze’e gore anlam yasamin iginde,
“her yerde bulunabilir” % bir sey olmak tizere, lokal mekanlara, cogulluklar1 olusturan
tekil durumlara, katmanlar aras1 baglantilara ya da tarih, antropoloji, biyoloji, zooloji,

fizik ve estetik gibi farkli bilgi alanlarina referanslandirilabilir. Fakat bunlara

““*Marks, a.g.e., 194.
*\West-Pavlov, a.g.e., 172-173.
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indirgenemez. Yasami biitliniiyle aciklamaya yetkin, 6zerk ve yalin bir bilgi alani
yoktur. Klasik belgeselin, temsil kaynakli kriz aninda ¢ikis yolu olarak beliren
postmodern 6znellik ile politik bi¢imde film iiretiminin olanaklari, tek bir problemin
farkli ¢oziim yollar1 degil, farkli alanlarda, esgiidiimlii gelisen durumlardir. Probleme
dair saptanmis tespitlerden biri de birbirine kosut bu es zamanliliktir. As You See’den
yola ¢ikarak video-denemelere atfedilebilecek referans kaynaginin imtiyazin yitirisi, az
Once yasamin indirgenemeyecegi belirtilen, tekil durumlardan soyutlanarak genele
yayilan bilginin temsili hitkkmii yerine, chronosun kesitlerinden meydana getirilen bir
asamblajla, bir itiraz sdylemini, bir kritigi yapilandiran sorgulamayi tercihle ilgilidir. Bu
tercih sinemada, postmodern Oznelligin ve film iiretimini politik bir bi¢imde

gerceklestirmenin imkani olan video-deneme pratiginde, senkronize olarak belirir.

Yukarida da belirtildigi gibi, kritik, filmi olusturan araliklar arasindaki iligkilerle
kurulan sanal rezervle aktiiel durum arasinda, film zamaninin disina tasan, chronosa
yayilan animsamalar ile simdiki zamanda, belli bir izlegi takip eden metin arasindaki
gel-gitlerde olusur. Bu yiizden s6z konusu elestiri, Deleuze tarafindan “teorematik” ve
“problematik” filmler olarak adlandirilan®® iki farkli gruptan ikincisine daha yakindur.
Bu, video-deneme pratiginin belgesel gelenekten farkli, ayirt edici bir o6zelligidir!
Dolayisiyla, siklikla mental-imajlarin  kliselesmis kullanimlarima bagvuran klasik
belgeseller, kendi iglerinde kapali sistemler olarak ‘teorematik’, video-denemeler ise
mental-imajlarinin arasindaki bosluklardan film disindaki diinyaya agilma olanaklariyla
‘problematik’ filmler olarak tanimlanmalidir. Bu islevselligi nedeniyle, sinemaya dair
bir siniflandirma araci olarak kullanilagelen kurmaca-kurmaca olmayan ayrimi yerine

bu ayrim tercih edilmelidir.

Hatirlanacag tizere, klasik belgesellerden farkli olarak video-deneme filmlerde, gercegi
temsil iddias1 da yoktur. Bu aslinda iki yonlii bir itirazin sonucudur: Gergek ve temsil!
Bir tarafta Deleuze’lin gercege bakisini olusturan aktiiel-sanal biitiinliigiiyle video-
denemeler i¢in de gecerli, islevsel bir gerceklik zemini elde edilir. Diger taraftan
imajlar1 bir seyin imaj1 olmak yerine, film iginde kendine referansh bir diisiiniisiin

ugraklarina, imlerine doniistiirerek temsilin Otesine gecilir. Bir video-deneme filmi,

*®Deleuze (2001b), a.g.e., 174.
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kendi mahiyetinin, yasamda tespit ettigi, aciga ¢ikardig ilgilerin temsili degil, film hali
olarak kendisidir. Yani Deleuze’iin  “/.../gercegin sinemasi degil, sinemanin

gergegidir”4g7 dedigi tiirden bir sinemaya aittir.

Burada saptanabilecek en Onemli Ortiisme, Deleuze’iin  ‘zaman-imaj’ kavrami
dolayimindadir. Siire boyunca takip edilebilir ‘hareket-imaj’larin varligina ragmen,
yasam araliklarindan derlenerek filmin sekanslar1 haline gelen malzemenin birbirleriyle
iligkisi sirasinda olusan sey zaman-imajlardir. Bu sayede film kendi bellegini olusturur
ve zihinsel bir faaliyete doniigiir. Bergson’un ‘saf bellek’ dedigi seydir bu; izleyicinin
seyri terk ederek ortak fikir iiretiminin 6znelerinden biri haline geldigi, miisterek bir
diisliniis pratigiyle var olan kolektif bir zihindir. Nietzsche’nin goriilenin altinda “hangi
giicler rol oynuyor?” sorusu ile baslayip Foucault’ya varan, ‘ne?’ yerine ‘nasil?’
sorusunun yanitlariyla ilgilenmeye sevk eden ve Patricia Pisters’in ifadesiyle “belgesel

» 4% sinemanin zaman-imaj-oluslarindan

s 499

ile kurmaca arasindaki ayrimi muglaklastiran
biridir. Laura Marks’in Deleuze’e atfettigi “ger¢ekten daha fazlasina olan ilgiyi

tatmin edebilecek bir belgesel formu...

Diinyanin hareketine bagh tiirdes bir zaman anlayis1 yerine zamana baglh bir uzam
Onerisi, varliklarin, olgularin, extensive uzamda algilanabilir olan her seyin intensive
olarak ifade edildiginde fark edilmeyen, goriilmeyen ilgilerin ortaya c¢ikacagini
diisinmek demektir. Evet, daha dnce de dile getirildigi gibi, Farocki’nin tiretimi ‘belirli
bir konuyu, gerek kendi cektigi goriintiiler, gerek toplumsal dolasima agik imajlar ya
da Ozel caba ile ulagilmis gorsellerin, yasamin sifrelerini ¢6zmek iizere, sOylemle
beraber ilerleyen bir diisiince akis1 halinde bir araya getirilmesi’ olarak tanimlanabilir.
Ancak bu extensive diinyaya ait, o lisandan bir agiklamadir. Oysa ayni sey, ¢alismada
arzu edilen haliyle, yani Deleuze’a ait bir lisanla soyle de ifade edilebilir: Farocki
filmleri birer diisiince ‘makinesi’, birer ‘yayla’, ‘temsil otesi’ bir ‘igkinlik’ diizleminde

dongiisel bir ‘yersiz-yurtsuzlastirma’ ¢abasidir. Bunu sinayacak olan hamle ise sinema

*“"Deleuze (2001b), a.g.e., 151.

*®pisters, From Eye to Brain, 83’den aktaran L. U. Marks (2000). Signs of the Time: Deleuze, Pierce,
and the Documentary Image. The Brain is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema. (Ed: G.
Flaxman). Minneapolis: University of Minnesota Press, 201.

**Marks, a.g.e., 195.
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kuramlar1 diginda ve iriinleri, problemin nesnesiyle ayni i¢kinlik diizleminde olan bir

algoritmadir.

Kim bilir belki bir adim sonra, video-denemelere sinema vizoriinden bakmak yerine,
sinemaya bu film formuyla bakmay1 6nermek bile s6z konusu olabilir. Bu ¢ikis elbette
ilgili literatiir ve kronoloji agisindan geleneksele tamamen zit bir tavirdir. Ancak video-
denemelere yiiklenen Onem, literatiirde ele avuca gelmez bir film formu olarak
anilmasindan ziyade, duyu organlar araciligiyla baskalar tarafindan da algilanabilir
bir diislinlis olmasindan kaynaklanmalidir. Caligma esnasinda akla gelen insanin
diisiinme bicimiyle diislinlislin gorselligi arasindaki ilgi, sinema sanatinda gegerli bir
kurami diistinmekle degil, tam tersine, diislincenin gorselligi ile ilgilidir. Hayatin film
seridine benzemesi, film seridiyle degil belki ama bellegin isleyisiyle, hayal kurmakla,
animsamakla, rliyayla veya diis gormekle ilgilidir. Diisiinmenin bu gorsel niteligi
nedeniyle icinde sinematografi olan bir tarih miimkiin olmustur. Bununla beraber,
stirekli tersine iliskilerle tegellenen birimleriyle yapilandirilan bu ¢aligmanin sonunda,
tarihsel akisa bdylesine ters bir yaklagimi 6neriyor olmanin ¢alismayla tutarligi da goz

ardi edilmemelidir.

O nedenle video-denemeler bir film formu olarak geleneksel belgesellerle, hatta
sinemayla ortak bir ge¢misi paylagsa da, daha sonra belirmesine ragmen daha eski ve
kapsamli bir kiimenin iterasyonu, tiirevi olarak kabul edilebilir. Tipki somiiriiyii
kavramsallastirmak i¢in somiirgeciligin bitmesini beklemek zorunda olmak gibi,
edinilen her bilginin geriye doniik sonuglar1 olmasi ya da ge¢misin, simdide, yeniden
yorumlandiginda degisebiliyor olmasi gibi. Video-denemelerin su anki ele avuca
gelmezligi, muglakligi da burada olmali. Tipki bir kirlangicin ayaklarinin sadece
tutunmak icin ‘zayif’, ‘celimsiz’ olusu gibi; ilk bakista olumsuz sifatlarla nitelenen bu
anatomik beliris, sigramak, adimlamak, kosmak i¢in kullanilamayacak olsa da,
gokyiiziinde en seri ve kivrak manevralar1 yapan bir bedenin ayaklaridir. Bedensel
biitiinliiglinde, celimsiz ayaklariyla belki de ‘kus’ adim1 en ¢ok hak eden canlilardir
kirlangiclar. Veyahut bir kaplumbaganin kabugu ile yavashgi arasindaki evrimsel iligki
gibi. Thtiya¢c ve amagla belirlenen bir beden oldugu siirece kabuklu bir hiza gerek

yoktur. Ne kirlangicin ayaklar1 celimsizdir, ne de kaplumbaga yavastir. Barthes’in
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studiumlarina kargt punctumlari... Bunlar Deleuze’iin de karsisina aldigi insansi
normatif yorumlardir. Video-denemelerin anlatilmasina gerek yoktur; algoritma onun

kontrpuanidir!

Yasamda ve hatta dogada diizliik yoktur. Bu uzaklik-yakinlik algisindan kaynaklanan
bir mesafe sorunudur. Ornegin ufuk ¢izgisi, hatta cetvel dahi diiz degildir; sadece
yeterince uzaktan bakmak gerekir! Metrenin, kilogramin, santigratin, saniyenin,
yillarin jenerik bir 6gesi yoktur; oysa filmin kendisi bir jenerasyondur. Anlatilamaz
olsa bile, en ilkel haliyle bir jenerasyon! Video-denemeler sinemanin tarihi seyrinde
beliren ve fikir iiretimine farkli olanaklar yaratan bir film tiirii degildir. Diistinmenin
dogasina i¢gkin oldugu i¢in iiretken sorulari sorduran ve bunu farkli 6znelerin katilimina
acik gerceklestirdigi icin sinematografik olmak zorunda olan bir iiretimdir. Ilkeleri Jorg

50 olan bir

Huber’in deyisiyle tekrarlama (iteration) ve tiiretme (differentiation)
sinemadan &te, varolusu ancak sinematografik olarak algilanabildigi olglide

kolektiviteye acilan bir tiirevin kendisidir.

Su anda, biitiin bunlar1 zihinde tazelemek, bu c¢alismanin kendi saf bellegini
uyandirmak i¢in, fayda-zarar gibi insansi, normatif tezatlar 6ne siirtilmeli: Dikdortgen,
dogada belirisine taniklik etmenin pek de miimkiin olmadig1 ‘Platonik’ bir sekildir.
Cetveller, torna uglari, tuglalar, pencereler ve pikseller gibi... Insan yapisidir,
faydalidir, islevseldir. Yine iglevsel birer prizma olan, toplu ulasim araglar1 otobiisler
veya toplumsal miidahale araclar1t TOMA’lar da dikdortgendir. Peki, TOMA neden
dikdortgendir? Bu ontolojik soru yerine, As You See’ye 6zgii bir lisanla tekrar sormali:

Dikdortgen nasil TOMA olarak belirir?

0Hyper, a.g.e., 96.
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Ek: Algoritma Matrisi

. Maddi
Maddi . . .
. Olmayan Teknik/ Ekonomi/ B Geometri/
Giic/Siddet Uretim .. . Doga » Sosyoloji
Uretim Teknoloji Politika Hareket
(Kiiltiir)
(Kiiltiir)
Para:S
Rasyonel Yon:G
i Tarim:S
Silah:SG i A:S Yerlesik Dogrusallik:
001 Silah .
Savas:S . Uretim- Diizen:S G
Endiistrisi:S .
tiiketim (Duragan)
Dongiisii:S
Gorsel Yon:G
002 Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
You See):SG | Sozel G
Tletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
003 Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
You See):SG | Sozel G
Iletisim:G (Duragan)
Kesisim:G
Yerlesik .
Ulagim:S Koordinat
004 Diizen:S . X
Kentlesme:S . Sistemi:G
Din:G
(Duragan)
I Kesisim:G
i Mimari:SG X .
Denetim:S Ticaret:S Yerlesik Koordinat
005 Ulasim:SG . .
Giivenlik:SG Dolasim:SG Diizen:S Sistemi:G
Kentlesme:S
(Duragan)
Ulasim:SG Yerlesik Yon:G
006 Cografya:G Dolasim:G .
Kentlesme:S Diizen:G Kesisim:SG
Kesigim:G
Yerlesik X
Koordinat
007 Kentlesme:S Diizen:G . i
. Sistemi:G
Din:G
(Duragan)
Yon:G
Kesigim:G
Dogrusallik:
Ulasim:G Kent
008 G
Kentlesme:G Kiiltiirii: G X
(Hareketli/
Sabit
Kamera)
Yon:SG
Ulasim:SG Sayisal -
009 i Dolasim:G Kesigim:SG
Kentlesme:S Temsil:S
(Duragan)
Yon:G
Ulasim:G
010 Kesigim:G
Kentlesme:G
(Duragan)
Yon:G
Otomotiv:G Kesigim:G
Kartezyen Kent
011 Ulasim:SG i Beden:S Dogrusallik:
Temsil:SG Kiltiirii:S
Kentlesme:S G
(Duragan)
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Beden:G Cinsiyet:G Yon:G
Erkek Ulagim:S . . .
012 Pornografi:G Ureme:G Fetis:G Dejenerasyo Kesisim:G
Egemen:SG Medya:G
Haz:G n:G (Duragan)
Yon:G
Kesigim:G
Dairesellik:
Otomasyon: Mekatronik:
013 G
G G X
(Hareketli/
Sabit
Kamera)
Yon:G
Dogrusallik:
014 Silah:G Silah Sogutma:S G
Savas:SG Endiistrisi:S Manivela:SG Dairesellik:
G
(Duragan)
Yon:G
Pazarlama:S
i A Dogrusalik:
Silah Verimlilik:S .
015 Silah:SG Endistrisi:G Hiimanizm:S X X
Dairesellik:
5 Rasyonel
G
A:S
(Duragan)
. Silah Verimlilik:S X X Tanimsiz:G
Olim:SG Kitlesellik:S
016 Endistrisi:S Beden:G Rasyonel (Duragan)
Savas:SG G
G A.S
Silah Tanimsiz:G
. Endiistrisi:S Emek:S Tiiketim (Duragan)
017 Olim:G Beden:G
Makinelesm Pazar:S Toplumu:S
e:S
Silah Yon:G
Sogutma:S
Endiistrisi:S Dogrusalik:
018 Silah:SG Besleme:SG
G ) G
. Motor (i):S
Otomotiv:S (Duragan)
Yon:G
) Dogrusallik:
Silah
Silah:G Besleme:G G
019 Endiistrisi:G ] o
Hiz:G . Motor (i):G Dairesellik:
Otomotiv:G
G
(Duragan)
Silah Sozel Pazarlama:S Tanimsiz:G
020 Silah:SG . Hassasiyet:S
Endiistrisi:S Iletisim:S Fetis:SG (Duragan)
Dairesellik:
G
. Krank:G Dogrusallik:
Otomotiv:G X
021 Motor (i):G G
Ulasim:G X
Aktarim:G (Hareketli/
Sabit
Kamera)
Dogrusallik:
Mimari:SG SG
. Ugur:S Tiiketim i X
Otomotiv:S Topografya: Dairesellik:S
022 Eglence:S Toplumu:S
G L SG X G
Semiyoloji:S Din:S L
Ulasim:SG Simetri:SG
(Duragan)
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Yon:G

Mimari:S Garsel
023 Savas:SG . Kesisim:G
Ulasim:SG Tletisim:SG
(Duragan)
Dogrusallik:
Mimari:G G
Otomotiv:S Kapitalizm:S | Tiketim Dairesellik:
024 Hiz:S
G Tiiketim:S Toplumu:S G
Ulasim:SG Simetri:G
(Duragan)
Yon:G
Mimari:SG Dogrusallik:
Otomotiv:S Kapitalizm:S | Tiketim G
025 Hiz:S ]
G Tiiketim:S Toplumu:S Egrisellik:S
Ulasim:SG G
(Duragan)
Yon:G
. Dogrusallik:
Mimari:G
. Trigonometri G
026 Otomotiv:G
'S Egrisellik:S
Ulasim:SG
G
(Duragan)
Egrisellik:S
Mimari:SG . . o X G
. Trigonometri Kapitalizm:S | Tiketim i i
027 Hiz:S Otomotiv:S Dairesellik:S
G Tiiketim:S Toplumu:S
Ulagim:SG G
(Duragan)
Bitki Yon:SG
Verimlilik:S
Ordu:S Mimari:SG ortlisti:SG Dogrusallik:
028 Rasyonel
Savag:S Ulasim:SG Topografya: A SG
SG - (Duragan)
Verimlilik:S Yon:SG
Savag:S L Analitik Topografya: Miilkiyet:S Dogrusallik:
Mimari:SG i
029 Pargalama:S Geometri:S SG Somiirii:S 3. Diinya: S SG
Ulasim:SG ..
G Olgtim:S Cografya:S Rasyonel Diizliik:SG
A.S (Duragan)
030 Pargalama:S Geleneksel:S Anatomi:SG Verimlilik:S Tanimsiz:G
G G Evrim:S Emek:S (Duragan)
Yon:G
Diizliik:G
. Dogrusallik:
Seri
031 Hiz:G . Bant:G Verimlilik:G G
Uretim:G X
(Hareketli/
Sabit
Kamera)
Makinelesm Yon:G
Somiirii:S
Hiz:S e:S Bant:G L (Duragan)
032 Verimlilik:S
Silah:SG Silah Arge:S
Fetis:G
Endiistrisi:S
" ) Verimlilik:S Tammsiz:G
Olim:SG Makinelesm .
033 Arge:SG Beden:G G Kitlesel:S (Duragan)
Savag:SG e:S
Somiirii:S
. Yon:G
" Tarim:G o Kitlesel:S
Olim:S i Topografya: Verimlilik:S Dogrusallik:
034 Silah Yerlesik
Savas:S G G G
Endiistrisi:S Diizen:G
(Duragan)
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Yon:G

Dogrusallik:
G
Tekstil:G
Diizliik:G
035 Geleneksel: Dokuma:G Emek:G .
Kesisim:G
G -
(Hareketli/
Sabit
Kamera)
Dogrusallik:
Fasizm:S
Mimari:SG T fy: Optimi ¢
imari: opografya: imizasyo
036 pod P y Egrisellik:S
Ulasim:SG SG n:sS .
Verimlilik:S
(Duragan)
Yon:G
Mimari:SG Dogrusallik:
Verimlilik:S
037 Ulagim:SG . SG
Otomotiv:G Diizliik:SG
(Duragan)
Yon:G
Mimari:SG Dogrusallik:
Tiiketim
038 Ulagim:SG Verimlilik:S G
. Toplumu:S
Otomotiv:G Diizliik:SG
(Duragan)
. Yon:G
Otomotiv:G
Dogrusallik:
Ulasim:SG . Tiiketim
039 Ordu:G i Verimlilik:S G
Silah Toplumu:S
Diizliik:SG
Endiistrisi:G
(Duragan)
Tiiketim Egrisellik:G
Trafik:S YIS Medit T fy. Topl S (Durag
rafik: editasyon: opografya: oplumu: uragan
040 Otomotiv:S Y pod P E
Hiz:S o S SG Kent
Kultiiri:S
Yon:G
R Dogrusallik:
0a1 Mimari:SG Topografya: Tiketim:S Tiiketim .
Ulasim:SG SG Verimlilik:S Toplumu:S
Egrisellik:G
(Duragan)
Dogrusallik:
G
Mimari:SG Gorsel Topografya: Tiiketim
042 L Tiiketim:S Egrisellik:S
Ulagim:SG Tletigim:S SG Toplumu:S .
(Duragan)
Oliim:G Tanimsiz:G
Gorsel
043 Savas:G . Beden:G Caligma:S (Duragan)
L Iletisim:S
Disiplin:S
Yon:SG
Kesigim:SG
. L Dogrusallik:
Mimari:SG Kapitalizm:S | Tiketim
044 Hiz:S L G
Ulasim:SG Verimlilik:S | Toplumu:S . i
Dairesellik:
G Simetri:G
(Duragan)
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Yon:S

. Kesisim:SG
Mimari:SG
Dairesellik:S
045 Hiz:S Ulasim:SG Dolasim:SG
Yiikselme:S
Kentlesme:S
G
(Duragan)
Yon:G
Kesigim:G
Dairesellik:
Otomasyon: Mekatronik:
046 Beden:G Fetis:G G
G G X
(Hareketli/
Sabit
Kamera)
Yon:G
L Gorsel i i
Mimari:SG . Emek:S Dairesellik:S
Tletisim: SG
Baskaldiri:S Medya:SG Sermaye:S G
047 i Sozel Bant:SG Smuf:S
G Silah . Simifsal Yiikselme:S
Iletisim:SG .
Endiistrisi:S . . Ideoloji:S G
Semiyoloji:S
(Duragan)
Gorsel Emek:S
Baskaldiri:S Tletisim: SG Sermaye:S Smif:S Yon:G
048 Medya:S ) . Bant:G L
G Semiyoloji:S Sinifsal Kimlik:SG (Duragan)
G Ideoloji:S
Otomotiv:S Dairesellik:S
G . G
Optimizasyo
Raylt Arge:S Dogrusallik:
i . n:s Toplumsal
049 Sistem:SG Alternatif i SG
Maaliyet:S Fayda:S i
Ulagim:SG C.(ii):SG o (Hareketli/
i Verimlilik:S .
Alternatif Sabit
C.(1):S Kamera)
Otomotiv:S
G Emek:S Dairesellik:
Raylt Sermaye:S G
i Age:S Toplumsal .
Sistem:SG . Sinifsal (Hareketli/
050 Alternatif . Fayda:S .
Ulasim:SG Ideoloji:S Sabit
C.(ii):SG Smif:S
Geleneksel:S Uzmanlagma Kamera)
Alternatif S|
C.():S
Gorsel Tanimsi1z:G
Bagkaldiri:S X
i Tletisim:SG L (Duragan)
051 Silah:G Kimlik:S
. Semiyoloji:S
Iktidar:S
G
Silah:G o Yon:G
052 Kimlik:G
Catigma:G (Duragan)
Yon:G
Bagkaldir:S Gorsel Cergeveleme
Medya:SG . o (Duragan/
G . Tletisim:SG G Kimlik:SG
053 Film (As . - . Cerceveleme
Catisma:SG Semiyoloji:S | Koordinat Norm:SG
. You See):SG . i /
Iktidar:S G sistemi:G
Zoom-out )
Makinelesm Yon:G
Silah:SG e:S o . (Duragan)
054 i Verimlilik:S Kitlesel:S
Savas:SG Silah

Endiistrisi:S
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Makinelesm Yon:G
e:S Dairesellik:S
Savas:SG i Dokuma:S .
055 . Silah Beden:G Kitlesel:S Dogrusallik:
Olim:S Bant:S
Endiistrisi:S S
Tekstil:S (Duragan)
Kesigim:G
Dokuma:G
. Dogrusallik:
Tekstil:G Cergeveleme .
056 Geleneksel: G Beden:G Emek:G .
. (Hareketli/
G Koordinat X
. i Sabit
sistemi:G
Kamera)
Tekstil:S
Mimari:G Dokuma:S Algalma:SG
Makinelesm Gorsel Cergeveleme (Duragan/
L Topografya:
057 Savas:G ES Tletisim:SG ES . Emek:S Cergeveleme
Silah Semiyoloji:S | Koordinat )
Endiistrisi:S sistemi:SG
Medya:SG
L Algalma:G
058 Savas:G Mimari:G
(Duragan)
Propaganda: Algalma:G
SG  Gorsel | Cergeveleme Topografya: Duragan/
059 Savas:G Medya:SG . pografy Hiyerarsi:SG ( s
Iletisim:SG S SG Cergeveleme
Semiyoloji:S )
Yon:G
Makinelesm Propaganda:
Dogrusallik:
e:S S Cerceveleme
060 Savas:G Hiyerarsi:S G
Medya:SG Gorsel ES
- o Yiikselme:G
Mimari:S Iletigim:S
(Duragan)
Yon:G
Dogrusallik:
Makinelesm G
Gorsel Cerceveleme
061 Savas:G e:G . (Duragan/
Tletisim:G .G
Medya:G Cergeveleme
/
Zoom-in)
. Topografya: Yiikselme:G
062 Savas:SG Mimari:SG
G (Duragan)
Gorsel Yiikselme:G
Mimari:G iletisim:SG Cergeveleme | Topografya: Algalma:G
063 Savas:G . .
Medya:SG Semiyoloji:S | :S G (Duragan)
G
Kesigim:G
Tekstil:SG Dogrusallik:
Geleneksel:S Emek:SG . G
064 Dokuma:SG Is Yagami:S X
G Caligma:SG (Hareketli/
Egitim:SG Sabit
Kamera)
Tekstil:SG o Simetri:G
Bagkaldiri:S Verimlilik:S
065 Makinelesm Dokuma:SG . Sinif:S Striiktiir:G
Hiz:S Issizlik:S
e (Duragan)
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Kesigim:G

. Dogrusallik:
Tekstil:G G
066 Geleneksel: Dokuma:G Emek:G .
(Hareketli/
G .
Sabit
Kamera)
Tekstil:SG Tanimsiz:G
Geleneksel:S (Duragan)
067 Dokuma:SG Emek:S
GMakineles
me:S
Kesigim:G
Tekstil:SG Dokuma:SG Dogrusallik:
068 Makinelesm Koordinat G
e:S Sistemi:SG Dairesellik:S
(Duragan)
. Yon:G
Tekstil:S
Kesigim:G
Makinelesm
Dokuma:G Dogrusallik:
ES Yerlesik
069 Koordinat G
Endiistri:S . X Diizen:G X X
Sistemi:G Dairesellik:
Ulasim:G
G
Kentlesme:G
(Duragan)
Tekstil:S Yon:G
Makinelesm Kesisim:G
Dokuma:S
Denetim:G e:S Yerlesik Dogrusallik:
070 L Koordinat Ticaret:G
Giivenlik:G Mimari:G . X Diizen:G G
Sistemi:G
Ulasim:G (Duragan)
Kentlesme:G
Yon:G
Tekstil:S
Dokuma:S Kesisim:G
Makinelesm i Yerlesik
071 Koordinat Cografya:G Dolasim:G Dogrusallik:
e:S . . Diizen:G
Sistemi:G G
Ulasim:G
(Duragan)
Yon:G
Tekstil:SG Dokuma:SG Kesisim:G
X Yerlesik
072 Makinelesm Koordinat Dogrusallik:
. . Diizen:G
e:S Sistemi:G G
(Duragan)
Yon:G
Dogrusallik:
Seri G
073 Hiz:G . Bant:G
Uretim:G (Hareketli/
Sabit
Kamera)
Silah:SG . Yon:G
" Aile:S
Olim:S Geleneksel:S . ) L Dogrusallik:
074 Ritiiel:SG Fetis:SG Cinsiyet:SG
Erkek G G
Gelenek:SG
Egemen:SG (Duragan)
Savas:S
Olim:S Kesisim:G
Erkek i Koordinat Hegemonya: Gelenek:S Dogrusallik:
075 Mit:S . i .
Egemen:S Sistemi:G S Kitlesel:S G
Toplumsal (Duragan)
Bask1:S
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Pornografi:S

G Dogrusallik:
Erkek
076 Medya:SG Sozel Beden:G Cinsiyet:SG G
Egemen:G .
Tletisim:SG (Duragan)
Semiyoloji:S
Pornografi:S
G Cinsiyet:SG Dogrusallik:
Erkek
077 Medya:SG Sozel Beden:G Pazarlama:S Tiiketim G
Egemen:G .
Tletisim:SG Toplumu:S (Duragan)
Semiyoloji:S
Pornografi:S
Olim:S G Dogrusallik:
078 Erkek Medya:SG Sozel Beden:G Cinsiyet:SG G
Egemen:SG [letisim:SG (Duragan)
Semiyoloji:S
Pornografi:G
Gorsel Dogrusallik:
Savas:SG i
.. Tletisim:SG G
Olim:S —
079 Sozel Beden:G Cinsiyet:G (Duragan)
Erkek .
Iletisim:SG
Egemen:SG L
Semiyoloji:
G
Pornografi:G
Gorsel Yon:G
Savas:G fletisim:G Dogrusallik:
Ulasim:G § e
080 Erkek . Sozel Motor (i):G Cinsiyet:G G
Otomotiv:G .
Egemen:SG Tletisim:G (Duragan)
Semiyoloji:
G
Pornografi:G
Gorsel
Savas:G iletisim:G Dogrusallik:
081 Erkek Sozel Cinsiyet:G G
Egemen:G Tletisim:G (Duragan)
Semiyoloji:
G
Gorsel
iletisim:SG
Sozel
Baskaldiri:S . .
c Tletisim:SG Emek:S Cinsiyet:SG Dogrusallik:
Kitle Sermaye:S Smif:S G
082 Erkek Medya:SG . Beden:G
Tletisim:SG Sinifsal Tiiketim (Duragan)
Egemen:SG . .
" Pornografi:S Ideoloji:S Toplumu:SG
Olim:S
G
Semiyoloji:S
G
Pornografi:S
G Ritm:S
Kayit- Yabancilasm X
Erkek Gorsel (Hareketli/
083 Medya:SG . Tekrar: a: i
Egemen:S Tletisim:G Sabit
SG SG
Sozel Kamera)
iletisim:SG
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Tarim:SG Dogrusallik:
Makinelesm G
Savas:SG e Dairesellik:
084 X X Bant:G
Silah:SG Silah G
Endiistrisi:S (Duragan)
G
Tarim:S Tanimsiz:G
Savas:SG i Topografya:
085 i Silah (Duragan)
Silah:SG SG
Enddistrisi:S
X . Smif:SG Platonik
Silah Analitik L X
Savas:SG i Cinsiyet:SG Geometri:SG
086 Endiistrisi:S Geometri:SG
Silah:SG Aristokrasi:S | (Duragan)
G Bant:G
G
i Dogrusallik:
Silah Adaptasyon: .
Silah:SG Enddistrisi:S SG
087 i Beden:S Aile:S Platonik
Is::S G Ergonomi:S X
Geometri:G
Ev esyas1:S Bant:G
(Duragan)
Silah Platonik
Silah:G
088 Endistrisi:G Beden:G Geometri:G
Savas:G
Ulasim:G (Duragan)
Silah Platonik
Savas:SG Endiistrisi:S Motor (i):S . Geometri:G
089 " Beden:G Kitlesel:S
Olim:SG Makinelesm Bant:G (Duragan)
e:S
Yon:G
Silah
Adaptasyon: L Tiiketim Dogrusallik:
Endiistrisi:S Kapitalizm:S
. SG Toplumu:S G
090 Otomotiv:S Pazar:S X X
Bant:G Sinuf:S Dairesellik:
G . Fetis:SG
Motor (i):SG Hiyerarsi:S G
Ulasim:SG
(Duragan)
Otomotiv:S Yon:G
Gida Dogrusallik:
Bant:SG
Hiz:S Endiistrisi:S i L Tiiketim G
091 " Montaj Verimlilik:S X X
Olim:SG G Toplumu:S Dairesellik:
. Hatt1:SG
Seri G
Uretim:SG (Duragan)
.. Yon:G
Olim:G . .
Seri Asamblaj:S L Dogrusallik:
092 Hiz:S . Beden:G Verimlilik:S
Uretim:SG Bant:G G
Pargalama:S
(Duragan)
Otomotiv:S Kesigim:G
Makinelesm Koordinat SOmiirii:S Dogrusallik:
093 Savas:S
e:S Sistemi:G Kar:S G
Ulagim:S (Duragan)
Tekstil:SG
Makinelesm Dogrusallik:
e: Emek:S SG
Dokuma:SG -
094 Hiz:S SG i Verimlilik:S (Duragan)
Hassasiyet:S
Geleneksel:S Kapitalizm:S
Seri
Uretim:S
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Dogrusallik:
G

Dairesellik:
Geleneksel: i i
095 e Ergonomi:G Anatomi:G G
(Hareketli/
Sabit
Kamera)
Dogrusallik:
Dokuma:S .
. Tekstil:S Cebir:S . .
096 Denetim:S Emek:S Dairesellik:
Bilisim:S Sayisal .
Temsil:S
(Duragan)
Dogrusallik:
G
Dokuma:G Dairesellik:
Tekstil:G
097 Sayisal Emek:G G
Bilisim:G . .
Temsil:G (Hareketli/
Sabit
Kamera)
. Dokuma:SG
Tekstil:SG
Cebir:S Dogrusallik:
i Makinelesm Gorsel :
098 Danetim:S . Yiv:S S
e: Iletisim:S X X
Sayisal Dairesellik:S
SG )
Temsil:S (Duragan)
Dogrusallik:
Tekstil:G Dokuma:G . s
099 Makinelesm Koordinat
. . Kesisim:G
e:G Sistemi:G
(Duragan)
Dogrusallik:
Tekstil:G Dokuma:G G
100 Makinelesm Koordinat Kesisim:G
e:G Sistemi:G (Duragan/
Zoom-in)
Dogrusallik:
SG
Tekstil:SG
. Dokuma:SG Rasyonel Kesisim:SG
Rehabilitasy | Egitim:SG )
101 Mantik:S Beden:SG A.:SG Ritm:S
on:SG Makinelesm . .
. Cebir:SG Emek:SG (Hareketli/
e:
Sabit
Kamera)
Sayisal
. Temsil:S Dogrusallik:
Tekstil:SG Garsel
102 L Monitér:S SG
Medya:S Tletisim:SG .
Koordinat Kesigim:G
Sistemi:G (Duragan)
Dogrusallik:
Otomotiv:S SG
G Kesigim:SG
Rayh Adaptasyon: Emek:S Toplumsal Dairesellik:
103 Sistem:SG Gorsel SG Optimizasyo Fayda:SG G
Ulasim:SG Iletisim:G Arge:SG n: 3. Diinya:S (Hareketli/
Alternatif Monitor:G SG Siuf:S Sabit
C.(1):SG Kamera,
Medya:G Cevrinme/
Pan)
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Dogrusallik:

Dokuma:SG G
104 Tekstil:SG Gorsel Bilgisayar:S Egrisellik:G
Bilisim:SG iletisim:S Trigonometri Dairesellik:
G G
(Duragan)
Gorsel Yon:G
Iletisim:SG Bilgisayar:S Cinsiyet:G Kesisim:G
Erkek Medya:SG
105 Sozel Sayisal Tiiketim Dogrusallik:
Egemen:G Bilisim:S . )
Tletigim:SG Temsil:S Toplumu:SG | G
Pornografi:G (Duragan)
Dogrusallik:
Tekstil:G .
106 Geleneksel: Orgii:G 3. Diinya:G
Kesigim:G
G
(Duragan)
Dogrusallik:
Tekstil:G G
Egirme:G . .
107 Geleneksel: i 3. Diinya:G Dairesellik:
Yiv:G
G G
(Duragan)
Dogrusallik:
Geleneksel: Egirme:S X Gelismislik: SG
108 i Anatomi:SG Emek:SG X X
G Yiv:s S Dairesellik:S
(Duragan)
Dogrusallik:
SG
. Egirme:G Dairesellik:S
Tekstil:SG
Makara:SG i G
109 Geleneksel:S § Anatomi:SG Bati:G X
- Yiv:SG (Hareketli/
Bant:G Sabit
Kamera/
Tilt)
Dogrusallik:
Marangozluk :
c Yiv:G G
110 ) Vida Anatomi:G Dairesellik:
Geleneksel:
Adimi:G G
G
(Duragan)
Marangozluk Dogrusallik:
G SG
111 Makinelesm Torna:G Anatomi:SG Dairesellik:S
e G
SG (Duragan)
Dogrusallik:
Marangozluk .
- Analitik G
112 ) Geometri:G Anatomi:G Dairesellik:
Geleneksel:
Pergel:G G
G
(Duragan)
Freze:G
Marangozluk Pergel:G Dogrusallik:
G Yiv:SG G
113 Evren:S
Geleneksel: Astronomi:S Dairesellik:S
G Arge:S G
Model:S (Duragan)
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Dogrusallik:

Marangozluk Tekerlek:G <
:G Yiv:SG
114 Evren:S Dairesellik:S
Geleneksel:S Mil:SG G
G Astronomi:S
(Duragan)
Dogrusallik:
Marangozluk Tekerlek:G e
:G Olgiim:G . .
115 Dairesellik:S
Geleneksel: Analitik G
G Geometri:G
(Duragan)
Otomotiv:S Dogrusallik:
G Motor (i):SG SG
116 Ulagim:SG Krank Dairesellik:S
Makinelesm Mili:SG G
e: Aktarim:SG (Duragan)
SG
Dogrusallik:
. . SG
Otomotiv:G Motor (i): G i i
- Dairesellik:S
Ulasim:G Krank Mili:
117 G
Makinelesm G i
(Hareketli/
e:G Aktarim:G i
Sabit
Kamera)
Motor Dogrusallik:
(ii):SG G
. Aktarim:S Kapitalizm:S Dairesellik:S
Otomotiv:S
118 Asimetrik Verimlilik:S G
Ulagim:S .
Santrifiij:G Borsa:S (Duragan)
Alternatif
C.(ii):SG
Dogrusallik:
Motor
. o SG
. (ii):SG Kapitalizm:S X X
Otomotiv:S Dairesellik:S
Motor(i):S Verimlilik:S
. Ulasim:S . i G
119 Iktidar:S i Asimetrik G
Alternatif i Kesisim:SG
Santrifiij:G Alternatif X
C.(1):SG . (Hareketli/
Alternatif C.(ii):S .
C.(i):SG Sabit
1)
Kamera)
L Dogrusallik:
Motor Kapitalizm:S .
Otomotiv:S (ii):SG Sosyalizm:S . i
. i . Dairesellik:
. Ulasim:S Asimetrik Optimizasyo Tiiketim
120 Iktidar:S G
Alternatif Santrifiij:G n:S Toplumu:S X
) . i (Hareketli/
C.(1):SG Alternatif Alternatif i
Sabit
C.(ii):SG C.(iii):S
Kamera)
. Dogrusallik:
Otomotiv:S
G
G Gorsel
121 . Motor (i):SG Dairesellik:
Ulasim:G Iletisim:S .
Medya:S
(Duragan)
Otomotiv:S Tanimsiz:G
Gorsel
122 G . Emek:SG Simf:SG (Duragan)
Tletisim:SG
Medya:S
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Otomotiv:G

Gorsel
Medya:S . Tanimsiz:G
Tletisim:SG
123 Makinelesm . . Emek:SG (Duragan)
Semiyoloji:S
e:
G
SG
Makinelesm Gorsel Tanimsiz:G
e: Iletisim:SG Hassasiyet:S (Duragan)
124 . = Emek:SG
SG Semiyoloji:S | G
Medya:SG G
Hassasiyet:S Dogrusallik:
G S
Makinelesm Gorsel i . .
. Montaj Dairesellik:S
& Tletisim:SG
125 . . Hatti:S Emek:SG (Duragan)
SG Semiyoloji:S
Bant:S
Medya:G G
Krank
Mili:G
Makinelesm Dogrusallik:
e: Montaj S
126 SG Hatt1:SG Dairesellik:
Otomotiv:S Bant:S GS
G (Duragan)
Makinelesm Tanimsiz:G
CNC:G
e:G Yas:G (Duragan)
127 Sayisal L
Otomasyon: i Cinsiyet:G
Temsil:G
G
Otomotiv:S Tanimsiz:G
G (Duragan)
Montaj €
128 Zanaat:S Emek:S
X Hatt1:SG
Seri
Uretim:S
Otomotiv:S Tanimsiz:G
129 Emek:SG
Zanaat:S (Duragan)
Dogrusallik:
Folklor:SG Yabancilagm
Emek:SG SG
130 Zanaat:SG Eglence:SG a: X
Calisma:SG Ritm:SG
Rittiel:SG SG
(Duragan)
Dogrusallik:
Folklor:SG Yabancilasm
Emek:SG SG
131 Zanaat:SG Eglence:SG a: .
Caligma:SG Ritm:SG
Ritiiel:SG SG
(Duragan)
Emek:SG Yabancilasm | Tanimsiz:G
132 Zanaat:G Eglence:G
Caligma:SG a:G (Duragan)
Zanaat:S Dairesellik:S
Makinelesm Istihdam:S G
133 . Smif:S
e: Igsizlik:S (Duragan)
SG
Dogrusallik:
Makinelesm G
. e:G L Ritm:G
134 Militarizm:G . Cinsiyet:G i
Otomotiv:G (Hareketli/
Oyuncak:G Sabit
Kamera)
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Dogrusallik:

Tekstil:SG G
Gorsel . .
135 Geleneksel:S | | Egirme:SG Dairesellik:
Tletisim:SG
G G
(Duragan)
. Dogrusallik:
Tekstil:SG X
Tahrik:SG SG
Makinelesm X X
136 Kayis:SG Dairesellik:S
e
Bant:SG G
SG
(Duragan)
Dogrusallik:
Tekstil:G Tahrik:G G
137 Makinelesm Kayis:G Dairesellik:
e:G Bant:G G
(Duragan)
. Dogrusallik:
Tekstil:G Egirme:G .
Makinelesm Tahrik:G
138 Dairesellik:
G Kayis:G
G
SG Bant:G
(Duragan)
Yon:SG
Manivela:G Kesigim:G
Makinelesm Makara:G Dogrusallik:
139 e: Tahrik:SG SG
SG Kayis:5G Dairesellik:
Pedal:SG G
(Duragan)
Yon:S
Tahrik:G
Dogrusallik:
Zanaat:G Kayis:G e
140 Makinelesm Pedal:G Anatomi:G i i
Dairesellik:
e:G Torna:G
i G
Ergonomi:G
(Duragan)
Tahrik:G
Dogrusallik:
Zanaat:G Kayis:G o
141 Makinelesm Pedal:G Anatomi:G i i
Dairesellik:
e:G Torna:G
i G
Ergonomi:G
(Duragan)
i Dogrusallik:
Tahrik:G
Zanaat:G G
Kays:G i i X
142 Makinelesm Anatomi:G Dairesellik:
Torna:G
e:G i G
Ergonomi:G
(Duragan)
Dogrusallik:
) Tahrik:SG SG
Makinelesm i i X
143 e Kayis:SG Anatomi:G Dairesellik:S
e:
Ergonomi:G G
(Duragan)
Dogrusallik:
i SG
Geleneksel: Gorsel Tahrik:G i i i
144 . i Anatomi:G Dairesellik:S
G Tletisim:SG Ergonomi:G .
(Duragan)
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. Dokuma:G Dogrusallik:
Tekstil:G .
Ergonomi:G i SG
145 Geleneksel: . Anatomi:G
- Enerji:S Kesisim:G
Aktarim:S (Duragan)
o Tiiketim
. i Egirme:G Kapitalizm:S Dogrusallik:
Tekstil:G Kitle Toplumu:S
) . Makara:G 5 Emek:S G
146 Makinelesm Tletisim:S X Anatomi:SG Popiiler X X
Tahrik:G Bos Dairesellik:
e:S Eglence:S i Kiiltiir:S
Ergonomi:G Zaman:S G
Smif:S
(Duragan)
i o Tiiketim
. i Tahrik:G Kapitalizm:S Dogrusallik:
Tekstil:G Kitle i Toplumu:S
. o Ergonomi:S . Emek:S G
147 Makinelesm Iletisim:S Anatomi:SG Popiiler . .
G Bos Dairesellik:
ES Eglence:S i Kiiltiir:S
Hassasiyet:S Zaman:S G
Smif:S
(Duragan)
Kapitalizm:S
Tiiketim
i i Emek:S Dogrusallik:
. Kitle Tahrik:G Toplumu:S
Iktidar:S Geleneksel: o X X Bos G
148 ) Iletisim:S Ergonomi:S Anatomi:SG Popiiler . .
Denetim:S G Zaman:S Dairesellik:
Eglence:S G Kiiltiir:S
Smf G
i . Sinif:SG
Ideolojisi:S (Duragan)
. Dogrusallik:
Parga-Kesici
SG
Makinelesm Ug i Emek:S i i
149 Anatomi:S . Dairesellik:S
e:S Degisimi:S Igsizlik:S .
Ergonomi:S
(Duragan)
Dogrusallik:
Geleneksel:
- Torna:G SG
150 Denetim:S . Hassasiyet:S | Anatomi:SG Emek:SG Dairesellik:S
Makinelesm
G G
e:S
(Duragan)
Dogrusallik:
Geleneksel:S @
i Torna:G i i X
151 Denetim:S Makinelesm i Anatomi:S Emek:S Dairesellik:
Hassasiyet:S
e:S G
(Duragan)
X Tanimsi1z:G
Mekatronik: i
Otomasyon: i (Hareketli/
152 G Anatomi:G i
G e c Sabit
opya:
Kamera)
Yon:G
Sinema:S Kesigim:G
Kentlesme:S Gorsel " i Dogrusallik:
. Analitik Rasyonel Modernizm:
153 G Iletisim:SG i G
. . Geometri:SG A.:SG SG i i
Ulasim:SG Semiyoloji:S Dairesellik:
G G
(Duragan)
Sayisal Yon:SG
Kentlesme:S i
Temsil:SG Rasyonel Dogrusallik:
154 Ulasim:S -
. Bilgisayar:S A.:SG SG
Biligim:SG
G (Duragan)
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Yon:G

Kesisim:G
Tekstil:G
Dogrusallik:
Ulasim:G
155 Dokuma:G G
Kentlesme:G X X
Dairesellik:
Bilisim:G
G
(Duragan)
Biligim:SG Bilgisayar:S Platonik
156 Kentlesme:S G Sayisal Geometri:G
G Temsil:SG Yiikselme:G
. Niikleer Fasizm:S
i Bilisim:S
Silah:S i Fiizyon:S Emek:S Tanimsiz:G
157 Silah o
Savag:S Bilgisayar:S SOmiirii:S (Duragan)
Endiistrisi:S
Gidim:S Calisma:S
. - Platonik
Semiyoloji:S | Sayisal .
Savas:SG Biligim:S X Somiirgecili Norm:SG Geometri:G
158 . L G Temsil:S
Olim:SG Mimari:SG L k:S Gelenek:SG Yiikselme:G
Ritiiel:SG Bilgisayar:S
(Duragan)
Makinelesm Dogrusallik:
e G
Torna:G
159 Denetim:S SG i Emek:SG Sinif:S Dairesellik:
Hassasiyet:S
Geleneksel:S G
G (Duragan)
Dogrusallik:
G
Dairesellik:
Torna:G
Makinelesm G
CNC:G )
160 e:G Emek:G (Hareketli/
Sayisal .
Otomasyon: i Sabit
Temsil:G
G Kamera/Pan/
Tilt/Cevrinm
e)
Dogrusallik:
Biligim:S Torna:G G
Emek:S X X
161 Otomasyon: Sayisal . Siif:S Dairesellik:
) Issizlik:S
S Temsil:S G
(Duragan)
Yon:G
Dogrusallik:
Torna:G
. G
Bilisim:G Analitik . i
Emek:S Dairesellik:
162 Otomasyon: Geometri:G L
Issizlik:S G
G Sayisal X
X (Hareketli/
Temsil:G .
Sabit
Kamera)
Torna:G
. Dogrusallik:
Bilisim:G Analitik
i Emek:S G
163 Otomasyon: Geometri:G . i i
Igsizlik:S Dairesellik:
G Sayisal
G
Temsil:G
(Duragan)
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Yon:G

Cark:SG i i
Dairesellik:
Sayisal
164 Bilisim:SG ) G
Temsil:SG )
. Ritm:SG
Olgiim:SG
(Duragan)
Yon:G
Cark:SG X X
Dairesellik:
o Sayisal
165 Bilisim:SG G
Temsil:SG
. Ritm:SG
Olgiim:SG
(Duragan)
Platonik
Geometri:G
Cark:G X X
i Dairesellik:
166 Mekanik .
Transfer:S
Ritm:G
(Duragan)
Platonik
Algoritma:S Geometri:G
167 Mekanik:S Verimlilik:S Yiikselme:G
Elektrik:S Ritm:G
(Duragan)
Sayisal
Temsil:SG Platonik
Otomasyon: i
E. Emek:S i Geometri:G
168 SG Ev Aile:S
Tasarim:SG Fetis:SG (Duragan)
Esyas1:G .
Ergonomi:S
G
Dogrusallik:
Mimari:SG G
Gorkem:G
Kentlesme:S Dairesellik:
169 Militarizm:S Feodalite:SG
G G
G
Ulasim:SG Yikselme:G
(Duragan)
R Dogrusallik:
Mimari:SG .
Gorkem:SG Kentlesme:S . X
170 Din:SG Ritm:G
Tanr1:SG G
Yiikselme:G
Ulasim:SG
(Duragan)
Dogrusallik:
Gorkem:SG e
. . Kapitalizm:S . G
Militarizm:S Mimari:SG Feodalite:SG
171 Emek:S Ritm:G
G Endiistri:SG Smif:S
. Caligma:S Yiikselme:G
Iktidar:SG
(Duragan)
Dogrusallik:
G
. Dairesellik:
Kalite
Otomotiv:G G
172 Militarizm:G Kontrol:G Cinsiyet:G .
Oyuncak:G Ritm:G
Tekerlek:G X
(Hareketli/
Sabit
Kamera)

270




Gida Platonik
Endiistrisi:S Kapitalizm:S Geometri:G
Tiiketim
G Reklam:SG G Ritm:G
. » Toplumu:SG
173 Otomasyon: Semiyoloji:S Pazarlama:S i (Duragan)
Modernizm:
S G G
G
Kentlesme:S Fetis:SG
Ulagim:S
Reklam:SG Kapitalizm:S Platonik
Otomotiv:S Gorsel G Geometri:G
. E. Tiiketim
174 G Medya:SG | Iletisim:SG Pazarlama:S (Duragan)
. = Tasarim:SG Toplumu:S
Ulagim:SG Semiyoloji:S G
G Fetis:SG
i Silah o Fasizm:S
Silah:SG . Bilgisayar:S o
Endiistrisi:S Pornografi:G Kapitalizm:S Dogrusallik:
Savas:SG Guidim:S e
175 G Bilisim:S Gorsel Somiirii:S Cinsiyet:G 5
Erkek . . Niikleer .
Film (As | Tletisim:SG Para Ritm:S
Egemen:G Fiizyon:S
You See):S Aklama:S (Duragan)
Dogrusallik:
. Montaj G
. Otomotiv:G e X
176 Militarizm:G Hatt:G Cinsiyet:G (Hareketli/
Oyuncak:G . i
Asamblaj:G Sabit
Kamera)
Dogrusallik:
i Otomotiv:S Bant:G G
Silah:SG
i Silah Besleme:G Dairesellik:
177 Denetim:S o
Endiistrisi:S Bilgisayar:S G
Hiz:S i .
G Hassasiyet:S Ritm:S
(Duragan)
Gorsel Yon:G
Silah .
Tletisim:G Dogrusallik:
Endiistrisi:S Aile:G
Silah:SG Sozel o G
G . Cinsiyet:G X X
178 Hiz:G . Tletisim:G Tiiketim:G Dairesellik:
= Otomotiv:G Tiketim
Hijyen:G Reklam:G G
Medya:G L Toplumu:G
Semiyoloji:S (Duragan)
Ev Esyas1:G
G
Gorsel Dogrusallik:
Silah Tletisim:G Kapitalizm:S G
Bagkaldir1:S . X X
. Endiistrisi:S Sozel Sosyalizm:G Tiketim Dairesellik:S
G Silah:SG . ..
179 ) G Iletisim:G Ozgiirlik:S Toplumu:S (Duragan)
Denetim:S . i i
Otomotiv:S Mit:SG Alternatif Biirokrasi:S
Giivenlik:S . .
Ulasim:S Semiyoloji:S C.(iii):SG
G
Tekstil:SG Yon:G
Makinelesm Dokuma:SG Emek:S Kesigim:G
180 e:S Bigisayar:S Isgiicii Dogrusallik:
Otomasyon: Sayisal Degisimi:S G
S Temsil:S Issizlik:S Ritm:G
Biligim:S (Duragan)
. Yon:G
Tekstil:G
Kesigim:G
Otomasyon: Dokuma:G
- Dogrusallik:
Savag:S S Bilgisayar:S
181 . . G
Denetim:S Silah Sayisal i X
i Dairesellik:
Endiistrisi:S Temsil:S -
Biligim:S
(Duragan)
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Yon:G

Kesisim:G
Tekstil:G i Dogrusallik:
Mekanik:S i
182 Makinelesm X Anatomi:S Emek:S G
Ergonomi:S . .
e:S Dairesellik:
G
(Duragan)
Mekanik:S
Hassasiyet:S Yon:G
Makinelesm
Monitér:G Kesigim:G
e
Analitik Egrisellik:G
183 SG Anatomi:S Emek:S
Geometri:SG Dairesellik:
Otomasyon: . .
Trigonometri G
SG
(Duragan)
SG
Yon:G
Kayit-
Model- Kesigim:G
Tekrar:S
Kopya:S Dogrusallik:
184 Bant:S Emek:S
Otomasyon: G
Reprodiiksiy X
S Ritm:S
on:S
(Duragan)
Kayit-
Model- Tekrar:SG
Kopya:SG Reprodiiksiy Ritm:SG
Otomasyon: on:S Orant1:G
185 S Algoritma:S Emek:S Simif:S (Duragan)
Biligim:S Bilgisayar:S
Alternatif Olgek:G
C.(1):S Alternatif
C.(ii):SG
Dogrusallik:
Kayit-
G
Model- Tekrar:G X X
K G e Dairesellik:
opya: eproaukst
186 Py P Y G  Ritm:G
Alternatif on:G X
COG Altermatit (Hareketli/
.(i): ernati
C.60)G Sabit
(1)
Kamera)
Otomotiv:S Analog Dogrusallik:
G Temsil:SG G
Model- Kayit- Dairesellik:
187 Kopya:SG Gorsel Tekrar:SG G Ritm:SG
Film (As | Iletisim:S Reprodiiksiy (Hareketli/
You See):S on:G Sabit
Alternatif Alternatif Kamera)
C.():G C.(ii):G
Analog Dogrusallik:
Temsil:G G
Otomotiv:G
Kayit- Dairesellik:
Model- i
Tekrar:G G Ritm:G
188 Kopya:G . X
X Reprodiiksiy (Hareketli/
Alternatif .
. on:G Sabit
C.():G i
Alternatif Kamera)
C.(ii):G
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Analog

Temsil:G Dogrusallik:
Otomotiv:G Kayit- G
Model- Tekrar:SG Dairesellik:
189 Kopya:SG Reprodiiksiy | Anatomi:S Emek:S Simif:S G Ritm:G
Alternatif on:SG (Hareketli/
C.(1):SG Hassasiyet:S Sabit
Alternatif Kamera)
C.(ii):G
Analog Dogrusallik:
Temsil:G G
Otomotiv:G
Kayit- Dairesellik:
Model-
Tekrar:G G Ritm:G
190 Kopya:G X
i Reprodiiksiy (Hareketli/
Alternatif i
) on:G Sabit
C.():G .
Alternatif Kamera)
C.(ii):G
Analog Dogrusallik:
Temsil:G G
Otomotiv:G X X
Kayit- Dairesellik:
Model-
Tekrar:G i G Ritm:G
191 Kopya:G Anatomi:G Emek:G Smf:G i
i Reprodiiksiy (Hareketli/
Alternatif X
. on:G Sabit
C.():6 .
Alternatif Kamera)
C.(ii):G
Yon:G
Endiistri:S
Egrisellik:G
Ordu:S Silah Kapital:S Smif:S
192 Dairesellik:
Yonetim:S Endiistrisi:S Emek:S Hiyerarsi:S o
G
(Duragan)
Yon:G
Egrisellik:G
Dairesellik:S
Silah
Ordu:S Niimerik G
193 Endiistrisi:S X
Devlet:S - Kontrol:SG (Hareketli/
Sabit
kamera/
Tilt)
Sayisal Yon:G
Model- i
Temsil:G Dogrusallik:
194 Kopya:S . Emek:S Siuf:S
Reprodiiksiy G
Bilisim:SG
on:S (Duragan)
Yon:G
Kesigim:G
Dogrusallik:
X Mimari:G Rasyonel
195 Iktidar:S G
Ulasim:SG A:S i i
Dairesellik:
G
(Duragan)
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Yon:SG

Kesisim:G
Dogrusallik:
196 iktidar:S Mimari:G Teknolojik Gelismiglik: SG
Soylem:S Ulagim:SG flerleme:S S Dairesellik:
G
Egrisellik:G
(Duragan)
Yon:SG
Kesigim:G
Dogrusallik:
Rayli .
i Teknolojik SG
. Sistem:G X
Iktidar:S Tlerleme:S Gelismislik: Dairesellik:
197 Ulasim:SG .
Soylem:S i Alternatif S G
Alternatif C.iyS EarisellikG
) L(ii): grisellik:
C.(0):S :
Paralellik:S
G
(Duragan)
. . Yon:SG
Otomotiv:G Teknolojik
. . Kesigim:G
Iktidar:S Ulasim:G Ilerleme:S Gelismiglik:
198 i . Dogrusallik:
Soylem:S Alternatif Alternatif S .
C.():S C.(ii):S
0 @ (Duragan)
Teknolojik Yon:SG
X ilerleme:S Kesigim:G
. Otomotiv:G .
Iktidar:S Alternatif Gelismiglik: Dogrusallik:
199 Ulasim:G .
Soylem:S C.(ii):S S G
Bilisim:G
Sayisal (Duragan)
Temsil:G
Yon:G
Erkek . . Cinsiyet:G Kesisim:G
Medya:G . Teknolojik Hakim
200 Egemen:G Pornografi:G | . Beden:G . Gelismislik: Dogrusallik:
. Ulasim:G Ilerleme:S Ideoloji:G
Iktidar:G G G
(Duragan)
Yon:G
Kesisim:G
Mimari:G Dogrusallik:
Otomotiv:G G
Geligmislik:
201 Rayli Dolasim:G G Egrisellik:G
Sistem:G Dairesellik:
Ulasim:G G
Yiikselme:G
(Duragan)
Seri
Uretim:SG Yon:G
Otomotiv:S Kesigim:SG
G Teknolojik Dogrusallik:
Silah:SG Rayli ilerleme:SG . G
i Alternatif Gelismislik: X
202 Savas:SG Sistem:S Bant:G Paralellik:S
i . C.(iii):S SG
Hiz:G Silah Alternatif (Duragan)
EndiistrisiSG C.(ii):S
Ulasim:SG
Alternatif
C.():S
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Yon:G

Tarim:G Dogrusallik:
Silah:G
Ulasim:S Teknolojik Gelismislik: G
203 Ordu:G X . X X
Silah Ilerleme:S SG Dairesellik:
Savas:SG
EndiistrisiSG G
(Duragan)
X Kesisim:SG
Tahrik:SG
Dogrusallik:
204 Endiistri:SG Buhar .
Tiirbini:S
(Duragan)
Kesigim:SG
Tahrik: SG
Dogrusallik:
Elektrik:SG .
Motor(iii):S X X
Dairesellik:
G Gelismislik:
205 Endiistri:SG G
Teknolojik SG i
. (Hareketli/
Ilerleme:SG X
X Sabit
Ergonomi:S
Kamera/
G
Pan)
Kesigim:SG
Endiistri:SG Dogrusallik:
206 Merkezi Ulasim:S Buhar:G G
Otorite:S Raylt Tahrik:G Dairesellik:
Sistem:SG G
(Duragan)
Dogrusallik:
Endiistri:G Buhar:G G
207 Merkezi Ulagim:S Tahrik:G Dairesellik:
Otorite:S Raylt Teknolojik G
Sistem:S ilerleme:SG (Duragan/
Zoom-in)
Dogrusallik:
Endiistri:G Tahrik:G G
208 Merkezi Ulasim:G Teknolojik (Hareketli/
Otorite:G Rayh ilerleme:G Sabit
Sistem:G Ergonomi:G Kamera/
Tilt)
. Kesigim:SG
Teknolojik
. ) Dogrusallik:
Merkezi Endiistri:G Tlerleme:SG -
209 Olmayan Ulasim:S Elektrik:G . i
Dairesellik:
Otorite:S Otomotiv: S Motor(iii):G .
Ergonomi:G
(Duragan)
Otomotiv:S Kesigsim:SG
G Rayh Dogrusallik:
210 Sistem:SG Alternatif Alternatif G
Ulagim:SG C.(i1):SG C.(iii):SG Dairesellik:
Alternatif G
C.(1):SG (Duragan)
Dairesellik:
011 Alternatif Alternatif Alternatif G
C.(>1):G C.(ii):G C.(iii):G (Hareketli/
Cevrinme)
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Dairesellik:
G

212 Alternatif Alternatif Alternatif Dogrusallik:
C.():G C.(i):G C.(1ii):G G
(Hareketli/
Cevrinme)
Dairesellik:
Model- Yedek Kapitalizm:S G
213 Kopya:SG Parga:S Tiiketim:S Tamir (Hareketli/
Alternatif Reprodiiksiy Tasarruf:S Kiiltiirii:S Cevrinme/
C.():G on:S Telif:S Sabit
Kamera)
i Kapitalizm:S
Silah
Emek:S Yon:G
Enddistrisi:S
Alternatif Kar:S Dogrusallik:
214 Endiistri:S L Sinuf:S
C.(ii):S Verimlilik:S G
Alternatif i
§ Alternatif (Duragan)
c.i):s
C.(iii):S
Yon:G
Endiistri:S
. Emek:G Toplumsal Kesisim:SG
Ulasim:G Alternatif i
215 i Alternatif Fayda:SG Dogrusallik:
Alternatif C.(i1):SG
C.(iii):SG Smif:G G
C.(1):SG
(Duragan)
. Kooperatifgil | Toplumsal i i
Otomotiv:S Adaptasyon: i Dairesellik:
ik:S Fayda:S
G SG _ ) G
i Alternatif Tamir i
216 Ulasim:SG Tamir:SG (Hareketli/
] ) C.(iii):S Kiiltiirii:S
Alternatif Alternatif . Cevrinme/
Sosyalizm:S Tiketim .
C.(1):SG C.(ii):SG - Sabit
Kapitalizm:S | toplumu:S
Kamera)
Yerel Kapital:S Yon:G
Otomotiv:G
Yonetim:S . Kamusal Toplumsal Kesisim:SG
Ulasim:G Alternatif
217 Kamu:S i Destek:S Fayda:S Dogrusallik:
. Alternatif C.(ii):S i
Sivil Toplum C.iys Sendika:S Sinif:G G
(1):
K.:S Emek:G (Duragan)
Yon:G
Yerel Otomotiv:S Alternatif
. Dogrusallik:
Yonetim:S G Enerji:S Kamusal
. Toplumsal G
218 Kamu:S Ulasim:SG Elektrik:S Destek:S X X
. i . Fayda:S Dairesellik:
Sivil Toplum | Alternatif Motor(iii):S Sendika:S .
K.:S C.():S G
(Duragan)
. Yon:G
Mimari:S Kooperatifcil
. E. § Dogrusallik:
. Otomotiv:S ik:S Toplumsal
Sivil Toplum Tasarim:SG G
219 G Pazar:S Fayda:SG
K.:S Alternatif Dairesellik:
Ulasim:SG y Hedef Simf:S
C.(i1):SG . G
Kentlesme:S Kitle:S
(Duragan)
Mimari:S Kooperatifeil Yon:G
Otomotiv:S . ik:S Toplumsal Dogrusallik:
Alternatif
220 G . Pazar:S Fayda:SG G
C.(ii):SG
Ulasim:SG Hedef Smif:S (Duragan)
Kentlesme:S Kitle:S
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Kooperatifgil Yon:G
Endiistri:G . ik: G Dogrusallik:
. Alternatif Toplumsal
221 Mimari: G Pazar:G G
C.(ii):G Fayda:G
Kentlesme:G Hedef (Duragan)
Kitle:G
Yon:G
Dogrusallik:
Alternatif Toplumsal G
Endiistri:SG . o i i
Enerji:SG Verimlilik:S Fayda:SG Dairesellik:
Ulasim:SG )
222 Tamir:SG Siirdiiriileblir | 3. Diinya:S G
Kentlesme:S . X X X
G Alternatif lik:S Tamir (Hareketli/
C.(i1):SG Kiiltiirii:S Cevrinme/
Sabit
Kamera)
Bakigimsiz
(Telechiric) Kesigim:G
X Endiistri:S Cihazlar:SG Dogrusallik:
Silah:S i . Toplumsal
223 Alternatif Koordinat G
Savag:S ) . i Fayda:SG
C.(1):SG Sistemi:G (Duragan)
Alternatif
C.(ii):S
Kesigim:G
Dogrusallik:
Bakigimsiz
. G
Uretim:G
Endiistri:G Dairesellik:
i Mekatronik: X
224 Alternatif & Anatomi:G Emek:G G
C.():G Paralellik:G
® Alternatif .
C.Gi)G (Hareketli/
(1)
Sabit
Kamera)
Bakigimsiz Kesisim:SG
Uretim:G Dogrusallik:
Modelsiz G
Endiistri:SG Smif:SG i i
Reprodiiksiy Emek:SG Dairesellik:
Zanaat:SG i i Yabancilasm
225 : on:SG Anatomi:SG Alternatif G
Alternatif . a: X
Mekatronik: C.(iii):SG Paralellik:G
C.(1):SG SG
G (Duragan)
Alternatif
C.(ii):SG
Bakigimsiz
Uretim:G Kesisim:G
Modelsiz Dogrusallik:
Endiistri:G Reprodiiksiy G
Emek:G i X
Zanaat:G on:G Dairesellik:
226 Alternatif
Alternatif Mekatronik: G
C.(iii):G .
C.():G G Paralellik:G
Montaj:G (Hareketli/
Alternatif Sabit
C.(i1):G Kamera)
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Bakigimsiz Kesigim:G
Uretim:G Dogrusallik:
Modelsiz G
Endiistri:G . .
Reprodiiksiy Emek:G Dairesellik:
Zanaat:G i
227 on:G Alternatif G
Alternatif . i
) Mekatronik: C.(ii1):G Paralellik:G
C.(0):G .
G (Hareketli/
Alternatif Sabit
C.(i1):G Kamera)
Bakigimsiz Kesigim:G
Uretim:G Dogrusallik:
Modelsiz G
Endiistri:G
Reprodiiksiy Emek:G Dairesellik:
Zanaat:G i
228 i on:G Alternatif G
Alternatif . i
) Mekatronik: C.(ii1):G Paralellik:G
C.():G .
G (Hareketli/
Alternatif Sabit
C.(i1):G Kamera)
Bakigimsiz
Uretim:G Kesisim:G
Modelsiz Dogrusallik:
Endiistri:G Reprodiiksiy G
Emek:G X X
Zanaat:G on:G i Dairesellik:
229 i . Alternatif
Alternatif Mekatronik: G
. C.(iii):G .
C().:G G Paralellik:G
Emek:G (Hareketli/
Alternatif Sabit
C.(i1):G Kamera)
Bakisimsiz Kesisim:G
Uretim:G Dogrusallik:
Modelsiz G
Endiistri:G . .
Reprodiiksiy Emek:G Dairesellik:
Zanaat:G .
230 : on:G Alternatif G
Alternatif . i
. Mekatronik: C.(ii):G Paralellik:G
C.(i)G .
G (Hareketli/
Alternatif Sabit
C.(i1):G Kamera)
Bakigimsiz
Uretim:G Kesisim:G
Modelsiz Dogrusallik:
Endiistri:G Reprodiiksiy Emek:SG G
231 Zanaat:G on:G Is Toplumsal Dairesellik:
Alternatif Mekatronik: Giivenligi:S Fayda:SG G
C.():G G G Paralellik:G
Bant:G (Duragan)
Alternatif
C.(i)):G
Dogrusallik:
G
Oyuncak:G Niikleer .
L X L. Ritm:G
232 Militarizm:G | Silah Fiizyon:S Cinsiyet:G .
i (Hareketli/
Endiistrisi:S Montaj:G .
Sabit
Kamera)
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Yon:G

Dogrusallik:
Mimari:SG Tiiketim G
. Kapitalizm:S X i
Otomotiv:S . Toplumu:S Dairesellik:
233 Vergi:S .
G Din:SG G
Tiketim:S
Ulasim:SG Feodalite:SG | Ritm:G
Paralellik:S
(Duragan)
Yon:G
Dogrusallik:
G
. Gorsel . .
Mimari:SG . Dairesellik:
Tletisim:SG .
234 Gorkem:SG Ulasim:SG . » Yoksulluk:S Din:SG G
Semiyoloji:S .
Konut:S & Ritm:G
Paralellik:S
Simetri:G
(Duragan)
Yon:G
Topografya: Dogrusallik:
Denetim:SG Mimari:SG Pografy Tiiketim £
235 SG G
Hiz:S Ulasim:SG Toplumu:S
Hayvan:S Egrisellik:G
(Duragan)
Yon:G
Kesigim:G
Dogrusallik:
Oyuncak:G
. Dokuma:G Topografya: G
Mimari:G Oyun:G Bos Kiiltiir X i
236 Konstriiksiy G - Dairesellik:
Ulasim:G Eglence:G zaman:G Tarihi:G
on:G Beden:G G
Tekstil:G
Egrisellik:G
Simetri:G
(Duragan)
Pornografi:S Ritm:S
G (Hareketli/
Kayit- Yabancilasm i
Erkek Gorsel Sabit
237 Medya:SG . Tekrar: a:
Egemen:S Iletisim:G Kamera)
SG SG
Sozel
Tletisim:SG
Gorsel Yon:G
Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
238 (Yaz)
You See):SG | Sozel G
iletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
239 Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
You See):SG | Sozel G
iletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
240 (Yaz)
You See):SG | Sozel G
iletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
ot Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
You See):SG | Sozel G
iletisim:G (Duragan)
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Gorsel Yon:G
Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
242 You See):SG | Sozel G
[letisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
243 You See):SG | Sozel G
Iletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
244 You See):SG | Sozel G
Tletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
245 You See):SG | Sozel G
Iletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
246 You See):SG | Sozel G
Iletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
247 You See):SG | Sozel G
Tletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
248 You See):SG | Sozel G
Tletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
249 You See):SG | Sozel G
Tletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
250 Film (As | Iletisim:G Dogrusallik:
You See):SG | Sozel G
Tletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
Film (As | Iletisim:G Dogrusallik:
L You See):SG | Sozel G
iletisim:G (Duragan)
Gorsel Yon:G
259 Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
You See):SG | Sozel G
iletisim:S (Duragan)
Gorsel Yon:G
253 Film (As | lletisim:G Dogrusallik:
You See):SG | Sozel G
iletisim:S (Duragan)
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