T.C. KOCAELI UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
FELSEFE ANABILIM DALI
FELSEFE BILIM DALI

DELEUZE’UN SINEMA FELSEFESINE KAOS-OLUS
PERSPEKTIiFIiYLE YAKLASMA DENEMESI

YUKSEK LiSANS TEZIi

ERDAL GUCLU

PROF. DR. SINAN OZBEK

KOCAELI 2013



T.C. KOCAELI UNIVERSITESI
SOSYAL BIiLIMLER ENSTITUSU
FELSEFE ANABILiM DALI
FELSEFE BiLiM DALI

DELEUZE’UN SINEMA FELSEFESINE KAOS-OLUS
PERSPEKTIFIYLE YAKLASMA DENEMESI

YUKSEK LiSANS TEZi

Tezi Hazirlayan: ERDAL GUCLU

Tezin Kabul Edildigi Enstitii Yonetim Kurulu Karar ve No: “IO..D :}— .,Q o { 3 —_
2013/{1
Jiiri Bagkami: Prof. Dr. H. Sinan Ozbek - (/

Jiiri Uyesi: Prof. Dr. Aysel DOGAN

Jiiri Uyesi: Yrd. Dog. Dr. Deniz KANIT

KOCAELI 2013



ONSOZ

Karadag'dan Sirbistan'a dogru sonsuza kadar tasacakmis gibi siritan "Sancak"
cografyasinda bir yerlerde bir filmi tek basina ¢ekip sadece bir kisiye gosterdikten
sonra hem kendini hem de filmini yok etmis olan Transkovac'a ve popiiler veya
alternatif perspektifler tarafindan "¢opliikk"lere itilmis tiim Transkovaclara... Tez
yazim asamasinda sabr1 ve katkilar1 i¢in Prof. Dr. Sinan Ozbek'e, jiiri {iyeligini kabul
ettikleri i¢in Prof. Dr. Aysel Dogan'a ve Yrd. Dog¢. Dr. Deniz Kanit'a tesekkiirii bir

borg bilirim.
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OZET

Bir tarafta “goérdiigiine inan” perspektifiyle zihinsel gozleri calistiran bir sinema
diger tarafta bu gozleri kor eden, goriilenleri de zan altinda birakan bir felsefe;
bunlarin o6tesinde, kaotik-biitliniin dalgalarinda basacak bir karis toprak arayan
cliriirken-diisiinen-bedenin, belki de sadece diisiinen bir ayagm, Deleuze'iin sinema
felsefesinin sokaklarinda "inanmak neden gerekli?” sayiklamalariyla kosustururken
sans eseri olusmus golgeli bir ¢ikmazdaki zorunlu soluklanmalari... Bu tez olsa olsa
bu gizlenme, maskelenme, saklanma arzusunun detayli bir metaforu, sans eseri

olusmus bir dengenin yok-yanlis olarak belirmis bir ifadesidir.

Anahtar kelimeler: Deleuze, kaos, kivrim, perspektif, sinema felsefesi.
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ABSTRACT

On the one hand, a cinema enhancing the mind’s eyes with “Believe in What You
See” perspective and a philosophy blinding the very same eyes and casting shadows
on what is to be seen, on the other. Beyond all, the inevitable breath catching of the
rots-as-it-thinks body, or of only one foot alone that thinks, which seeks for an inch
of land to step on amongst the waves of chaotic-whole in a coincidentally-formed
and shady cul-de-sac while rushing in the delirious walkabouts of “Why is it
necessary to believe?” in Deleuze’s cinema philosophy. This thesis, if need be, is but
the utterly detailed metaphors of the desire to disguise, to mask and to hide and the

expressions, which have occured as non-false, of the unintentionally-created balance.

Key words: Deleuze, chaos, fold, perspective, cinema philosophy.



GIRIS

Sinema felsefesi nedir, felsefenin sinemay1 isgal mi etmesidir? Eger sinirlart az ¢ok
cizilmis bir metafizik arka plana sahip felsefi kavramlar belirli bir sistemde
kendilerini test etmek icin sinemayi kullaniyorsa bu sorunun cevabi agiktir.
Deleuze’de oldugu gibi ancak ve ancak sinemanin olanaklar1 sayesinde kavramlar
yaratabilecegini diigiiniiyorsa bir filozof o zaman kendisini yepyeni bir perspektifin

icinde kurmaya baslamis demektir.

Bu acidan bakildiginda bu yeni perspektif birbirinden ayr1 olan bu iki alanin
bir karigimi, bir sentezi ya da kendine 6zgilin bir biitiinliigli miidiir? Bir perspektif
olarak sinema felsefesi iki ayr1 perspektifin komsuluk iligkisi midir, yoksa iki ayr1
perspektiften uzaklasan baska bir perspektif mi? Deleuze’e gore burada artik kaos
calismaya baglar. Bozma ilkesi olarak kaos kendi hareketliligini devam ettirirken
“sinema felsefesi” gibi olusan yeni diizenler kendi diizenliliklerini korumak igin
kaosla i¢ i¢e girmek, onunla olusabilmek zorundadir. Felsefe kendi diizenliligini bir
tutarlilik-ickinlik diizlemi olusturarak korurken, baska bir yerde sanat olarak sinema

da kompozisyon diizlemleri sayesinde kaostan sakimacaktir.

Kaosa karsi1 bir diizen kurma miicadelesi veren bu iki ayr1 diizlem bir yanda
kendini korumaya calisirken diger yanda kaosla karsiliklt olusun yani kaos-olusun
yol actig1 bir genisleme, bozulma ve bu bozulmayla olusmus yeni malzemelerle sanat
ve felsefe yapabilme, figiir ve kavramlar yaratabilme olanaklarini sonuna kadar
zorlayacaktir. Bu anlamda kendini yenilemek isteyen ve yeniyi iiretmek isteyen bir

diizenin kaostan baska dostu da yoktur.

Deleuze de kavram yaratmak isteyen bir filozof olarak hem kaosun hem de
onun karsisinda konumlanmis yeryiiziiniin bir dostudur. Ciinkii filozof diizensizlikten
kacarken diizene saklanarak kendini ifade edemez; boyle olsaydi sinema felsefesi
gibi ilk bakista ¢cok giivensiz bir diizlemde adim atmakta dahi ¢ekinirdi. Ancak bir
disk gibi kaosun ortasinda torpiilenen ve her an yok olma tehdidiyle hizlanarak
donmekte olan tutarlilik uzaymin ya da bu kizil topragm iistiinde yiiriiyerek felsefe

yapabilir filozof.



Sinema felsefesi filozofun kavram yaratma tutkusuyla stiriiklendigi yeni bir
yakicit mekandir; felsefe ve sinema alanlarinin bagka bir evrende ikizlendigi, titrestigi
yeni bir diizlemdir. Bu diizlem sadece sinema felsefesine ait olabilir, orada ancak
elinde kamerayla gezinen kavramsal kisilikler dolasabilir, bu diizlemin kayganligima
ancak sinemadan c¢ekip alinmig yeni kavramlar adapte olabilir. Boylesi bir diisiinsel
diizlem ancak hareketli-optik-sessel boyutlarla canlanmis, imgelesmis fikirlerle yeri
gelince de kaosun zamanlagsmasiyla 6zgiin bir sekilde ortaya ¢ikarilmis farkliliklarla
dikilmistir. Sinema felsefesinin diizlemi bu anlamda iki ayri alanin kendilerinden

uzaklasmasidir.

Birbirinden ayr1 Marksist, psikanalitik, Anglosakson, feminist vs. tiirden
sinema felsefeleri arasinda neden Deleuze’iin sinema felsefesi? Bunun cevabi bir
tercihle, bir alanla ilgileniyor olmakla ya da literatiirde goriilmiis bir eksikligi
giderme tutkusuyla aciklanamaz. Deleuze’iin sinema felsefesiyle ilgilenilmesinin
nedeni herhangi bir 0zgiir iradenin olmadigr bir ortamda kaotik bir biitiiniin
dalgalanmasiyla bir tarafindan basilmig baska bir tarafindan biikiilmiis ama genel
olarak daha da kayganlagsmis bir mekanm iizerinde dagilmakta olan perspektiflerde
bazi1 0Ogelerin kendilerini toparlama-kurma egilimlerinden kaynaklanan &zne
olusumlarinin birbirine temas etmeyen kisimlarinda sekillenmis yeni bir perspektifin
kendini ifade etmek zorunda olmasidir. Boyle bir perspektif kendisini ancak
Deleuze’iin sinema felsefesi tizerinden ve onu da kaoslastirarak, bu diizensizlesen
ortamda olugmakta olan yeni bir Deleuzecii mekandaki Deleuze’iin sinema
felsefesini inceleyerek ifade etmektedir. Boyle bir seyin gerekliligi sorgulamak ancak
yapraklarin altinda gizlenmekte olan bir kirpinin varligmi sorunlastirmak kadar
miimkiindiir. Bu yeni perspektif 6zgiir olmasa da kendini ifade edebildigi icin

gercektir ve gene ayni sebepten dolay1 da dogrudur.

Boyle bir perspektifi ifade ettigini iddia eden bu tez Deleuze’iin sinema
felsefesindeki sinema ve felsefe drneginde oldugu gibi herhangi iki cisim ya da fikir
arasinda iletisimin ve/veya iliskinin miimkiin olup olmadigin1 sorgulamaktadir;
iligki-iletisim  ikiliginden  “kaos-olus”  kavramu  araciligiyla  kurtulmayi

amaclamaktadir. Ciinkii bu tez bir 6zne ve nesne olmadan, Deleuze’iin sinema



felsefesini ancak ona temas etmeden ama onunla olusarak anlayabilecegini ve

kendisini bir perspektif olarak ancak bu yolla ifade edebilecegini diisiinmektedir.

Bu amagla hareket eden tez, felsefe-kaos ve sinema olarak ikiye bolinmiistiir.
Birinci boliimiin ilk kisminda “felsefenin ne oldugu” incelenirken bu sorunun farkli
sekillerde ve farkli hallerde sorulabilecegiyle karsilasilmis ve bu sorgulamay1 devam

ettirebilmek i¢in de Deleuze’lin felsefe iizerine sdyledikleri kullanilmistir.

Ikinci kisimda ise felsefenin miicadele etmekte oldugu kaos incelenmis;
Platon ve Leibniz’in, Prigogine ve Deleuze’iin kaosa karsi nasil konumlandiklari
takip edilmis, kaosun alt1 farkli perspektifte sorgulanabilecegi goriilmiistiir. Boylece
felsefe kaosu kavramlastirma olarak hem kaoslastirict hem de yarattigi kaos kavrami

tarafindan kaoslasan bir diizleme doniismiistiir.

Metnin ikinci boliimiinde ise bu alt1 perspektif {izerinden anlasilmaya ¢alisan
Deleuze’iin sinema felsefesi anlatilmig, kisimlar arasindaki siralama da Deleuze’iin
sinema Kkitaplarindaki deginmelerine denk getirilmeye calisilmigtir. Buna gore
gorsellik-sessellik-hareketlilik-zamansallik boyutlarinda gidip gelen sinemanin ilk
giinlerinden ikinci Diinya Savasi’nin bitimine kadarki siireye kadar baz1 yonetmenler
ve filmlerinden tiiretilmis hareket-imge kavramlar1 Bergson felsefesinin yardimiyla

detaylandirilmistir.

Boliimiin ikinci kismi hareket-imge kavramlarinin yasadigi krizler sonucu
belirmekte olan yeni sinemanin zaman-imge kavramlarini inceleyerek baslamistir.
Deleuze’e gore zaman felsefede oldugu gibi sanatta da her zaman hareketin hiikmii
altindaydi, fakat 20. yy’da bu durum degisti. ikinci kistm 6nce sinemadaki zaman
devrimini, zamanin hareketi ele ge¢irmesini, sonra da Antik Yunan ve Kant’taki

zaman anlayislarinin degisimini takip etmistir.

Metnin sonlarmma dogru diizlemlerin kaos tarafindan parcalandigi kenarlarda
elinde kamerasiyla gezinen bir deneycinin, Deleuze’iin Hume’den tiirettigi “askinsal
ampirizm” kavramiyla diinyaya tekrardan bakilmaya calisilmistir. Diinya bu
perspektiften artik inanilmasi gii¢, ger¢ekten cok uzak, insandan koparilmis bir yer
olarak goriilmektedir. Sinema kaosun etkisi altmma girdiginden bu inang¢sizligi hem

tetiklemektedir hem de buna engel olmaya calismaktadir. Bu ikilik Hume’iin
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izlenimler-deneyimler kaosunda insanin yasamda kalabilmek i¢in seyleri
aynilagtirarak kurmakta oldugu inang sisteminde ve Deleuze’iin bu izlenimler-
deneyimler kaosunun aynilastirmaya tabi tutulmadan her defasinda yeniden
yorumlanabilmelerine acik kapi birakarak yaraticiligin disa vurulmasi agisindan bu
kaosu olumladig1 hallerde de goriiliir. Boylece tez son asamada su ikilikle karsi
karstya kalir: Bir yanda kaosun izlenimlerini aynilastirmak diger yanda bu kaostan
yaraticilik ugruna yararlanmak. Kaos-olus perspektifi bu ikisinden birini se¢mek
yerine ikisi arasinda 6zel bir ayar1 kesfetmeyi, kaosla diizen arasinda niteliksel bir

fark yaratacak bir “kaos ayar1” yapmay1 umacaktir.



1. FELSEFENIN KAOSLASMASI

Gergek su ki, farklilik farkhilasarak gider, degisim degiserek gider ve boylece
bunu kendilerine amag edinerek farklilik ve degisim zorunlu ve mutlak karakterlerini
dogrularlar; ama farkliligin ve degisimin diinyada arttigi veya azaldigi ne
kanmitlanmistir ne de kanitlanabilecektir.

Gabriel de Tarde

1.1. Felsefe Neye Doniisebilir?

“Felsefe nedir?” nasil bir sorudur? Bunun nasil bir soru oldugunu sormakla bu
sorunun nasil sorulabilecegini sormak ayni sey midir? Buna cevap vermeden 6nce bu
son soruyu sorabilme (seyler ya da sorular arasinda ayniliklar arama) haklilig1 nasil
gerekcelendirilebilir? Yani “masa nedir” gibi bir sorunun belirli (ama daha ¢ok
belirsiz ve gelisigiizel) deneyimlere dayandirilip giindelik hayatta ise yarayabilirligi
acisindan sorulmasiyla bu sorunun “masa bu saatten sonra ne olabilir, neye
doniisebilir” gibi farkli hedeflere nisanlanmis sonsuz sayida “ayni konulu” sorularla
iligkisi nedir? Hicbir “ayn1 seyi” olmayan bir dogada herhangi bir iligki aramak ve
kesfedilmis olas1 bir iliskiye bir “aynilik” eklemek miimkiin miidiir? Parmenides’in
burada yol gdsterebilecek kolay bir cevabi vardir: Bahsedilebilen ve diisiiniilebilen
her sey vardir (Barnes, 2004, s. 141). O halde “ayni1 sey”’den bahsedilebildigine gore

[1P2]

o’ vardrr.

Filozof burada belki de giicliniin nerelere kadar uzandigini sorgulamak
acisindan etik ama belki de sadece bu iki bin bes yiiz yillik cevaba ihanet edip de
“simdi”sine sarilma ihtiyaciyla Parmenides’den kurtulmak ya da onun cevabini biraz
daha karmasiklastirmak isteyebilir. Bunu belki de soyle ifade edecektir: Dogada
hicbir aynilik olmasa da “ayni sey”’den bahsedildigine gore o vardir, evet, ama bu
ayni seyin ‘“ayni seyligini” bertaraf eden bir de ‘“farklilik” wvardwr. Farklilik
Herakleitos’un “birlikte sdylenenler ve ayr1 sdylenenleri” bir arada tutan “bir”inden
tiiremis “her sey” degildir (Herakleitos, 2005, s. 49). Farklilik, Anaxagoras’in kendi
baslarina birer nitelik olan ve hem sayica hem de biiyiikliilk olarak sonsuz sayida
yayilan kiiclik Sperma’lar seklinde cisimlerin olusturuldugu “her seyin i¢indeki her

sey” durumunun kozmik bir Nous (mind) tarafindan hizli1 devinimlerle ayristirilmasi
5



sonucu beliren 6z farklhiliklar: da (Barnes, 2005, s. 250) degildir. Yani, herhangi iki
soru ya da iki sey arasindaki iligki irdelendiginde ne kadar kacmilmasi gereken bir
seymis gibi goriinse de gene de zihni zorlayan bu “aynilik arama” durumunun, “x ve
y ayn1 degildir, ama i¢ i¢e sokusturulabilir” gibi bir tiir diyalektikle ve “x’in i¢inde y,
onun da i¢inde her sey” gibi 6zel bir karisimla agiklanmasini Oteleyen 6zel bir

farklilik ilkesi aranmalidir.

Filozof Parmenides’den kurtulma cabasinda karsi karsiya kaldig1 bu aynilik-
farklilik durumunu bunlar1 asacak yeni bir sentezle degil bu ikiligin 6tesine gegecek
yeni bir kavramla degistirebilir. Bunun i¢in de bir Bergsoncu olan Deleuze’iin su
kavrami1 kullanabilir: “Différen(t/c)iation”; “farklanma ya da farklilasma (Deleuze,
20064, s. 3). Her seyi degistiren, seyleri kendi baglantilarindan dahi farklilastiran ve
hatta kendisini de farklilastiran bir “farklanma ilkesi”. Burada filozof
“farklilasmayan tek sey farklilasma ilkesidir” gibi bir dongiiye girmek zorunda
degildir; karsilastigi sey kendini farklilastirrp da bir sonraki asamada artik
“aynilastirma” niteligini kazanma gizilligidir (neye doniisecegi bilinen bir

potansiyellikten ziyade belli olmayan bir tiir bekleyislilik, virtiiellik).

Gergekten de bu farklanma ilkesinin kendisini dahi degistirip de artik her seyi
aynilastiran bir seye donlisme gizilligi var midir? Bu sorunun cevabini belirleyecek
olan “gercek”in nasil bir perspektifte kuruldugudur: Eger topraga atilan mese
tohumunun bir hedefe yonelik olarak kendi icinde “bir mese agacit olmakligrni
sakladig1 potansiyel-aktiiel’lerle dolu bir “gercek”e doniik olan bakis acilarinda
konumlanmig Ozneler varsa ve bu Ozneler bu tarz Aristotelesci bir gergeklikte
seylerin zamam gelince fiillesecek bazi potansiyel niteliklere sahip oldugu ve bunun
Otesine asla gegilemeyecegi “gercek’ine (Aristoteles, 1996, Kisim: 1048b-1048b5)
tabi olacaklarsa; ya da gene bir erege (telos) yonelmis ve potansiyel-aktiiel
noktalarina yerlestirilmis birer t6z olan bu 6zneleri tozligiinden kurtarip da onlara
kavrama, asma ve ifade etme niteligini kazandiracak yani 6znelliklerin bir 6zne
olarak gergeklestirebilmelerini saglayacak Hegelci bir ide (Hegel, 1977, s. 25) ile
mutlak bir sekilde birlestirilmis kavram-nesne olarak ortaya ¢ikan bir “gerceklige
yaklasilacak olunursa, “her seye kaynak olabilecek” sonsuz bir potansiyellikle

depolanmis bir maddi icerigin zamani gelince hangi form ile bicimlenecegine bagli
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olarak hangi zitliklar seklinde ortaya c¢ikacagi ve bu zitliklarin nasil asildigina bagh
olarak yeni nitelikler kazanan seylerin tekrardan Ide ile rasyonellestigi, hicbir zaman
yanlig bir adima dahi yer birakmayan, rahatlatici, sakinlestirici olan bir perspektifte
bu farklanma ilkesi bir sonraki agamalarin1 “aynilastirma” ile sonlandiracak bir tiir

rasyonel moment olarak okunacaktir.

Bir seyin bir ya da birden ¢ok potansiyele sahip oldugunu ya da belli
durumlarda, varsayillmis belli asamalarda (momentlerde) baz1 bigcim-icerik
durumlarin1 gérmek zorunda olmayan bir perspektif mevcut mudur? Seylerin hicbir
potansiyele sahip olmadigini, onlar1 higbir asamanm beklemedigini séylemek
Deleuzecii perspektifte miimkiindiir ve bu perspektif soyle cizilir: Seyler yoktur;
sinirlart ¢izilemeyen ve stirekli farklilagsan, bir yapboz gibi birbirine tamamen uyan
parcalarla degil de birbirinin iistiine katlanan, olusturacaklar1 bi¢imsiz biitiinden
stirekli kagmakta olan olus (being) uzantilar1 vardir. Seyler (thing) onlar1 tanimlayan
“dir’lara (Parmenides’de oldugu gibi “o yoktur’daki “dir” gene bir varlik
paradoksuna neden olmaktadir) ihtiya¢ duyar; olusun uzantisal pargalar1 ise “ve” ile
ifade edilir (Deleuze ve Parnet, 1990, s. 55). Deleuzecii perspektifte farklilasma
ilkesi “ve”lerle iligkilendirilen parcalar1 siirekli farklilastirir ve kendisi de bu “ve” ile
iliskiye giren bir olus-parcast oldugundan farklilagir. Bir sonraki asamada ne olacagi
belirsizdir, ¢iinkii bir sonraki asamanin olup olmayacagi da belirsizdir; bu ylizden de
o hi¢cbir zaman “yeri gelince farklilagtiran, yeri geldiginde de aynilagtiran™ bir ilke

seklinde ifade edilemeyecektir.

Peki, “aynilik denilen bir seyden bahsediliyorsa aynilik vardir, fakat onu
bozan bir farklilik da vardir” iddias1 ne durumdadir? Deleuzecii perspektif Spinozaci
monist temalar1 da tasidigindan bu ifade su sekle girecektir: Aynilastirma farklilasma
ilkesinin ifade bi¢cimlerinden (modus) sadece biridir. Yani siirekli farklilagmakta olan

perspektiflerden sadece biri.

Higbir ayn1 seyi olmayan bir dogada herhangi bir iligki ararken' bu iliskinin
gergeklesebilmesi i¢in gerekli olacak “aynilik 6geleri” yani iliskinin ortak noktalarini

da (en azindan baglant1 kurmak acisindan ortak bir baglantiya sahip olmanin aynilig1)

''liski denilen bir durum var midir? Metin boyunca bu soru siirekli giindemde kalacaktir.
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arastrmak zorunda kalmacaktir. Eger bu tezi yazan 6zne’ ile Deleuze arasinda,
birbirini anlama, yorumlama, etkilesime girme gibi durumlarda kurulmus bir iligki
varsa aradaki iligkiyi kuran baglantilarin 6znelere baglanan uglar1 birbirinden
farklilasmis olsa dahi bu iligkinin miimkiin olabilmesi i¢in Deleuze ile tez yazarini
kismi olarak aynilastiran kimi ortak noktalar ya da cizgiler gereklidir. “Masa nedir”
gibi bir tiir pragmatik-pratik soruyu sormakla bu sorunun “masa bu saatten sonra, bu
andan sonra ne olabilir” gibi farkli hedeflere gonderme yapan ve sonsuz sekilde
farklilasma egilimi gosteren ifade tarzlariyla ancak ayni konulu, en azindan baglant1
kurmak bakimindan ayni, sorularla iliskiye gegebilir. Burada 6nemli olan, sorular
arasindaki iliski sorunudur. Eger iliski ve/veya iletisim yoksa bu tez neden yaziliyor,
Deleuze ile yakinlasmanin amaci nedir? Eger bu metni okuyacak birileri “beni” ve
daha da ilginci “beni olusturan sonsuz sayida baglantinin” bir tiir rasyonel rafinesi
olan bu yaziy1 anlayamayacaksa ya da bu yaziyla hi¢bir tiirden iligki kuramayacaksa

bu yaziya bir ihtiya¢ da olmayacaktr.’

Konunun en basindaki soruya donmek gerekirse su soylenmelidir: Eger iliski
denilen bir baglant1 varsa “her sey” her seyle iliski haline gelebilir. “Felsefe nedir
nasil bir sorudur? Bunun nasil bir soru oldugunu sormakla bu sorunun nasil
sorulabilecegini sormak ayni sey midir? Buna cevap vermeden 6nce boyle bir soruyu
sorabilme (ayn1 sey mi?) hakliligini nasil gerekcelendirecegiz?” sorusu da bundan
nasibini alacaktir. Ancak bu, “Tanr1 yoksa her sey mubahtir” tarzinda Dostoyevskici
bir gerekceyle degil, “Tanr1 yoksa insan ile Tanrmin halen devam etmekte olan
baglantilar1 bu sefer farkli bir sekilde kurulmali, karistirilmali, sonsuz sayida yeni
baglantiyla bertaraf edilmeli” gerekliligiyle yani kaoslastirilarak, kaosun bu
baglantilara sizmas1 saglanarak gerceklesecektir. Bu neden bdyle olmalidir? Deleuze
gibi “neden sorusu yerine nasil sorusunu sormak” gibi kestirme bir yolu kesfetmek
yerine modernizmin totaliter-monizmine diigme tehlikesine ragmen “neden” sorusu
baz1 etik ve estetik durumlarin gizlendigi sur-duvarlarmnin-hemen-arkasindaki-

golgelerde soluklanmay1 6grenmek i¢in gereklidir. Neden? Ciinkii sur-arkasi hem

? Toplumsal bir yigindan keskin bir sekilde ayrilan bazi farkliliklarin mevecut oldugunu ancak isim-
soyisim belirterek ifade edebilecegini sanan ya da bdyle yapmak zorunda kalan bir merkez olarak
ozneler toplulugu.

? “Ihtiyaglar1 karsilamayan bir yazi silinmeli mi, iletisim ger¢ekten de (farklhilastirma ilkesinin
gergekligi olarak) yok mu” sorulari, eger bu metin silinmediyse, metnin ilerleyen sayfalarinda dolaylt
olarak cevaplar bulacaktir.
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tiim sehrin kosturmacasina sinirdir, hem de bu kosturmacada nefes alacak olanlarin
ithtiya¢ duydugu kor noktalar1 olusturmaktadir. Sur-arkalar1 herkes i¢indir ama bazi
(hatta sadece “benim” ve de benim gibi birileri varsa onlarm) perspektifler i¢in
oliimciil diizeyde onemlidir. Istediginde goriinen istenmediginde gizlenen bu
perspektifler, biyografinin tersine, disilinlirlerin fikirlerini nesnellestiren felsefe
tarihinin hi¢ sevmedigi durumlarda yasarlar. Cinlerle, gdgebelerle, birbirinden tuhaf
ve birbiriyle alakasiz renklerle bezenmis cizgilerle kaosun bozucu ve genisletici
yapisina cevap veren Deleuze’ii bile nesnellestirip “postyapisalc1” siifina yerlestiren
bu felsefe tarihi sur-arkasi-perspektifleri bir tiir evrimsel siirece tabi tutar, sonsuzla
birlikte titresmeye calisan bir (6zne-nesne olmayan) perspektife “Gilles Deleuze”
ismini kullandirir, sonsuz sayida kendini duyuramayan bir siirii perspektifle
yarigmalara sokarak bu isimle kitaplar bastirir. Bunu Oyle yapar ki Deleuze’iin
kendisi bile kendi ismiyle nasil hadim edildigini hi¢cbir zaman sorgulamaz,
baskasmin admna konusmaktan nefret etse dahi kendini ifade edemeyen, kitaplar:
bastirilmayan binlerce ismi ezmeyi bile arzular. Deleuze belki de bunun farkinda
oldugu icin felsefe tarihinde bastirilmis filozoflara arkadan yaklasir, kendi deyimiyle
“onlardan bir canavar-¢ocuk yapar” (makes thinkers produce their own "monstrous"
children). Ilerleyen sayfalarda (eger varsa) tez znesi, bu tiir bir islemden ziyade
kaosun insan1 nasil felsefe yapmaya siiriikledigini anlatacak olan Deleuze’lin tam da
bunu yaparken kaosla nasil iliski kurdugunu (ya da iliskisizlendigini) once keyfi
sonra sistemlesen bir perspektiften bakarak kaos karsisinda kendi konumlanmasini

anlamaya/olusturmaya caligacaktir.
1.1.1. Kaosa Elek Dikme Denemesi Olarak Felsefe

“Felsefe nedir, nasil bir sorudur?” Deleuze’e gore bdyle bir soru felsefe yaptiktan
sonra belli bir sakinlikle, olgunlukla, gece vakti sorulacak bir sorudur; hatta bir
yashilik doneminde ketum bir telas i¢inde insanin soracak baska bir seyi
kalmadiginda sorulan bir sorudur (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 12). Felsefe
yaptigini bilen bir filozofun, her tefekkiirde diistincelerini detaylandirirken ya da yeni
baglantilarla bezerken, aslinda her defasinda farkli bir sey yaparken, gece yaris1 ucu

goriinmez, kaygilandirict bir agikliga dogru kayan bu etkinligi merak ettiginde bir tiir



“ortalig1 toparlama” giidiisiiyle (yasli birinin emeklilik kaygis1 gibi) sordugu

“aynilastirict” bir sorudur.

“Felsefe nedir?” sorusu filozofun kaos karsisindaki kaygilarini
siirlandirabilirken bunun yerine gecebilecek bir “felsefe ne olabilir” sorusu bu
acidan ¢ok mu giivensizdir? Bunu cevaplamak i¢in Nietzsche’den yararlanilabilinir:
Bu tiir sorular belli bir motivasyon i¢inden sorulur. “Hakikat nedir, felsefe nedir?”
sorular1 filozofun (mesela Sokrates’in) hayatta rastgele olusmus konumuyla, popiiler
anlamda c¢irkinligi ya da giizelligiyle, toplumun kodlamalarina ac¢ik olup
olmamasiyla (Sokrates 6rneginde yasamdan bikma hastaligiyla), yani sanki rasyonel
olmayan ne kadar sey varsa onlarla bezenmis sorulardir bunlar (Nietzsche, 2002, s.
228). Nietzsche’nin perspektifinde diinyay1 yorumlamak isteyen filozoflar bu sorular1
sorarken her birinin digerlerine dayattig1 perspektiflerde ortaya ¢ikmis icgiidiilerin
lehine veya aleyhine gore sekillenmis ihtiyaclarla hareket ederler (Nietzsche, 2002, s.
251). Ama daha da ilginci bu ihtiyaglar gene baska bir perspektifin iggilidiisel
davranis1 olarak rasyonalize edilirler, soruya doniisiirler ve giivensizliklerine gore

elenirler.

Kaos i¢inde rastgele olusmus konumuna ¢ekilerek kaosa karsi haykiran bir
filozof Deleuze’e gore kavramlar icat eder, sistemler kurar, diizlemler c¢izer,
tutarliliklar saglar, akli bu yolla kullanir. Bu siireci dyle bir sekilde toparlar ki son
asamada felsefesini tartismaya a¢cmaktan bile sakinir; filozof tartigmaktan, iletisim
kurmaktan hi¢ hoslanmaz (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 34). Ciinkii kimsenin
anlayamayacagi, goremeyecegi ve benzerinin olmadigr zor durumlardan c¢ikar
filozof; ¢izmis oldugu resmi kimselere anlatamayacagini, hicbir elestirinin onun
eserine temas edemeyecegini iyi bilir. Ama buna ragmen kimsenin anlamayacagi bir
dilde yazmaz filozof, aksine, Spinoza orneginde oldugu gibi, toplumun felsefeden
uzak kisilerine bile ulagsmak ister ve o yiizden biraz da olsa anlagilmak ister. Yani
elestiri agisindan higbir zihinle iletisim halinde olmadigin1 bilir fakat isin icine “ifade
etme” durumu girince yazdiklarmmi bir sekilde nesnellestirme ihtiyaci duyar ve
Deleuze agisindan bu, eserinin kdsesine bir imza atmakla son bulur (Deleuze ve

Guattari, 2001. s. 14).
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Sonsuz sayidaki filozofun (kadinlar, escinseller ve cocuklar dahil) felsefe
tarthinde yer alamamasmin bir nedeni de imzasizlik, yeteri kadar
nesnellesememektir. Bu ylizden de “felsefe ne olabilir” sorusu imza atma
bakimindan ¢ok giivensizdir; toplumsal kodlara —en azindan felsefe toplumundaki-
yani literatiire uygun sorular sormak her zaman giivenlidir. Dolayisiyla “felsefe nasil
bir sorudur” ile “bu sorunun nasil sorulabilecegini sormak” arasinda (iliski denilen
seyin var oldugu varsayildiginda) esitlik aramaktan ziyade belli bir ayar farki
aragtirilmalidir. Bu ayar iki kutup arasindadir: iletisimi saglayan, anlasilir, ifade
edilebilir, popiilerlesebilir, topluma yayilabilirlik ile ifadesizlik, bi¢imsizlik, kaotik,
parcali, hedefsiz, seslenigsizlik. Bu iki kutup arasinda nerede duracagi bir filozof i¢in
¢ok &nemlidir. Ikisinin tam ortas1 her zaman igin en idealidir ama bu altin orta
(matematiksel-geometrik olanaksizliklar yiiziinden) hicbir zaman bulunamamustir.
Burada 6nemli olan toplumla iletisimi kolaylastiran ideal ifade bi¢imi yerine ibrenin
hangi 6l¢iide kaosa yakin olup olmadigidir. Bu ayar “kaos ayar1” olarak kavramlagir
ve bu ayar “tam kaos” (bu konum soyutlama olarak diisiiniilebilir ancak)
pozisyonuna getirilirse o zaman yarat1 ve kavram olmayacaktir; yarati ve kavram

yoksa felsefe de olmayacaktir.

Deleuze’lin kendini kurmus oldugu perspektifte felsefe bir kavram (concept)
yaratma sanatidir (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 14). Ancak felsefenin ne oldugunu
anlatabilmek i¢in Deleuze 6nce onun ne olmadigini siralamaktadir: Felsefe temasa
(contemplation), diisiiniim (reflexion) veya iletisim (communication) degildir.
Temasa, derine bakma, diislincelere dalma, diisiinceleri seyretme degildir felsefe;
clinkii temasa edilenler kendi 6z kavramlarmin yaratilisi i¢inde gémiilmiis bir
haldedir, seylerin kendileridir, seylerin kavramlar1 degil. Diisiiniim de degildir, ¢iinkii
her diisiiniim felsefi olmak zorunda degildir; sanat¢ilar resim ve miizik {izerine
disiiniirken felsefeye ihtiyac duymazlar. Son olarak felsefe iletisimde higbir nihai
sigmak bulamaz, ciinkii iletisim sadece fikirlerin i¢indeki giiglerle is goriir, kavram

degil bir “uzlagsma” (consensus) yaratmak icin kurulur. (Deleuze ve Guattari, 2001, s.
15).

Temasa, askin bir edayla hiikiimdarin katindan yeryiiziine bakan, ii¢ dort kaba

simgeyle yeryiiziine emreden, onun ¢esitliligini ve gii¢ iliskilerini gérmezden gelen,
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kisacas1 yeryiiziinii yadsiyan Dogu bilgelerinin yaptig1 istir. Batmin (daha dogrusu
Antik Yunan’in) filozofu yeryiizliniin giiclerine igkindir, onlarla carpisir, hatta
onlarla dost olur, ayaklariyla bastigi topragi dert edinir, onu yurt edinir. Toprakla
Ooyle bir iliski kurar ki O6nce onun baglarint bozar, onu yersizyurtsuzlastirir
(deterritorialisation), daha sonra yeryliziine tekrardan dogarcasina toprakla yeni

baglantilar kurar, yurtlasir (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 80).

Diisiiniim, yeri gelince duygulam ve algilam yardimiyla anit yaratan
sanat¢inin yeri gelince de dogay: kisim kisim sabitleyerek, fonksiyonlar araciligiyla
teori lireten bilimcinin tavridir, filozofun degil. Filozof, goriilecegi gibi, ne duyum ve

algilarla ne de fonksiyonlarla diisiintimler; filozofun tek isi kavram yaratmaktir.

Kavram yarattigimi iddia eden reklamcilik veya kapitalist gdsteri toplumunun
icinde bulundugu asil durum ise iletisimdir. Bunlar toplumda belli hareketlenmelere
neden olabilen kodlar1 bilestirir ve iletisimi kolaylastirmak i¢in bu kodlar
kliselestirerek sunar, satar, insanlari iletisime girebilen 6zneler haline getirmek i¢in
(sanki miimkiinmiis gibi) ara-uzlasmalar, rahatlamalar, konsensiisler olusturur.
Felsefeninse tartismaya dahi sabr1 yoktur, o uzlasma kurmaz, Nietzscheci bir tarzda

“felsefe dayatir”.

Felsefenin dayattigi bu kavramlar tam olarak nedir? Kavram yapboz
parcalariyla degil de birbirine uymayan parcalarin yan yana gelmesiyle, kopriilerle
iligkilendirilen bilestiricilerle tanimlanir. Her kavramin bir sifresi vardir, o cogul
olana gonderme yapar ama her ¢cogul olan kavram degildir. Diinyanin tiim kuslarma
gonderme yapan bir “kus” terimi kavram degildir; ama bir defterin en arka sayfasina
cizilmis kendine 6zgii hatlara sahip tek bir kus resmi, bir fabrikanin seri iiretimine
benzer sekilde tek-tip tiirlinden yeniden iiretimi gibi degil, hayatin tiirlii giicleriyle
kesisen kimi ¢izgilerle 6riilmiis bir tiir diizlem eklendiginde toplumsal bir olusu dahi
yeniden diisiinebilme olasiliklar1 tiiretmesi bakimindan felsefi bir kavrama
doniisebilir. Bu kus kavraminin, bir felsefenin baslangi¢c kavrami (arche) olsa dahi,
birden ¢ok bilestiricisi vardir (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 23). Alisilageldigi gibi
iki kanatli-ugabilen-gagali vs. tiirden herkesin zihninde ayni seyi canlandiran,
iletisim i¢in yan yana gelmis (diinyanin tiim kuslarina gdnderme yapan)
bilestiricilerden degil, Otiisii-rengi-kanat ¢irpisi-kivrimlari-gok 6zel bir anlamdaki
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gizli ataerkilligi ya da feministligi gibi bilestiricilerle Ozellestirilen, ilizerinde
bulundugu diizleme baglh olarak zihinde yeniden yaratilan bir olaydir (event).
Descartes’in  cogito’su  bir kavramdir;  diisiiniiyorum-varim-ben-Tanri-siiphe
bilestiricilerini diizlem tizerine kurulmus kopriilerle tiimledigi i¢cin bu kavram bir
biitiindiir ama her zaman i¢in parcalt bir biitiindiir. Par¢ali olmasaydi1 ya da birbirine
tami tamina uyan parcalara sahip olsaydi, Deleuze’iin zihinsel kaos dedigi, kavrami
durmadan gozetleyen, onu bir daha emmek i¢in durmadan ona yapisan bu yok edici-

bozucu ilkeden kurtulamazdi (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 23).

Kaosa kapilmamak i¢in diizen kurmaya calisan kavram ayni zamanda felsefe
ile felsefe-olmayan arasindaki bir smirdir. Kavram yaratilma siirecinde sinirin bu
felsefe-olmayan alan1 bir nevi felsefe-6ncesi durumlar1 hazirlamaktadir. Bu siirecin
islem gordiigii mekanin adi ickinlik diizlemidir (plane of immanence) ve bu diizlem
kaosun bir kesiti gibidir, bir elek gorevi yapar (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 45).
I¢kinlik diizlemi diizen kurmaya c¢alisan kavramim bozulmasini engellemek igin
onceden kurulmus, yukaridaki kus Ornegindeki diizlem gibi, belki de diger
filozoflarla (iletisimi degil) 1iliskiyi saglayan tek alandwr. Kavram heniiz
yaratilmamisken ¢izilmis felsefi ve felsefi olmayan bu ¢izgiler-alan1 filozofun kendi
ayaklariyla basarak kendini diizensizlige ve yasama kars1 saglama almak isteyecegi
tirden bir topraktir. Fakat filozof bu topraga kendi ayaklariyla basmaz, ¢linkii bu
asamada kaosla hala barisik degildir; ickinlik diizleminde kendisi yerine felsefi bir
kisiligi yani kavramsal kisiligi (conceptual persona) yiiriitiir. Filozof kaosun iizerine
cekilmis bu ickinlik diizlemi iizerinde ancak bu kavramsal kisilik sayesinde diistiniir.
Platon felsefesinin kavramsal kisiligi Sokrates’tir, Nietzsche’nin Dionysos, Marx’in
Proletarya ve Kapitalist kisilikleridir; bunlarin rolleri diistincenin yurtluklarma,
yurtsuzlasmalarmi1 ve yeniden yurtlanmalarmi ortaya ¢ikarmaktir; bunlar
diistintirlerdir, kisilestirmeci belirticileri ve kavramlarin yogun belirticileriyle sik

sikiya birlesir (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 67).

Deleuzecii perspektiften felsefeyi toparlamak gerekirse: Felsefe c¢izmek
zorunda oldugu felsefe-oncesi diizlem (igkinlik), icadetmek ve yasatmak zorunda
oldugu felsefe-yakimi kisilik veya kisilikler (iisteleme), yaratmak zorunda oldugu

felsefece kavramlar (tutarlilik) ile isleyen; ¢izmek, icadetmek, yaratmak olarak bu
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ticlii teslise sahip olan bir olaydir (event) (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 73). Deleuze
bu t¢liiniin birbirlerinden tiiremediklerini belirtir ve birbirlerinden yapisal farklilik

gosteren bu ti¢lityii ancak ortak bir uyarlamayla bir arada tutabilecegini sOyler:

Kavramlarin yaratilmasini1 diizenleyen bu felsefece ortak-uyarlama yetisine
tat adi verilir. Eger diizlemin ¢izimine Akil, kisiliklerin icadina Imgelem,
kavramlarm yaratilmasma Anlak diyorsak, tat heniiz belirlenmemis kavramin,
heniiz saydamliklardaki diizlemin {i¢lii yetisi olarak ortaya ¢ikiyor. Bu yiizden
yaratmak, icadetmek, ¢izmek gerekir, ama tat, yapisal olarak farklilik
gosteren ii¢ merci arasindaki rabitanin kurali gibidir tipki (Deleuze ve

Guattari, 2001, s.73).

“Tat” denilen bu ahenk birbirinden farkl sekilde calistig1 iddia edilen akil, imgelem
ve anlak’1 birlestiren degil de filozofu baska bir sey ile iliskiye sokan bir durumsa
kaosla olan miicadelesinde estetigin oynadigi rol 6nem kazaniwr. Peki, filozof kaosu
elekten gegirirken bu tiir bir uyarlamaya, yani bu karsilikli konumlanmada tat almaya

ithtiyact duyar m1? Bir filozof i¢in tat almak nedir?

Bunu cevaplamak i¢in Deleuze’iin bir filozofu hangi kavramlarla yan yana
diisiindiigiine tekrardan bakilmali: Diizlem ¢izimi olarak akil, kisiliklerin icad1 olarak
imgelem, kavramlarin yaratilmasi olarak anlak. Buradaki akil filozofun bireyselligine
indirgenemez: Akil literatiirde yazili ya da gizlenmis, toplumla her tiirden iliskiyle
kesigmis, Kant¢1 anlamda asla evrensel olmayan, tersine birbirinden sonsuza kadar
farklilasabilen sonsuz sayida perspektifi lreten ontolojik, hatta Deleuze’iin
diizeltmesiyle aklin kendi gecici kurallariyla dahi catismakta olan politik bir akildir;
cogito’nun diizlemini ¢izen akil ile catisip da “zamansiz ve mekéansiz” 6znenin
durumunda nefes alamayan Kant¢1 akildir. Ancak Kant bu yeni 6zneye her ne kadar
“Transandantal” ismini verse de bu durum felsefe tarihindeki kliseler gibi hicbir
zaman agkinsal degildir; Kant (sadece kavram yaratma asamasinda) toprakla bir
Dogu bilgesi gibi gokyliziinden degil de igeriye kadar batmis ayaklariyla iliski
kurdugu i¢in Descartes’in cogito’sundan rahatsiz olmustur. Zaman ve mekéani basit
bir sekilde cogito kavraminin diger bilestiricilerine (siiphe, Tanri, var olmak vs.)
eklemek yerine, diizlemin zaman ve mekani sorunlastiran c¢izgileriyle yeni

bilestiricileri (kategoriler, mekan, zaman, elestiri) igkinlestirmistir. Bu anlamda Kant
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bir devrim yapmistir ve Deleuze’ii tekrarlamak gerekirse “devrim sadece igkin bir
iliskiyle gerceklesir”. Akln kurdugu bu diizlemin adi iste bu yiizden “I¢kinlik
Diizlemi”dir: i¢kinlik diizlemi higbir sekilde toplumdan, politik olandan, catismadan,
hatta varlig1 siipheli olan iliskiden (bu durumda iliskinin var olup olmadigmin
yarattig1 gerilim bile yeterlidir) bagimsiz diisliniilemez, ama herhangi bir iliskide

eriyip yok olacak diizeyde de diger 6gelerle biitiinlesemez.

Akil ve onun kurdugu igkinlik diizlemi ile harekete gecen filozofu giindelik
hayattan koparmak i¢in imgeleme de bakilmalidir. Kaosla olan miicadelesinde aklin
kurdugu (cattigl) diizlemde hayali birileri kosturmalidir, orada bir seyler
yapilmalidir; Deleuze i¢cin kaosa yonelmis olan her zamanki gibi bir insandir, hatta
bir adamdir.* Bu adam kaosa kargi konumlanmisken kendisini eninde sonunda bir
sanat¢1 yapacak imgelemle iliski i¢cindedir. Hayali olan bu adami, ayni zamanda
filozofun ideallestirilmis kisiligi de olan bu diisiiniir-6zneyi yaratmak i¢in filozof
duyusal ve algisal 6zelliklerini sanat¢t durumlara yaklastirmalidir. Spinozact olan
Deleuze’e gore bir fikir onu duyan ve algilayan kisilerden bagimsiz olarak duyulur

ve algilanabilir hale geldiginde imgelesir.

Imgelesen ve filozofun kuklasi haline gelen bu kavramsal kisiligin artik bir
seyler yapmas1 gerekir, kavram yaratmasi. Yeri gelince kavramsal kisiligiyle gurur
duyan, ama ¢ogu zamanda ondan utanan filozofun tamamen bu kisiligin {iriinii olan
kavrami is kendini sunmaya, topluma agmaya gelince her ne kadar gegmise dair
duydugu sikintiy1 her defasinda hissettirse de kavramm miilkiyetini kisilige vermek
yerine atalarindan gelen isim-soyisim (Deleuze ve Derrida’nin tiirlii oyunlarla bu
sikintiyr bertaraf etmeye calistiklar1 imza atma durumu) kullanimiyla tim telif
haklar1 calnir. Boylece ¢izdigi resmin altina imza atan bir ressamm durumuna
benzer sekilde filozof kavram yaratir hale gelir. Dogrusu bu kavrami yaratan filozof-
diinya-kavramsal kisilik-kaos-entropi arasindaki itis kakisin belli bir estetik-rasyonel
ya da ortalig1 toparlama egilimi i¢indeki anlaktir, yani kavramsal-kisilik ile filozofun

ortak tirettikleri ama sonug olarak imza ile filozofa baglanan kavramlarin son halini

* Kadin, escinsel, ¢cocuk, trans degil, bir adam. Deleuze bu konuda ataerkil literatiirle ciddi bir sorun
yasamadi. Felsefe Nedir’i her ne kadar Guattari ile birlikte yazdiysa da Deleuze-Guattari olusunun
ataerkil felsefe literatiiriine ciddi bir direng gelistirememesi ve bu olusun “isim-soy isim kullanma”
merkezini bir tiirlii dagitamamasi, dahasi bu tezin perspektifinin Guattari’ye karsi acimasiz yer-
birakmazlig1 yiiziinden bu tez Guattari’yi yok sayma hakliligin1 kendinde gorebilmektedir.
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aldig1 yer anlaktir. Imzasmi siirekli Sokrates olarak imzalayan Platon bile son
eserlerinde “Yabanct” rumuzunu kullanip Sokrates-Platon dostlugunu simgeleyen
anlak ibresini kendine ¢evirmistir. Yeri geldiginde “semsiyesini unutan”, carmihtaki
Dionysoslara biirlinen Nietzsche bile Zerdiist’ii terk etmeyi bilmistir. Burada
filozofun miilkiyet iliskilerini sorgulamak yerine (telif dolandiriciligr) bir kavram
yaratma siirecinin bashi basmna neden bir “tat alma” eylemi oldugunu anlamak

Onemlidir.

Deleuze tarafindan birbirinden nitelik olarak soyutlanmis anlak, imgelem, akil
neden “tat alma” seklinde ahenge sokuluyor? Bunun nedeni, filozof eger tat almak
istemeseydi, kaosla olan miicadelesinde kendine bir 6diil bigmeseydi imza atmasina
gerek kalmayacakti, seklinde agiklanabilir. Yani genel olarak toplumla iletisim
kurma amaci olsun ya da olmasin (Deleuze’e gore filozof en azindan filozofluk
aninda bunu asla istemez) filozof kendi kendini 6diillendirdigi ve bir varlik olarak
kendini ifade ettigi (conatus) imza sayesinde filozof olur. Bu durumda “imza yoksa
filozof da, iletisim de yoktur, felsefe de yoktur” denilebilir ama bdyle bir durumda
herhangi bir surun-arkasinda-elinde-giviyle-kavram-¢izen bir kavramsal kisiligin

olup olmadigmi kim bilebilir?

Tat-alma imza atmakla ilgilidir ama kavramsal kisiligini bir imzayla
bogazlamayan bireyler kaos karsisinda tat almazlar mi1? Bu soru suna gevrilebilir:
Kesfettigi ve sonradan da ¢ok sevdigi bir tad1 her giin tatmak isteyen bir insan bu tad1
baskasina tattirmazsa bir siire sonra bu tattan vazgecer mi? Buna verilecek tek cevap,
en azindan tezin Ozneleri i¢in, hayir. Sadece kendi icin kesfedip yedigi bir yemegi
digerlerine (eger varsalar) ikram edemedigi i¢in ¢Ope atmayan biri kendi kavramsal
kisiligini de ¢ope atmak zorunda degildir; buna ek olarak kavramsal kisiligini bir
imza ile susturup kendini topluma duyurmak zorunda da degildir. Yani toplum
tarafindan taninmayan biri olarak, kavramsal kisiligiyle evlenmis ya da bosanmis
(Deleuze’iin terk edemedigi baska bir ifadeyle) bir filozof olarak iirettigi seyden tat
alabilir. Bu agidan bakildiginda Deleuze’iin “filozof™u erkeksi oldugu kadar soyut,
ideallestirilmis, toplumsallagsmistir, iletisimi ve iliskiyi varsayarak yasamaktadir; o
(Deleuze’iin ¢ok 1yi anladig1) Kaftka gibi yakilacak kitaplar yazmamaktadir. O halde

filozof kimdir? Kant, Nietzsche gibileri filozof degil midir? Eger imza-tat arasindaki
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sik1 oldugu varsayilan iliskide 1srar edilecekse filozof, en azindan, Deleuze’iin dedigi
kisi degildir ya da igkinlik diizlemi ¢izmek-kavram yaratmak- kavramsal kisilikler
kurmak edimleriyle bu hayatta tat alan ama kendi kisiligini bile unutanin adi

“filozof” degildir.
1.1.2 Felsefenin Yok-Bilimselligi

Deleuze Felsefe Nedir? kitabimi felsefe, bilim, sanat diye iige ayirir ve bu igi
arasindaki iliskileri inceler. Diisiince bu li¢ popiiler basliklara neden ihtiya¢ duyar?
Kapitalizm ve Sizofreni ve sinema (Cinema 1, Cinema 2) kitaplarindaki 6zgiin
basliklar yerine bu kitapta diislinceyi, felsefe tarihi kitaplarina benzer sekilde,
felsefe-bilim-sanat (bir tek din eksik) olarak ayirip sonra da gene felsefe tarihinin ¢ok
sik yaptig1 tarzda “aralarindaki fark nedir” sorulariyla devam etmesinin nedeni belki
de bu ¢ok nefret ettigi felsefe tarihine girebilen en azmdan bir eseri olmasi
gerektigini diisiinmesi ve/veya o literatiirle bir sekilde boyle hesaplasmaya girmesi
olabilir. Bu hesaplagma tarzi major isimlere (Hegel, Kant) dair bir seyler soylemeyi
gerektirir ve Deleuze bu hesaplasma tarzimi (tezin ikinci kisminda goriilecegi gibi)

sinema alaninda da gdsterecektir.’

Burada ilgilenilmesi gereken asil nokta sudur: Hayatta kalmanm, dahasi tat
almanin, kaosla kapismanin neden bu ii¢ formu (bilim-sanat-felsefe) onemlidir?
Kaosla kaoslasip cesitlenen, detaylanan ve i¢ ice sokusturulan kavramlar1 ayni anda
diistinebilen bir zihinsel olaymn 6nemini c¢ogu insan yadsiyabilir ama Deleuze
yadsiyamaz; o bu {li¢ alanin bir tiir “yararli merkezilige” sahip oldugunu diisiiniir.
Asirlardir gelisen ve literatiirii sonsuz metinlerden olusan bu ii¢ form, hazir kaosa
kars1 savas konularindaki deneyimleri de varken (ve hazir Deleuze de pratik bir
filozofken) neden kullanilmasin? Tarihin biriktirdigi boylesine biiyilik bir alet kutusu
varken, kaosa karsisinda ayakta kalma gibi oldukca pratik bir sorunda bu {i¢ form
neden kullanilmasin? Deleuze’lin boyle bir soruyu cevaplayacak ne liksli ne de
ithtiyac1 vardir ama bu tezin su gerekceyle boyle bir ihtiyaci vardir: Kaos denilen
yikic1 ilke sanat-bilim-felsefeyi Deleuze’iin 1991 senesinde kullandig1 tarzda

merkezi bir savas makinesi olmaktan ¢oktan ¢ikarmis durumdadir; kaos her an yeni

’ “Hig sevmedigi” Eisenstein, Griffith ve Hollywood filmleri iizerine bir seyler sdyleme, belki de son
s0zii sdyleme gayreti.
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diisiince yapilar1 icat etmeye zorlamaktadir. Bu durum bilim alaninda daha da
belirgindir. Bu sOylenenleri agik hale getirebilmek i¢in Deleuze’iin bilim hakkinda

sOyledikleri izlenmeli:

Bilimin nesnesi kavramlar degil, ama kendilerini sdylemsel sistemler i¢cindeki
onermeler olarak sunan fonksiyonlardir. Fonksiyonlarin 6geleri fonktifler
diye adlandmrilir. Bilimsel bir nosyon kavramlarla degil, ama fonksiyonlar ya
da Onermeler araciligiyla belirlenmistir. Bu, matematik ve biyolojinin
karsilikli kullanis bicimlerinde de goriilebildigi gibi, ¢ok degisken ve
karmagik olan bir fikirdir; ne ki, bilimlere diisiinlimleme ve iletme olanagini

veren de, asil bu fonksiyon fikridir. (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 107)

Birbirine uymayan pargali bilesenlerden olusan kavramlar yerine biyolojide oldugu
kadar ayn1 mesaj1 matematikte de iletme 6zelligi tasiyan iletisim-gonderim kesitleri
olarak da adlandirilabilecek fonktiflerden olusmus fonksiyonlar ya da 6nermeler...
Bilim, Deleuze’iin zihninde kimi zaman gec¢ici kimi zaman yasalasan bu
fonksiyonlarla ¢alisir ve bunlarm en énemli rolii evrenin hangi kdsesine koyulurlarsa
koyulsun orada mantik-matematik sahibi bir canliya birebir aktaracagi mesajlarla

yiiklii olmalaridir.

Felsefe iletisimden kacarken bilim kendi etrafim1 iletisim aglariyla
sarmaktadir. Bu ayn1 zamanda iki alanin kaosa karsi birbirlerinden oldukga farkl
konumlarda direndiklerini de gosterir. Felsefe bir yandan kopriilerle bagladigi
kavramlarmi kaosun lizerine yerlestirirken kendi icinde tutarliliklar kazaniwr, gizil
olana bir tutarlilik verirken de sonsuz hizlarin nasil korunabilecegini dert edinir. Bu
gizil olan, diizensizliginden ¢ok kendisinde baslayan her tiirlii formun dagilip gittigi
sonsuz bir hizla tanimlanan kaostur, bir hi¢lik degildir, o tam da felsefeden aldigi
ozel bir tutarlilikla kendi sonsuz hizini koruyabilen, gonderimi ve sonucu olmayan,

biitlin formlar1 kendine ¢eken bir bosluktur (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 107).

Felsefenin elindeki ickinlik diizlemi bir elek gibi ¢alisir ve diisiince kadar
hizli giden tutarh pargaciklar seklinde olusmus kavramlarla kendisini kaosun iizerine
doser. Felsefe kaosun sonsuzlugunu saklarken bilim bunun tersini yapar: Sonsuzdan

vazgecerek kaosun gizilligine islevler yiikler, onu siirekli tanimlayarak veya
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formiillestirerek giincellestirir. Yani ona bir génderim verir. Bu, kaosu harikulade bir
sekilde yavaglatir. Fonksiyon ya da 6nerme denilen sey tam da bu yavasliktir. Bilim
parcacik hizlandiricilarinda, gokadalar1 birbirinden uzaklastiran geniglemelerde de
hep hiz olaylarini, yavaslamalar1 6nemser. Yavaslamak, altindan biitiin hizlarin gegip
gittigi kaosta bir smir koymaktwr. Burada hiz ve smir ikiligi onemlidir. Hiz bir
degisken olusturur, smirsa asilmast miimkiin olmayan evrensel bir degismez
olusturur. Deleuze boylece ilk fonktiflere ulastigini diisiiniir: Sinir ve degisken.
Kaosu giincellestiren gonderimse degisken ile smir arasindaki orantidir (Deleuze ve

Guattari, 2001, s. 108).

Bilim degisip gitmekte olan, ciliriimekte olan her seyi yakalamak i¢in 6nce bir
sinir koyar, degismeyen bir seylerin oldugunu varsayar; ancak sadece bunu yapmak
onu rahatlatmaz, degisimi de 6l¢ebilmek i¢in, yani olusun gelecegini 6grenmek i¢in
formiile bir de hiz degiskenini ekler. Boyle yaparak bas etmeye ¢alistig1 doga olayimi
bir fotograf karesi gibi donduramasa da yavaslatir; doga olaymi kodlayacak, onu
giincellestirecek gonderim oklarmi tam on ikiden olmasa bile olabildigince en iyi
noktadan (alt1 sigma) vurmaya calisir. Bu en iyi nokta yani gonderime tabi tutulacak,
giincellenecek parca belli bir model (standart atom modeli gibi) ya da olas1 bir sistem
dogumunda belirli bir isleve sahip olmalidir (15181n ya pargacik ya da dalga olarak

hesaba katilmasi).

Deleuze’lin yaptig1 sey zaten bilinen tim bu bilimsel siiregler i¢in yeni
kavramlar yaratmak (koordinat diizlemi, fonktifler, fonksiyonlar, smir, hiz vs.) yani
bir nevi bilim felsefesi yapmak ve bilimin kaosa karsit nasil tepkiler verdigini
anlamaktir. Ama burada asil 6nemli olan felsefeye gore bilimin ne oldugu, felsefeden
bakilinca nasil anlasildigidir. Daha da 6nemlisi Deleuze’iin kaosa karsi konumlanma
silah1 olan zihnindeki felsefi yapiya (felsefe bir konstriiktivizmdir) gore bilim nasil
kavramlastirilir ya da yeniden nasil yaratilabilir, sorunudur. Yani Deleuze ancak
bdyle bir bilim anlayisiyla kaosa direnebildigini diisiiniiyor olmali ki altina imzasimni1
atabilsin. Oysa baska zihinler kaosa smir ¢izerek degil belli bir akademik sayginliga,
paraya, servete goz kirparak bilim yapiyor olabilir. Bir bagkalari hala bu kaosla
miicadelede erkek disinda kimseye giivenmeyen kurumlar olusturabiliyor ya da

kaosa direnen degil tamamen kaosu kiskirtacak silahlar iretebiliyor olabilirler.
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Burada filozofu tanimlarkenki takindig: idealist tavr1 Deleuze’de tekrardan gormek

mumkiin.

Bu idealist tavri elestirmek i¢in baska bir 6rnek vermek gerekirse: Sosyal
medya aglariyla yenilenen insan iliskileri bir tiir sibernetik krizle sarsilacak gibi
goriiniiyor. Disiplinler arasi bir bilim olarak goriilen, mutlak ve en diizenli iletisimi
hedefleyen, 20. yy. paradigmasi olarak tanimlanabilecek olan sibernetik bilimi tipki
Deleuze’iin  betimledigi sekilde anlasilabilir. Sibernetik makineler, insanlar,
hayvanlar, uluslar ve topluluklar aras1 kontrolii saglamak i¢in mesajlasma, iletisim
potansiyelliklerini gerceklestirmeye calisir (Wiener, 1954, s. 15). Bunun i¢in de ajan
(agent) denilen biri alict digeri verici iki basit iletisim 0znesi varsayar. Verici ajani
“1” ve “0” olarak alict ajanina bilgi (data) gonderir. Alic1 ajan1 bilgiye ulastigi an
otomatik olarak verici ajanina bir tiir alind1 (feedback) mesaj1 birakir. Burada sonsuz
sayida hizla c¢arpisan sonsuz sayida maddenin olusturdugu bu iki canli varlik
iletisimsizlik-bilgisizlik-sonsuzluk kaosuna direnmek i¢in birer ajan Ozneligine
biiriiniip kaosu olabildigince yavaslatmaya calismaktadirlar (sibernetigin nihai hedefi
yavaslatmanin da oOtesinde dondurmaktir). “1” ve “0” datalar1 ancak belli bir
islevsellik i¢inde (savas aninda haberlesme) gonderime doniisiir. Burada fonktifler
gene belli bir islevsellikle iligkilidir. Savas halinde ve savasin belirli bir asamasinda
“diisman ¢ekildi mi” sorusunun cevabi ya “evet” ya da “hayir”dir. Boylece iyice
yavaslayan kaosun iizerine islevsellik neyi gerektiriyorsa ona gore kesilip bi¢ilen bir
koordinat diizlemi giydirilir. Koordinat iizerinde birer kesit-gonderim-iletisim
parcalar1 olan fonktifler o anki belirlenmis sibernetik agin hangi konuyu icerdigine
(kimi zaman evrensel bir degismeze bile doniistiigli mors alfabesinde gibi, sinir) ve
hangi cevabi (evet, hayir) alacagindaki ikilik, bunun yani sira cevabin gecikme hizi
(hiz degiskeni) lizerine tahmini yanilma pay1 koyarak artik ortada gergek anlamda
iletisim dahi olmasa zihinde bir giincellestirme, formiillestirme yaparak gonderimler

hazirlarlar.

Sosyal medya da ilk bakista “begendim, begenmedim” tarzi “geri
besleme”lere sahip oldugu i¢in gene ayni sibernetik mantikta, belki de Deleuze’iin
betimlemesini hakli ¢ikaracak sekilde c¢alismaktadir. Ancak “Gezi Parki

Eylemleri’nde (#DirenGeziParki) polis siddeti karsisinda direnmekte olan insanlarin
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ajan-tanimlanmasi ve dezenformasyon krizleriyle karmasiklasan datalar1 sibernetigin
sinirlarmi sonuna kadar zorlanustir. Iktidarin elindeki medyaya ragmen bireyler bu
sibernetik kontroliin disina seyirci-vatandas ajanligindan daha karmasik tiirde baska
ajanlagmalar vasitasiyla (rumuzlar ve gegici hesaplar) anlik iletilebilen goriintiilii ve
sesli datalar1 yayginlastirarak ve kitlesel akisi hizlandirarak c¢ikabilmistir. Fakat
sonu¢ olarak iktidar “l1, 0” mantigiyla calismaya devam eden ve genel olarak
koordinatlardan kacamayan yani sosyal medya sibernetiginde smirlar1 sonuna kadar
zorlamayan (“hacker’lagsmayan, gegici IP kullanmayan, IP gizleme programlarindan

bihaber olan) kullanicilarin konumlarini tespit edebilmistir.

Sosyal medya tarafindan giiclendirilen fakat baska bir yandan da sinirlarina
kadar zorlanan sibernetik sistem gerek (Deleuze’iin ¢ok Onemsedigi, araya girip
kesintiler olusturan) “hacker”lar ve onlarin kurduklar1 gene sibernetik mantiga bagl
kalan anti-sistemler gerek de tiim bu aglarin uzami disinda kalan ve ulasilmasi ¢ok
zor olan derin-internet yapilar1 tarafindan degisime ugrayacaktir. Bunlarin yaninda
bir de olast yeni bir “kuantum iletisimi” teknolojisi distiniilmelidir. Ayn1 anda
sonsuz sayida farkli koordinattan (hatta koordinatsiz durumlardan) geri besleme
yapabilmeyi ongoren boyle bir sistemde (sistem bile olmayabilir) tipki elektronlarin
nesnel bir sekilde gozlemlenememesine benzer olarak hicbir sekilde konumu ve hizi
ayn1 anda tespit edilemeyecek yeni ajanlar (belki de ajan olmaktan da ¢ikabilecekler)
hangi sonsuzlugu yavaslatabilecek? Bu teknolojiyi kesfeden kisinin bile kim oldugu
hicbir zaman bilinemeyecektir. Boyle bir seyin gerceklesmesi Deleuzecii anlamda
kaosla sonsuz felsefi iliskinin bir daha hi¢ daralmayacak sekilde genisleyecegi, hatta
bozulacagi anlamma gelmektedir. Boylece Deleuzecii kavramlarla da semalastirilan
bilimin son elli yillik paradigmasi sona erecek, hizi-momenti-konumu-degismezi
olmayan gecici (belki de en Deleuzecii anlamda organsiz bedenler) 6znesizlesmeler

tiireyecektir.
1.1.3. Kompozisyon Diizlemi

Felsefe nasil kavramlarla tutarlilik, bilim de fonksiyonlarla sonlu gonderimler
olusturuyorsa sanat da kaosa karsisinda duygulam (affect) ve algilamlar (percept)
araciligiyla calisir. Ama sanat¢i bu ikisini kaosa dogru birer ok gibi firlatarak degil,

dolaysiz bir sekilde kaosu takip etmekte olanlara vererek yapar:
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Her sanat i¢in sOylenmesi gereken sudur: Sanat¢i, bize verdigi algilamlar
veya goriilerle baglantili olarak duygulamlarin gostericisi, duygulamlarin
mucidi, duygulamlarin yaraticisidir. Onlar1  yalnizca kendi yapitinda
yaratmaz, onlarin bize verir ve bizim onlarla birlikte haline-gelmemizi saglar,

bilesigin i¢ine alir bizi (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 157).

Sanatta Deleuze’ii ilgilendiren sey kisilerin kendi giinliik hayat kosturmacasinda
eksilen, 6znenin istegine gore sekillenen algilar degil 6zneden kurtulmus ve sanatta
bir sekilde kendini ifade edebilmis algilamlardir; gene bireysellesmis (toplumsal
akistan koparilmasi miimkiinmiis gibi) kisiye aitmis gibi goriinen hislenmeler,
duygular degil sanat¢inin yarattigir duygulam tipleridir. Sanatc¢1 Kafka karakterlerinin
boynu egik bakislarinda oldugu gibi onlar1 eserinde yaratilmig ve bitmis olarak
hapsetmez, bir sekilde okuyucuyla karsilikli birbirini eksiltmelere yol acan cifte

bloklari, haline gelis olasiliklarin1 hazirlamak zorundadir.

Sanat da diger iki form gibi kaosla miicadele etmenin baska bir ifadesidir.
Sanat bunu yaparken bilim ve felsefenin diizlemlerine benzer sekilde kaosun iizerine
bir kompozisyon diizlemi ¢atarak ise baslar. Bu diizlem felsefede oldugu gibi araya
kaosun sizamayacagi denli tutarliliklar saglayarak islemez; kompozisyon diizlemi
kaosun yuttugu renkleri, enerji diizeylerinde elektron sigratarak renk {iireten foton
hareketleri gibi, tek tek toplar ve onlar1 yerlestirecek yeni perspektif arayisina ¢ikar.
Bakis agilari, insandan koparilmis yeni tripod noktalari, yeni baslangiclar, yeni
kurgular, ortalikta gezinen bir ruha dolasim 6zgiirliigiinii veren bu arayiglar sadece
icinden ¢ekimler yapilabilecek yeni pencereler veya algilamlar degil yeni gozler,
yeni renk karisimlari, yeni mimikler, yeni ifade bigimleri yani duygulamlar da ortaya
cikaracaktir. Tim bunlar1 kaosun iizerine c¢attigi kompozisyon diizleminde
toparlarken sonsuzu yavaslatip sonluyu vurgulayan bilime ve sonsuzla baglantisini
korumaya ¢alisan felsefeye benzemeyen sanat sonsuzu yeniden veren bir sonlu
yaratmay1 ister. Sanat tutarlilik agisindan sonsuza kadar eklemlenebilen kavramsal
iliskilere girerek (kavramsal sanat dahil) degil az ¢cok boyutlar1 belli olan bir film
uzunlugu, kitap sayfasi ya da tuval gibi sonlu bir ortamda sonsuz sayida yeniden
iiretilebilecek ve giizellik-estetik gibi sonsuzluga isaret edebilecek durumlar1 ifade

edebilen bir olaydir. Bacon’un ¢izdigi agiz-baslar gibi sadece estetik a¢idan konu

22



edinilebilecek figiirlerin edimleriyle kesfedilmis yeni duyumlarn ¢ok 6zgiin bir
kompozisyonla bilesik hale gelmesiyle olusan anitlar Deleuze’iin sanat felsefesi

yaparken icat ettigi yeni bir kavrama isaret eder (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 176).

Anit kavram1 herkesi ayn1 anda duygulandiran dolayisiyla da iletisim giicti
yiiksek olan alisilagelmis meydan-anitlarindan apayridir. Igindeki figiirle bilestiginde
arttk tim duyu organlarinda duyulurlugunu yitirmis, kaosla miicadelede
kompozisyon diizlemi iizerine ¢akilmig bir eser olarak anittir o. Propaganda giicii,
insanlar1 kigkirtma halleri ile anit arasinda higbir iliski olamaz; ¢iinkii sanat¢1 kaostan
getirdigi artik duyu organinda duyulur-yeniden-iiretimleri kurmayan degisikliklerle
bezemistir onu. Bu degisiklikler, organik-olmayan bir kompozisyon diizlemi
iizerinde, bir duyulur varlk, bir duyum varhig1 ¢atmaktadir (Deleuze ve Guattari,
2001, s. 180). Bu agidan bakildiginda “degisiklikler” bilimde sonsuzu yavaslatan ve
onu yeni formiillestirmelerle giincelleyen degisken ve sinir durumundaki fonktiflere
benzemez. Ciinkii sanatin bilimdeki yavaslik-hizlilik gibi hakkaniyet sorgulayan,
gecerliligini tehdit eden siki kurallar1 yoktur, onun sonsuzluga agilan sonlu

malzemeli anitlar1 vardir.

Sanat kaos karsisinda bir tiir makinesel tarz ile tiretir. Buradaki makinelik,
birbirinden kagmakta olan pargalarin bosa donen makine ¢ikriklar1 gibi hareket
etmeleriyle sonsuz sayida olay ile baglanti kurma olasililigidir. Mekanizma
diistincesinde higbir bosluk yokken ve her sey birbiriyle baglantili bir biitiin
olusturuyorken; makinesel diislince, aklin tutarliligi saglamak amaciyla kopriiler
kurarak zorla biitiinledigi bilestiricilerin bu biitiinden kag¢ma arzuladiklarinda

olmalar1 gibi, kendi merkezinden siirekli kagmakta olan bu ¢ikriklara sahiptir:

...Makina, makinacilik, “makinasal”; bu ne mekanik ne de organiktir.
Mekanik bagimlilik terimler arasi yakindan yakina baglantilarin sistemidir.
Makine ise tersine bagimsiz ayrisik terimler arast “bir komsuluk”
beraberligidir (topolojik komsulugun kendisi, uzaklik veya bitisiklikten
bagimsizdir). Makinasal bir diizenlemeyi tanimlayan soyut bir ¢izgi lizerinde

agirlik merkezinin yer degistirmesidir (Deleuze ve Parnet, 1990, s. 142).
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Odaklarindaki figiirleri sayesinde, figiirler her zaman diizeni temsil eder,
kaosun tizerine ¢izilmis kompozisyon diizlemine ¢akilan bir anit, bir adim geriden
bakilinca (miizedeki gibi) bulundugu mekéanla bile irtibatta olan bir mekanizma gibi
goriiniirken, bakilmadiginda (en azindan insan goéziinden kurtuldugunda) duvara
cakilmak {izere tuvalden firlamis ama hicbir yere monte edilmemis vidalarin siirekli
degisen hizlarla bosa dondiikleri bir makineye doniigiir. Bu makinesel o6zelligi
sayesinde malzeme agisindan sonluyu verse de anitin bosa donen ¢ikriklar1 sonsuzun
pesine diismiistiir. Bir anit sonsuz sayida olasi iliski demektir ama ayni zamanda o

sadece sonluyu verebilmektedir.

Iki adim geriden bakildiginda hangi edimde bu makinesel ifade tarzi
goriilmez ki? Deleuze gibi klasik ve popiiler kategorilerle (felsefe, sanat gibi)
diisinme zorunlulugu olmayanlar i¢in bu makinelerden istenirse her yerde sonsuz
sayida kesfedilebilir. Ama burada 6nemli olan makinelerin birbirlerinden farklilastig1

noktalara sahip olmasidir.

Peki ya sinema? Deleuze sinema ciltlerini Felsefe Nedir‘den yaklasik on sene
once yazmasma ragmen, sanati inceledigi kitabin bu boliimiinde sinemanin
makineselligine dair gonderme yapabilecek bir seyler sdylemez ama kitabin bir
sonraki boliimiinde bu konuya girmek istercesine konuyu beyin-6zneye getirir, yani
kaosla beyin arasindaki iliskiye. Her seyin makinesel oldugu sdylendiginde ortaya
cikan “makineler arasindaki farklar niceliksel midir niteliksel mi” ve “yapisal
farklilik gosteren makine hala bir makine midir?” gibi sorular belki de beynin kaos
karsisindaki konumundan kaynaklaniyordur. Bu beyin belki de tiim makineleri

yaratan bir {ist makinedir, belki de her seyi makine gibi géren tek makinedir.
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1.2. Kaosun Kaoslastirilmasi

1.2.1. Kaos nedir?

“Kaos nedir”1 sorabilmek ile bu sorunun nasil soruldugu ayni sey midir? Bir 6nceki
kismin basinda felsefeye dair sorulan soruyla bu soru arasinda bir yapisal fark vardir:
Kaosun 6znelligine duyulan inang¢ felsefeninkine gore oldukca farklilasmaktadir.
Bunu agmak gerekirse, oncelikle felsefe gibi genis bir literatlirden, sorulardan ve
geleneklerden olusmus bir alanin neligi tartigildiginda “bu soruyu sorduran hayattaki
motivasyonundur” diyen bir Nietzscheci olmadig: diisiilsiin: Biri ¢ikip da “felsefe
nedir”’1 ve dolayisiyla da bu soruyu sorma bi¢imlerini (nasil) diistinmeye zorlayanin
bizzat felsefenin kendisi oldugunu iddia edebilir. Yani bu kisiye gore felsefeye dair
sorularin faili felsefe olabilir. Bu miimkiin mii? Siirekli bozulan diinyaya kars1 tepki
olarak diizenliligi kurmak zorunda olan yani yasayan bir bedenle degil de okudugu
literatiirle iligkili olarak gittikce soyutlasan, kendisini yiirime eyleminden bile
uzaklastirabilen bir akilla, Deleuzecii anlamda kaosun iizerine bir ickinlik diizlemi
yerlestiren miikemmel tek bir akil ile miimkiin olabilir mi bu? Deleuzecii ag¢idan
aklin bu islevi felsefe yapmanin ilk evresidir, hatta felsefe-oncesi bir evredir,
dolayisiyla bu evre bir yasam kipirtisi olarak filozofun tat alma diirtiilerine zaten
maruz kalacaktir. Dahasi aklin tutarlilik olusturmaya basladig1 siirecte felsefeyi
kurmakta olan ne kavramsal kisilikler icat edilmistir heniiz ne de kavramlar

yaratilmisgtir.

Fakat tam bu noktada ayni kisi ¢ikip da sunlar1 savunabilir: Felsefeye dair bu
sorular zaten felsefe oncesinde sorulur; bunun yaninda felsefe 6ncesine ait sorular
gene de felsefeyi baglar, ¢iinkii felsefeye gonderme yapan her sey sonug¢ olarak
felsefeye baglanir. Bu savunma felsefenin makinesel yiiziinii ortaya ¢ikarir. Burada
sunu sormak gerekli: Makinenin parcalart makinenin higbir igine yaramiyorsa bile,
hatta ¢ok uzaklarda felsefeyle alakasiz bir seylere baglanma olasiliklarmi gosterse
bile hala ayn1 makineyle tanimlanabilir mi? Felsefenin i¢ckinlik diizleminin felsefe
oncesinde kuruldugu, fakat kurulduktan sonra felsefe ile felsefe olmayan arasinda bir
sinir oldugu daha 6nce gosterildi. Buna gore felsefe makinesinin bir parcasi olarak bu
diizlemin ucu baska neye baglanabilir? Deleuze agisindan i¢kinlik diizlemi bilimin ve
sanatin isine yaramaz, sadece felsefe i¢cin kurulmustur; fakat bir felsefe-felsefe

olmayan smir1 oldugundan her zaman icin edebiyat-felsefe, sinema-felsefe
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iligkilerine acik kap1 birakir; bir felsefi edebiyat, bir sinema felsefesi olanagi saglar.
Bunu anlamak i¢in su kisinin yaptig1 gibi felsefeye ancak bir makinesel ifade olarak
bakilmalidir. Ciinkii bir sinema felsefesini ancak ickinlik diizlemindeki bosa dénen
cikriklar baglantilandirabilir. Fakat bu ¢ikriklar sinir 6tesine nasil ge¢cmektedirler?
Smir nerede baslayip nerde bitmektedir? Dahasi, ickinlik diizlemi ile (eger sanat

felsefesi yapilacaksa) kompozisyon diizlemi arasinda iletisim miimkiin miidiir?

Simir sorunu smirin tam olarak nerede oldugu, nerede baslayip nerede bittigi,
ayirdig: taraflara dahil olup olmadigi, dahilse bir sinirin var olmasinin miimkiin olup
olmadig1 gibi sorular1 icerir. Ornek vermek gerekirse, bilgisayar ortaminda bos bir
sayfaya siyah bir daire ¢izildiginde bos beyaz sayfa ile bu daire arasindaki sinir tam
olarak nerdedir? Makinesel bakis acisindan disiinildiigiinde cok giiclii bir
yakinlastiricinin dlgekleriyle birer kademe oynandiginda her defasinda i¢ ige gecmis
siyah-beyaz noktalar goriinecektir. Siyahlarin i¢indeki beyazlar ayiklanip tekrar bir
Olcek daha yaklasildiginda beyaz noktalar bir kez daha belirmis olacaktir. Buna
bilimdeki kaos teorileri agiklik getirebilir. Klasik fizikteki gibi yoriingesel
(noktalardan  birlesen  ¢izgiler, paraboller) kategorilerle diisiiniildiiglinde
anlasilmayan bu durum ancak bir tir “olasilik¢i betimleme” ile agiklanabilir
(Prigogine, 2004, s. 117). Farkli yerlerde beliren elektronlar gibi, bos sayfaya siyah
bir daire uygulandigi anda beyaz sayfanin noktalariyla dairenin noktalar1 farkli
yerlerde belirmeye baslarlar. Beliren noktalar ile daire ¢izme komutu arasinda hi¢bir
yoriingesel-¢cizgisel baglant1 yoktur, belirli bir alanda bu noktalarin kiimelenme

olasilig1 vardir. Bu yiizdendir ki daire komutu girildiginde ekranda bir kare olugmaz.

Bu bakis agisinda smir diye bir sey yoktur: Smirda olasilik durumlar1 gii¢
hesaplanan bir tiir yan yana (siyah-beyaz noktalar) belirigler, olasiliklarin daha

anlasilir oldugu bolgelerde de karakteristikler (siyah daire) goriiliir.

Belki de bu agiklamanin yanma Deleuze’iin Spinozaciligini da eklemeli:
Varligin ortaya cikis tarzlari arasindaki paralellikler. Spinoza’ya gore varligin
(tozilin) sonsuz sayida ifadesi, tarzi (modus) vardir (Spinoza, 2006, s. 32). Bu tarzlar
kendi diinyalarinda kendine 6zgii bir sekilde belirirler ve birbirleriyle asla etkilesime
girmezler. Deleuze de bir Spinozaci olarak farkli diizlemler arasindaki iliskiye dair

bir 6nceki soruna varhigin iki farklh tarzi olan fikirler ve seyler diinyalarmnin
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paralelliginde oldugu gibi (Spinoza, 2006, s. 32) kompozisyon ile i¢kinlik diinyalar1
arasinda da bir paralellik goriiyor olabilir; ¢linkii bu ii¢ alan1 (sanat, felsefe, bilim) es
zamanli olarak kaosla miicadele eden ama organize bir tarzda degil de kaosun bir
etkisi olarak belli bolgelerde yan yana beliren beynin ti¢ ayr1 tarz1 gibi gormektedir.
Ancak beyin bir toz gibi nesnelesmis degildir, hala bir imgedir, felsefe-sanat-bilim de
bu beynin zihinsel nesneleri degildir. Bu {i¢ alan beynin 6zne haline geldigi, beyin-
diisiince haline geldigi li¢ goriinlimdiir, {izerine binip meydan okumak iizere kaosun

icine daldigi sallardir (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 75).

Burada diizlemler arasinda Spinozaci bir paralellik goriilebiliyorsa da
Spinozaci bir monizm yani “li¢ farkli goriinimii olan tek beyin” diisiincesi sunu
anlamay1 zorlastirir: Bir filozof bir yonetmenin paralelinde mi? Bu beyne sahip bir
filozof ayn1 zamanda {i¢ ayr1 diizlemde mi kosturuyor? Yoksa bu beyin insanlardan
soyutlanmis, insanlarin kaosa karsi diisiinsel miicadelesini temsil eden evrensel bir

beyin mi?

Deleuze beyni anatomiden ¢ekerek kendi felsefesinde kavramlastirmistir; kitap
boyunca beyni imge — diisiince — sanat — felsefe — bilim — kaos — 6zne - diizlem gibi
bilestiricilerle biitiinlesmis, felsefi oldugundan hicbir sekilde gonderime ve iletisime
sahip olmayan bir kavrama doniistiirmiistiir. Oyleyse beyin evrensel, insaniistii,
askmsal degil bir seylere igkindir; deftere ¢izilmis kus resminin felsefi kavrama
doniisiirken bir seylerle (toplumsal, cografik) ickinlik kurmasi gibi kendine 6zgi
baglantilara sahip bir yaratidir. Bu perspektif, beynin arkasindaki bir beyin degil, her
seyden Once mesafesiz, topragin hemen iizerinden bir seyir, higbir ¢ukuru, higbir
kivrimi kagirmayan, kendiliginden-yukardan-seyirdir (Deleuze ve Guattari, 2001, s.

187).

Beynin seyri bir “ben” ile miimkiindiir, “ben” 6znesini telaffuz eden beyindir
ama “ben” Oznesi bir baskasidir. Ben 6znesi beynin yalnizca felsefe olarak “ben
kavriyorum”u degil aynt zamanda sanat olarak “ben duyuyorum”udur. Sanatin
duyumu felsefenin kavramindan daha az beyinsel degildir. Beyin duyum araciligiyla
titresimleri saklar, uyarimlar1 kullanir. Béylece bir sonraki titresim ortaya ¢iktiginda

bir 6nceki heniiz kaybolmaz. Bu sayede duyumun kendisi de titresir, titresimler
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edinir. Bu sayede 6zne-beyin bir tiir ruh ya da gii¢ niteligini kazanir (Deleuze, 2001,

5. 188).

Bir onceki soruya donmek gerekirse: Diizlemler arasi paralellik sorunun
ancak beyinle iligkili olarak anlasilabilece§i agiktir. Beyin bir “ben” 0znesi
araciligiyla konusur ve Bergsoncu anlamda bu 6zne bir tiir “beyin-imge”dir; diger
imgeleri seyreden beyin kendisini ayni diger imgeler gibi imgelerden biri olarak
gormesini saglayan bu “ben” 6znesidir. Burada bilincinin farkina varan bir biling
olarak (biling bir seyin bilincidir) fenomenoloji degil, “ben biliyorum” diyen bir
beyin-6znenin kendisinin bile madde-1s1k-imge olarak bir sey oldugunu ifade eden
bir tiir Bergsonculuk (biling bir seydir) vardir. Duyan, algilayan, sinirlayan hep de bu
beyin-6zne ikilisidir ve li¢ diizlem, tiim ifade tarzlarini adim adim tasarlayan
Spinozaci Tanrmin yetkilerine sahip olmasalar da, bu ikilinin emrindedir. Ancak bu

bir 6zgiirliikk degildir, kaos beyin-6zne ikilisini ne yapmaya itiyorsa sadece odur.

Beyin-6zney1 sinema felsefesi yapmaya iten kaosun kendisidir. Her seyi
darmadagin eden kaos olmasayd1 ayakta kalma gostergesi olarak yasam makinesinin
(ya da diizlemlerin) bosa donen ¢ikriklarina ihtiya¢ kalmayacakti. Uyumsuz parcalar
sayesinde kaosa kars1 biitiinliik, diizenlilik gosterebilen kavramlar gibi diizlemler de
ancak nereye uzandiklar1 ve nerelerde belirdikleri tahmin edilemeyen (sadece
belirdiklerinde olusturduklar1 kiimelerin istatistigi seyredilerek anlasilabilen) pargalar
sayesinde distlinsel baglar kurabilmislerdir. Felsefe, sanat, bilim kismen birbirleriyle
paralel tarzda (li¢iiniin de diizlemi vardir, {icii de sonlu ve sonsuzla ugrasir- {icii de
kaosa karsi diizen kurmaya c¢alisir) ve daha cok gene diismani olan kaosun
yasalariyla uyum saglayarak (dagilabilen, detaylanabilen, bazen kaosun riizgariyla
hi¢ de sallanmayan fonktifler bazen de ¢imen hareketi gibi uyum saglayan anitlar
yaratarak) ¢alisirlar. Uciiniin de (en azindan felsefenin kagit iizerinde ii¢ bin yillik
deneyimi var) bu yetenekleri edinmesi sayesinde artik diizlemler arasi makinesel
baglantilar kurabilmeleri (bu kesinlikle bir iletisim degildir) bir sinema felsefesini

(literatiirde bunu yapan ilk kisi Deleuze’diir) miimkiin hale getirmistir.

Tartigmay1 buralara ¢eken kisinin olasi savunusu suydu: Felsefe’nin neligine
dair sorulan sorular felsefe dncesinde sorulur; bunun yaninda felsefe dncesine ait

sorular gene de felsefeyi baglar, ¢iinkii felsefeye gonderme yapan her sey nihai
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olarak felsefeye baglanir. Bu ifadenin de temelini felsefenin bir 6znellige sahip
oldugu varsayimiydi. Burada Deleuze’iin cevabi artik agik: Sorunlar1 kaos dayatir,
sorular1 beyin-6zne sorar. Felsefe ise sorular1 bicimlendirme ve degistirme yetenegi
sayesinde yeri geldiginde sorunlarin etrafindan uzaklagmasini iyi bilir. Fakat bunu
ickinlik diizlemini degistirerek, kesip bicerek degil diizlem {izerindeki ¢cukurlara daha
dayanikli ya da kaosun sizmakta oldugu deliklere sans eseri denk gelmeyen
kavramsal kisilikler yaratarak yapar. Felsefe ickinlik diizlemini kavramlastirir, hatta
onu sorun haline de getirebilir fakat sorular1 dayatan nihai olarak kaostur, dogrusu

(ya da savastan hoslananlar i¢in) kaos ile hayatin denge savasidir.

En bastaki soruya tekrardan doniilmeli: Ozne olmak bakimindan kaos ile
felsefe arasinda yapisal fark var midur? Felsefenin kesinlikle bir 6zne olmadigini
soylemek gii¢, fakat yukaridaki nedenlerden dolay1 kaosa nazaran daha baskin bir
0zne olmas1 da imkénsiz. Deleuzecii olunsun ya da olunmasin kaos gerek felsefede-
bilimde gerek de giinliik yasantida ciddi bir giictiir. Bu giicilin niteligini sorgulamak
ile bunun nasil yapilacagini sorgulamak ayni sey midir? Deleuze bu soruyu ti¢ farkli
alanin icinden sordu, diizen-kavram (felsefe) bakimindan tutarli hale getirilmesi
gereken kaos, diizen-yasa bakimindan pratik cevaplar veren bir seye doniistiiriilmesi
gereken kaos, diizen-estetik bakimimdan duyum-algilam gelistirmeye yarayan bir sey
haline getirilmesi gereken kaos. Peki kaos bu hallere getirilebilir mi? Kaos beyin-
Ozne gibi bir yaraticinin keyfi davranislarina maruz kalabilir mi? Dahasi1 kaos kesilip
bigilebilir bir sey midir? Oyleyse, onu ancak kendisi mi bigebilir? Kaos gercekten de

bir 6zne midir?

Deleuze’iin kaosa olan yaklasimi, hangi halde onunla kivrildig: belki de satir
aralarinda yakalanabilir. Belki de evrensel bir insan formu i¢inde kendini “zavalli”

hisseden bir filozof olarak:

Tek istedigimiz kendimizi kaostan korumak i¢in bir parcacik diizen. Kendi
kendisinden kurtulan bir diisiinceden; kacak, heniiz tasarlanmisken yitip
giden, unutmanin hanidir kemirdigi ya da bizim daha 1yi bir sekilde
kavrayamadigimiz daha baskalarinin i¢ine itilmis fikirlerden daha dehset

verici bir sey olamaz (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 179).

29



Belki de yasamayi1 cezalandiran bir ritme uyum saglamayi zor da olsa
kabullenmis bir sarhos olarak: ‘“Nabiz gibi atan kirba¢ darbelerine mazuruz.
Durmaksizin yitiriyoruz fikirlerimizi. Tethim edinmis goriislere bunca yapigsmak
isteyisimiz bundandir” (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 179). Ama gene de
diizensizlikten vazgecemeyen, diizenin de acisini iyi bilen, ibreyi diizenden daha ¢ok
kaos tarafina cevirmis olan, yaratabilmek i¢cin kaostan baska da malzeme-
olusturucunun olmayacagini deneyimlemis bir sanat¢i olarak: “Tek istedigimiz
fikirlerimizin, en az sayidaki kurallar uyarinca eklemlenmesi [...] Ama eger seylerde
ya da seylerin durumunda bir parca diizen yoksa, tipki bir anti-kaos gibi, fikirlerde de

bir parga diizen olmayacaktir (Deleuze ve Guattari, 2001, s. 179).

Kaosun “neligini” sorgulamakla onu nasil sorgulamak “aynilastirilabilir”
seylerdir; ¢linkii arzularm tepecikler olusturdugu cografyalardan figkiran bir sorudur
bu; kaosun bir 6zne olma problemiyle kesismesinden dolay1 zihni zorlayan bir soru.
Bu tez i¢in kirk derece atesli bir viicudun kendini toparlama egilimi olarak belirmis
bir sorudur bu ve artik bu andan sonra (hastalik gecse de) saf anilarm hiicumundan
kacamayacak bagka bir soruya doniisiir: Kaos ne olabilir? Bunun cevabi, Deleuze’iin
dostu olan Prigogine’de aramak gereklidir, ¢iinkii o da Deleuze gibi diizensizligin

imgelerine, kararsizlik ve ¢esitlilige, kiigiigiin biiyiiklere yol agtigina inanmaktadir
(Rodowick, 1997, ss. 15-16).

Prigogine kaosu Poincaré’de oldugu gibi baslangi¢c noktasina hassaslik duyan
bir rezonans (ikizleme) kiimesi olarak goriir; bu dyle bir titresimdir ki hem yikict
hem yapici siireclere yol agar. Clinkii o sonsuz yikim makinesi olan termodinamigin
ikinci yasasi (entropi) ile birlikte ¢alismaktadir: Bir seyleri yok edebilmek i¢in yok
edebilecek bir seylere ihtiya¢ vardir. Kaos entropi ile yikarken (soguturken) bu

sogumaya karsi reflekslere de neden olur.

Rezonans denilen durum, merkezinden (base-chord) uzaklasan frekanslarin
miizikteki gibi bir harmoni olusturmasidir; yani her sey i¢ ige girerken, bozulurken
ve her tiirli yapiyr engelleyecek sekilde homojenlesirken bir seylerin es zamanli
olarak sistem disina ¢ikmasi, maddenin kiimenin digina ¢ikip gérmeye baslamasi...
Gormeye baslamak, artik bir gbze sahip olmaktir, bu gozlerle tekrar yikmak igin

bakmaktir. Yani bunlar Prigogine’nin “dagitici yapilar” (structures dissipatives)
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dedigi tiirden olaylardir ve kaos ancak bu yapilar sayesinde yikacaktir. Insan, felsefe
ve diizen denilen her sey aslinda sadece ve sadece bu yapilardan ibarettir.
Termodinamik yasalarla isleyen bu siireci kimya alaninda inceleyen Prigogine
evrimin de gidisatin1 bu yolla resmetmektedir: Madem her sey yikiliyorsa biyolojik
(ve organik kimyasal) diizen nasil olugsmaktadir? Diizen zaten her seyin yikimina
hizmet eden bu “dagitici yapilar”dir. Diinyada beliren her yeni tiir ayn1 zamanda
kaosun kendini kaoslastirma sonucu olarak “dagitict yapilar”m degisimler
gecirmesidir. “Genetik materyalde kodlanmis enzimler inorganik diinyada es degeri
olmayan bir zenginlik ve ¢ok sayida katalitik tepkimeler saglar. Ve, bunlar olmadan,

genetik materyalin higbir 6nemi yoktur” (Prigogine, 2004, s. 74).

Kaosu anlamak klasik fizigin yoriinge modelleriyle imkansizdir: O titresimler
yoluyla maddeyi yapiya doniistiirmek adina belirsiz bir yerden firlatilan bir fotonun
belirsiz bir yerde (ama sinirlar1 az ¢ok belirlenebilen bir alanda) ortaya ¢ikan
kiimelenme sekliyle sadece tahmin edilebilir. Diinya iizerindeki “yasam” olarak
belirmekte olan kiimelenmeyi tahmin edebilmek i¢in de ikinci ilke olarak entropi
hesaba katilmalidir. Termodinamigin birinci ilkesi is ve s esitlenebilirligini
vurgulasa da ikinci ilke, entropi, bu esdegerligi bozar: Isi 1s1ya doniistiiriilebilir ama
tersi dogru degildir. Entropi, Einstein’in c¢ukurlasan ve egilen uzay ve zamania
degil, madde-enerjiye baghdir. Uzay-zamanin maddeye doniisiimii, entropi olusturan
tersinmez bir siirece denk diiser (Prigogine, 2004, s. 203). Buradaki tersinmez siirec,
“zamanin oku”, zamanin bir daha geri doniisii olmayacak sekilde ileriye sigramasidir.
Yikici bir ilke olarak maddenin “gérmeye baslamasi™yla artik zaman da kaoslasir, bir
diizen olarak simetrisini yitirir, bir daha diizeltilemez sekilde ileriyi daha da

kaoslastirmak i¢in asimetrik bir yapiya doniisiir.
1.2.2. Kaosu Sorgulamanin Alt1 Hali

Literatiire giivenmek gerekirse kaosu (khaos) sorun haline getiren, tespit eden ve onu
her seyin Oncesine, ilk diizenden de Oncesine bir bosluk olarak yerlestiren, ayni
zamanda onu bir daha dirilmeyecek sekilde dldiiren ilk kisi Hesiodos’tur (Hesiod,
2006, s. 11). Fakat kaos ne Heisodos’un diizeniyle ne de Platon’un zamani ile

O0lmeyecektir, tersine zamanlasacaktir. Bunun anlami gegmis anilar1 kesip bigerken
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onlar1 bir daha geri doniilmez sekillere sokmak® olacaktir. Bunun felsefedeki anlamu,
Platon’a sonsuz sayida doniilse dahi felsefesinin her defasinda tahrip edilecek olmasi,
Nietzsche tizerine ¢alisanlarin Nietzsche’den daha Nietzscheci (Deleuze gibi) olmak
zorunda kalmasidir. Kaos tarihsellesmeden zamanlasir; bu sayede de filozofun
ickinlik diizlemi Aristoteles’in c¢aginda yasamadan (ya da tarihsel dinamikleri,
motorlar1 hesaba katmadan) onun ickinlik diizlemiyle (metafizigiyle) kendine 6zgiin
bir rezonans olusturabilecek, onun toziinii sirf kaosa daha i1yi direnebilen diizenler
kurmak icin tahrip edebilecektir. Bu ayni zamanda kaosun kendisinin de kaosa
ugratilmasi, ickin bir zamansallik i¢inde ona sekil verilmesi demektir. Burada kaosun

kaosa ugratilmas1 bakimindan kaosa yaklagmanin alt1 hali incelenecektir.
1.2.2.1. Dort Popiiler Perspektif

Kaosu sorgularken ilk karsilagilan durum onun iki farkli anlatim tarzi, birbirine yakin
ve birbirleriyle diyalektik iliski halinde konumlanmis iki ayr1 haldir. Bunlardan
gonderme yapilir. Ikincisinde ise her seyi kontrol altina almus, yeri gelince entropiyle
calisan bilingsiz ama “yikma ilkesinden” hi¢ vazgegmeyen evrendeki tek 6zne olarak
kaos anlatilir. Bu iki durumdan hangisinin varsayilacagi, Ozne-beynin hangi
perspektifte konumlandigma bagli olarak nasil bir durumda ve nasil bir ifadeyle
kaosu tanimladigiyla degisir; kisacasi kendini nasil toparlayacagina gore: “Her sey

ya savas i¢indedir ya da her seyi birileri (ya da tek biri) yonetiyor”.

Ik hal savasmn ardindaki “asil giigleri” iiretmeden, onlar1 hesaba katmadan
hareketlerini hizlandiracak propagandalarla siireklilik kazanan bir eylem ilkesi
seklinde ortaya cikar. Eylem-ilkesiyle gilidiillenmis 6zne komplolarla ve arkaik
diisiincelerle degil saf savasmayla ve net bir sekilde belirlenmis diismanla bir
diyalektik icinde yasar. Diger durumsa buna karsilik bir komplo-ilkesi olarak
adlandirilabilir. Komplo-ilkesi savasin olmadigi siirecte sadece mutlak olanla

(mutlak oldugunu diisiindiigli kaosla) ugrasir, mutlaklar yaratir, bosluklara tahammiil

% Anilar1 kaoslastirmak ya da yeniden olusturmak. Gegmiste bir yerde alinmis sar1 bir mont her
hatirlanista aktiiel-algi-imgeleri istila etmeye ¢alisan Bergsoncu birer saf ani olsalar da, montun rengi
(ya da baska bir 6zelligi) her hatirlanista degisebilir ya da hatirlanamaz hale getirilebilir.
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edemez: “Baris i¢cinde yasiyoruz ama bunun boyle olmasinin ardinda sinsi birileri

2

var.

Bu iki durumu iki popiiler egilimle birlikte diistinmek miimkiin: Savas ve
baris. Savas saf savastir, sadece diigmanla olan diyalektik iliskiyle pompalanir. Barig
ise her zaman i¢in bir “yonetim sorunudur”. “Bu baris1 kim ydnetiyor, neden herkes

sessiz, yakinda ne patlayacak?”

Beyin, Deleuze’lin ifade ettigi gibi, konusturacak bir 6zne arar. Fakat 6zne
her zaman bir bagkasidir, bu iki halin bakis acisinda her zaman komplo ve eylemlere
meyilli olan, ya savas ya da baris sartlarinda yolda yiiriimekte olan biridir. Bu ylizden
de beyin 06zneyi ancak onun kelime dagarcigi kadar konusturabilir: “Sen

savagtyorsun! — Ben baris i¢in savasiyorum.”

Ancak herkes bu tiir popiiler ikiliklerle diisiinmiiyor, bu ikiligin de kaosa
verilmis bir tiir tepki olarak olustugunu goriiyor olabilir: “Savas ve baris” kaosa
verilmis klise bir yanittir. Ancak bu durumun bir klise oldugunu séylemek bile her-
gilinkiilik i¢inde, tipki hiikiimdar katindan elinde ii¢-dort simgeyle yeryliziinii
asagilayan Dogulu bilginler gibi, her an1 bir rahatlama potansiyeliyle dolduran, kaosu
da bu mutlak haz anlarinda asagilayan kitle olarak bir halkin yogunlugunu daha da
artrrabilir.  Onlara gore ne soylenirse sOylensin, kliseyi elestirirsen savas

durumundaysa bir ajansindir, barig durumunda ise bir hain.

Ugiincii hal ne olabilir? Ya da kaosun ne oldugunu sorgulayacak iigiincii bir
hale gerek var midir? Savas ve barig hallerinin biri ana akim ve digeri alternatifken,
alternatife alternatif olarak bu ikisinin arasinda bir yerde her zaman ii¢lincii bir hal
olmak zorundadir ve bdyle bir halin tek gdrevi bu iki hali siirekli olarak yeniden ve
yeniden yorumlamak olacaktir. “Savasiyorum” ve “beni onunla baristirmalarinin
altinda bir seyler var” gibisinden hallerin kendilerini savunmasi acisindan bir ti¢lincii
tenkitciye ihtiyac vardir: “Siirekli neden savasiyorsun?” ve “her seyin arkasinda kim
var, sdylemek zorundasm!” Uciincii hal kaosu tanimlamaz, birinci ve ikinci olana
bunu yeniden yaptirir: “Direndigin seyin kaos oldugundan emin misin?”, “her seyi
kaos yonetiyor evet, ama kimle isbirligi icinde, entropi?” Ugiincii hal kendi varligmn1

gerekcelendirmek i¢in her zaman su popiiler egilimi kullanir: Higbir sey tam olarak
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goriindiigii gibi degildir. “Ikisi de eksik sdyliiyor.”, “Daha fazla gercek, daha fazla
diiriistliik”. Ugiincii hal hep “daha” iceriklidir ve “daha”y1 istemek o seyin iiretim-
stirecini elestiremediginden sadece nicelik sorunuyla ilgilenir, burada nicelik asla
nitelige sigrayacak bir durum icermez. Beyin-6zne daha fazla sinir hiicresini
yeryiiziine degdirmek yani Bergsoncu ifadeyle daha fazla telefonu baglamak icin
herhangi bir yapisal degisiklige neden olmayacak bir niceliksel arzuyla, “daha fazla”
sanatsal malzemeyle “daha fazla” kaotik diisiinceyi islemek i¢in her zaman ‘“daha

fazla”sin1 talep edecektir.

Kaosa dordiindii bir hal perspektifinden yaklasilabilir mi? Bundan “daha
fazla”s1 ancak ve ancak bir vahsilik, diizenliligin vahsiligini olusturabilir. Diizenlilik
ve vahsilik bu dordiincii halin iki ucunu ve birbirinden sadece niceliksel olarak
ayrisabilen iki tiir egilimi gosterir: Teror diizeyinde bir savas makinesi ve en
mitkemmel diizeyde diisiiniilmiis, tasarlanmis, ideallestirilmis bir diizenlilik. Bu iki
egilim sdyle isimlendirilebilir: Aykir1 ve giizel. Ilk {i¢ halden yiiksek hizda ayrilan
fakat tgline birden yiiksek hizda, ani sekilde g6z kirpan bu vahsi dordiincii hal
kendisini ya her durumda ilk {icline savas agan ve ligii tarafindan “terorist” olarak
tanimlanan bir savas makinesi ya da ilk ti¢linii kiskandiracak denli “giizel” olan 1yi
diisiiniilmiis, her acidan tartisilmis bir durum olarak gosterir. Giizel ve aykir1 haller
birbirlerine zit degildir, ilk {i¢ halin mesrulugunu yerinden etmek igin beliren tek
toziin iki farkli ifadesidir. Ilk hal “eylemdeyim” ikinci hal “hayir, baska bir sey bu”
ticlincii hal “daha fazla ver” derken dordiincii hal “ben geldim” diye bagirir. Ancak
nidalar1 iki farkli sekilde yankilanir: “Kiskaniliyorum, bana bile terdrist diyorlar” ya
da “hepinizi yok edecegim”dir. O hep nasil goriindiigiiyle ilgilenir, kendini dogru bir
sekilde sunabildiginden emin olmak ister verdigi miicadelenin bilinmesini ister,

gormezden gelinince silaha bagvurur.

Dordiincii hal kaosu agiklamak i¢in onu didik didik eder, bilimi inceler,
Prigogine’yi ezberler; sonra da popiilerlesmek icin kaosu ya kendine has estetik bir
teoriyle sunulacak denli gilizellestirir ya da bir tehdit unsuru olarak onu silaha
doniistiirtir. Kaos ancak bir kozmos olarak diisiliniildiigiinde, en ince ayrmtilarini
herkesin albenisine hizmet edecek diizeyde keskin uclar1 torpiilendiginde, yikicr ilke

ancak ¢igek yapragmimn yakindan cekilmis bir fotografiyla ya da dogumun
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kansizlagsmasiyla giizellesebilir. Dordiincii halde beyin-6zne kaosu ancak “dans
ediyorum” seklinde estetize edebilir; “dagitict yapilar” artik birer elmas piriltis1 gibi

belirir.

Dordiincti halin aykir1 yani ise kaosu anca bir kotiiliikk ilkesi olarak
kullanmaya calismasiyla, bir siddet agiyla, teror estetiiyle, mutlak yikimla savas
makinesi haline getirebilir. Kaos artik i¢ ferahlatan, gene kendini diger {igiine
sunarak, bir yikimla, kaosun rengini bile siyah ile esitleyen bir karamsarlikla, gorece

nihilizmle yani tek eylem ilkesi olarak tanimlanir.
1.2.2.2 Besinci Hal: Deleuzecii Perspektif

Deleuze’iin kaosla iliskisi felsefe-bilim-sanat iizerine soyledikleriyle az ¢ok bellidir;
o kaosu tanimlarken yeri gelince bu dort halden herhangi biriyle konusuyor seklinde
goriinebilir. Ama burada 6nemli olan kaosa kars1 konumlanirken onun her zaman
yaraticiliktan bahsetmesidir. Felsefede kavram yaratirken, bilimde gonderimler,
sanatta anitlar olusturulurken yaratma eylemi kutsallik diizeyine ¢ikarilir. Yaratmak
kimin hoslanmadigi, kimin nefret ettigi bir seydir ki? “Yaratmak Nedir?” adli
makaledeki Deleuze’iin yaratim takintis1 kendi mantig1 i¢inde anlasilabilir; 6yle ki
yeni yaratilarin kendilerini ifade etme bicimlerine (manifestolar) bile dikkat etmek
gereklidir; ¢iinkli manifestolar yeni gizil yaratilara engel olmak, onlar1 katilagtirmak,

puriizlemek konusunda sorunludur.

Deleuze fasizm — diyalektik — totalitarizm - psikanaliz gibi ortak diismanlari
incelerken Oyle bir noktaya gelir ki onlar1 var edenin dibinde varliktan 6nce gelen
yaraticilikla 1ilgili politik bir durum bile goriir: Yaraticilik anlaminda tiretimsizlik. Bir
fasist birbirinden ayirt edilemeyen tek tip insanlar tiretmek ister, ¢iinkii bireyler arasi
farklilasmak yaraticilik ister. Ancak fasistin yiiriidiigli zemin artik kaygan degil,
yaraticiliga agik degil, pliriizliidiir; her seyin st liste biriktigi bu mekanda hareket
etmek yorucu hale gelir; iiretken fabrikalar hep de bu piiriizlii cografyaya kurulur.
Renksiz, fark gozetmeksizin, tek tip insan iiretmek hem daha kolay hem daha
ekonomiktir, organiktir, kontrolliidiir; yaratmaksa ucunun nereye varacagindan

kaygilanildiginda sekteye ugrayan bir tiir isyandir.
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Yaratict bir sekilde iiretmek kapitalizmin Deleuze zamanindaki isleyis
bicimine gore artik bir tiir “organsiz beden”e donilismiistiir; o artik bant sistemindeki
irlinliyle ve iiriiniin hangi amagla kullanilacagiyla alakasizdir; hatta o toplumun
dibini kaynatan bilingdisinda bir iiretim-karsitlig1 anmna ya da 6liim modeline bile
dontismektedir. Kendi basima higbir sey iiretemez artik o, liriinlerinden yoksun olusu,
organlarindan yoksun olusudur. Bu, sizofrenik bir mantikla anlasilabilir ancak:

Sozctikleri ve seyleri kasten karistirarak (Goodchild, 2005, s. 142).

Bu durumda Deleuze’iin asil ilgilendigi konu yaratilan eser degil sizofrenik
diizeydeki (psikanalizin degil sizoanalizin arastiracagi) yaratma siirecinin kendisidir.
Felsefe Nedir?’de bazi filozoflarin yaratim siireclerini kendi kalemiyle ¢izdigi tuhaf
sekillerle (Kant’in yaratim siirecini anlatan Okiiz basi gibi) anlatmasi tesadiifi
degildir. O bir sanatin neden-sonuglariyla, yaratictyr1 tetikleyen toplumsal
dinamiklerle ya da yaratinin neden oldugu toplumsal akimlarla degil, yaratinin bizzat
bir olus olarak ya da bir olay kapsaminda nasil bir sey oldugunu resmetmek
istemistir. O yarat1 asamasindaki yaraticiyr adeta goOzsiiz-burunsuz-agizsiz fakat
bedenini bir dalga gibi titreten ve avinin lizerinde sigratan en kiiclik gostergeyi bile
duyumsayan bir 6riimcegin organsiz bedeni (body without organs) olarak gormiistiir

(Deleuze, 2004, s. 191).
1.2.2.2.1. Arzu

Yaraticilik, 6zneyi bedeninden kopardigi i¢cin dnemlidir Deleuze i¢in ve onun kaosla
“baglantilarin” takip edebilmek adma organsiz bedenin tekrar organlanmasini
beklemek gereklidir. Beden eski caglarda toplumsal birligi saglamak adina
damgalanmis, yasalar1 6gretmek i¢in lanetlenmis; kapitalist toplumda ise yerinden
yurdundan edilmis, feodal organlarindan koparilmis ve sehirlere firlatilmistir. Bu
organsiz beden aksiyomatik, gecici baglantilarla, giinii birlik islerle, siirekli ac
kalma-isten kovulma-yurtsuzlagsma tehditleriyle sizofrenik hallere sokulmustur.
Boyle bir durumda yaratiy1 gerceklestiren bir beyin-6zne santralini kurabilecek tek
bir sey vardir o da arzudur (desire). Arzu artik kodlanamayan organsiz-bedeni bir
yaratim siirecine sokabilecek, bal arisi-orkide iligkisi gibi tuhaf yaratim-oluslara,

anit-oluslara, kavram-oluslara yol acabilecek baglantilar1 kurar.
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Arzu nedir? Arzulayan birinin bu soruyu sormasi ayni zamanda onu
arzulamasidir. “Arzu nedir” sorusu neden arzulanir? Kaosla miicadelede olus halinde
titresen tlim makine baglantilarini toparlamak adina beyin-6zne bosa donen bu
cikriklarin avina ¢iktig1 i¢in. Deleuze arzuyu ancak bir baglant1 olarak
arzulamaktadir. Bu anlamda yiirtimek, kosmak, ¢izmek yani her sey bir baglantidir,
bir arzudur. Her sey arzuysa ve her sey makinesel bir diizlemde baglantilar
halindeyse arzu sadece baglant1 kurma eylemi olarak ifade edilebilecektir. Deleuze

nasil arzuluyorsa Oyle; yani baglant1 kurabilen ancak ve ancak arzulayabilendir:

...Arzu bir 6znenin i¢inde degildir ve bir nesneye dogru da gerilememistir:
daha Once varolmayan bir plana [dlizlem], kurulmasi gereken bir plana,
akimlarin i¢inde birlestigi, kiiclik kisimlarin birbirlerine iletisimde bulundugu
planlara igkindir. Herhangi bir alanin biiylimesi, herhangi bir akimin
bulagiciligr ve kiiciik kisimlarin bazilarmin haber iletmesi sayesinde arzu
varolabilir. Bir 6zneyi Ongdrmekten uzak, birinin Ben demek giiciinden
yoksun kilindig1 noktaya ulastiginda arzu varolabilmektedir. Bir nesneye
dogru gidilmekten ¢ok uzak, ne 6zne gibi alinan ne de nesne gibi alinan
birinin aranilmadig1 noktaya ulasabilen ancak arzu olabilir (Deleuze ve

Parnet, 1990, s. 125).

Arzu bir nesnenin tanimlanmasina yol agan bazi simirlara ve 6znenin darlastirimis
icerigine (Deleuze’e) temas etse de onlar tarafindan kusatilamaz bir iliski agidir.
Fakat 6zne ve nesnenin Otesinde haberlesme cabalariyla genislemeye calisan bir
agdir arzu. Kaosun kaoslastirarak detaylandirdigi, dagittigi ve bu sayede her
maddenin altina yerlestirdigi toplumsal bilingaltinin agidir bu. Deleuze burada
makinesel baglantilar1 yani iligskiyi iletisim ile (bilingli olmayan bir sibernetikle) mi
denklestirmektedir? Neden? iliski neden iletisim ile benzesir? Her iliski kuran sey

ayn1 zamanda iletisim de mi kurmus olur?

Bu tezin 6nemli gerilimlerinden biri olan iliski-iletisim sorunu konu arzu
olunca bagska bir boyut kazanir: Beyin-6zne kendisini seslendiremedigi, “ben”
diyemedigi bir mekanda mi arzular? Deleuze acisindan bdyle bir mekanda 6zne
gliciinii yitirir; 6znenin giicii azaldik¢a baglantilarin giicii yiikselir; 6zne tekrardan

kendisinin ancak kopriiler araciligiyla yan yana gelebilmis kiiciik parcaciklardan
37



olustugunu algilar. Bu durum 6znenin hem arzuladig1 hem de iletisim talep ettigi bir
olaydir. Ozne bir koprii olarak hem arzulamakta hem de her an parcaciklara
ayrilabileceginden kaygilanip iletisim  yoksunlugu yasamaktadir. Kendini
konusturmakta zorlanan beyin-6zne bu parcalar arasindaki makinesel bir iligkiden
olugsmus halini ancak ve ancak kisik sesle “il-isi-m kur-yoru” diye kekeleyerek ifade
edebilmektedir. Reklamcilik, devlet, iktidar aglar1 beyin-6znenin arzularkenki bu
halleri sayesinde kitleleri ele ge¢irmekte ve/veya tam tersine kitleler bu arzularla ¢ok

hizli iletisim kurabilmeyi istedikleri i¢in iktidarlar kolayca olusabilmektedir.

Deleuze bu agsamada arzuyu 6zne ile bir arada diistiniirken yapilan ii¢ hatay1
hatirlatir: “Onu kanun ve eksik ile; kendiligindenci veya dogal bir gergek ile; haz
veyahut Ozellikle bayram ile ilintiye sokmak™ (Deleuze ve Parnet, 1990, s. 141).
Arzu dogal bir gergeklik ve de naturalist bir 6zgiirliik olarak olumlanamaz; ¢iinkii bu
doganin sonucu devlet-kiiltiir-patriyarka gibi arzuyu hadim eden baska tiirden arzu
olusumlarma da yol agtigindan bir kisir dongiiye doniisiir; doga-kiiltiir siir1 yoktur,
kiiltiir dogaldir. Arzunun diizenlenmesi veya makinelesmesi daima bir igkinlik
diizlemi iizerinde gerceklesir, o dogal-kiiltiir olmasinin disinda ontolojik bir
gercektir, bir tamliktir. Onu ortaya ¢ikaran sey ne insandaki bir eksiklik ne de
ihtiyaglara gonderme yapan bir yoksunluktur. Iletisim yoksunlugu arzuyla ilintili bir
yanilsamadir, kendi kopriisel baglantilarin1 yeteri kadar begenmeyen ya da
glivenmeyen ve kendini konusturmakta giiclilk ¢ceken bir 6znenin sayiklamasidir.
Ozne kendi baglantilarina giivenmedigi anda, acikcas1 arzu baglantilarinin
azalmasiyla yoksunlasir; onu diizlemler iizerinde g¢alisan bir makine olarak degil

bosluklar1 dolduran bir mekanizma olarak algilamaya baslar.

Burada 6nemli olan soru su: Hadim edici kimdir, 6zne mi arzu mu? Her sey
birer arzu ise her ne kadar ona karsit gibi bir durumdaymais gibi goriiniiyorsa da 6zne
de bir arzudur; hadim edici gene arzunun kendisidir. Kendi sisteminden
(makineselliginden) uzaklara, tahmin edilemeyen yerlere dogru uzanan pargalarin,
bosa donen ¢ikriklarin birbirlerine ickin baglantilar1 (komsuluk iligkisi) nasil oluyor
da askinsal, fasizan, hiyerarsik (devlet, varlik) yapilar1 olusturuyor? Arzu nasil
oluyor da kendini hadim ediyor? Deleuze burada arzunun ikilestiginden bahseder:

I¢kin iliskilerini hi¢ bozmayan, sonsuz sayida baglant1 kurmaya muktedir devrimci
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arzu ve i¢cindeki mekanin (diizlemin) piriizlii hale gelmesi, siirtlinmenin artmasi,
engebelerin olusmasi sonucu baglant1 kurmanin giiclesmesi ve artik baglant1 kuramaz

hale gelerek askinlasan, yaraticiligni yitiren ve muhafazakarlasan arzu.

Anti-fagist diislince geleneginin sorusu hep “kitleler fagizm tarafindan nasil
aldatild1?” iken W. Reich soruyu soyle degistirmisti: “Kitleler fasizmi nasil
arzulad1?” (Holland, 2007, ss. 28-29). Arzunun kendisini hadim edecek basgka bir
seyl nasil arzuladigina dair bu soruya Deleuze’iin cevabr artik hazwrdir: Arzu
kendisini bastiran seyi de arzulayabilir, kendi koleligini de. Ciinkii arzuyu ezen veya
nesnellestiren iktidarlar zaten arzu diizenlemelerinin kendileridir. Bunun i¢in arzunun
bir vapur gibi riizgarin etkisiyle, bu ¢izgi lizerine girecek yolunu siirmesi yeterlidir

(Deleuze ve Parnet, 1990, s. 180).

Deleueze’iin burada yaptig:1 sey literatiirde kimsenin pek cesaret edemedigi
(Foucault hari¢) bir tiir 6zne-yikma denemesidir: “Miicadele etmek istiyorsan kendi
icindeki fasizan arzularla ise bagla!” Bu bir ahlak 6nermesi degil, Spinozac1 tarzda
bir etik denemesidir: Beyin-6znenin diizlemlerini ele ge¢irmis muhafazakar arzular
bastirmak degil, zaten baglantilar1 kopartilarak hadim edilmis bu arzular1 diger
makinelerle yeniden baglantilandirmaktir. Muhafazakéarlasmayr engelleyecek
upuygun (adaequate) baglantilari olusturabilmek i¢in de Spinozaci etigin gerektirdigi
Olgiide arzunun giiciiyle, kesilmis baglantilarinin virtiiel (gizil) giicliyle neler

yapilabilecegini incelemek gerekir.

Deleuze’e gore Lacanci psikanaliz gelenegi bu etige uygun davranmamaistir.
Ozellikle Zizek bir tiir Lacan-Hegel-Marx sentezi yaparak arzuyu kanun ve eksiklik
ile tanimlamaya devam etmistir. Buna gore arzulayan 6zne yarim ¢izilmis bir gember
gibi her zaman eksik bir seydir ve daima tamamlanma ihtiyaci i¢indedir. Istenilen
seyin ne olabilecegine dair smirlar1 (Hegelci igcerik-bigim tartigmasi: igerik hangi
bicim ile ifade edilir?) her defasinda hizl tiiketim metalarini dayatarak, istenilen seye
siirekli ikame etmeye calisan arzu nesnelerini (Lacanci Otekinin 6znenin arzusunu
yeni nesnelerle oyalamasi: anne yerine oyuncak silah) satarak belirlemeye calisan
kapitalizmin tiretim bi¢cimi (Marksist anlamda meta fetisizminin en bas dondiiriicii
yani smirin ashinda bir smir olmadigina inandirmak) ¢izer. “Istiyorum, ama ne

istiyorum?” denildigi anda kapitalizm ‘“otomobil, hamburger vs.” cevaplar1 verir.
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Burada 6nemli olan ikame edilen metalar degil, bir sey istenildigi anda kapitalizmin
bunu ikame etmesi yani tipki bir annenin siit isteyen ¢ocuguna istedigini vererek bir
tiir sevgi nisanesiyle cocuguna aninda mesaj vermesi gibi kapitalizmin aninda arzuyu

onaylamasidir (Zizek, 2005, ss. 17-18).

Zizek acisindan durum bu eksikligi tamamlamak degil, arzulayan 6znenin bir
ideoloji tarafindan onaylanmasi, onun yarim ¢emberinin bir (hem tamamlanma hem
de tersi tiirden hisleri siirekli tireten bir duyarli nokta olan kapiton noktasindan)
ideoloji ile dikilmesidir (“bir seye karsiyim, ama ne olarak, anarsist olarak™). Yani bu
Lacanc1 ekole gore arzu bir higliktir, bosluktur ve onun hicligini, boslugunu
cisimlestiren, ona pozitif varolus kazandiran “bir sey” oldugunda arzu kanatlanir. Bu
sey bir tiir meta fetisizmiyle gizlenen ve ancak Zizek’in “yamuk bakislariyla” ya da
Hegelci Marx’1n “anti yabancilagtirma cihazlariyla” bilince getirilebilir, gortiniir hale
gelebilir (Zizek, 2005, s. 27). Aksi halde 6znenin ideolojiye dikildigi haz odakl
kapiton noktalar1 ayn1 zamanda fantezi dilinyasina kapilarim1 agmaktan

vazgecmeyecektir.

Deleuze arzunun bu yorumundan nefret eder; bu yorumu arzunun bir tiir hadim
edilme hatta kendini hadim etme ifadesi olarak goriir. Arzu burada kendini hadim
etmek icin Zizek’i kullanmistir. Tezin ikinci bolimiinde goriilecegi gibi Deleuze
sinema lizerine yazarken, Zizek’in arzuyu ideoloji ile dikerek film sahnelerini id’in
patlamalar1 yorumlamalariyla bogmasinin tersine, beyin-6znenin sinemada kaosa
yakinlagsmasi siirecinde karsilikli olus halindeyken makinesel baglantilar kurmaya

devam eden arzuyu bir tiir yaratim olay1 olarak gérmeye devam edecektir.

Bir yaratim siireci olarak arzunun 6znede neden oldugu yoksunluk, giigsiizliik,
iletisimsizlik durumlari nasil agiklanmali? Yaratim eksik olanm yaratimi degil midir?
Yaratim bir seyi gidermek i¢in, eskiyenin yerine koyulabilmek i¢in degil kaosa kars1
konumlanmigs ve ayaklarin1 topraga basmak isteyen beyin-6znenin dogal bir
ifadesidir. Burada arzulanan diizen bir diizen eksikligi ile karsitlik icinde degil, bu
diizensizlik sayesinde olusan igerigin bir yasam kipirtis1 olarak sonsuz sayida
baglantiyla emilme ifadesidir: Baglanti kopuslarmi iletisim yoksunlugu olarak

algilayan beyin-6zne durumunda oldugu gibi.
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Sonug¢ olarak ideoloji, 6zne, arzu-nesnesi denilen seyler yoktur, sadece
arzularin baglantilar1 vardir. Bireyler bu arzularin olusturdugu toplumsal makinelerle
irtibatlanir ve boyle yaparak daha biiyiik makinelerin bilesenleri haline gelir. Kisi
bedeni ile birlesik bir sey olarak degil, olduk¢a bagimsiz olarak islev goren farkli
parcalardan olusur. Bu bedenin sizofreni deneyimi, baglantilar ve akislar arasinda ne
oldugudur. “Ozne” denilen sey bu arzu akislarinin pargasidir ya da onlara gore

ikincildir (Newman, 2006, s. 171).
1.2.2.2.2. Platon: Kaosun Kovulmasi

Deleuze kendisini katiksiz bir Platon diismani olarak goriir, ¢linkii epistemolojide
(sanilar1 -doxa- Atina disina atarak), sanatta (kotii taklitleri -simulakrlari-
yasaklayarak), politikada (kaosa hareket alani birakmayacak diizeyde totaliterlikler
kurarak) ve en kotiisii kaosa karsi tam anlamiyla iktidar agziyla konusan Platon alt

edilmesi gereken ilk kisidir.

Platon bir kaos diismanidir, bir kirint1 olsun kaosa tahammiil edemez. Bu ayni1
zamanda her seyi diizene sokan Tanrisinin da tavriydi. Tanr1 Kaosu ancak her seyin
Olciisii olan mutlak zamani yaratarak alt edebildi. Gokcisimleri, canli varliklar, tozler
yani her sey ortaya ancak kaosun yok olmasiyla ¢ikabildi. Ancak bu cisimlerin hali
hazirdaki varliklar1 kaosun dirilmesiyle aninda yok olabilirler. Bu yiizden de tiim

cisimler diizeni simgeleyen zamani korumak i¢in ¢abalarlar:

Zamani korumak i¢in zorunlu olan gok cisimlerinin her biri kendine uygun
diisen yiiriiylis icinde, harekete getirilince, canli baglarla baglanmais biitiin bu
cisimler canli varliklar halini alip kendilerine emredilmis seyi 6grenince, ayni
kalan toziin yoriingesinin ortasindan gecen ve onun hiikmii altinda bulunan

oteki 0ziin yoriingesinde donmeye basladilar (Platon, 2001, s. 35).

Kaosa kars1 Platon’un bu keskin tavrini felsefesinin her alaninda goérmek
miimkiindiir. Ancak burada Deleuze’l ilgilendiren sey sanatta taklit iizerine dair
sOylenenlerdir. Simulakr (Simulacrum) kavrami Baudrillard’da oldugu kadar
Deleuze i¢in de 6nemli bir konuya isaret eder: Gergek-goriinen ayrimi. “Kopyanin
kopyas1” olarak tanimlanabilecek bu kavram gerceklik ile sorunlagir. Baudrillard i¢in

gergek denilen sey artik yitirilmistir, bu kopyanin kopyalar1 sayesinde suni bir
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sekilde olusturulmus ve artik bu birlestirilmis “gercek”e inanilmistir. Deleuze i¢in ise
gercek hicbir zaman boylesine yasanmamistir, Nietzsche’nin “maske arkasinda
maskeler vardir” ifadesinde oldugu gibi kopyanin arkasinda hicbir zaman gergek
degil, kopya olmustur. Gergek, “gercek”e dair Deleuze’iin bu ifadelerinin
“gercek”ligi de dahil, her zaman i¢in kopyanin arkasindaki kopya olma durumudur.
Bu durum Platon’da dahi bdyledir. Platon bile ger¢ege ulasirken merdiven olarak
kullandig1 “sahte”leri, “glizel’e ulasirken de adim adim “glizel”’in sahte
goriiniimlerini bir tarafa atmadan incelemek zorunda kalmistir. “Dogru”ya ulagsmak
icin “san1”y1 nasil kullanmaktan vazge¢gmediyse gercek i¢cin de kopyalardan
vazgecememistir. Bu yaptigini tabii olarak hicbir zaman itiraf edemese de (hatta
bunu bir sorun olarak bile dert edinmese de) binyillar sonra filozoflar1 tartigmak
zorunda biraktigir bu tuhaf durumu simulakr kavramu ile ilk kavramlastiran kisi de

gene o olmustur.

Sofist’te Theaitetos’la Yabanci rumuzunu kullanarak tartisan Platon, sofistlerin
yaptiklarimi felsefenin koétii bir kopyasi olarak tanimlarken konuyu sanata getirir.
Sanattaki kopyanin gergeginin birebir yansitilip yansitilmadigini inceler. Buna gore
ornegin bir insanin modelini olusturup seyircilere sunarken gercekteki Olgiitlere,
uzunluk-derinlik-genislik oranlarmma aynen riayet eden kopyalar1 Platon olumlar.
Gergeginin birebiri olarak sahneye konulan bu model yeri gelince bakis acgisindan
kaynaklanan bazi orantisiz goriinlimlere yol acacaktir (Platon, 2000, ss. 52-53); ama
bunun olumlu yan1 da su olacaktir: Sahte malzemeyle ¢alisan sanat ancak bu kadarini
becerebildiginden hicbir zaman “ger¢cek”in yerine gecemeyecek, hatta Platon’un

arzusuna gore gereksizlesecektir.

Sanattaki diger bir kopya durumu ise Platon’a ¢ok kaotik, anlasilmaz, sagma,
tehlikeli gelecektir. Bu kopya gene ayni insan1 model alir ancak bu modelleme
asamasinda uzunluk-genislik-derinlik gibi Olcliler seyircinin konumuna gore
disiiniilecek, gergceginin birebir goriintlisi verebilmek icin gercegine orantili
olmayacaktir. Bu kopya sahnedeki konumuna gore gercegini digerine nazaran daha
dogru vermesine ragmen bu, Platon’un felsefe karsisinda sofistin durumuna

benzettigi bir kotii kopya, bir Simulakr durumu, bilgisiz bir taklit tarzi olan
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doksomimetik, kisacas1 kesinlikle yasaklanmasi gereken bir durum olacaktir (Platon,

2000, 133).

Simulakrlasma Platon’un hakli olarak kaygilanmasina neden olacak bir tiir
kaoslastirma stirecidir. Herhangi bir 6ze, gercege bagh kalmadan bir gecici-gercek
olusturan bu olay sinemanin da sik sik sergiledigi bir imge oyunudur. Baudrillard’da
yarattig1 pesimist krizlere karsmn Deleuze simulakr durumunu son derece olumlu
karsilagmistir. Dahasi bu, mitlestirilmis bir gercege, totaliter bir propaganda aracina
doniigmiis Ozliikk inanglarmma yatkinlik duyabilen “gergeklik, tamlik arzusu”nun
baglantisizliklarina kars1 6zgiir, kagip nefes alinabilen, yaratict bir ickin diizleme
dontigsmiistiir. “Artik dogru sOylemek zorunda degiliz.” Simulakr arzunun
muhafazakar yanma ciddiyetsizligi, catik kasli olmamay1 oOgretmistir, dahasi
muhafazakarhiginin bile bir simiilasyonunu yaparak onu gereksizlestirebilme
olanaklarmi ortaya ¢ikarmistir. Simulakr bu ag¢idan ayni zamanda Nietzscheci bir
kavramdir. Ciinkii diinyay1 “ger¢cek™ ve “gorlinen” olarak bolmek ¢okmekte olan bir
yasamin belirtisi olarak yozlagmis bir iddiadir. “Goriiniis” se¢ilmis, giiglendirilmis,
diizeltilmis bir gergekligi belirtir. Sanat¢1 bu agidan karamsar degildir, tersine varilan
tim kuskulu ve korkung seyleri onaylayan bilhassa odur, Dionsyoscudur o

(Nietzsche, 2004, s. 33).
1.2.2.2.3. Leibniz: Kaos Yerine Labirent

Kaosun bir kaoslagtrma araci olarak kullandig1 ve gercekligin yerine gecerek
gergeklige dair bir inang yaratmakta birer “dagitici yap1” olarak isledigi simulakr
geride kendilerinden bagka ne birakirlar? Eger Nietzsche’den uzaklasilmayacaksa su
sOylenebilir: Sadece perspektifler. Bu perspektifler evrene yayilmis hareketli
kameralar gibi kendilerine yerlesip 6znellesecek beyin-6zneleri bekleyen bir tiir yari-
0znel-yari-nesnel spesifik bakis acilaridir. Nietzsche’ye gore bu bakis agilarindan 6te
hicbir sey yoktur ve diinya denileni insa eden bu perspektiflerdir, onu kendi giiclinde

Olcerler, sekillendirirler (Nietzsche, 2002, s. 316).

Perspektivizm spesifik denilen durumlari karmasik bi¢cimleridir. Spinoza’nin
kendini koruma-ifade etme-g¢abalama eyleminde olan conatus’larina benzer bigimde

her spesifik cisim biitiin mekana egemen olmaya ve giiciinii genisletmeye cabalar,
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kendi gii¢ iradesini yaymaya calisir. Her perspektif kendinde 6znelesen cisme itme
giicli verir: Cisimler kendi genislemesine engel olana gii¢ uygular, diger cisimlerin

ayni ¢abalariyla rastlagir ve onlarla birlikte birlesir (Nietzsche, 2002, s. 316).

Uzerine yayilan oznelerle birlikte olus halinde olan bu sonsuz sayidaki
perspektif gene kendi aralarindaki giic miicadelesi yiiziinden miittefikler kurarlar,
digerlerine kars1 birlesirler, popiilizm denilen bir bakis acis1 olusturarak azinlikta
kalan diger perspektiflerin lizerinde iktidar kurarlar. Perspektifler arasindaki bu gii¢
iligkisine 6nem vermese de Deleuze’e gore bu bakis agilarini diisiinmiis literatiirdeki
ilk 1sim Leibniz’dir. O Platon kadar radikal bir tarzda kaosa topyekiin bir savas
acarak degil ama kaosa gerek birakmayacak denli detayli bir diizen, bir “en iyi
diinya” perspektifinde hareket etmistir. Bu diinya Tanrmin tasavvur ettigi diinyalar
arasindan se¢ilmis, gerceklestirilmesi tek miimkiin olan diizen olarak yaratilmistir.
Bu diinyada diizensiz bir sey yoktur, ¢iinkii bu diinya iizerindeki akillarm “diizensiz

olmayan bir sey”1 diisiinebilmesi zaten imkansizdir (Leibniz, 1902, s. 10).

Diizensizligi kovan degil fakat diizensizlige yer birakmayan bu yapimnin temel
ogelerine Leibniz “monad” adim1 verir. Monadlar sonsuz sayidadir ve diger
monadlara kapilarmi, pencerelerini kapatmislardir. Cilinkii tiim diinyanin bilgisini
kendilerinde tasidiklarindan digerleriyle iletisime ge¢me ihtiyaglari yoktur. Bu,
monadlarm her birinin diinyaya ve onun bilgisine igkin tarzda, birbirlerine ise
kapalilik 6lgiisiinde askin tarzda konumlanmis birer perspektif olduklar1 anlamma
gelir. Monadlar dyle bir diizen igindedir ki maddenin her parcasi bitkilerle dolu bir
bahge gibi, baliklarla dolu bir havuz gibidir; ancak bir bitkinin her dali, bir hayvanin
her 6rgeni, kaninin her damlas1 da havuz ya da bahgedir (Leibniz, 1902, s. 266).

Bir denizin i¢indeki baligin icinde gene ayni denizin oldugu bdylesine igkin
bir monadlar sisteminde bu kiiclik sonsuzlar birbirlerine hiyerarsik acidan
askindirlar. Birbirlerine istiinliik-asagilik veren bir hiyerarsi i¢inde dagilmislar.
Kimisi hayvani-cisimsel, kimisi de ruhsal-zihinseldir. Monadlarmm bu farklilarini
belirgin hale getiren sey onlarin algilama yetenekleridir (perception). Bir monadlar
biitiinliigii olan insanin duyular1 evrendeki tiim bedenlerle empati icinde

bulundugundan digerlerinin izlenimlerini alr ve duyular evrendeki her seyle
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etkilesim i¢indeyken ruh biitiin parcalarin farkina varamaz. Bu ylizden karmasik

duygular algi ¢esitliliginin bir sonucu olarak ortaya ¢ikarlar:

Bu ¢esitlilik sonsuzdur. Bu, deniz kiyisma yaklagan insanlarin duydugu o
karigik giirtiltiiye benzer: giiriiltii sayisiz dalga vuruslarindan olusmustur.
Eger bu dalga vuruslarmin tiimii hemen hemen esit diizeyde izlenimler
olusturuyorsa ya da ruhun dikkatini ¢ekebilme konusunda esit agirliktaysalar,
ruh bu algilarin sezgisine karisik bir bicimde varabilecektir (Leibniz, 1902, s.

57).

Burada kendisi de tiirlii alg1 yeteneklerine sahip monadlardan olusmus bedenin bazi
ozel algilara sahip oldugu anlasiliyor. Bunlar “ben” tarafindan algilanan, bilingle
yogrulmus bilingli algilardir. Bu algilara ayirt etmek, farkindalik anlamma gelen
tamalg1 (aperception) ismi verilir. Ama bunun yaninda bir de diger monadlara isaret
eden bilingsiz algilar vardir; bunlar kiiciil algilardir, bilingdisidir. Deleuze Leibniz’in
bu kiigiik algilara su nedenle ihtiya¢ duydugunu soyler: Bilingli algiyla yakalanan her
sey goreli biitiinliiklerdir ve mademki bu biitiinlikler vardir o zaman onlarin
parcalarmin da olmas1 gerekir. Eger karmasik bir sey varsa basit bir sey de olmali
(Deleuze, 2007b, ss. 93-94). Bunu agik hale getirebilmek icin Leibniz’in kullandig1
bir 6rnek var: Deniz kenarmnda bir insan dalgalar1 dinliyor ve bir dalganin sesine
dikkat ediyor. Bu dalganin ayirtina varmak tam algiya sahip olmaktir. Fakat bundan
once birbirlerinin iizerinden kayan, birbirlerine siirtiinen her bir su damlaciginin
seslerine dair kiiciik, bilin¢dist algiciklar olmadan bu dalgayr duymak imkansiz
olacaktir. Bu sayede bu sonsuz sayidaki damlanin i¢cinden bir kesitle yakalanip miilk
edinilen kii¢ciik bir diinya miimkiin hale gelir (Deleuze, 2007b, s. 40). Bu, ayni
zamanda bilingsiz monadlarin i¢inden siyrilmig bilingli bir monadin miimkiin kildig1
perspektiftir, bir bakis agisidir: Bakis acisini1 olusturan sey “diinyanin bir birey
tarafindan agik ve secik bir sekilde ifade edilen kisminin karanlik ve belirsizce ifade
edilen biitiiniiyle oranidir. Iste bakis acis1 budur (Deleuze, 2007b, s. 40). Yani bilingli

algilarin bilingsizlere orani, hiyerarside bir monadin digerine orant...

Nietzsche’nin gii¢ istenci sonucu olusan bir savasta sekillenen perspektifleri
Leibniz’de algilanmak — fark edilmek- bilinglenmek diizeyinde sekillenir. Ama her

ikisinde de perspektif onceden tanimlanmis bir 6zneye bagimli olmak, bir 6znenin
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diinyasma ait olmak, gorecelie tabi olmak demek degildir; tersine kendine 6zgii bir
goriis noktasina ulasan ya da daha dogrusu goriis noktasinda duran seyi 6zne haline

getiren tam da bu perspektiftir (Deleuze, 2006b, s. 31).

Burada kendisi de bir monad olan perspektif ile diger herhangi bir perspektifin
iligkisinin nasil gergeklestigi onemlidir. Bu diger perspektif bir devlet, bir erkek ya
da bagka tiirden popiiler bir bakis agis1 olabilir. Deleuze Kivrim kitabinda bunu Barok
sanat1 ile karsilastirarak diisliniir. Barok sanatinda gordigii sey hep bir ikiliktir:
Maddiyata gonderme yapan kisim ve daha 6zel bir yerde gizlenen manevi kisim.
Manevi kismi digerinden aywran sey biikliimler-oymalar-kivrimlardir. Kivrimlar
(fold) iki kismi birbirinden ayiran bir sinirken ayni zamanda aralarinda bir tiir
titresim saglayan rezonans gorevi de yapar. Ayni durum bir Barok filozofu olan
Leibniz’in monadlarinda da goriiliir. Iki kath bir eve benzeyen iki farkli monaddan
maddiyata gonderme yapan bilingsiz olani alt kattadir ve kapali da olsa bir kapisi
vardr; ikinci kattaki bilingli monad ise tam kapalidir. Bu iki kat arasindaki sinirlari
Barok tarz1 biikiilmiis cizgilerle tasarlanmis kivrimlar olusturur. Kivrim birbirine
kapali bu iki katin her iki tarafinda da ayn1 anda titreyen ve kivrilan bir edimle iliski
kurar. Fakat bu kivrimim birlikte titrestigi gene ayni1 monadlar kivrimsal uc¢laridir.
Clinkii kivrim her zaman iki kivrimin arasindadir ve bu iki-kivrim-arasi, her yerden
geciyor gibidir: “Inorganik cisimlerin ve organizmanin arasindan, organizmalarm ve
hayvansal ruhlarin, hayvansal ruhlarin ve akil sahibi olanlarin, genel olarak ruhlarin
ve bedenlerin arasindan...” (Deleuze, 2006b, s. 23). Kivrim ancak ve ancak bu yolla
perspektifler aras1 bir iligkiye (ya da iligkisizlige) doniisebilir, ancak bu hi¢cbir zaman
bir iletisim anlamina gelmez. Monadlarin ve dolayisiyla perspektiflerin hi¢bir zaman

iletisimi saglayacak olan pencereleri olmamastir.

Kivrim  kavrami iletisim  olmadan iligkinin nasil gerceklesebilecegini
anlayabilmek acgisindan &nemli bir islev goriir. Iletisim evrendeki sonsuz agdan
soyutlanmis ve tanimlanmis iki 6zne arasinda bir tam-temastir. Birbirleriyle iletisim
kurabildikleri bilincini-bilgisini gelistirebildikleri ve bundan haberdar olabildikleri
(geri besleme) i¢in bu siire¢ tam anlamiyla sibernetik bir siire¢ olacaktir. Oysa iliski
icin temas degil karsilikli olusma, es zamanlilik yeterlidir. Buradaki durum Spinozaci

tozlin farkli alanlarda fikir ve cisim olarak salinabilen tek bir varlik olmasi gibi
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diistiniilebilir. Tek bir kivrim iki ayr1 perspektife hi¢ temas etmeden bir “Tanri

parcacig1” gibi perspektiflere etkinlik kazandirir.

Kivrimin  bir bagka 06zelligi de bu perspektifler tarafindan daha da
kivrilabilmesi, sonsuza kadar biikiilebilmesidir: “Her zaman degismeyi bir kivrim
haline getiren ve kivrimi ya da degismeyi sonsuza tasiyan bir biikiilme vardir”
(Deleuze, 2006b, s. 29). Boylelikle kivrim perspektifle birlikte kivrilarak Leibniz’in
elinde kaosa ihtiya¢ birakmadan evreni bir labirent bicimine sokmaya yarayan bir

silaha dontisiir.

Kivrim beyin-6znenin eleklerini olusturur. Bu elek kivrimm biikiilmeleriyle
Oyle bir iglenir ki artik bu elek kaosun kendisinden ayrilamaz hale gelir, soyutlamaya
doniisiir, higclesmez ama herhangi bir sey haline gelir. Kaos artik yalnizca bir
“many”, yalnizca ayiric1 bir ¢esitlilik olabilir. Leibniz kaosu bu bakimdan bir¢ok kez
“yaklasik olarak™ tarif edebilmistir. Kozmolojik bir yaklasik tarife gére kaos her biri
kendi adma varolma egilimi gosteren biitiin bireysel 6zlerin toplamidir, ama Tanrinin
elegi bunlardan yalnizca birini, bir-arada-miimkiin-olan-diinyalardan-en-iyisinin
gecmesine izin verir. Fiziksel bir yaklasik tarife gore kaos dipsiz karanliklardadir;
ama elek biitiin renkleri iceren kopkoyu bir zemini, “fuscum subnigrum™u ¢ikarir.
Ruhsal bir yaklasik tarife gore kaos evrensel bir bas donmesidir, infinitesimallerdir
ya da sonsuz kiigiikler olarak biitiin olanakli algilarin, monadlarin toplamidir; elek
bundan kuralli algilarla integrali alinabilecek diferansiyeller ¢ikarir. Leibniz
acisindan kaosun var olmamasmin nedeni, onun biiyiikk elegin tersi olmasidir. Bu
elek, sonsuza dek biitiinden ve parcalardan olusan ama takip edilmesinin
glicliiglinden dolay1 kaotik ve rastlantisal sekiller gibi goriinen diziler olusturur
(Deleuze, 2006b, ss. 115-116). Yani aslinda kaos denilen sey kivrimin sonsuz sayida
biikiilmesiyle artik nerelere uzaklastigmin tahmin edilememesidir (Tanr1 bunu

tahmin edebildiginden kaos yoktur).
1.2.2.2.4. iktidarin Kivrimlar

Makinenin bosa donen ¢ikriklar1 gibi dﬁsﬁnﬁldﬁgﬁnde7 kivrim iktidar ile beyin-6zne

arasindaki yakinlagsmaya yeni bir boyut kazandirir ve daha 6nce pek az sorulmamis

” Bu tez bu asamadan itibaren makinesel tiim yapilanmalari kivrimsal olarak diisinmeye ¢alisacaktir.
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bir soruyu canlandirir: Iktidarla kurulan iliskinin sekli nedir? Ozne-iktidar iliskilerini
betimleyen geleneksel agiklamalar bu sekli genelde piramidal olarak modellemistir.
Buna gore lstte genislemekte olan ag¢1 yOnetici azinliga isaret ederken asagida
genisleyen taban kitlelerdir; aradaki iliski yukarinin bu tabana dogru yaptig1 basingla
resmedilmistir. Marksist modellerde ise bu iliski farkli olarak isimlendirilmis
(tarihsel blok, ideolojik aygitlar vs.) bir tiir ¢evrim-oku olarak piramidin igine
yerlestirilmistir. Varoluscu diistince iktidar1 fotograf teknigine benzer sekilde siirekli
genisleyen ve daralan bir flu’lukla sinirlandirilmis bir odak seklinde cizerken,
liberalizm iktidar1 asgari miisterek temsilcisi olarak “ters yonlerden piramidin

ortasma dogru ilerleyen iki okun el sikismas1” seklinde resmetmistir.

Kivrim ise iktidarin niteligini yeniden diisiindiirecek diizeyde bu modellerden
timiiyle ayrilan sekiller olusturur. Bu agidan iktidar sonsuz sayida biikiilmelerle
olusmus oymali kivrimlardan baska bir sey degildir. Yogunlugu tipki kaosun
istatistiksel betimlemesinde oldugu gibi yoriingesiz, ¢izgisiz, koordinatsiz bir
kiimelenmede belirir; iktidarin bir merkezi varsa ancak o kiimelenmenin i¢inde bir
yerdedir ama tam yeri dnemsizdir. Ozne merkezle degil her yerinden fiskiran
kivrimlar yoluyla iktidarla iligkilenir. Kivrim her zaman iki kivrim arasinda
oldugundan 6zne de tipki iktidar gibi kivrimsal uzantilara sahip olmalidir. Oznenin
kivrimlar1 ayni zamanda onun perspektifidir ve bu perspektif ancak iktidarin
perspektifiyle 6zel bir kivrimsal uyumluluk saglanmasi halinde yakinlasir. Bu
uyumun Nietzscheci (gii¢c savasinda miittefiklik kurma) mi yoksa Leibnizci (hayvani
monadlardan uzaklagan monadlarin rasyonel bir-arada-miimkiinliigii) mi oldugu yeni
bir metafizigin gerekliliginden dolay1 (gii¢ savasi veya Tanrisal aklin hiikmettigi en
iyl diinyalardan bagka) onemli degildir. Cilinki “kivrim” kavrami artik kaosun
neligini sorgulayan besinci halin yani Deleuzecii halin anlasilmasinda yeni bir

metafizikle, Deleuze’iin arzu baglantilari ile karsilastirilarak kullanilmalidir.

Bir 6nceki konuda gosterildigi gibi bir baski araci ve eksiklik olarak degil bir
baglant1 kurma, 6znenin dahi ulagsamayacagi yerlere kagma egilimi gosteren arzular
metafiziginde toplumun dibinde hatta toplumun Oncesinde bir magma gibi yayilip
ozgiirlesen arzular sikistiklar1 cografyalarda bir volkan gibi patlayip saldirganlasan

fasistlere doniisebilirler. Iste kivrim da bu arzularla yan yana diisiiniildiigiinde
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perspektiflerin iliski kurmalar1 i¢in artik higbir giic savast ya da rasyonellik
kosullarina ihtiya¢ kalmaz. Bir yavrunun annesinin kucagina, kemik ve kas yapilari
bu ikisinin tam temasin1 ne kadar engellerse engellesin, kivrilmasi gibi beyin-6znenin
perspektifi de iktidarin perspektifine o sekilde kivrilr. Bu sekli daha iyi
anlayabilmek i¢in belki de otobiiste uyumaya c¢alisan bir insanin durumuna
bakilmalidir: Insan kafas1 ve govdesi egridir ve higbir sekilde otobiisiin geometrik
yapisina uygun degildir; ama her nasilsa insan pencerenin geometrik kenarlarina ve
pencerenin yanindaki diizglin aksama kivrilarak uyumaktan vazgegemez. Bu durum
onu hem yorar ve defalarca uyandirir hem de yar1 uykulu miithig bir zevk yaratarak

ayn1 insani saatlerce o pozisyonda sabitler.

Iktidarn kenarlar1 kivrimsaldir ve ozne bu kivrimlara bedenindeki
kivrimlarla yaklasarak kivrilir. Kivrimlar yan yana yatarcasina kivrilirlar ama bu
hicbir zaman ideal bir sekilde gerceklesmez. Her zaman i¢in daha fazla kivrilmak
gerekecek, iktidarla yasanan bu iliskiden rahatsiz olundugu taktirde iki perspektifi
yan yana tutacak yeni biikiilmeler olacaktir. Boylece tiim kaosu tek bir elekle
katedene kadar biikiilmeler sonsuza kadar devam edecektir. Beyin-6zne bunu sonsuz
sayida kivrima uzanma arzusuyla, makinesel diizeyde sonsuz sayida baglant1 kurma
istegiyle yapacaktr ama isin i¢ine kaos tehlikesi girince (Leibniz dahi kaosun

olmadigina inanmasa da ondan korkar) bu kivrilmalar farkli sonuglara yol agacaktir.

Beyin-6znenin bilim yoluyla gonderimlerle, sanat yoluyla anitlarla ya da
felsefe yoluyla kavramlarla 6rdiigii elek-diizlem tamamiyla beyin-6znenin kontrolii
altinda degildir. Diizlemler her zaman i¢in varligima inanilmasa bile kaos
tehlikesiyle, kaos komplosuyla sekillenir. Bu durum kendini en azindan beyin-
O0znenin sliphe etmesiyle (Descartes’m kaosa dogru stirekli agip kapadigi siiphe
kapis1 gibi) gosterir ve inang ile gegistirilir. Buradaki inang bir tiir ideallestirme
stirecidir; Descartes’m “diisiinen bir sey” ile “ben” arasindaki uyumsuz parcalari
“Tanr1 beni kandirmaz” kopriisiiyle baglamasi gibi 6zne kaosu ortmeye calisan
diizlemleri, elegi inangla sinirlar. Higcbir zaman varligini ispatlayamayacagi bir smir
belirler ve bu smir her zaman i¢in kaosu diglamak adma giincellenir. “Bulutlarin
iistiinde siiphenin girmedigi ve siirlarmin tam olarak nerede bittigine dair sorularin

sorulmadig1 bir mutlu tilkeye ihtiyacimiz var.” Boyle bir ihtiyaca umut ilkesi (Bloch)
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diyen olabilir ya da onu doganm vicdani olarak (Marx) yorumlayanlar; ama 6nemli

olan ¢izilen sekillerdir.

Beyin-6zne bu sekilleri literatiirde ilk kez Euclid ile geometrik diizeyde, ilk
ilkeler olarak ortaya ¢ikan postulatlar araciligiyla ¢izebilmistir (Euclid, 1838, s. 6).
“Biitlin dik acilar birbirine esittir” tarzindaki ilkelerin “biitiin par¢casindan biiytiktiir”
(Euclid, 1838, s. 9) seklinde beyin-6zne’nin ideallestirme-aynilastirma egilimine
denk gelen ve sagduyusal olarak karsi ¢ikilamayan aksiyomlarla birlestirilmesiyle
oriilmiis diisiinsel bir diizlemde artik miimkiin hale gelen milkemmel iiggen ve kare
cizimleri bu arzuyu yillar boyunca temsil etmistir (Riemann gibi ilkeleri
sorgulayanlar ¢ikana kadar); bu slire¢ en azindan pratik alanlarda (seri iiretim,
mimarlik, insaat) devam etmektedir. Buna gore dogada hi¢cbir zaman olmayan bir
matematiksel estetige, tam Olciilebilirlige olan inangtan, her ne kadar matematigin
kendisi bunu elestirse de bir tiirlii vazgec¢ilememistir. Platon’un geometrik (kaosa izin
vermeyen bir diizenlilik) Devlet’inde goriildiigii gibi beyin-6zne binyillardir, hi¢bir
zaman gerceklestiremeyecegi iktidarlar1 (ise yararlik, kararli, diizenli) geometri
yardimiyla hayal etmeye devam etmis, buna gore iitopya literatiirii bile

olusturmustur.

Higbir geometrik sekle uymayan kivrimlar bu tiir hayali iktidarlara ancak
sonsuz sayida biikiilmeler yoluyla kivrilmaya g¢alisacaktir; kivrim ancak kivrimlar
arasindadir ve ancak birbirine temas etmeden uyumsuz sekillerle titreserek, bir miizik
gibi estetikleserek, biikiilecektir. Buna gore beyin-6zne kivrimlarini ancak baska bir
kivrima yatirabildiginden hayalini kurdugu geometrik diizenin bile aslinda kusurlu-
kivrimli oldugunu kabul edecektir. Dolayisiyla geometrik olmayan ama geometrik
olmas1 arzulanan iktidar ancak ve ancak Ozneyle bdylesi bir gerilim altinda

yakinlasabilecektir.

Iktidarin beyin-6znenin muhafazakarlasmis arzulariyla kuruldugu daha énce
gosterilmisti. Devrimci arzular sonsuz sayida baglant1 kurduklar1 i¢cin herhangi bir
iktidara ihtiya¢ duymazken, bu baglantilarin kurulamadigi durumlarda ortaya ¢ikan
bir tiir yaratici-iiretimsizlik, baglantisizlik ortaminda arzunun diizlemi kayganhigini
yitirir ve tepecikler, yeni baglant1 olasiliklarina isaret eden deltalar degil de

engebelere yol acan birikintiler olusur. Devlet gibi iktidarlar (makineleri {istten
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kodlayan baska bir makine) iste bu cografyada kurulur. Bu ayn1 zamanda 6znenin

ideallestirme egiliminin kendini gosterdigi yerdir.

Daha 6nce cevaplanmis bir soruyu tekrardan giincellemek gerekirse: Beyin-
ozne neden bdylesi bir ideallestirmeye gider? Bir kivrim olarak imkansiz bir
geometrik bir idealin i¢cine neden kivrilmay: arzular? Rasyonel, akilli bir hayvan
oldugu icin mi yoksa gilindelik hayatta pratik bir seylere ihtiya¢c duydugu i¢in mi?
Belki de burada sorunun zemini degistirecek (daha dnce sorulmus) Reichci soruya
ihtiyag var: Kitleler Hitler’1 neden arzulad1? Hitler geometrik miydi, rasyonel miydi?
Hitler ve hareketinin otuzlu yillarin kapitalizm ve komiinizm durumlarina karsi es
diizeyde reflekslerle ortaya ¢iktigi bilinir. Kapitalizm talep-arz-iiretim diizeyinde
bireyin rasyonel secimlerini vurgulayan bir sistemken komiinizm dogay1
rasyonellestirme, kriz kaosunun séniimlenmesi, her seyi rayma sokulmasi, iiretimin
ve tliketimin planlanmasi idi. Bu ikisi de kendi i¢inde rasyonellik ve dolayisiyla
geometrik 6geler tasiyordu. Fakat her ne kadar kapitalizmin bir evresi olsa da fasizm
gliciinii mitlerden, irrasyonel 6gelerden, tutku ve heyecandan, siirsel bir vahsilikten
alryordu. Bunu belki de en iyi sekilde ifade eden kendisi de bir zamanlar Nazi olan
Heidegger’di: Filozof arkadasi Jaspers’in “Hitler gibi egitimsiz biri Almanya’nin
basina nasil gelebilir?” sorusunu Heidegger “Egitim 6nemsiz... Onun harika ellerine
bak sadece!” seklinde cevaplamisti (Safranski, 1998, s. 232). Bu eller arzuyu

kiskirtiyor, kararliligi, yon gostericiligi, bir tiir mesihligi temsil ediyordu.

Burada geometrik sekilleri ilgilendiren pek de Euclid¢i durumlar yoktu.
Aslinda her ne kadar bir egilimin en ideal goriiniimii olarak ortaya ¢iksa da Euclid ve
onun mitkemmel matematigi kitleleri higbir zaman genis kapsamda etkilememisti;
Oyle olsaydi depremlerde kolayca yikilan binalar olmazdi, devletin irrasyonel
mekanizmalarma hi¢ ihtiyag duyulmazdi. Hitler 6rneginde bir tir ideallestirme,
kaosu hapsetme egilimi vardi. Yeri gelince Euclid’in en ideal ¢izgileriyle, kriz
dalgalanmalarim1 yutacak bir Stalinizmle, yeri gelince vahsiligin belli bir miizige
doniistiiriilmesiyle (Wagner, Hitler), yikimin ideallesmesiyle (nihilizm ve atonal

miizik) kendisini gosteren bir tiir ortali§1 toparlama egilimi olarak...

Iktidarin kivrimlar1 diizlemin her alaninda titresirken, bir sis kiimesi gibi

beliren iktidarin merkezi her zaman i¢in bir ideallestirme ile resmedilecektir. Bunun
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nedeni Deleuze agisindan kaosla yakinlasmada hem kaosun yikiciligini tadan (bu,
devletin vatandasia zarar vermesidir) hem de onun hareket alanini inang ile ¢izilmis
siirlarda kontrol altina alan (sinirlarin iiniterlesmesi) beyin-6znenin sinir hiicrelerini
yeryiiziine, topraga baglama arzusudur. Perspektifler yeri gelince bu tiir arzu iliskileri
yliziinden devletleri yikacak ve sonra tekrardan devlet tarzi iktidarlarin

perspektiflerine yaklasacaktir.

Konunun en basina donmek gerekirse, “kaos nedir” sorusunu sormanin
besinci hali olarak Deleuze’deki olay nedir? Deleuze’iin olay1 bes ayr1 perspektiften
incelendi: Birincisi bir tiir yaratici-liretim agamasinda kendini inorganiklestiren, eski
baglantilarindan kurtaran organsiz bedenin kaosa direnirken nasil kaoslastirdigidir;
yeni baglant1 kurup kurmadigma bagh olarak bu organsiz bedenin arzu diizeyinde

muhafazakar-devrimei ikiliginde nasil hareket ettigi.

Ikinci olarak kaos kendisine ancak bir arzuyu diisman edinebilir. Arzu
yoksunluk, haz, eglence olarak degil kendisini baglantilar kurarak ya da

baglantilarini yitirerek diizlemler ¢izen bir makine olarak belirir.

Ugiincii olarak arzunun kaos karsisinda bosa dénen makine cikriklariyla
titresmesinin bir sonucu olarak bilgi ve ger¢ek yoklugunun ortaya ¢ikmasi ve bu
yoklugun {tstesinden kopyanin kopyasi olarak simulakrlarla gelinmesidir. Boylece

kaos bir kez daha kaoslastirir ve o denli kaoslastirilir.

Dordiinciisii kaosa gerek birakmayacak diizeyde detayli orgiitlenmis bir
diinya insasinda ortaya ¢ikan kivrimlara dairdir. Ancak kivrimlarm kaosu bertaraf

ederken bagka tiirden kaoslara yol a¢ip agmadiklar1 tartismali hale gelir.

Son olarak bu kivrimlarla kivrilan beyin-6znenin kaosa karsi radikal
tepkileri, ideallestirme ve ortaligi toparlama egilimleri gene beyin-6znenin ¢izdigi
diizlemlerin sekillerini diisiinmeye zorlamistir. Kaosa kars1 diizen arayisinda beyin-

Oznenin ideallestirme egilimi bir anahtar islevine doniisebilir.

Tim bunlar Deleuze’iin zaten defalarca cevaplamis oldugu “kaos nedir?”
sorusunu tekrardan cevaplamak i¢in degildir. Kaos Deleuze’e gore, felsefe-sanat-

bilim alanlarinda oldugu gibi, yaratim asamasinda malzeme olarak kullanilan ama bir
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noktadan sonra yaratimin gerceklesmesi i¢in {istesinden gelinmesi gereken bir
ilkedir. Besinci halle birlikte incelenen diger dort perspektif ise sadece ve sadece bir
beyin-6zne olarak Deleuze’iin kaosun listesinden nasil geldigini anlamak i¢indir.
Deleuze literatiire hakim biri olabilir ama bunu hi¢bir zaman bir felsefe tarihgisi
olarak gostermek istememistir. Kitaplara ortalardan baslamis ve bunu bir okuma
sekli olarak (yanlis anlamak en iyi okumadir) sunmustur. Bir filozof olarak,
kendisinin diger filozoflarda gordiigii gibi, yukarida sayilmayan sayisiz kavram
yaratmistir. Arzu baglantilarim1 (fasizme diismekten sakindigi i¢in) olabildigince
artrrarak (kaos biliminden biyolojiye, felsefeden cografyaya) solugu sinemada
almistir. Kendi onermelerini bile gergegin yerine gecen gegici tiirden diisiinceler
olarak simulakrlastirmis, hem ger¢cek adina hem de baskasinin adia konusmaktan
olabildigince ¢ekinmistir. Savas sonrasimin ¢ocugu olarak o artik yerinden yurdundan
koparilmig bir organsiz bedendir. Elinde baglanti kurmaya yonelmis arzulardan,
yeryiiziinii labirentlestiren kivrimsal biikiilmelerden baska bir sey yoktur. Kendi
govdesinden firlayan koklerinden bir gdvde daha tiiretmis bir rizom mudur, bilinmez,
ama ortalig1 toparlama egilimi i¢inde olmak bakimindan bir beyin-6zne olmaktan,
yeri gelince de ideallestirme-aynilastirma islemlerinden kendisini pek de
kurtulamamistir. Siirekli olarak degisen bir diizlemde ‘“kaos nedir, felsefe nedir,
sinema nedir, sanat nedir, bilim nedir?” sorulariyla bu disiplinlerin parcalanmakta

olduguna daha fazla dayanamayan bir son-insan oldugu sdylenebilir Deleuze’iin.
1.2.2.3. Altinc1 Hal: Kaos-olus Perspektifi

Kaos’u tanimlayacak bu altinct hal ayni zamanda diger besini ve o6zellikle de
Deleuze’iin durumunu tanimlayan bir perspektifin tezin Ozneleri tarafindan bir
konuma sikistirilmis halidir. Bu hal “savasan, diyalektik kuran, siirekli eylem halinde
olan” birinci halden herhangi bir ikilige ve g¢atigsmaya gonderme yapmadigi i¢in;
“zorunlu bir barisin i¢inde sabitlenmis ve bu durumda savas ile baris ikiligini iireten
komplolarla sarilmis” ikinci halin derin sularina yiizeysel ¢izgiler ¢izerek cevap
verdigi i¢in; “gordiigline inanma, daha fazlasmi iste” diyen tgilincii halden
niceliklerin belirli bir asamadan sonra niteliksel sigcramalara yol agmayacagini bildigi

ve tam da gordiiklerine inandig1 i¢in; bu licilinli sonsuz sayida giincellemekle kendini
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giiclendirmeye ve estetize etmeye ¢alisan dordiincii halden herhangi bir seyi aykir1 ya

da giizel olarak tanimlayacak herhangi bir ilkeye sahip olmadig i¢in ayrilir.

Son olarak altinc1 hal, Deleuzecii olan besinci halden metafizigini baglanti
kuran arzulardan olusturmadig: icin; gercek-kopya ikileminde herhangi bir sorun-
¢oOziicii simularkra ihtiya¢ duymadan sirf kendilerinden bahsedilebilmesi bakimindan
hem “gercek”e hem de “sahte”ye gerceklik atfederek; kaosun etrafini saran “yaratma
eylemine” hem Deleuze hem de literatiiriin tiimii kadar higbir zaman Onem
vermediginden ve de yaratict Teist gelenekten kopmasmin sonucu olarak
“yaratmanim gerekliligini” sorunlastirdig1 i¢in ayrilir. Fakat kaosu bertaraf etmek
acisindan degil de kaosla i¢ i¢e girmek agisindan kullanisli hale getirilmis bir kivrim
kavramma ihtiya¢ duyarak; kivrimlarla iktidarlara yaklasmis 6znelerin ideallestirme
egilimlerini hesaba katarak besinci hal ile bir tiir “komsuluk™ iliskisi-iliskisizligi

kurar.

Altinc1 hal ilk olarak kendi metafizigini siirekli baglant1 kuran-koparan
arzularla degil, daha oOnce gosterildigi sekilde birbirinin yani basinda biikiilen
kivrimlarla olusturur. Kivrimlar iki kivrim arasindadir fakat yeri gelince yasanan
gerilimlere gore sertlesip cengellere doniisebilir. Cengeller bir yerlere takilarak
(diger bir sert cengele) iktidara bagl kalmak i¢in degil, bir yere bagh kalma veya
sabitlenme hissini olusturmak icin vardir. Boylesi bir kivrim metafiziginde 6znenin
baglilik-sabitlik-konumlanma hislerini herhangi bir itip-¢cekme metaforuna ihtiyag
birakmadan hicbir yere takilmayan bir ¢engel kavrammin kullanilmasinin nedeni
perspektiflerin nasil bireyler olusturdugunu anlamaya g¢aligmaktir. Bireysellesme
ilkesi (principium individuationis) kivrimlarin yan yana biikiildigii boylesi bir
metafizikte bir “ortalig1 toparlama” ya da “kendini perspektifin kaygan mekaninda
saglamlastirma” egiliminin bir sonucu olarak bireysellesmeyi ancak ve ancak bu
sertlesen ¢cengeller yardimiyla gerceklestirebilecektir. Fakat ¢engellerin bir kivrim
olmasindan dolayr hi¢bir yere temas edememesi, kaygan mekanla siirtiinme dahi
olusturamamasi ¢engelin aslinda 6zne olusturmakta pek de ise yaramadigini gosterir.
Oznenin hi¢bir zaman tam bir smir ¢izememesinin, etrafin1 kontrol edememesinin ve
Ozgiir bir iradeye sahip olamamasinin nedeni tam da bu sertlesen fakat higbir yere

takilamayan ¢engellerdir.

54



Kivrimlar neden sertlesip de higbir yere tutunamayacagini bile bile bir ¢cengel
haline gelir? Bunun nedeni kendi i¢inde bir kivrimsal evrimdir. Kivrimlar, doganin
evrimi gibi, bir problemi kaynagindan ¢ozen bir tarzda degil de yoluna koymaya
meyilli bir davranisla degisim gosterir. Kaotik-biitiin’iin® bir dalga olarak mekanda
olusturdugu hareket tiim perspektiflerin kivrimlarmni da dalgalandirmis ve bazi
perspektiflerin bazi merkezlerinde 6zne olusumu olarak adlandirilacak bazi cografya
degisimlerine neden olmustur. Bu degisim perspektifin kaygan mekanlarinda
kasilmalara, tamamiyla olmasa da kayganlik yitirmelere, tepecik olusumlarina yol
acmustir. Boylece perspektifte olusan sis-kiimesi seklinde beliren merkezlerde bu
kasilan kaygan mekana bir sarilma, yerini kollama egilimi dogmustur. Kaotik
dalgalanmalarin kaygan mekandaki kasilmaya oranla kivrimlarda evrimsel bir tepki
olarak sertlesmeler baslamistir; boylece bilingli hale gelen kiime-merkez ya da 6zne

cengeller yoluyla kendini imkansiz bir sekilde sabitlemeye caligsmistir.

Bu metafizikte perspektifler birbirleriyle savasarak (Nietzsche) ya da rasyonel
miittefikler (Leibniz) kurarak degil firtinalara yol acan ufak dokunuslarla bezenmis
kaotik hareketlenmeler sonucu  kivrilmalar-igebiikiilmeler-¢engellesmeler-
tiiylesmeler olarak yaklasmaktadirlar. Bir kivrim sertleserek popiiler bir perspektifler
agina (¢cok sayida 6znenin kendini olusturma siireci olarak ayni egilimi gosterdigi)
tutunmaya calisirken ucusan bir tiiy-kivrim kendi basma donmekte olan bir

perspektifin agik bir ucuna (baska bir kivrima) kivrilabilir.

Kivrimm baska bir hali de onun incelmesi, hatta kopacak diizeyde
tiylesmesidir. Bu durum bir Oncenin (¢engellesmenin) zitt1 degil, degisime
ugramama-yok olma-titresme-kendi i¢ine biikiilme gibi incelenmesi gereken farkli
kivrimsal ifade tarzlarindan sadece bir digeridir. Tiiylesme stirekli savrulmasi
bakimimdan yersizyurtsuzlasan fakat daha sonra gecici yurtlar edinen organsiz
bedenlere (Deleuze’iin ¢ok sevdigi kenelere) benzer; ama kolayca kopabildiginden
savrulan pargalarmin her tirlii perspektifin (ve de iktidarin) islenmesinde

kullanilabilmesi bakimindan da hem organsiz bedenden hem de baglanti kuran

¥ Kaotik-biitiin altinc1 perspektifin metafizigini olusturan en 6nemli 6gelerden biridir. Bir biitiin
olmasina ragmen, sibernetik-iletisim anlaminda “kapali” ve Bergsoncu anlamda disariyla iliski
kurmaya meyilli olmasi agisindan “agik” degildir. Bu karsilastirmalar bir sonraki boliimde
detaylandirilacaktir.
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arzulardan farklilagir. Tiylesen kivrimlar kaos-biitiiniin  hareketiyle olusan
gerilimlerin baska bir ifadesi olarak ortaya cikarlar. iki kivrim arasina uzanmis bir
kivrim eger bir kiime-merkezinin kivrimi degilse ve de kivrildigi alan daraliyorsa
(alan geniglerse tiiylesme degil i¢e biikiilme olusur) ancak ve ancak incelerek-

koparak-parcalanarak-tiiyleserek uyum saglayabilir.

Bir kivrimin bir ortama uyum saglamak istemesinin nedeni ilk olarak onun da
bir perspektif olmasidir. Biitiin perspektiflerde oldugu gibi kivrim da bir kiime-
merkez olusumuna aciktir ve kaotik-biitiiniin dalgalanmalariyla olusacak gerilimlerde
bu daha da miimkiin hale gelir. Ancak kivrim “diinyanin tiim bilgisini” tasimadigi
icin monadlardan, en azindan sahip olabilecegi tek bir islevinin (kenelerde oldugu
gibi viicuda yerlesmenin) bilincine varamamasi yiiziinden de organsiz bedenlerden
ayrilir. Kivrimlarin bilingleri olamaz, clinkii bu metafizikte ona biling yiikleyecek
herhangi (eger uzaylilar tarafindan tasarlanmig miikemmel bir diinya-programinin bir
karakteri degilse) bir sistemin var olmasini gerektirecek bir {ist-6geye yer yoktur. Bir
0zneye biling yiikleyen boylesine bir sistem ayn1 ya da farkl tiirden kaotik gerilimler
yoluyla kivrimlarda biling olusturamaz mi1? Bunun cevabi bu metafizigin bir sistem
olup olmadigma baghdir. Daha dogrusu bir sistemin varliginin mimkiin olup

olmadigma.

Deleuzecii anlamda bir makine, arzular diinyasi, bir yaratim siireci sistem gibi
algilanabilir ancak kivrimlarin metafiziginde sistemi gerektirecek hicbir sey yoktur.
Kendi gecerliligini es zamanli olarak tiim diisiinsel evrenlerde saglayamama, siirekli
genisletilme-daraltma uygulamalarina maruz kalma potansiyeli tasidigindan kendisi
de yeri gelince tiiylesen-ige biikiilen-cengellesen bir kivrim olarak kendi varligini ve
ilkelerini kaotik-biitiiniin hareketliligine gore gerek¢elendirirken siirekli ekleme-
cikarma yapan bir perspektif oldugundan metafizikte higbir sistem olamaz.
Dolayisiyla da boylesi bir kivrim metafiziginde kivrimlarin davranislar1 higbir

evrensellik iddias1 tasimayan ama kendini de yok edemeyen bir kivrimin ifadeleridir.

Bunun disinda boylesi bir perspektiften bakiliginda sistem meselesine su
acidan cevap verilebilir: Sistem 0znenin piiriizlesmekte olan ama hala kayganligimi
yitirmemis mekanda kendini toparlama egilimi olarak kivrimlarini sert ¢engellere

dontistiiriip kendini saglama almanin en u¢ durumudur. Sistem, paradoksal olarak,
56



kaotik dalgalanmalarla evrilmis bir 6zneye bir “sistem” icat ettiren, bundan sonra da
kendisi sistemlesen bir olaydir. Sistem bir 6znenin sinir ¢izmeye basladigi anda

baslar ve kendini gereksizlestirircesine hi¢cbir zaman bitmez.

Ayni durum iligski ve iletisim i¢in de gecerlidir. Altinc1 halin metafiziginde
iliski ve iletisime hi¢ yer yoktur fakat O6znenin iletisim ve iliski sorunlariyla
ilgilenmek zorunda kalmas1 yiiziinden iletisim ve/veya iliskiyle bezenmis paradoksal
(kendisini 6zneye icat ettirmek bakimindan) bir sistemin de tiiylesen-sertlesen

kivrimlardan olusmus bir perspektifin ifadesi oldugunu kabul eder.

Bunlarin disinda altinci hal ikinci olarak, bir dalganin hi¢bir 6znesi-nesnesi
olmamas1 gibi, kaos-biitliniin de bir Oznellige ya da nesnellige sahip oldugunu
diisinmez. Burada kaos-biitiin 6zne-nesne olmadigindan ne savasilmasi gereken bir
diisman ne de barisilmasi1 gereken bir dosttur. Kaos etkisi ve tepkisi olmayan bir
dalgadir, ancak Leibnizci tarzdaki algilarla alindiginda “soyutlanabilir, diisiintilebilir
bir monad” sekline doniisebilir. Altinci hal onu, nerden kaynaklanip nelere neden

oldugunu sorgulamadan, bir dalga olarak kullanacaktir.

Ugiinciisii altinc1 hal hicbir gergek-sahte ayrimina girismez: Hem “gercek”
hem de “sahte” olan gercektir. “Ger¢ek” ya da “sahte” kendileri birer perspektif
olmalar1 ve bu perspektifin birer ifadesi olabilmeleri bakimindan ikisi de bir
perspektif ne kadar gergek olabilirse o kadar gercektir. Bir perspektif altinci halin
metafiziginde ancak ve ancak (kayganlasan, bazen de piiriizlenmis hissi veren) bir
mekanm varligmin (dogrusu olus halinde olmasinin) varsayildigi asamada gercek
olabilir. Buradaki “gercek” gecici olsun ya da olmasin bir sekilde kendisini ifade
etmis, edecek olan, etmeye devam eden bir olustur. Oznenin perspektifinden
bakildiginda “ger¢ek™ ancak bir “zaman” kategorisi olarak ortaya ¢ikabilir: Gegmiste

mi, gelecekte mi, su an m1?

Bir kivrim iki kivrim arasinda kivrilmisken, olasi bir mekansal hareketlilik
sonucu yasanan gerilime gore bir ¢engellesme egilimi olarak sorgulanabilir hale
gelebilir. Boyle bir durumda 6zne daha once hi¢ farkina varmadigi bu ii¢ kivrimin
bilincine variwr, onu (uydurdugu) gelecek-gecmis-simdi kategorilerine yerlestirmeye

baslar. Aslinda sadece birbirine kivrilmis olan ve sonra da uzaklasan bu ii¢ kivrim
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kaotik hareketlenme sonucu 6znenin kendini toparlama egilimi olarak oyle bir

bilince getirilir ki sanki bu {icii ii¢ ayr1 seyi temsil etmeye baslar.

Ornek vermek gerekirse bu ii¢c kivrim birbirlerinden uzaklasinca kendini
toparlamaya c¢alisan 6zne bunlardan birini kendisi, digerini sevgilisi, tiglinciisiinii de
sevgilisi ile arasindaki bagin niteligi olarak temsillestirebilir. Ozne kivrimsal
uzaklagmanin temsili olarak sevgiliden ayrilinca 6zne-sevgili ya da iki kivrim
arasindaki simdiki zaman baglantis1 kopar. Oznenin toparlanma hali her ne kadar bir
olus siireci olsa da sevgiliyi temsil eden kivrimin artik eski yerinde olmamasiyla ve
Ozne-kivrimimin ¢engellesmesiyle 6zne olusu imkansiz bir sekilde “ge¢mis-gelecek-
simdi” olarak bdlmeye calisir ve bdylece bu iigiinii “simdiki zaman”a baglanmasi
acisindan Augustinuscgu bir hale sokmus olur: “Ge¢mistekilere iliskin simdiki zaman,
simdikilere iligkin simdiki zaman ve gelecektekilere iliskin simdiki zaman”

(Augustinus ve dig., 2007, s. 55).

Buna gore daha once sevgili ile birlikteyken gecici bir sekilde tanimlanmig
ask kivrim1 gene simdiki zamana bagimli olarak déniisiim yasar. Ozne-sevgili-ask
kivrimlar1 eski-simdiki-zamanda birbirinin etrafinda kivrilmis incelmekte olan birer
tiy-kivrimlardi.  Aralarinda higbir iletisim olmamasina ragmen Ozne-sevgilinin
perspektiflerinde bir sis-kiime-merkezi olustugu anda aradaki eksik yollar sisle
dolmustu. Ozne-sevgili-ask kivrimlar1 eski-simdiki-zamanda ardinda sanki bir
iletisim yolu varmis da bunu da bir sis sakliyormus seklinde bir perspektif
olusturuyordu. Fakat yeni-simdiki-zamanda 6zne i¢in bu eski-simdiki-zaman artik
yeni kivrimlarla dolayisiyla da yeni perspektifle toparlanir. Buna gore yasanan eski
iliskinin sisi dagitilir ve arada olmayan yollar artik aski temsil eden kivrim
olmadigindan yeni bir “ihanetti ya da igrenc bir iliskiydi” kivrimiyla ifade edilir.
Oznenin yeni-simdiki-zamanimdan bakildiginda artik eskinin-simdiki-zamani1 yeninin
tanimlanmis-net ge¢mis zamanidir: “yasanilan bir agsk degildi, bir oyalamacaydi, o

insan igrencti, ne aptalmigim...”

Bu ifade tipki eskinin-simdiki-zamaninda yasanilan iliskinin yollarni sisle
doldurmasi gibi (as1g1m) yeninin-simdiki-zamanda “ge¢cmisteki simdiki zamani1” sisle

ortlip “asik degildim” ile tanimlamaktadir. Bu, ge¢cmisin mitlestirilmesidir, ayni
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sekilde gelecek de mitlestirilir ve simdiki zamanin kendisi de. Boylece Augustinuscu

durumdan uzaklasilip Heideggerci bir duruma yaklagilir.

Kivrimsal olarak titresen perspektifler cengellesme egilimi gosterdiklerinde
bir “varolma” problemiyle olarak ortaya ¢ikarlar; bu durumda yasananin nasil oldugu
ile ne oldugu arasinda bir gerilim olusur. Heidegger’e gore varolma isledigi seydir,
simdiki zamandir, o “nasil”’a dogru akarken simdiki zamanda ‘“ne”ye sarildigiyla
ilgilenir. Varolma, kendi simdiki zamanini siirekli giincellemek ister (Augustinus ve

dig., 2007, s. 89).

Simdiki zaman, ge¢misin ve gelecegin mitselligi (ve bunlarin arasindaki
iliskinin de mitselligi vardir) karsisinda dyle bir giincellenir ki hem su an yasamis
oldugu hem de ge¢miste ve gelecekte bu yasantinin yeniden tanimlandigini belirten
su ciimleyi kurar: “Bir daha bdylesine igren¢ bir iliski yasamayacagim”. Buradaki
varolma seklinde ortaya ¢ikan kivrilma gelecek zaman igindeki ge¢mis zaman
seklinde belirir ve o yeniden “nasil”a kivrilir. Ciinkii yalnizca “nasil” yinelenebilir.
Ancak burada su soylenebilir mi: Ge¢mis zaman her zaman yeniden kendine
donebilecegim bir seydir? (Augustinus ve dig., 2007, s. 97) Gegmis zaman ile ben

arasindaki yollar sisle ortiilmiis olsa bile bu doniis miimkiin miidiir?

Bu ifade bile dylesine bir sisle ortiilmiistiir ki gegmiste (ya da gelecekte) ayni
tiirden “igrenc bir iliski” yasansa dahi bu yasantinin sonsuz sayida yorumlanmasina
kap1 araladigindan ve hem “gegmise doniis” hem de “dOniisiin imkansizligin1” iddia
edecek her tiirli onerme sadece kendileri bir perspektifin kendini ifade etmesi
bakimindan gergek hale gelir. Kivrim her sey ise her sey gercektir. Bu gergekligin
baglantisizligi, temassizligt zamanin ii¢ ¢ivisine asilmig Dasein’in baglantilarini
koparmasi yiizlinden Heidegger’den de uzaklasilir. Gergek her tiirlii “sahte’nin

birbirleriyle temassizlig1 yliziinden gercek olarak kalir.

Her sey neden sahte degil de gergektir? Her sey sahteyse “her seyin sahte
olmas1” durumu da bagka bir seyin sahtesidir ve bu bagka sey sonsuz sayida
tiiretilebilen sahte seyin sahtesi olabilir. Ayn1 sekilde “her seyin sahte oldugu” da
“her seyin sahte olmadigr” bir durumun kotii bir kopyast olabilir. Son olarak “her

seyin sahte oldugunu sdylemek” “her seyin sahte oldugu” durumunun koti bir
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kopyasi olmalidir, fakat birebir ayni climlenin kotii bir kopyasini olusturmak ¢ok
giictlir, belki de imkansizdir. Bunun disinda sahtelikten bahsetse ve de kendisinin de
bir kotii kopya oldugunu sdylese de her iist onerme bir gerceklige gonderme yapmak

zorundadir.

“Her seyin gercek olmasi”, “her seyin sahte olmasmi” icermesi bakimindan
daha cesitlidir, daha fazla olusu kapsar. Ancak {i¢iincii halin “daha’c1 diirtiileri altinct
halde olmadig1 i¢cin bu perspektifin “gercek¢i” olmasinin nedeni sunda aranmalidir:
Ifade etme ile gercekligin esitlenmesi. Kendini bir olusta ifade eden her sey
gercektir. Eger bir perspektif “her sey sahtedir” gibi bir ifadeyi sunuyorsa bu onun da
kendini olus halinde gdstermesi bakimindan bir gercekligin bosluklarmma kivrildigini
gosterir. Sahte olsun ya da olmasin “kivrimimn kivrilmas: bakimmdan™ her sey
gergektir, bu kivrim kotii bir kopya olarak kivrilsa dahi. Burada belki de sahte-ger¢ek

ikiligini asacak yeni bir kavram kullanilmalidir: Yok-sahte.

Benzer bir savunu dogru ve yanlis i¢in de gegerlidir. Her sey postmodern tarzda
birbirlerini eleyecek, birbirleriyle kaos olusturacak sekilde degil ama hepsi bu
diinyada kendini ortaya ¢ikarmis birer ifade tarzi oldugu icin dogrudur. Her ifade
hem evrende herhangi bir seyin yani basma kivrilabilme potansiyelligini tasiyabilme
acisindan hem de onu dillendiren kiimesel bir silsilenin (paradoksal da olsa bir
sistemin) gercek olmasi agisindan (yanlis1 sdyleyen bir agzin varligi) dogrulanabilir.
Giinesin her sabah dogdugu da dogrudur, dogmadigi da ve giinesle ilgili soylenen her
sey... Bunlar birbirlerini gotiiren, giinesin dogumu hakkinda konusmay1 imkansiz
hale getiren ifadeler degil, iletisim ve iliski kurmanin imkansizlig1 yiiziinden
birbirleriyle temas kuramayan apayri perspektiflerin kendi kiime-merkezlerinde
belirmis ifadelerdir. Gergek-sahte ikileminde oldugu gibi burada da “yok-yanls”

kavrami kullanilabilir.

Bunun yaninda “iliskinin ve iletisim”in gercekligi de olumlanabilir. Ciinkii
yukaridaki nedenlerden dolay1 her sey ger¢ek ve her sey dogrudur, hatta bu son
climlenin yanlishgmi ifade eden bir 6nerme de dogrudur. Bu acidan altinci hal
gergek-sahte ayrimimi asmak icin bu ayrimi bertaraf eden bir simulakr kavramina
ithtiya¢ duymaz. Cilinkii kotii bir kopya olarak ifade edilen simulakr olus diizeyinde

kendini ifade eden bir hareketliligi tek basma ne durdurabilir ne de ona etkiyebilir;
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ama altinci halin gercekciligi simulakrlarin etkilesime girebildigi baska tiirden
perspektiflerin de belirli eklemeler sonucunda kendini ifade edebilmelerine izin verir.

Gergek sahteye izin verdigi dl¢ciide ondan etkilenir ya da en dogru ifadeyle sahtelesir.

Altinct halin dordiinci yonii en 6nemli seyi soOyler: Hicbir sey yoktur
perspektifler vardir ama birer “ortaligi toparlama” egilimi olarak. Bir Onceki
maddeye gore, tiim bu sdylenenlerin en iistten konusani da dogrudur, onu bertaraf
edebilecek bir baskasi da. Bu yiizden geriye savunulabilecek tek sey olarak
perspektifler kalir. Ancak bu altinci halin perspektifleri metafizigini olusturan
kivrimlarin hareketliliklerine ya da sabitlikleriyle ifade edilir. Bu perspektifler
sirekli kivrimsal hareketlenmelerle kayganlastiklarindan tiizerinde 6znelesmeye
calisan yapiyr siirekli parcalamakla tehdit eder. Bu yap1 beyin-6zne degil bir
diisinme eyleminde olan bedendir. Bu beden hem yeryliziiyle beyin hiicreleri
arasinda krvrimsal titresimlerini korumaya calisr hem de bir beden olmanin
maddiligi i¢cinde parcalanmaya, cliriimeye devam eder. Bu beden ciiriirken diisiiniir
ve bu ylizden bir ideallestirme siireci olarak goriilebilecek siirekli “ortaligi
toparlama” egilimi gosterir. Bir kez daha belirtmek gerekirse bu ortaligi toparlama
egilimi mekanin hareketlenmesi sonucu yeri gelince popiilerlesen perspektiflere
cengel takmaya calisarak, yeri gelince de rlizgarda savrularak sekillenir. Bu
hareketlenen mekanin kaygan ya da piirtiiklii olmas1 perspektiflerin kendi i¢lerinde

zaten siirekli kaygan olmalar1 yiiziinden 6nemsizdir.

Bu perspektifte mekan ne anlama gelir? Cevabi kisa: Bir dalganm i¢indeki
ortamdir. Dalganin dalgalanmaligina gore kimi kisimlarindan basilan kimi
kisimlarindan da genisleyen bir ortamdir. Dalganin nereye, ne zaman ve nasil
vurdugu, tipki evrenin hangi mekanda hangi zamanda ve nasil genisledigine dair
yok-felsefenin konusudur. Burada onemli olan mekanm bir dalga ile olusmas1 ve

dalganin hareketliligine gére imkansiz siirlarini sekillendirmesidir.

Perspektifler, kivrimlar, oluslar ve diisiinen bedenler hepsi bu dalga ile bir
kaotik-biitlinlik olusturur. Dalganin kaotik-biitiinliigii hareketliliklerle diizenlenen
tutunma ¢abalarmm tekrardan kaoslagsmalarin1 bu tez “kaos-olus” olarak

kavramlastirilmaktadir. Buna gore altinci halde beyin-6znenin konusmasi “kaosla
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karsilikli degil, i¢ i¢e degisiyorum, olusuyorum” olacaktwr. Bir “kaos-olus” olarak

altinc1 halin digerlerinden farki kaosu artik bir mesele haline getirmemesidir.

Altinct hal 6zne-kiimenin “kaos ayar1” olarak tanimlanabilecek tavirlariyla
ilgilenecektir. “Kaos ayar1” 6znenin kendini toparlama egilimi olarak kivrimlarmi
cengellestirirken kaotik dalgalanmadan ne kadar etkileneceginin ayaridir. Bu ayar
tam olarak ne Oznenin elindedir ne de kaosun. Bu ayar bir dalga i¢inde
dalgalanmanin 6zel bir anina bagmmli olarak sekillenen bir mekanin belirli bir
perspektifin i¢inde kiime-merkezinde ne belirdigine gore yapilir. Bu kiime merkezde
etrafina hakim olmaya calisan diisiinen beden kaosun kendi alanina girmesine ne
kadar katlanacagi, kaosun igeri girip kendisini ne kadar tahrip edecegi, ayn1 zamanda

icerde ne kadar malzemenin olusacagi, kisacasi kaosa ne kadar sinir koyacagidir.

Tez bu asamadan sonra artik Deleuze’iin kaos-olusunda kaos ayarinin nasil
yapildigin1 ve agikcas1 Deleuze’iin kaosla iligkisinin anlasilmasinda kaotik
dalgalanmalara ne kadar izin verilebilecegini inceleyecektir. Once felsefe-bilim-sanat
ile baglayan ve kaosla devam eden bu olusun sinema felsefesinden hangi oranda

ivme kazanacagi tezin kendisi a¢isindan bile hala merak konusudur.
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2. SINEMANIN FELSEFEYLE KAOSLASLASMASI

Sinema iistiine yazabilirim, bu benim sinema tizerine diistinme hakkina sahip
oldugum icin degil, ne zaman ki karsitlagtigim felsefi problemler ¢oziim aramak igin
beni sinemaya gotiiriir iste o zaman yazarim; dogal olarak bu yazdiklarim da yeni

problemlere yol agmaya adaydir.

Gilles Deleuze

Sinema nedir? Popiilerlesmis Olceklerle (plan) ya da sanat¢min kesfettigi
bakis acilartyla kameraya kaydedilmis goriintiilerin 6zgiin ya da klise tarzdaki
kurallara gore estetize edilerek montajlanmis, 1s1kla ¢evrelenmis ve ses eklentileriyle
gilincellenmis (sessizlik dahil) ve tiim bunlar1 kapsamanin yaninda Antik Yunan’in
“kinema (hareket)” ve “grafos (yazmak-¢izmek)” kelimelerinin birlesimiyle
“hareketle yazi yazmak” anlamma gelen ve kameranin Oniinde olup bitenleri
goriintiilemekten 6te bir sey olan sinematografi (Brown, 2008, s. viii) ile 6zdeslesmis

0zgiin ya da klige bir diisiinceyle ¢evrelenen bir tiir imgeler olayidir.

Sinemay1 boyle tanimlamak popiiler perspektiflere yakin yerlerde kivrilmalara
yol acacagindan bu tezin kendini ifade etmesini zorlastiracaktir. Bu tez diger
alanlarda oldugu gibi “sinema nedir” sorusunu da bazi haller ve “nasillar” igersinden
anlamaya c¢alisacaktir. Amag bir tiir “kaos ayar1” yaparak Deleuze’iin kaos-biitiinle
sekillenmis diinyasinda sinema felsefesi yaparak nasil kivrildigini incelemekse ve
acikcasi bu incelemenin kendisi de bu tez icin bir tiir “kaos ayar1” ise “sinemanin
neligi”ni her zaman icin kaosu hatirlayarak sorusturmak belirli bir tutarlilik diizlemi

iizerinde yiiriiyebilmek i¢in mecburidir.

Sinema bir sanat olarak beyin-6znenin ulagsamadig1 yerlerde arzu baglantilar:
olusturan gene beyin-6znede kurtulmus duygulam ve algilam motifleriyle kaosun
iizerine bir elek dikme, sonsuzu isteyen bir toparlama egilimi olarak bir kompozisyon
diizlemi kurma, kurumus bir dal pargasiyla topragi imzalamak olarak da bir anit

dikme edimidir. Bu ifade Deleuze’iin sinema (Cinema 1, Cinema 2) kitaplarindan

63



yaklasik on sene sonra yazdig1 Felsefe Nedir?’deki genel sanat tanimindan
yararlanilip bir genelden 6zele gitme denemesi seklindedir. Ancak bu tanim, gene
ayn1 kitaptaki uyarilar disiiniildiigiinde, kivrimsal sertlesmelere neden olacak

diizeyde tehlikeli, “6zne kurucu” ve sinirlayicidir.

“Sinema” felsefi igkinlik diizlemindeki kimi tiiylesmis-koparilmig kivrimlarin
sanatin kompozisyon diizleminde belirmesi, Deleuzecii ifadeyle makinenin bosa
donen ¢ikriklarmin sinema ile baglantilanmasi olarak diisiiniildiigiinde bir kavramdir;
bir kavram tipki defterin son sayfasindaki kus cizimi gibi kendine ait bir Gtiise,
ctyaklamaya sahip olmalidir. Boyle olunca Deleuze sinema kitaplarinda kavram
kesfetmeyecek, kavramlar icat edecektir. Ciinkii sinemanin kavramlar1 kendisinde
verilmis degildir. Sinemanin kavramlar1 “felsede nedir”’in soruldugu gece yarist gibi
bir anda, bir yaghlik halinde sorulmus bir “sinema nedir” sorusuna kivrilarak, yeni
imge ve gostergeler pratigi olarak ama kesinlikle felsefenin ickinlik diizlemine de
ihtiya¢ duyarak, psikanaliz ve dilbilim gibi higbir uygulamali alan1 gerektirmeden,
sinemanin kendi teknik terimleri tarafindan da hi¢ belirlenmeden olusmaktadirlar

(Deleuze, 19970, s. 280).

Agikgasi bu, “kaos™un diisiiniildiigii bir besinci hal olarak Deleuzecii asamada
miimkiin olan bir yaratimdir ve ancak Deleuzecii bir kaos tanimiyla
gerekcelendirilebilir: Sinemanin kavramlar: kiilt birkag filmi seyrederek degil de bir
cliriiyen beden olarak dayanmis oldugu sandalyenin altinin kaos tarafindan
oyuldugunu her an hissettigi i¢in yeryiiziine sinirsel baglantilar kurmakla arzulanan,
arzulandik¢a da imgelerin verdiklerini goérmekle yetinmeyip onlar1 okumaya
baslayan, bir metin okunmakla kaoslastig1 i¢in de artik géze batmakta olan sessel-
gorsel malzemelerin biraz da olsa diizene sokulma ihtiyaciyla gerilmis olan bir
perspektifin ve bu perspektifin hadim edilmesi olarak “Gilles Deleuze”iin sur
arkasinda soluklanarak attig1 imzalardir. Fakat bu imzalar bir filozof sifatiyla miilk
haline getirildik¢e, yani kavramsal kisiliklerden ¢alindik¢a imzanin atilmis oldugu
tuglanin satilmasini (Deleuze’de oldugu gibi) da gerektirir. Bir tugla satildiginda ise
artik mal miidiirliiklerinin sinir tespitlerine (yayimnevlerinin telif incelemeleri gibi)
maruz kalir. Bu su anlama gelir: Deleuze kendi kavramsal kisiliginden ¢aldig1 imzay1

satmaya c¢alistiginda imzanin Bergsoncu kivrimlara sahip oldugunun anlasilmasi.
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Yani “Gilles Deleuze” isimli bir filozof olmaya karar verdiginde, o, Bergsoncu
oldugunu da kabul etmek zorunda kalir. Fakat Bergson bir sinema diismanidir ve
sinemadan hi¢bir umudu yoktur. Deleuze ise tersine kaosa konumlanigsinda sirtini
sinemaya fazlasiyla dayamistir, ama ayni zamanda Bergson’a da. Bu tuhaf durum
Oyle bir kivama ulasir ki Deleuze sinema incelemesine “Bergsoncu” eklemesini bile
yapmak zorunda kalir. Yani Deleuze’iin sinema kitaplarinda karsilasilan ilk durum su
olacaktir: Sinemay1 sinema diismani bir filozofun perspektifine kivrilarak okuma,

sinemanin kavramlarini ancak Bergsoncu biikiilmelerle elege dikme...
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2.1. Hareket ve Biitiin
2.1.1. Bergson

Deleuze sinemay1 okurken tarihsel bir siniflandirma olarak degil fakat felsefe
yapabilmek adma olus i¢inde birbirinden farklilasan iki farkli imgeyi
kavramlastirarak ise baslar: Hareket-imge (movement-image) ve zaman-imge (time-
image). Modern zamanlarda (savas sonrasindan simdiye) her iki imgenin birlikte
ortaya ¢ikabilmesi agisindan bu ayrim tarihsel olmasa da hareket-imge kendisini
tarihsel olarak sinemada daha erken zamanlarda gostermistir. Deleuze’e gore sinema
bir imge (image) makinesi olarak ilk zamanlarmnda (Ikinci Diinya Savasi’nin sonuna
kadar) harekete (movement) bagliydi, ama sadece Bergsoncu anlamda bir “imge” ile
tanimlanabilecek bir “hareket’e. Bu yiizden de bakilacak ilk yer Bergson’un hareketi

ve imgeyi nasil kavradigidir.
2.1.1.1. Hareket ve Imge

Hareket bir kimiltisizliktan digerine gecis olarak kesinlikle bdliinmez bir seydir
(Bergson, 2007, s. 138). Hareketin bdliinmezligini anlamak i¢in beynin de
diistincelerin de hareketli olmasi gerekir. Ancak bu, felsefe tarihinde pek de
gerceklesebilmis bir durum degildir. Antik felsefe hareketi her zaman bir “ayricalikl
an” olarak gormiistiir. Bir tagin atilmasi1 ve diismesi siireclerinde cismin hareketi
onun atilma ve diisme anmdaki noktasal durumlarma gore anlasilmistir. Buna gore
cismin hareketi her zaman i¢in mekanda kapladigi noktasal konumla
iligkilendirilmistir. Bu durum Eleal1 Zenon’un paradokslarina yol agmistir (Barnes,
2004, ss. 167-168). Sonsuz sayida noktadan olusan mekanda duran bir atlet hareket
edebilmesi i¢in yonelecegi bir sonraki noktayr bulmalidir; fakat bu noktayla arasinda
sonsuz sayida bagka nokta daha vardir. Atletin bu sonsuz noktay1 katedebilmesi i¢in
de sonsuz bir hareketlilige, sonsuz bir zamana ve sonsuz sayida ayricalikli ana
ithtiyact vardir. Atletin hareketliligi sadece bulundugu noktadaki ayricalikli aniyla
tanimlandigindan atlet ya da herhangi bagka bir cisim olsun bu sonsuz sayidaki

noktasal mekan1 agsmak, harekete gegcmek imkansizlasir.

Bergson’un hareket kavramini anlamak i¢cin bu paradoksu nasil astigina

bakilmalidir. Ik asamada Bergson hareketi mekanda bir nokta olmaktan kurtarir.
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Buna gore hareket bir cismin mekanma temas etmeden boliinmez bir sekilde
akacaktir. Paradokstaki durumun aksine cismin hareketi artik mekanda bir nokta ile
iliskilenemez. 1Ikinci olarak hareket eden cismin hem bulundugu ortamin
hareketliligiyle olusan hem de kendi i¢inde boliinmez bir hareketliligi vardir. Burada
bir tiir biitlinliik, Bergson’un tanimiyla “biitiin” (whole) vardir. Fakat bu biitiin sonlu,
kapali ve kendini tekrar eden bir biitiin degil “acik” (open), yasamsal (¢lan vital),
yaratici (creative) bir biitlindiir. Atlet ancak bu agik olan biitlinsel hareketi sayesinde

bir yeni ve yaratict durum olarak adim atip mekani katedebilir.

Bergson bu cevabi ayni zamanda hareketi “herhangi an”lardan olusmus
mekanla diisiinmeye c¢alisan klasik bilime de (Descartes ve Copernicus’la baslayan
On Dokuzuncu yiizyilda doruk noktasina ulasan) verir. Bu bilimin anlayisina gore
hareket (yer ¢cekimine yenik diismiis bir elmanin ayricalikli an1 da dahil) birbirinden
istliin ve onemli olmayan, boliinebilir-birlestirilebilir homojen anlardan olusur. Bu
anlayisa gore artik onemli olan hareketin bir 6l¢ii aletiyle 6l¢iilmesi, homojenize
edilerek bir sekilde formiillere yerlestirilmesidir. Bergson’a gore bu diisiince de en az
digeri kadar tehlikelidir. Ciinkli hareketin tiim 6zgiinliigiinii saglayan biitiinii yapay
mesafelere bolerek onun yaraticiligmi ve evrimselligini ifade eden “ac¢ik” durumunu

kapatir.

Bu elestiri aynt zamanda Bergson’un sinemaya bakisimni gostermesi
bakimimdan da 6nemlidir. Buna gore sinema klasik bilimin bir devami olarak ortaya
ctkmistir. Sinema Once acgik bir biitiin olan hareketliligi yapay bir sekilde bolen
fotograflar1 toplamis; bu higbiri birbirinden iistiin olmayan (fotografta bir patlama
resmi olsa dahi bu ayricalikli an diger anlarm arasinda herhangi bir andir)
fotograflar1 yan yana dizmis ve onlar1 montaj ile birlestirmistir. Boylece sinema
“hareket olmayani hareketmis gibi” gostererek bir tiir illizyona doniismiistiir

(Bergson, 1947, s. 390).

Acik olan biitiinden hi¢cbir zaman kopartilamayacak olan hareketi anlamanin
tek yolu bu hareket alig verisini yapan bedenin ne olduguna bakmaktir. Beden
hareket halinde olan fakat hareketin i¢ine girip hareketli cisimlere tepki gosteren bir
cisimdir: Diger cisimler arasinda bir cisim, diger maddeler arasinda bir maddedir.

Bergson’a goére, materyalizm ve idealizmi evlendirme c¢abasi olarak, bu cisim
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maddeyle, imge ile hatta 1sikla esitlenir. Materyalizmin idealarla higbir sekilde
temasinin miimkiin olmadig1 “madde”sini yumusatarak, idealizmin de gercek
diinyadan etkilenmeyen “idea”sin sertlestirerek olusturdugu kavramin, bir tiir evlilik
nisanesinin ad1 “imge”dir. Imge fikir ile maddeyi esitledigi gibi, bedeni de diisiince
ile esitler. Yani diisiinen bir bedenin adi “beden-imge” olur. Beden-imge diger
imgeler arasina girer, onlarla hareket aligverisi yapar; boylece imgesel etkilesim

saglanmis olur (Bergson, 2007, s. 17).

Beden her zaman eyleme doniiktiir ve bu sayede beden tinin yasamini
siirlandirir. Imgeler arasma dalarak bazilarini ayiklar, bazilarmi seger ve tinin
hareket alanini bu secilenlerle sekillendirir (Bergson, 2007, s. 17). Beden bu imgeler
biitlinii olarak tanimlanan maddeyi ayiklayarak bir algi olusturur. Bergson buna
“maddenin algis1” der (Bergson, 2007, s. 19). Buna gore tin hi¢bir zaman maddeyi

algilamaz, bedenin ihtiyaca gére maddeden ayikladigi imgeleri algilar.

Burada bir imge olarak madde ile maddenin algis1 arasinda yapisal-dogal bir
fark yoktur, niceliksel bir fark vardwr. Yani bedenin ayiklayarak tine gonderdigi
parcalar gerceklikten hicbir zaman kopuk degildir, maddenin sadece bir parcasidir.
Tinin bu parca ile etkilenmesine Bergson ‘“duygulanim” der. Detaylandirmak
gerekirse:  ““...Duygulanim, disaridaki beden imgelerini bedenimizin igine
katmamizdir; duygulanim, imgenin saflifina yeniden kavusmak i¢in, Oncelikle
algidan c¢ekilip cikartilmas1 gereken seydir” (Bergson, 2007, s. 44). Duygulanim
bedenin hislenmesidir, digsal kivrimlarinin hissedilmesidir. Hareket halinde agik olan
beden-tin biitiinliigii ancak bu yolla, birbirlerinin uzantilarin1 hissederek,

duygulanimlara girerek koparilamaz, béliinemezdir.
2.1.1.2 Sezgi ve Siire

Bergson’un agik olan biitiiniinii anlamak i¢in Deleuze’li aradan ¢ikarmak gereklidir;
ancak bu Deleuze’siiz diisinmek demek degil, Deleuze’iin bir kaoslastirma araci
olarak Bergson’un metinlerini hem dagitmasi1 hem de bir dagitic1 yapr niteligiyle
yaratict bir sekilde okumasindan kalan bir enkazla ugrasmaktir. Bir kere Deleuze

okuyan birisinin artik Bergson’u bir ”Deleuze’den bagimsiz bir Bergson” olarak
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okuyabilme firsatin1 sonsuza dek kagirmasi yiliziinden ve ancak bu sayede, bu tez

biitlinii “stire” ve “sezgi” ile birlikte anmaktan vazgecemeyecektir.

Oncelikle siire (duration) bir i¢sel olaydir. Ama oznellige isaret eden bir
icsellik degil, 6znedeki diger perspektiflerin birbirine kivrildigi, disaridaki siireyle
yeri gelince ¢engellesen bir kivrim ya da madde, yeri gelince de tiiylesen,
seyreklesen bir mekandrr. Baker’in ifadesiyle siire bir olaydir ve zamanla
karsitlasarak kozmik baglantilar kurmaktadir. “Caya seker atildiginda erimesi
beklenmelidir.” Bunu beklerken sekerin direnmesi siireyi maddilestirir, tin sekerin
maddiligiyle ¢arpisir; tersi durumda sekerin maddiligi 6nemsizlesir, siire genisler. Bu
“bekleme siiresi” Oznellige gonderme yapmaz; bardak, cay art1 seker siirelerinin

olusturdugu kiimenin igkin belirlenimlerine isaret eder:

S6zgelimi sekerin erimesini karistirarak ya da isitarak hizlandirabilirim, ama
bir “bekleme siiresi” indirgenemez olarak kalacaktir. Iste siirenin tarifi budur.
Ama i¢ine kasigi sokmakla kiimenin niteligi degisime ugramistir bile. Sorun
bunun bir 6znel “bekleme siiresiyle” sinirli olmayip her zaman sanki bir
“iplikle” baglanilan kozmik bir siireyle, a¢ik olanla biitiinliik arasindaki
zorunlu bir iligkiye tekabiil etmesidir, iste Deleuze’lin anti-diyalektik¢iliginin

de kaynagi budur (Baker, 2009, ss. 280-281).

Yeni bir durum yaratma eyleminde olan agik biitiiniin ¢ay kasig1 ve beyin-0zne
arasindaki ickin kivrilmay1 koruyabilmesi ancak siire ile miimkiin olur. Ciinkii acik
olan biitlin gibi yapay kesmelere duyarli bir olus ancak birbiri i¢inde eriyen ve her
birini i¢ine alan her tiirlii nitel degisimin siralanmasi olarak bir siire ile ortaya

cikabilir (Yildiz, 2006, s. 59).

Biitiinlin i¢cinde birbirine zit durumlara degil de niceliksel-niteliksel
farkliliklar1 vurgu yapan bu kavram saf anlamiyla anti-diyalektiktir. Ciinkii biitiin
icinde Onceki andan mevcut bir ana gecilirken bu anlar birbirini asarak degil
birbirinden farklilasarak degisir. Siire yasanmis bir gecis, yasanmus intikaldir; bir sey
degil, bir seyden bir baskasma gegistir. Deleuze icin daha 6nce Spinoza’nin da
benzer siire tanimlamalarina ragmen siireyi ilk kavramlastiran kisi Bergson olmustur.

Stireyi mekanin tizerinde noktalar olarak degil fakat haller olarak kavrayan ve
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stirenin akismni da bir halden digerine geg¢is olarak tanimlayan gene ilk odur (Deleuze,

2008b, ss. 60-61).

Ancak felsefe tarihi biraz da klasik bilimin etkisiyle siireyi gormezden gelerek
yasanilan bu ickin durumu mekan gibi homojenlesmis, homojen araliklara veya
saatlere boliinmiis “zaman” olarak tanimlamistir. Burada homojen zaman dile ve akla
glindelik hayatta kolayliklar getiren, tek ritimli, Slgiilebilir bir seydir. Siire ise
boliinemezdir, birden fazla ritmi vardir; bu ritimler daha yavas ya da daha hizli
olarak bilinglerin gerilme gevseme derecelerini dlcerler ve boylelikle bu bilinglerin
varlik dizisi i¢indeki yerlerini saptarlar (Bergson, 2007, s. 153). Diyalektik
disiincedeki zitlasma-asma egilimlerine gerek kalmadan birbiri icinde hem

biitiinlenen hem de farklilasan bilingleri ortaya ¢ikarmaya yararlar.

Bu bilingler bedenin bir imge olarak diger imgeler arasinda hareket ederken
bir telefon santrali gibi iletisim saglamaya c¢alisan kivilcimlardir. Bergson insana
gonderme yaparak bunu “canli imge” (living image) olarak kavramlastirir. Canli
imge bedensel kivrimlarla imgelere temas eden, anisal kivrimlariyla da bellege temas
eden bir tiir sis-kiime-merkezdir. Bu Oyle bir merkezdir ki ancak soyut halde
diistiniilebilir olan katisiksiz amilar1 ve katisiksiz algilar1 kaynastiran ve ancak
olasilik¢1 betimlemeyle yeri tahmin edilebilen bir perspektiftir. Bu anilar “bellek™ adi
verilen, mekaninin neresinde oldugu bilinmeyen, bir nevi sis-kiimesi (depo degil)
icinde birer imge olarak virtiiel bir sekilde her an algilarla kaynasabilme olasiligini
tastyan 6gelerdir. Bunlar simdiki zamanda bir zamanlar kivrilmis fakat daha sonra
tiiylesmis kivrimlardir. Katisiksiz algilar ise kendi baglarina var olamayan ancak bir
aninin aktiiellesmesiyle kivrilabilen baska bir kivrim, maddeden koparilmis maddi
bir kivrimdir. Buna gore bilingli bir algi siirecinde canlanan anilar simdiki zamanda
aktiielleserek algilara saldirirlar: Sonug¢ olarak canli imge ya da insan maddeyi
algilarken gecmisten bazi seyleri hatirlayarak belirledigi ihtiyaglarina gore maddeden

istedigini koparip alir (Bergson, 2007, s. 56).

Toparlamak gerekirse algi her zaman i¢in ani-imgelere tamamiyla bulanmistir
ve bu ani-imgeler onu her defasinda yorumlayarak tamamlamislardir. Bu islem bir

tiir “gecmisin simdiyi fethetmesi” siirecidir. Deleuze’e gére bu Bergson’un yaptigi
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devrimdir: “Biz simdiden gecmise, algidan aniya gitmeyiz, ge¢misten simdiye,

anidan algiya gideriz” (Deleuze, 2006a, s. 94).

Simdinin bir eskisi olarak degil fakat simdiye bulasmis olarak var olmakta
olan bu gecmis Bergson’a gore iki sekilde meydana gelir: Devindirici
mekanizmalarla ve bagimsiz anlilarla (Bergson, 2007, s. 59). Devindirici
mekanizmalar aligtirmalar, tekrarlamalar yoluyla saglanan hatirlamalardir. Bir sehrin
sokaklarini oralardan defalarca gegerek 6§renmek buna bir 6rnektir. Ancak buradaki
ogrenme bellegi yeni sézciikk ya da yeni yollarla giincellemek degil bellekteki saf
anilarla, eski yollarla baglantilandirmaktir. Bergson i¢in bilgi ancak eski saf anilara
baglanilarak, dogrusu onlar tarafindan baglanilarak edinilir. Yani yeni bir bilgi eski

ani-yeni algi biitiinligtdiir.

Bagimsiz anilar yoluyla olusan gecmisse bellekte gizil bir sekilde
aktiiellesecek zamani bekleyen bu saf anilarin gelecegi hi¢ beklemeden kendiliginden
kurdugu baglantilardir. Fakat tiim bu siireglerde ge¢misi ne olusturur? Gegmis bir sis

kiimesi olarak genislerken simdiki zamandan hi¢ mi etkilenmez?

Bu sorulara cevap verebilmek icin Bergson’un simdiki zamani nasil
tanimladigina bakilmalidir. Zamanin 6zii onun akiyor olmasidir ve dolayisiyla
zamanin aktig1 an simdiki zamandir. Soyutlanarak diisiiniilmiis, gecmisi gelecekten
ayiran boliinmez bir sinir seklinde ideal bir simdiki zaman vardir ama Bergson’a
gore gercek, somut, yasanmis simdiki zaman ister istemez biitiinciil bir siireyi isgal
etmektedir. Bu siire bir smir olarak simdiki zamani hem 6tesinde hem berisindedir.
Yani simdiki zaman hem geg¢misin hem gelecegin sinirlarini ihlal eder. ilk olarak
“konustugum an, daha konusurken benden uzaklasiyor” diyerek ge¢cmisi, sonra da
“ben” gelecege yoneldiginden ve bu bolinmez simdiki zaman her zaman gelecegi

gosteren bir yone sahip oldugundan gelecegi ihlal eder (Bergson, 2007, ss. 103-104).

Gegmis-gelecek-simdi arasinda siirekli bir dalgalanma mevcuttur ve bu
dalgalanma icinde ge¢mis de bir sekilde giincellenmektedir. Burada “ge¢mis her
zaman gelecegi belirliyorsa ilk an1 nasil olustu?” sorusu “diinyay1 kim yarattr” sorusu

kadar yanlis sorulmus (Bergsoncu anlamda) bir soru goriintiistindedir.
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Bergsoncu perspektiften bakildiginda bu tiir yanlis sorular cevaplarina gore
sorulmustur ve felsefe tarihi bu tiir maksatl sorularla doludur. Dogru soruyu sormak,
Deleuze’iin Bergsonculuk kitabinda inceledigi gibi, ancak agik olan biitiinii hesaba
katarak ve madde-bellek, tin-beden gibi ikilikleri tiireten degil birlestiren bir sezgiyle
miimkiindiir. Deleuze’siiz degil ama Deleuze’den kurtulmus bir Bergsoncu

diistincede kullanilan yontem sezgidir.

Gerek hareketi homojen mesafelere bolerek gerek de devinimsiz fotograflari
birlestirerek olusturulan illiizyonlarin sebebi Bergson’a gore zekadir. Zeka diinyay1
ancak fotograflar, mesafeler araciligiyla anlayabilir. Bunun nedeni gilindelik
hayattaki ihtiyaglarina kapilmasidir, bu ihtiyaclara gore maddeyi istedigi gibi
bolmesidir, zevkine gore sekillendirmesidir. Ancak Bergson dyle bir tablo cizer ki bu
durum sanki insanin bir kaderi gibidir. Her ne kadar idealizm-materyalizm evliligini
saglasa da ve tlim algilamalar1 insanin ruhuna gonderme yapan bellek edimleri
yoluyla belirleyen 6zgiir bir biling kurmaya caligsa da madde-madde algis1 arasinda
niteliksel degil niceliksel farklar oldugunu soyleyerek Bergson ister istemez insanin
bu yanlis-madde algilamalara zorunlu bir sekilde maruz kaldigim1 da ifade
etmektedir. Eger bir madde fotografik sekilde algilaniyorsa ve her algi maddeden
yapisal olarak farklilik géstermiyorsa yani sadece “onun bir parcasi” ise o halde her
fotografik durum gergekligin kagmilmaz bir sonucudur. Yani illiizyon, gergek olan

maddenin zorunlu bir sonucudur.

Bu durum Spinoza’nin Etika’da verdigi, “yanlisin sistemliligi” olarak
kavramlastirilabilecek giines 6rnegine benzemektedir. Buna gore giinesin bilimsel
olarak insandan c¢ok uzakta oldugu ne kadar bilinirse bilinsin insan giinesi asagi
yukar1 ondan iki yliz ayak uzaklikta oldugunu hayal etmeye devam edecektir
(Spinoza, 2006, s. 202). Hakikat ne kadar bilinirse bilinsin, giines tek elle kapanacak
denli kiigiik, siirlere konu olacak kadar sirin olarak algilanmaya devam edecektir.
Bergson’un durumunda da ne kadar bilincinde olunursa olunsun insan illiizyona
maruz kalacaktir. Bu bir sistem sorunudur. Ama Bergson bu durumu sezgi ile
asmaya c¢alisacaktir. Zekanin boliicli, homojenlestirici, esitleyici durumunun digina
cikan sezgi seyler arasinda dogru (a¢ik biitlinliigii kagirmayacak olciide dogru)

farklar1 ayirt edip (niceliksel mi niteliksel mi) daha sonra da onlar1 dogru bir sekilde
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siralayarak (zit konumlar seklinde degil, ickin bir sekilde yan yana) calisan bir
yontem olacaktir. Siireyse bu swralanisin  kendisi oldugundan sezgiye esit
olmayacaktir: “Sezgi, daha ¢ok, kendi siiremizin digina ¢ikmamizi, bizden asagida ya
da yukarida bulunan bagka siirelerin varolusunu dolaysizca olumlamak icin kendi

siiremizden yararlanmamizi saglayan harekettir” (Deleuze, 20064, s. 66).

Sezginin birbirine indirgenemez yapilari, diizenlilikleri yan yana siralayarak
yaptig1 sey kaosa bir refleks olarak okunamaz. Ciinkii sezgisel yontemde dogru
ayrimlar ve bitlinlestirmeler kaosun, diizensizligin kavramlastirmalara dahi izin
vermez. Diizensizlik fikri indirgenemez sekildeki diizenleri gormek yerine “yalnizca
genel bir diizen fikrine dayanip bunu diizensizligin karsisina koymakla, diizensizlik
fikriyle baglant1 i¢cinde diisiinmekle yetindigimizde ortaya ¢ikiyor” (Deleuze, 2006a,
s. 55). Yani acik olan biitiin dogru bir sekilde (yaratict bir biitiinliik olarak)
okundugunda ve icinde ancak sezgiyle ayristirilabilen niceliksel/niteliksel farklar
dogru bir sekilde tespit edilebildiginde kaosa ya da diizensizlige, sadece kaos-diizen

ikiligine degil herhangi bir diyalektik zithiga da gerek kalmayacaktir.

Sezginin yitirilmesiyle diyalektigin yabancilasmis (yanlis bir ayrimla) ya da
uydurulmus niteliksel yapilar1 beyin-6zneye tekrardan yiiklemeye calisir.
Diyalektigin hareket ettiricisi olarak bu ikilikler tekrardan belirir ve her seyi
tekrardan ayristirmaya baglar, kutuplar arasi tiim gerilimi insanin diisiinen bedenine
gonderirler. Tam bu noktada anti-diyalektik¢i Deleuze’iin bir sorusu vardir: Eger bu
ikilikler kendi iclerinde azalmis bir yasamin, sakatlayici bir diisiincenin
ifadeleriyseler, onlar1 geri almak ya da onlarin gercek 6znesi haline gelmek ne ise
yarar? (Deleuze, 2006d, s. 23). Boyle bir 6zne kaosla ya “baris i¢inde yarisir” ya da
ona karsi sert bir savas baslatir. Boyle bir 6zne haline gelmekse sonsuza kadar
dinmeyecek fakat her iki tarafi da bulunduklar1 durumlar1 agsma konusunda imkansiz

yeminler ettirecek bir kaos-diizen gerilimi yaratmaktan bagka hi¢bir seye yaramaz.

Sezgi, Deleuze’iin sur-arkalarinda attigi imzanm Bergsoncu kivrimidir ve
sezgiyl Bergson’dan yaptig1 bir “canavar” ¢ocuk haline getirdigi i¢in artik ancak bu
kivrim sayesinde sinemay1 kavramlastirabilir, sinemay1 bir teoriye doOniistiirecek
zekddan ancak bu sayede kurtulabilir. Boylece Deleuze perspektifinde sinema ile

sezgl yontemiyle arasinda bir ortaklik belirir: Hareketi bagimsiz bir dis gdzlemciden
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ziyade hareket eden seyin perspektifinden algilama kapasitesi. Sinema kendisini
zamani siirelestiren ya da farklilastiran birbirinden farkli hareketler sunarak ifade

eder. Bu zaman artik liretken zamandir, farklilik {ireten bir zaman, yani siire...

(Colebrook, 2009, s. 73).
2.1.2. Bergson’a Ragmen Bergsoncu Halde Miimkiinlesen Sinema
2.1.2.1. U¢ Tez

Deleuze sinemanin bir tiir illizyon olup olmadigini incelerken sezgi yontemini
kesfeden Bergson’dan gene sezgi yontemini kullanarak ii¢ tez tiiretir. Bunlardan ilki
sudur: Hareket katedilen mekandan (space covered) ayridir; katedilen mekan
gecmistir; hareket simdidir, hareket katetme eyleminin kendisidir. Katedilen mekan
boliinebilir bir seydir. Daha 6nce gosterildigi gibi Antik diisiince de klasik bilim de
mekani sonsuza kadar bolebilmistir. Hareket ise niteliksel bir degisim gecirmedikge,
boliinmez. Bu niteliksel degisim (yapisal degisim) ancak ve ancak agik olan biitiiniin
yaratict bir edim olarak evrimlesmesi, yani yeni bir sey yaratmasi yoluyla
gerceklesebilir. Hareket mekanin {izerinde degil de ancak altinci halde oldugu gibi

bir dalga i¢inde kaotik dalgalanmalarla sekillenerek niteliksel degisimler gegirir.

Mekanin durumu onu “daha”c1 bir niceliksel 6l¢ii ile tanimlayan ti¢lincii halin
perspektifinden anlasilamaz, besinci halde kendisini kaygan veya piirtiiklesmis bir
zemin olarak gdsteren mekan ticiincli halde kaygansa biraz piirtiiklesebilir ya da tam
tersi yonde tanimlanir. Ancak altinct halde kaos-olus siirecinde mekanin
purtiiklesmesi ya da kayganlasmas1 birbirlerinden niceliksel yolla degil niteliksel bir
degisimle ayrisirlar. Dalgalanmalarin vuruntularina gore farklilasan mekanlar
kivrimlar1 tiiylesmesi-sertlesmesi seklinde ifade edilmelerine ortam hazirlama
bakimindan incelendiginde hareket ile mekan es zamanli bir niteliksel degisim

gecirmezler, ¢iinkii Bergsoncu ilk tezin de belirttigi gibi ikisi birbirinden ayrismistir.

Katedilen-piirtiiklenen mekan1 hareketten ayristiran sey Oncelik-sonralik
olarak ifade edilen bir zaman degildir, kivrimlarm kendileridir. Kivrimlar higbir
sekilde temas saglayamadiklarindan ve sadece birbirlerinin  oyuklarina
kivrildiklarindan kivrimlar-aras1 (perspektifler arasi) smirlar sorunu ortaya ¢ikar.

Bergson’un daha once ifade ettigi sekilde sinirlari fetheden bir “siire” kavrami bu
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sinirlar1 tanimlamada anahtar gorevi gormektedir. Yani kivrimlarin birbirlerine temas
etmeden yan yana kivrilabilmeleri sayesinde aralarinda bir sis gibi beliren sinirlarda
genisleyen-daralan ve ge¢misin gelecegi ele gecirmeye ¢agiran, bir kivrimi digerinin
iizerine dogru kimildatan bir siire ortaya ¢ikar; siire ancak bekleyen bir seyler varsa
ortaya c¢ikar. Bu ac¢idan bakildiginda iki kivrimin birbirine kivrilmasi, perspektif

olarak konumlanmasi ayn1 zamanda onlarin “siirelesmesi” olarak da tanimlanabilir.

Mekanm kivrimlar1 her zaman ge¢misin derinliklerine gonderilir, hareketin
kivrimlar1 simdiki andwr. Mekénin kivrimlar1 kaotik-biitiiniin dalgalanmasiyla
tiiylesirler, parcalanirlar, gézden kaybolurlar. Ancak yitip gitmekte olan bir mekanin
kivrimlariyla yakinlagmakta olan bir 6znenin ya da ortaligi toparlama egilimi
gostererek kivrimlarini ¢engellestiren bir ciirlirken-diisiinen-bedenin perspektifine
gore mekanin bu pargalanigi sanki onun sonsuza kadar devam edecek boliniisii

olarak algilanabilir (ki Bergson’a gore olan tam da budur).

Hareketin kivrimlar1 ise stirekli aksiyon i¢inde oldugundan, simdiki zaman
oldugundan, aktiieldirler, siirekli bigim degistirler. Hareketin bu aktiielligi ayni
zamanda onun hizidrr da; bu hiz mekdnin dagilmakta olan kivrimlarini daha da
uzaklara gonderir. Ancak bu ikisine bir li¢iincii perspektif olarak yaklasan kaygili-
clriimekte-olan-diisiinen-beden bu durumu mekanin 6znelesmesi, cisimlesmesi,
tiylerini kaybetmesine ragmen sonsuz sayida esit sertlikteki ¢engellerin
kivrimlagmasi, mekanin bagska bir (heterojen) mekana tutunmaya g¢alismasi olarak
gorebilir. Bergson’un da gdosterdigi gibi 6zne (digerleri arasinda bir imge olarak
ortaya ¢ikan canli bir imge) bu durumu kendini toparlama (ihtiyaglarini karsilama)
siirecinde keyfine gore ayiklayacaktir. Mekan 6znelestikce kendi i¢inde olusturdugu
sis-kiimelerde bilinglere neden olan bir yap1 olarak kavramlasacaktir ve bu bilingler
bulunduklar1 kiimede kendini toparlama egilimi olarak gene kendini toparlama
egiliminde olan mekani1 6zdes, tek, homojen sekillerde algilayacaktir. Hareket ise
kaostan aldig1 aktiiel ilkesiyle, siirekli kesip bigen-baglayan tarzda ifadesiyle higbir
yerde kiimelesme olusturamayacak, heterojen olarak kalacak ve ©6zne tarafindan

hicbir seye indirgenemeyecektir (Deleuze, 1997a, s. 1).

Bergson’a gore sinema burada sis kiimeleri seklinde ortaya ¢ikan boliicii bir
biling seklini alir; “6zneye hareketi verir” gibidir ancak verdigi sey birbirine
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eklenmis soyut-imgeler, maddeden kopartilmis algilardir. Ancak Deleuze agisindan
durum bunun tersidir. Bergson sinemanin erken dénemlerine (fotograftan kopamayan
sinema denemelerine) yetisebildiginden sinemanin birbirine eklenmis imgeleri degil
de mekandan kopmus bir saf hareketi verebildigini gérememistir. Sinema burada
kaygan mekana tripodlarla tutunmaya calisan kamerasiyla ihtiyaca gére maddeden
alg1 kopararak, tiiylesen ve de tiiyleri parcalanan mekéana sert g¢engelleriyle

yakinlasarak saf bir hareketi nasil verecektir?

Mekanin c¢ekilmis tek tek fotograflarmi kullanarak’ mekanda konumlar
(cengeller) yaratarak veya c¢ekim siirelerinde boliinmiis anlar olusturarak sinema
hareketi yeniden olusturamaz, Deleuze’e gore bunu hi¢c denemez bile. Cilinkli boyle
bir deneme ancak bu bolinmiis konum ya da anlara soyut, homojen, evrensel, tiim
hareketler icin 6zdes olan mekanik bir zamani (saat) ekleyerek basarili olabilse de
hareketi iki sekilde gézden kagiracaktir: Birincisi boliinmiis iki aniy1r ya da iki
konumu sonsuzlukta toplayarak her zaman bu ikisi arasinda ya da berisinde
olusmakta olan hareketi kagiracaktir. Ikincisi zaman suni sekilde ne kadar boliiniirse
boliinsiin hareket her zaman i¢in somut bir siirede ortaya ¢ikacagindan hareketin
kendi olusturdugu niteliksel siiresi de elden kagmis olacaktir. Bu noktada Deleuze
Bergson’un illiizyon olarak adlandirip sinemaya atfettigi durumu soyle tanimlar ve
ayni zamanda sinemanin bu illiizyondan nasil ayristigini gene kendine 6zgiin sezgisel
bir ayristirma-yontemiyle formiillestirir: “Gergek hareket — somut siire” ve
devinimsiz boliim + soyut zaman” (Deleuze, 1997a, s. 1). Bunlardan ilk kisim

hareketin, ikincisi de hareket gibi goriinen illiizyonun ifadesidir.

Formiiliin ikinci kismindaki devinimsiz boliimler ¢ekilmis ve dondurulmus
planlar, fotograf kareleridir. Deleuze bunlara “fotogram” ismini verir ve sinemanin
bu fotogramlarla (mekan1 ve anmi bolen) isledigini kabul eder (saniyede yirmi dort
imge). Bu fotogramlar yitip gitmekteki mekanda algilanan konumlarin “devinimsiz
kisimlar1” ya da soyutluk boyunca ¢oziilmiis ve her zaman 6zdeslere bolinmiis
zamanin anlaridir; projeksiyon aletinin “i¢indeki” zaman olan gercek hareketten

gelisiglizel bir sekilde kesilip ¢ikarilmis durumlardir. Fotogramlar kendilerini

? Olan biteni kamera ¢ekse de “ortaligi toparlama durumunda olan” bir 6zne olarak sinemaci
pargalanip gitmekte olan mekani esit diizeyde bolmeye devam edecektir; ¢ekimleri ona goére
bigecektir.
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biitlinctil bir harekette degistirmek ve bu hareketin dogasmi kavramak yerine bu

“gercek’lig1 yapay olarak dagitip tekrar bir araya getirirler (Marrati, 2008, s. 12).

Fakat Deleuze bu fotogramlarin kendi basina vermedikleri, ancak sinemadaki
olanaklar sayesinde olusturabildikleri bir imge kesfeder: Orta-imge (intermediate-
image). Bu imge eklenmis ya da ilistirilmis (illiizyon) hareketlerin imgesi degil, bu
imgeleri biitiinler gibi beliren soyut bir fikir degil, bu fotogramlarin montajiyla
dolaysiz bir sekilde verilen, beliren imgelerdir (Deleuze, 1997a, s. 2). Araya girip de
devinimsiz imgeleri itip-ceken bu imge Bergson’un maddeyi itip-ceken ya da
ayiklayan canli-imgesine benzeyen fakat bilinglilik ve Oznelik agisindan canli
imgeden ayrilan bu orta imgeyi anlamanin tek yolu kendini toparlama egilimi olarak
cengellesmis kivrimlariyla boliinmiis mekana tutunmaya calisan fotogramlarin
yaninda daha once tiiylesip parcalanmis kivrimlarin baska bir bilingsiz perspektifle
tekrardan kivrimlastigini  gérmektir. Yani, orta-imge devinimsiz kisimlarin
silemedigi-parcalayamadigr  hareket-kivrimlarin1  canlandiran bir tlir virtiiel-

kivrimdir.

Boliinmiis anlar ya da pozlar birbirlerine soyut fikirler sayesinde mi baglanir
(illiizyon) yoksa bunlar kendilerini baglayacak orta-imgelere mi neden olur (gercek
hareket)? Bu soru Bergson’un ikinci teziyle baska bir yon kazanmr. Ikinci tez bu
hareketsiz anlarn ya da devinimsiz kisimlarm niteligiyle ilgilidir. Daha once de
gosterildigi gibi Antik diisiincede hareket 6zel anlara, ayricalikli anlara gore
konumlandirilmistir. Deleuze icin bu ayricalikli anlar (privileged instants) Antik
donemde fikirler (idea) ile iliskilenmis birer ideal bi¢imlerdir. Hareketin giizergahi
bu fikirlerin duraklarmna gore belirlenmistir (tohum ile aga¢ durumlar1 birer
ayricalikli andir ve arasindaki degisim de harekettir). Bergson’un aksine Deleuze i¢in
bu anlar, sinemacinin goziinde boliinmekte olan mekani katetmeye yonelik hareket
etseler de sinemada bir hareketli kesitler seklinde ortaya ¢ikarlar, 6znenin kaygili
perspektifinden kurtularak (ya da 6znenin kendisinden kurtulmasiyla) kendilerine
hareket niteligini kazandirirlar. Sinemanin kadraj-montaj-kesme-1s1k imkanlariyla bir
akisa siirliklenen bu anlar artik hareket ve zaman yaratmaya baglar. Ayr1 ayr1 yirmi
dort kare birer niceliksel durumdayken bu yirmi dort kare sinematografik (fikrin

imgelesmesi) sekilde islendiginde (birbirine uymayan pargali-bilestiricilerin kopriiler

77



yoluyla kavram olusturmasi gibi) saniyede-yirmi-dort-kare'® olarak yapisal bir

nitelige sahip olurlar.

Bu anlarin yaninda film boyunca dizilmis herhangi anlar (the any-instant-
whatever) da vardir. Daha 6nce gosterildigi gibi klasik bilimin hareketi ve mekani
artitk herhangi onemli ugrak ya da 6zel bir duruma gonderme yapmadan esit
parcalara bdlmesi, homojenlestirmesi ile ortaya ¢ikan bu herhangi-bir-an Deleuze
acisindan sinemanin ilk doneminde (Ikinci Diinya Savasi sonrasina kadar) belirgin
bir sekilde tiim filmi fethetmistir. Bir digerine esit mesafede olmak bakimindan
ayricalikli anlar herhangi-anlar arasinda bagka bir herhangi-andir fakat belirli
kurallara (montaj kurallar1) gére gene bu herhangi-anlar tarafindan belirli konumlara
yerlestirilmislerdir. Herhangi-anlar bir nebze de olsa 6znenin sis-kiimesinden
kurtularak ayricalikli anlara ya da onlar1 lireten baska perspektiflere (farklt montaj
teorilerine) kivrilirlar, ayricalikli anlarin perspektif olusturmalarinda yardimci
olurlar. Herhangi-bir-an ile ayricalik-an arasindaki bu dalgalanmay1 toparlamaya
calisan 0zne (sinemaci) bir altin kural gibi matematiksel dengeler gelistirerek
illlizyonlar yaratmaz; Deleuze’e gore herhangi-bir-an ile ayricalikli an arasindaki bu
denge illiizyon yarattiklar1 icin degil bizzat hareketin kendisini verdikleri i¢in ve
hareketi tekrar tekrar iirettikleri i¢in ¢ok giicliidiir (Deleuze, 1997a, s. 6). ilk dénem
sinemas1 toplumun iizerinde gerek propaganda gerek de aldatma sanati olarak

cogunlukla bu giicii sayesinde egemen olabilmistir.

Sinemacinin zekasinda boliinmiis olarak algilanan mekani bir kez daha
bolmekte olan fotogramlar saniyede-yirmi-dort-kare olarak alindiginda mekéanin
otesinde bir hareket perspektifini olusturan kivrimlara doniismiislerdir. Ancak iki

kivrim arasinda bir sinir problemi olarak ortaya ¢ikan siire burada nasil bir rol oynar?

Bu soru Bergson’un son tezini giindeme getirir. Bu {i¢lincii teze gore hareket
siirenin devingen kismi olarak anlasilmalidir. Burada siire iki kivrimin sis seklinde
beliren sinirlarini katederek zamansal farkliliklarmi birbirine bulastirmasi gibi agik

olan biitiinii ve hareketi i¢ ice sokacak sekilde fetheder. Ugiincii teze gdre hareket

19 “Ancak bazi durumlarda bu islem degisebilir. Saniyede 24 kare hizda perdeye yansitilan el yapimi
¢izimler, modeller, nesneler, hayvanlar ve insanlarin ¢ekim hiz1 saniyede yiizlerce kareye
yiikseltilebilecegi gibi her pozlama arasi farklilik zaman araliklarini igeren tek kare ¢cekime kadar da
diisiiriilebilir” (Arijon, 2005, s. 28).
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sirede ya da biitlinde gerceklesen niteliksel-yapisal degisim olarak ifade edilir.
Deleuze bu degisimi soyle agiklar: “eger biitiin (whole) verilebilir degilse bunun
nedeni onun agik (open) olmasidir ve onun dogasi siirekli degisir ya da yeni bir seye
neden olur, kisacasi stireye” (Deleuze, 1997a, s. 9). Kendi basma biitiinii veremeyen
ve ancak sinematografi olanaklarini kullanarak biitiiniin acik olan niteligini harekete
geciren yani biitiiniin yaratici niteligi ile yeni bir seyler iireten, orta-imge yaratan
fotogramlar bunu yapabilmek ic¢in slirenin smir ihlal edici 6zelligiyle fethedilirler,

iligkilenirler.

Iligki (relation) burada Deleuze i¢in biitiinii tanimlayabilecek tek durumdur.
Iliski objelerin, fotogramlarm bir 6zelligi degildir ve onlara ait de degildirler; objeler
ancak biitiin tarafindan dalgalandiklari siirece iliskilenebilir, dolayisiyla iligki biitiine
aittir. Biitlin ancak iliski sayesinde niteliksel olarak degisir ve doniisiir. Siire ise bu
iligkilerin biitiiniidiir; agikcas1 iligki halinde dagilmakta olan biitiinii toplayan, onu

tekrar biitiinleyendir (Deleuze, 1997a, s. 10).

Altinct hal tarafindan “acik” olarak tanimlanmayan ama yikic1 (entropi
yiiziinden yikarken yapilara neden olan) ilkesi ile bir 6zne-nesne olmadan dalgalanan
ya da dalgalarin birbirine girismesi olarak beliren kaotik-biitiin kivrimlarla kapl
oldugundan higbir iliskiye sahip degildir. Bu perspektif yardimiyla besinci halin
diinyayr iliski-baglantilar seklinde c¢alisan makinelerle anlamaya calismasi
hatirlandiginda sdylenebilecek sey sudur: Biitiin eger aciksa iliski kurmak onun

kaderidir.

Bunu agmak i¢in diger iki biitiinlerle karsilastirma yapilmalidir. Bunlardan ilki
olan “kapali biitiin” ancak iletisim ile birbirini her agidan tamamlayan geri
beslemelerle var olabilir, aksi halde kapali kalamaz. Digeri olan kaotik-biitiinse
siirekli bozulmakta oldugundan ve bu bozmanin “dagitici yapilar” olusturan bir
duruma her an doniisme olasiligin1 barmdirdigindan ve bir sonraki ilkenin ne olacagi
tahmin edilemeyen fakat her defasinda diger dalgalarla carpismasi sonucu bir
perspektif olarak belirli bir istatistiksel bolgede sis-kiimesi olarak belirmesi
dolayisiyla da biitiinliik tagimasi yiiziinden boylesi bir biitliniin hicbir iletisime ya da
iligkiye ihtiyac1 yoktur. Kaotik-biitiin kendine asamayacag bir ilke dayatan yani onu

kaotiklikten-ilkesizlikten uzaklastiracak her tiirden geri beslemeli iletisimi de
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gereksizlestirmektedir. Ayni zamanda seylestirecek, 6znelestirecek veya yeri gelince
nesnelestirecek herhangi bir seyle tanimlanmaya uygun olmadigindan iliskiye de agik
degildir. Iste bu sebepten dolay1 yani Bergson ve Deleuze’iin sadece tanimlayabilme
ithtiyacindan biitiin’li “agma’lar1 zorunludur; yoksa stirenin ihlal edecegi yeni smirlar

kesfetmesi ve dolayisiyla biitliniin yeniyi yaratmasi i¢in onun agik olmasi sart degil.

Yeni bir durum dis miidahalelere a¢ik olmakla garantilenmez; alisilagelmisin
aksine yaraticilik veya yeninin dogumu karsilasmalara-etkilesmelere-miidahalelere-
degisime baglanmak zorunda degildir; bunlar sadece birer ortam hazirlayabilirler.
Yeniyi ve yaraticiligi belirleyen asil sey onun ¢ok ozel sekilde konumlanmig
perspektifidir. Biitiiniin “a¢ik” olarak nitelenmesi bu tiir perspektiflerin olusmasinda
ise yarayabilecegi gibi bu tiir perspektiflerin yok edilmesinde de benzer bir hizlilik
gosterebilecektir. Bu tiir perspektifleri koruyan asil durumlar yalnizlik gercegi olarak
iletisimsizligin ve tanimlama-sabitleme sikintis1 olarak iliskisizligin nadir de olsa
farkina varilmasi ve bu telagla imkansiz bir sekilde kaygan zeminin {izerinde
kivrimlarin sertlesmesi, ¢engellesmesi, yani ortaligi toparlama egilimidir. Siire de

ancak bu tiir bir toparlanma halinin bekleyisinde, bir yalnizlik halinde hissedilebilir.
2.1.2.2. Diisiince-imge Kivrimu

Acik olan biitiinde yeniyi tam olarak neyin yarattig1 belki de zor bir sorudur ama bu
durum belki de bir zihinsel siirecin i¢ersinden anlagilabilir. Daha dnce de gosterilmis
oldugu gibi madde ve diisiince Bergson tarafindan imgeye esitlenir. Evrende ya da
ontolojik diizlemde her sey bir imgedir. Sinema agisindan diisiiniildiiglinde ise her
sey yani her imge bir 151ktir ve bu 15181 algilayan goz seylerin i¢indedir, imgeye aittir
ve onun goriiniirliigiidiir. Deleuze’e gore Bergson sunu da gostermistir: imgenin
kendisi 1siklidir ve imgenin ihtiya¢ duydugu sey diger imgelerle birlikte her yone
dogru devinmesini, dagilmasini ve yayilmasmi engelleyen, yani 15181 yansitan ve
kiran bir “siyah ekran”dir. Bu acidan bakildiginda g6z ekrandir, kamera degil. Goziin
dalga kiric1 6zelligi sayesinde 151k goriiniirligiinii kazanwr, dagilmaz. Kamera ise

daha ¢ok iigiincii bir gozdiir, zihnin gozi (Deleuze, 2006c¢, s. 66).
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Kameranin zihinsellesmesi onu zihnin 6geleriyle, fikirlerle (idea) yakinlagsmasi
demektir. Fikirler zihinsel kameranin yansitici ekraniyla imgelere yerlesir, kertelesir,

gostergelerle titresirler:

Ideayr gerceklestiren gostergedir. Sinemada imajlar  gdstergelerdir.
Gostergeler, kompozisyonlar1 ve oluglar1 agisindan diistiniilen imajlardir.
Beni her zaman ilgilendirmis olan gosterge mefthumudur. Sinema, kendine
0zgi olanlar1 ve smiflandirmasi kendisine ait olanlar1 dogurur, ama onlar1 bir
kez dogurduktan sonra, gostergeler her yere sacilir ve diinya ‘“‘sinema

yapmaya” koyulur (Deleuze, 2006c, s. 77).

Deleuze bu gostergeleri kapali bir yapisallik i¢inde ¢evrimlesen, nesne ile adi
birlestirmeden bir kavramla sesin anliksal izi olarak ortaya ¢ikan bir isitim imgesini
ya da bir gosteren ile gosterileni birlestiren gostergelerle oriilmiis (Saussure, 1985, s.
72) Saussurecii dilbilimden degil Anglosakson Peirce’den tiiretir. Sonradan
gosterilecegi gibi sinemanin kendine 6zgli evrimi ancak bu gostergeler yoluyla
izlenebilir. Peirceci anlamda gostergeler (tipki gercegin yerine gecen simulakrlar
gibi) bir Onceye ve sonraya gOnderme yapan simgeler-temsiller degillerdir,
dilbilimde oldugu gibi gostereni ve gosterileni yoktur; gostergeler diisiincenin 1sikla
(kameranin ideayla) kivrildigi alant miihiirlemekle mesguldiir. Gostergeler
evrimlesmekte olan kivrimlar arasindaki kivrimlagmalara biitiiniin yeniyi liretme
diirtiisiiniin sonucu olarak uyum saglarlar, yani kendilerini degistirirler. Deleuze’iin
hareket-imge (savas sonrasina kadar) ve zaman-imge (savas sonrasindan simdiye
kadar) gibi iki farkli sinema imgesini sezgisel bir sekilde birbirinden ayirmasini
saglayan gene bu gostergelerdir (her iki imgenin kendine ait gostergeleri vardir).
Ancak bu gostergelere ge¢meden Once bu gostergelerin olusmasina yol acan
“biitlinlin hareket ile iliskisini” daha ag¢ik hale getirebilmek i¢in Deleuze’iin “imge ile

diistince iligkisinin ii¢ diizeyi” olarak adlandirdig1 Bergsoncu hallere bakmak gerekir.

Ilk diizey kadraj-set ikilisiyle ya da kapali sistemlerle “a¢ik olan biitiin”
arasindaki iliskiyi inceleyerek baslar. Burada her ne kadar bilindik sinema terimleri
olsa da Deleuze’iin kendi perspektifine gore yeniden tanimladigi yeni kavramlarla
karsilagilir: Bunlardan biri kadrajdir (frame). Kadraj belirli bir akis1 belirli kurallara

ya da belirli-belirsiz bir estetige gore sinirlama, cercevelemedir. Bu ¢ercevelenin
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krvrimlar1 goziin sogurucu kivrimlarinda dyle bir sogururlar ki seyircinin durumu ya
yogunlasir ya da seyrelir. Kadrajimn bu 0Ozelligine oOrnek vermek gerekirse
Hitchcock’un Spellbound filminde “hasta”ya uyku ilact karistirilmig siit verilen
sahnede ekrani kaplayip da geriye sadece bos bir beyaz imge birakan siit bardagi-siit
kadrajina bakilabilir. Siitiin ister gozii istila eden yogunlastirict goriintiisiiyle (her
taraftan tasan beyazlik) bakilsin ister diger imgeleri seyreltmesi olarak (bardagin
saydamliginda kaybolan doktor imgesi), bu, kadraj imgenin sadece goriilmek i¢in
verilmedigini gosterir; o aynt zamanda okunabilir hale de gelir, yani zihinsellesir,
gostergelesir. Kadraj bu acgidan isitsel-gorsel bir sekilde enformasyon saglamaya
niyetlenmistir (Deleuze, 1997a, s. 12) ve ancak bu sayede diisiince alanina,

perspektife kivrilabilecegi diistiniilmiistiir.

Kadrajlar yoluyla sinemaci secilmis kimi degiskenlerle veya koordinatlarla,
sibernetik aglarla Oriilmiis kapali sistemler olusturmaya niyetlenir. Bu kadrajin
geometrik sunumudur, kadraj enformasyon saglamak amaciyla kendi i¢inde kapali
sistemleri bir fikirle miithiirlemeyi dener. Fakat bunun imkansizlig1 anlasildiginda (ya
anlagilmasmin imkéansizlig1 hissedildiginde) sinemaci kadrajin fiziksel yoniinii yani
siirekli giincellenmeye agik bir sekilde olustugunu kabul eder. Ama bu durumda dahi
sinemact seyirciyle iletisim kurmaya, kendini ifade etmeye ¢abalamaktan geri adim
atmayabilir. Bu durumda kadraj anitlarin dikilecegi diagonal ve paralellerle oriilmiis
kompozisyonlar olusturarak sanatin diizlemlerini dikmeye, kaos tlizerinde ve kaosun
gilidiilenmesiyle yer isgal etmeye gelmekte olan imge hat ve bloklarin bir dengeye
ulasmasinda, kendi hareketlerini siireklilestirebilecekleri bir diizenlilik ihtiyacinda

ise yarayacaktir (Deleuze, 1997a, s. 13).

Kadrajlama bir setin pargalarina doniisen her tiirlii par¢ay1 segcme sanatidir, bir
nevi set olusturma sanati. Burada Deleuze’iin baska bir kavramlastirmasi olarak bu
“set”ler kapali sistemlerdir, yani gérece ve suni bir sekilde kapalidirlar. Bu kapali
sistemler sinemacinin seyirciye bir sey aktarma, onunla etkilesme, iletisime girme
cabasi olarak secilmis ve belirli bir kurala gore kadrajm bir alanina yerlestirilmistir;
siirekli kadraj tarafindan kontrol edilmektedir. Kapali bir sistemin varligi her ne
kadar imkansiz bir durum olsa da sinemact bunu iletisim kurma g¢abasiyla agsmaya

calisr. Bu c¢aba sonucu kadrajdaki kapali sistemi daha da kapalilasabilir,
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geometriklestirir, smirlanabilir. Ancak tek derdi iletisim olmayan sinemaci kendini
tekrar eden kapali kliselerden uzaklagmak adina ¢ogu zaman bu kapali sistemi
fiziksel ve dinamik olarak vermeye c¢alisir. Kapali sistem fiziksel olarak
disiiniildiigiinde kendi parcalarmin bir dogasidir ve bilesenleri kopriilerle tutmakta
olan bir kavram ne kadar kapali olabilirse bu setler o denli agilmaya mahkiimdur. Bu
durumda setler kapali-acik ikileminden ¢ikmak zorundadir; estetik ya da endiistriyel
sekillerde pragmatikleserek, sonrasinda da kendi sinirlarini bile belirleyemeyen bir
formda, agik olan biitiin formunda kendi alaninin disina, alan-digina ¢ikacaklardir

(Deleuze, 1997a, s. 18).

Deleuze bu yeni kavramlarla bir 6nceki konudaki “devinimsiz kisimlar nasil
oluyor da hareketi verir” paradoksunu sdyle asmaya calisir: 11k olarak bu devinimsiz
kisimlar bir saniyede-yirmi-dort-kare seklinde kendi i¢inde harekete sahip bir yapiya
doniisecektir. Ozne bu yapry1 anlamak i¢in onu ister istemez “kapal1 setler” olarak
yapay bir sekilde tanimlayacaktir. Setler her zaman pargalarin setleri oldugu i¢in bu
kapali sistem kavramlastirmasi kapali olmayan “agik biitiin” tarafindan (dogrusu
onunla iligki i¢inde ortaya c¢ikan siireyle) fethedilecektir, kavramlastirmadan
kurtulacaktir. Biitiiniin kendisi diginda hi¢bir parcasi yoktur ve harici hi¢bir parcaya
tahammiilii de yoktur (Deleuze, 1997a, s. 10). Ancak bu tahammiilsiizliige karsit
setler gene de biitiiniin altboliimleri olarak ortaya ¢ikarlar: Organizasyonlar1 homojen
mekanda ve soyut zamanda kati cisimlerin sinematografik illiizyonunu yaratan
boliimler olarak. Bu setler kendini toparlama egilimindeki seyircinin sertlesen
cengellerine tutunur gibi ¢alisan bir c¢evirici hareket olarak sensorimotoru
(sensorymotor) yaglayacak, 6znenin hosuna gidecek, hatta onun hayatta kalmasini
saglayacak yok edilemeyen 1srarci illiizyonlardir (Bogue, 2003, ss. 25-26); birer klise

de olsalar setler kivrilabilen perspektifleri her zaman bulmaya devam edeceklerdir.

Bu asamada biitiin ile onun tahammiil edemedigi setler arasindaki iliski su
Bergsoncu bakis agisinin {i¢ maddesi ile anlasilmaya c¢aligilir: 1) Ayr1 bolimler ya da
fark edilebilir nesnelerle tanimlanan setler ya da kapali sistemler; 2) Bu nesneler
arasinda kurulan ve gorece konumlarini degistiren c¢eviri hareketi; 3) kendi
iligkilerine gore daima degisen spritiiel ve zihinsel bir gerceklik, siire ya da biitiin.

Burada hareket artik kapali setlerin pargalar1 arasinda olusan ve siire ya da biitiinii
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ifade eden bir durumdan olusmaktadir (Totaro, 2007a, s. 79). Yani birbirini hem

fetheden hem de dislayan, ikili olarak baglayan olandan; fakat neyden?

Burada olusan gerilimi tekrardan diisiinmek gerekir. Bunun i¢in de Madde ve
Bellek’e doniiliirse bu son durumun madde algisi ile bellegin sorunlu biitiinliigii,
idealizm-materyalizm ya da diisiince-madde evliligi denemelerindeki problemlere
benzedigi goriilecektir. Her evlilik gibi ickin arzularla kurulan bu iligki gene her
evlilik gibi agkmsallik iireten bir iliski-iliskisizlik problemi gosterir. Maddeye ickin
olarak onunla dolaysiz baglant1 kurmaya niyetlenmis bir bellek bu istegini canli imge
merkezinde ancak bu maddenin arzulara gére pargalanmasiyla olusan algilara temas
ederek gergeklestirir.  Ancak bu ickin temas ayni zamanda maddenin
matematiksellesmesine, homojen olarak boliinmesine, illiizyonlagsmasima neden olur.
Biitiin ile kapali sistem arasindaki iliskinin bir yandan illiizyonlara diger yandan saf
harekete neden olmasi1 da ayni sekildedir. “Devinimsiz kisimlar + soyut zaman”
kapali zamana ve soyut zamanda hesaplanmis ardigik durumlara atifta bulunurken,
“gercek zaman - somut siire” kapali sistemlere kivrilan devinimsiz boliimler olarak
hareket ve siire seklinde agilan biitiine gonderme yapar (Deleuze, 1997a, s. 11).
Deleuze altinct halin kivrim metafiziginden yararlanip biitiinliikk olusturmak i¢in
temas ve iligkinin gerekmedigini madde ve bellek arasindaki durumun birbirine
dokunarak degil de aym kaotik-biitiiniin farkli ifadeleri olarak birbiriyle
iliskilenmeden titresen kivrimlardan olustugunu varsayan “illiizyon ve sorun yoktur”
diisiincesine yaklasmaz; bunun i¢in de iliski ve baglantilarla 6rdiigii besinci halden
vazgecmez. Tersine bu baglantilar1 mevcut gerilimleri daha da artirmak adina

fazlalastirir, Bergson’u alt etmek i¢in ona eklemeler yapmaya devam eder:

1- Sadece anlik imgeler yani hareketlerin devinimsiz bdliimleri yoktur; 2-
Stirenin devinen boliimlerinin hareket-imgeleri de vardir; 3- Son olarak
hareketin 6tesinde zaman-imgeler, yani siire-imgeler, degisim-imgeler, iliski-

imgeler, hacim-imgeler de vardir (Deleuze, 1997a, s. 11).

Deleuze kendisinin gerilimlere neden olup da disariya dogru bir kagis ¢izgisi
cizdigini ve sinemanin da buna uyarak evrim gec¢irmek zorunda oldugunun
bilincindedir fakat bunu sinemanin bir zaman devrimi gergeklestirdigini sdyleyerek

ifade etmektedir. Aslinda bunu kaosun igkinlik diizlemine sizmasini1 ve dolayisiyla
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olusacak daha fazla malzemeyle sinema felsefesi yapmayr miimkiin hale getirme

arzusuyla yapar. Ciinkii diisiincenin imge ile seriiveni heniiz yeni baglamistir.

Diisiince ile imgenin birlikte diisiiniildiigii birinci diizeyde imgeden diisiinceye
dogru bir hareket vardwr. Bu hareketin bir yan1 devinimsiz kisimlarla, kapali
sistemlerle 1illizyonlagsmis parcalarin, imgelerin eklenmesiyle olusturulmus bir
illiizyon seklindedir; diger yami ise devinimli kisimlarla, bir kadraj iginde
kesintisizligi saglanmis (yogunlastirarak, seyrelterek) imgelerin bdliinmezligi
seklinde. Deleuze bu ikililigi baska bir diizeye ¢ikarmaya calisir. Bu diizey ¢ekim

(shot) ve hareket arasindaki iliskiyi inceleyen ikinci Bergsoncu diizeydir.

Bu diizeyde hareket biitliniin degismesi olarak anlasilir ve biitiiniin degisimi
es zamanli olarak setlerin de degisimi olmalidir. Cekim bu hedef i¢in 6nemli bir rol
oynayacaktir, ¢linkii onun bir yiizii parcalarim1 degistirdiginden setlere doniiktiir,
diger ylizii de degisimini ifade ettigi biitiine. Cekim bu agidan biitiiniin devinimini ve
yeni bir sey yaratmasimi ifade edecek bir montaj ile setin bir kadraji arasinda araci
olarak islev gdérmektedir. Yani ¢ekim bazen kadrajlamayi ve dolayisiyla setleri
belirlemeye meyillidir bazen de montaji. Bu ikili 6zelligi sayesinde c¢ekim bir
harekettir. Bir yandan homojen bir mekana yayilmis set pargalarmi doniistiirerek,
diger yanda siirenin i¢inde doniismekte olan biitiinii degistirerek (Deleuze, 1997a, s.

19-20).

Cekim Bergoncu anlamda geg¢misin simdiye bulagsmasinda oldugu gibi
diisiincenin imgeyi istila etmesi, ona dogru hareket etmesidir. Kapali monadlar gibi
icinde hareketi de illiizyonu da saklamakta olan setleri 6zel bir tarzda birlestirerek,
bir ¢ercevede sunarak onlara 6zel bir hareketi aktaran ¢ekim fikrin (yeni bir planin
kesfedilmesi) maddeye bir miidahalesi olarak da okunabilir. Diger yandan gene
cekim sayesinde baska bir fikir (yeni bir montaj teorisi) de biitiindeki degisimi
yakalamak adina bu setleri kesip birlestirmeye olanakli hale getirir. Son asamada bu
islemi zamamn biitiiniin niteliksel bir degisimi olarak sunmaktan sorumlu olan monta;j
yapacaktir. Setler arasindaki devamliliklar, hatali devamliliklar ve kesimler

araciligiyla hareket-imge baglantilarini o belirleyecektir (Deleuze, 1997a, s. 44).
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Montajin diistinceye dahil olacagi diizey Bergsoncu ficiincii diizeydir. Bir tiir
diisiince-imge birlesimi olarak goriilecek bu diizeyde artik duyu akil birligi,
illizyonun da bir biitliin i¢inde yuvarlanip eritildigi yeni bir kompozisyon
tiireyecektir. Bu diizeyde Deleuze kurgunun veya montajin zamani veya siireyi tam
anlamiyla dolaysiz bir sekilde verilmis imgelerin yani hareketin imgelerden

kurtulmaya baslamis zamanin dolaysiz imgelerinin varligini incelemeye baslar.

Montaj setler-kapali sistemler arasinda kurulmus mantiksal devamliliklar ve
bu mantig1 ters ¢evirecek yanlis devamliliklar (false continuity) araciligiyla biitiinii
belirlemeye, biitlinlin acik kapisindan disariya bakmaya baglar (Deleuze, 1997a, s.
29). Bu, hareket-imgenin zaman iizerinde kurdugu hiikiimranligin son demlerini

gostermektedir.

Hareket-imge belirli bir biitiinliik kazanmak i¢in zamani1 kendisine bagimli
kilmistir. Buna gére Korkung Ivan’in golgeli bir odada yiiriiyiisiindeki zaman1 gene
Ivan’in adimlarmi takip ederek, onlar1 sayarak olgiilebilmekteydi. Ancak bir
sonradan islenecegi gibi zaman montajin evrimiyle iistiin gelecek; Ivan’m adimlarinz,
hareketlerini beklemeden bir sonraki planda geceyi giindiiz yapacak, bir sonraki
planda da Ivan aksam iistiine gelebilecektir. Bir sahne dncesinde kahvaltisin1 yapan
adam hemen bir sonraki sahnede gene ayn1 mekanda aksam yemegini yiyebilecektir.
Bir sonraki giiniin bir 6nceki giinden 6nce geldigi setler arasi bu tiir yanlis kesmeler-
devamliliklar dolaysiz zamanla irtibatta olmaya ¢alisan diisiinceye imgesel destekte

bulunacaktir.

Deleuze bu zamansal gecisi incelerken Hitchcock’un Frenzy adli filminden
bir sahne aktarir: Kamera merdiven ¢ikmakta olan ve daire kapisma dogru yiiriiyen
bir seri katil ve kurbani olacak bir kadmi takip etmektedir. Ikisi “cinayet mekan1”’na
girer girmez kamera tek c¢ekime Dbaglar, hi¢c “kesme”den apartmanin
merdivenlerinden geri-geri inerek devam eder, dis kapinin 6niine gelir ve apartmani
disaridan goriintiiler. Sokaktan gegen insanlar ve evin disaridan ¢ekimi kadinin o
anda ve o dairede oldiiriilmekte oldugunu seyircinin zihninden silemez. Kurbanin
bilmedigini yani birazdan o6ldiiriilecek oldugunu daha 6nceki deneyimler yoluyla
seyirci bilmektedir. Kameranin bu tek ¢ekimli hareketi “cinayet” in biitlinliigiini

herhangi bir illlizyona ihtiyag duymadan kurmaktadir. Her ne kadar bu tiir bir
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cekimde hareket-imge hakim bir imge olarak belirse de seyircinin ‘‘cinayeti
beklemesi” yani kacmilmaz gergekle yiiz ylize kalmasi siireyi veya hareketten
bagimsizlagan zamani da ortaya ¢ikarmaktadir. Burada dnemli olan seyircinin i¢inde
hareketi ve zaman bir arada kurmakta olan sensorimotorun illiizyon gibi degil de bir

biitliniin kendisini ifade etmesi seklinde ¢aligmasidir.

Hareket-imge sinemasinda kadraj, c¢ekim ve montaj sinemanin temel
elementleridir. Bu iiclinden ¢ekim olan1 Deleuze’iin “ayrimm dikey aksisi” (the
vertical axis of differentation) olarak adlandirdig1 kapal set/a¢ik biitiin ikiligi ile bir
sonraki bolimde kendisini algi-imge/aksiyon-imge/duygulanim-imge olarak ifade
edecek olan hareket-imge spesifiklestirmesinin yatay aksisi (The horizontal axis of
specification) arasinda seylerin birbirine gecisini sagladigi icin 6zel bir role sahiptir
(Bogue, 2003, s. 64). Cekim sinemacmin zihinsel bir iiglincii goz yardimiyla
(kamera) kaygan mekanin {izerinde sabitlenmeye calistigi bir siirecte ortaligi
toparlama egilimi olarak hareket halindeki imgelerin kivrimlariyla kivrimlasarak
kendi Ozne-kiimesinde belirli fikirler edindigi ve bu fikirlerle kivrimlasan
perspektifiyle bu imgelere dogru hareket etmesi bakimindan bir perspektif olarak

ortaya ¢ikan klasik sinemanin kendini toparlama egilimidir.
2.1.3. Hareketin imgeleri

Kapal1 setler, fotogramlar, kareler ¢ekim tarafindan yapilastirilirlar, birer saniyede-
yirmi-dort-imge haline gelirler, niteliksel bir degisime ugrayarak yeniden kurulurlar.
Montaj agik olan biitiine yetismek ve onu niteliksel bir degisime siiriikleyebilmek
icin bu ¢ekim-yapilarin1 sinemaciya gore farklilasan kurallar ve formiillerle
birlestirir. Klasik sinemada hareketi tiim imgelerin lizerinde egemen kilma egilimi
Deleuze agisindan ayn1 zamanda biitiiniin de bir ifadesiydi. Montaj bu ifadeyi ¢cekim-
yapilarini1 rasyonel Olgiilerle birlestirerek yani hareketin biitiinselligini bu ¢ekim-
yapilar arasinda mantiksal devamliliklar kurarak gergeklestirmekteydi. Hareket
mekani1 noktalara bolmeden ama mekana temas da etmeden, onu katetmeden, ancak
montajin bu 6zelligi sayesinde ifade edilebilirdi. Dolayisiyla Bergson’un sinema
elestirisi seyircinin koltukta otururken hissettigi kendi igsel hareketini siirdiiren

duyumsal mekanizmasi, sensorimotoru ve ancak sinemacinin ifade edebildigi bu
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hareketle ritim yakalayabilmesi sayesinde asilabilmisti. Fakat cevaplanmas1 gereken

baska bir soru da belirmisti: Montaj nasil olmali?
2.1.3.1. Montaj

Deleuze’e gore hareketi seyircinin sensorimotoruyla baglamaya c¢alismak farkli
cografyalarda farkli montaj tiirlerinin tiiremesine neden oldu, dolayisiyla da hareket-
imge her defasinda farkli kompozisyonlarin konusu oldu. Bunlardan doérdii: Setler ve
cekim-yapilar1 arasindaki siki baglarin ifadesi olarak organikle iliskiyi koparmak
acisindan Fransiz okulunun niceliksel-psisik montaji; organik ve psikolojik olmayan
yasami birbirine baglayan Alman okulunun yogun-ruhsal montaji; organik-aktif,
deneysellik olarak Amerikan sinemasmnin ampirik montaji ve son olarak Sovyet

sinemasinin diyalektik montaji (Deleuze, 1997a, s. 55).

Burada hem Deleuze’iin agirlik vermesi nedeniyle hem de Bergson’un
problemlerine acik cevaplar irettigi icin Sovyet montaji incelenecektir. Baslangi¢
olarak da Sovyet sinemacilarmi farkli montaj tiirleri kesfetmelerine neden oldugu

icin montajm kurucularindan Griffith ve onun /nfolerance filmine bakilacaktir.

Intolerance’da askin ve merhametin ¢aglar boyunca nefretle nasil miicadele
ettigi temas1 birkag¢ farkli hikaye esliginde anlatilir. Simdiki zaman, eski Kudiis ve
Babil zamanlarinda olmak iizere birbirinden farkli mekan-zamanlarda anlatilan {i¢
ayr1 hikaye ayni mesajlar1 vermesi ve ask-nefret ikiligini islemesi agisindan siki bir
sekilde birbirine baglanir. Burada Griffith montaj1 tek bir toziin birbirine paralel bir
sekilde birbirinden ayr1 alanlarda ifade edilmesi bakimindan Spinozaci bir fikir sunar
(Deleuze, 1997a, s. 32). Bu toz film boyunca hikayeler arasindaki paralelligi gdsteren
“annenin besikte bebek sallamasi” imgesiyle korunmaya calisir. Askin nefret
karsisindaki ifadesi farkli mekan-zamanlarda benzer yiiz ifadeleri ve aksiyonlarla
yani benzer hareket-imgelerle kompoze edilir; bu sayede imgeler arasindaki
organiklik hi¢bir zaman yitirilmez (Deleuze, 1997a, s. 30). Burada 6nemli olan agk-

nefret diyalektiginin varlig1 degil, ask-nefret iliskisinin organik anlatimidir.

Gerek Eisenstein ve Kuleshov ve gerek de Vertov Griffith’in bu montajindan
hoslanmadilar. Onlar toziin tekliginin kendisini zit durumlar olarak ikiye bolmesine

ve montajin ancak bu zit durumlarin yogunluklarina gore sekillenip yeni bir birlige
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yol agarak miimkiin olacagma inandilar. Onlara gore niceliksel siirecin ve bunun
birikmesiyle olusan niteliksel sigramanin bir ifadesine yani diyalektige basvurarak
montaj bir nitelikten digerine gecisi ve yeni bir niteligin ani ytlikselisini saglamaliydsi;
yeni birligi, yeni niteligi elde etmek i¢cin de tek (one) iki haline gelmeliydi.
Pargalarin, setlerin, ¢ekimlerin ve bunlarm biitiinlenmesinin bir kurali olmaliydi.

Ancak Sovyet sinemacilar1 bu kurallar1 kesfederken birbirlerinden farklilastilar.

Kuleshov film yaparken filmin malzemesine donlismiis pargalarin
diizenlenmesi konusunda bu parcalar1 6zel, yaratici bir sekilde icat edilmis yeni bir
sirayla birbirlerine eklenmesi gerektigini ileri siirliyordu. Buna gore film oyuncularin
rol yapmasiyla ve sahnelerin ¢ekilmesiyle degil film malzemesinin hazirlanmasiyla,
parcalarin birbirine eklenmesiyle bashiyordu (Pudovkin, 1995, s. 181). Bdylece
montaj Griffith’teki t6ziin paralel ifadeleri gibi kapali bir monad sistemine degil her
zaman yeniyi doguran ve sinemacimin “6zel” zihinsel eklemelerine maruz kalan yeni

bir birlige yol a¢tyordu.

Eisenstein ise sinemaciya bagli olan bu “6zel” eklemeyi nesnellestirmek, bir
doga yasasina doniistiirmek istiyordu. Ona goére yeni birligi, yiiksek birligi ortaya
cikarmak yeterli degildir, ona ayni zamanda yeni bir ikilige (¢atismay1 yeniden
ortaya cikaracak) neden olacak diyalektik bir bicim de verilmeliydi; Griffith’in
paralel montaj1 ancak tek’in diyalektik yasalar1 altindaki bu karsitlikla alt edilebilirdi
(Deleuze, 1997a, s. 34).

Eger dul bir kadin imgesi yaratilacaksa goriintiiler arasma sikistirilmig
aciklayici notlara ihtiya¢ yoktu, bir mezar imgesine karalara biirlinmiis aglayan bir
kadin imgesi eklemek yeterliydi (Eisenstein, 1984, s. 25). Dul kadinin bu tarz bir
ifadesi Deleuze’e gore imgeden kavrama ya da kavramdan imgeye bir gegis degil,
imge ile kavramin bir 0Ozdesligidir. Yani “dul kadmn” kavrami Eisenstein
diyalektiginde kendinde bir imgeye ve teki veren imge de kendinde bir kavrama

doniisiir:

Bu, Eisenstein’in diyalektik yasalara uygun olarak ulastigr ‘son an’dir. Bu
anda, artik her imge, bir kavram gorevi iistlenir. Deleuze, Eisenstein’daki bu

noktayi, ‘organik’ ve ‘patetik’ olarak degil de daha ¢ok dram ya da eylem-
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diistince olarak tanimlar. Eisenstein’m bu ‘eylem-diisiince’si (action-thought),
‘diinya-insan’, ‘doga-insan’ arasinda bir bagmtiy1 ve duyusal hareket ettirici

(sensorymotor) bir birligi dile getirir (Siit¢i, 2005, s. 129).

Potemkin Zirhlisi’'nda dalga imgeleri dalga sayilarindaki nicelikselligi devrim
kavramindaki niteliksel bir sicramaya doniistiirecektir. Hareketin bolinmezligi
kendini ikiye doniistiirecek; zirhlidaki yorgun miirettebatin beden titresimlerine kars1
sefin sert doniisleri, ciiriik eti kavramlastiran kurtcuk hareketlerine karsit gemi
doktorunun alayci bakislar1 idam nisanesi olarak katranli musambanin kendi basma
hareketini doguracak; asilerin duyulmayan bagrislari, kalabaliklagmalar1 agilmis
biiyiik agizlarla imgelesecek; baslamakta olan bir isyani yani yeni birligi ayaga

kalkmis bir aslan heykelini kavramlastiracaktir.

Bu ikisinin yaninda Bergsoncu hareket kavramima yaklasmasi nedeniyle
Deleuze’iin asil ilgisini gene bir Sovyet sinemacist olan Vertov ¢eker. Vertov kendi
materyalist sinema anlayisinda Bergson’a benzer sekilde hareketlerin arasina
araliklar ve bunlarin arasmma da bagka hareketler yerlestirmek ister. Digerlerini
ayiklayan, onlarla birlikte kivrilan ve 6zel bir perspektif olusturan bir orta-imge ya da
araya sokusturulmus bir aralik, zaman1 madde alanina ¢ekerek ya da onu harekete
bagimli hale getirerek miimkiin hale gelebilir ancak (Deleuze, 1997a, s. 61). Bir
hareketten digerine yapilan gecisler olarak tanimlanan bu araliklar Vertov’un
diistincesinde hareket sanatmin malzemeleri olsalar da hareketin kendisi degildirler;
ancak gene de hareketi olusturan bu araliklardir: “Hareketin diizenlenisi, hareket
Ogeleri ya da aralarinin pasajlar olusturacak sekilde diizenlenisidir” (Vertov, 2007, s.
7). Montajin tek hedefi hareketin hareketi siiriikleyecek tarzda imgeleri diizenlemek
ve bunu yaparken bir kesintiyi (karanlik bir gec¢is) dahi diyalektik bir unsura

doniistiirerek hareketi ikilenen bir biitiinliige ¢evirmektir.

Vertov bu montaj tanimin1 “sine-g6z” (kino-glaz) diye adlandirdigi yeni bir
fiitiirist akimm i¢inde gelistirdi. Sovyet sinemacilarinki dahil kurgulardan,
oyunculardan, sahnelerden daha dogrusu insandan olusan sinematografi yerine
gercek hayati ortaya ¢ikaran 6zel bir montajla bir ritim olusturan, insan goziinden
kurtulmus kameralarla kaydeden bu sine-géz Vertov’a gére mekanin fethedilmesi,

diinyanin dort bir yanindaki insanlarin film belgelerinin, gorsel gergeklilerin degis
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dokusu araciligiyla gorsel olarak birbirine baglanmasi demekti. Noktasal mekanda
herhangi bir noktaya yerlestirilmis Zenon’un atletinin tersine diinyanin tiim iscileri
sine-goziin goriiniir kildig1 yasamsal bir ritimle bir biitiin olarak hareket edebilecekti.
Bunun yaninda Sine-g6z zamansal olarak birbirinden ayr1 olgularm gorsel bir sekilde
birbirine baglanmasi1 olarak zamanin da fethi de demekti. Bu sayede yasam
araliklarla calisan montaj sayesinde insan goziliniin géremeyecegi bir zamansal sira

ya da bir hizda goriilebilecekti (Vertov, 2007, s. 104).

Kamerali Adam filminde sine-gdziin bir Ornegini deneyen Vertov ritim
kazanmig setlere yonelmis kameradan Once ‘“uzaydaki nesnelerin diizenlenmesi
sanat1”n1 gerceklestirme giidiisiiyle nesnelerin hareketine yaklasmakla kalmamas,
ayni zamanda filmi ¢ekmekte olan kameranin kendi hareketini de ortaya ¢ikarmistir
(Petric, 2000, s. 27). Kendi hareketini algilayan ve ayni zamanda insan goziinden
kurtulmus bir sekilde perspektif kesfeden sine-gdz is¢i ve makine arasinda zithgi ve
de birligi vurgulamak i¢in gene kendine 6zel bir siirede ortaya cikan araliklar
sayesinde “giilen kadin yiizii” ve “donen bir dokuma makinesinin yuvarlak bi¢imi”
imgelerini ¢oklu bir sekilde iist liste bindirebilmistir. Film boyunca yonetmenin ve
kameramin kendi hareketleri dahil tiim kent trafigi gene bu birligi ortaya ¢ikaran
dairesel grafik bicimleriyle c¢evrelenmistir. Gene bir diyalektik iliskiyi temsilen
kamera merceginin i¢inde bir insan gbzii belirirken ayni zamanda verilmekte olan
sey “insan bilesimiyle mekanik giiclerin goriinmeyenin oldugu gibi goriinen
diinyanin da sifresini ¢6zebilecegine iliskin” konstriiktivist goriisiin yenilenmesidir.
Bu tavir Vertov tarafindan soyle ifade edilir: “Ben, bir makine, size bir diinya
gosteriyorum, salt benim gorebildigim sekliyle. Benim yolum diinyanimn taptaze bir
algismin yaratimma dogru ilerliyor. Ben, yeni bir yolla, sizin bilmediginiz bir

diinyanin sifresini ¢oziiyorum” (Petric, 2000, s. 32).

Bedenin bu tarzda kameralagmasiyla beyin-6zne tarafindan tasarlanmis yonler,
glinlik hayat1 kurtaran haritalar film boyunca c¢ekilmis “herhangi birileri” ve
“herhangi yer” imgeleriyle yersizyurtsuz edilmis, ¢ekimin insandan kurtulmasiyla
hareket de mekandan koparilmistir. Daha sonra incelenecek bir hareket-imgesi olan
algi-imge Deleuze’e gore “taptaze bir alg1” olarak ilk defa burada kesfedilmisti.

Kameranin, bir otomobil iizerinde hareketlenerek kendisini kameramanin algisindan
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kurtardig1 anlarda yepyeni perspektifler olusmus, algilamlara (6zneden kurtulmus
algilar) ancak bir diyalektik¢inin montaj masasinda bazen uzun bazen ¢ok kisa

araliklarla smirlama getirilmistir.

Filmin baz1 yerlerinde Vertov sanki Bergson’un “illiizyon elestirisine” cevap
verircesine hareket halindeyken fotograflar ¢cekmis ve bu fotograflara tekrardan
hareket kazandirmig, donen seyin ne oldugunu bile gostermeden saf bir harekete
kapilarak bir ahenk olusturmak amaciyla kaosun malzeme olusturmasmna izin
vermistir. Montaj bu sayede devinimsiz kisimlari devinimli araliklarla isgale agik

hale getirmistir.

Montaj hakkinda bu ii¢ farkli 6rnekten sonra montaj i¢cin yapilabilecek tek
genelleme su olacaktir: Montaj sinema teknigiyle islenmis bir imgeyi agik bir sekilde
algilanmis bir zamanla (siire) yani biitiinle iligkiye sokar. Bu yolla montaj hem filmin
biitiinlinde hem de tek tek hareket-imgelerde dolayli, hareketin Gl¢iisii ve harekete
bagimli olarak zamani, zaman imgeyi verir. Harekete bagimli olan bir zaman burada
iki yonliidiir: Simdinin degiskenligi-ge¢mis ve gelecegin genisligi (Deleuze, 1997a,
s. 55). Hareket-imge sinemasinda zaman, zirhlida is¢ileri ortecek olan katranh
musambanin durgunluguyla degil, tersine onun dalgalanmasiyla, yani ancak
hareketliligin 6l¢iisii olarak simdiki zamanla verilmistir. Gegmis ve gelecek bu

acidan bakildiginda bu dalgalanmanin ulastigi iki ugtan baska bir sey degildir.
2.1.3.2. U¢ imge

Montaj hareket-imgelerin bir araya toplanmasi, belirli bir kuralara bagl olarak farkli
sekillerde birlestirilmesidir. Ancak bu hareket-imgeleri nedir? Kosmak, tirmanmak,
glilmek, ¢iglik atmak, tiziilmek gibi sinemada ortaya ¢ikip da zihinde bir kavrama
doniisebilen ve bunun yaninda zamani ardinda saklayan, onu montajin siralamalaria
gizleyen, ama eninde sonunda biitiine baglanma zorundaligiyla (eger illiizyon olmak
istemiyorsa) onu elinden kacgiran her tiirden imgedir. Deleuze daha sonra “zihinsel-
imge”, “diisiinim-imge” olarak farkli isimlerle bunlarin sayilarin1 ¢ogaltacak olsa da
hareket-imgelerini 1i¢ ana baghikta toplamistir: Algi-imge (perception-image),
aksiyon-imge  (action-image), duygulanim-imge (affection-image). Klasik

sinemadaki bir filmde her zaman bunlardan biri digerlerine egemen olmustur ve
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aktif, algisal ya da duygusal olsun montaj her zaman en etkili olan bu tipe

bagimlanmistir (Deleuze, 1997a, s. 70).

Deleuze tiim hareket-imgelerin bu {i¢ tiire boliinmesini incelerken bunlarin
belirlenimsiz bir merkezle, 6zel bir imgeyle, araya girip de ayiklayan bir orta-
imgeyle ya da altinc1 halin perspektifinde konusmak gerekirse kivrimlarin ardinda bir
yerde sis-kiime seklinde beliren ve kendi ¢engellerini sertlestirdik¢e Gznelesen,

canlilasan bir merkezle iligskilendiklerini goriir.

Algi-imge Orneginde incelenirse algi denilen sey tam da bu canli imgenin
yansittigi, bu belirsiz merkezle iliskilendigi bir imgedir. Ozel imge ya da canli imge
15181 kirip da goriiniirliglinii ortaya ¢ikaran bir siyah ekran olma 6zelligi sayesinde
belirlenemezlikler olusturur, imgenin bu belirlenemezlik merkeziyle ayrigsmasimni

engeller, onu sogurur (Deleuze, 1997a, s. 62).

Deleuze acisindan algi, daha onceden gosterildigi gibi ancak Leibniz ve
Bergson’un algi kavramima paralel olarak diisiiniilebilir. Leibniz’in birbirlerine
pencerelerini  kapatmis monadlar1 diinyayr algilamalarmma gore perspektifler
olusturmustur. Bu ac¢idan algi1 bir perspektif, Oznenin kamerasiyla yerlesip
kullanmaya calistig1 bir algilamdir. Ancak hem besinci hem de altinci halde
gosterildigi gibi bu algilar monadlarin ve perspektiflerin birbirine kapali olmalar1 ya

da iletisimsiz olmalar1 nedeniyle de kivrimsaldir.

Buna ilave edilecek bir Bergsoncu algi kavrami bu kivrimlara ayiklayici-
soniimleyici-parcalayici-segici nitelikler kazandiracaktir. Buna gore algi diger
imgelerin arasma giren ve onlarla kivrimlagsma siirecinde kendini toparlama ya da
bilinglenme egilimleri gosteren fakat belirsizliklerle dolu bir merkezin bir 1518a belli

bir perspektiften kivrilmasidir.

Sinemada ortaya ¢ikan algi-imge Leibniz’deki birbirinden kopuk monadlar1
gibi kapali setlerden olusmus c¢ekimlere kivrilan canli bir imgedir. Kameraman
zihinsel goz olarak kameray1 kullanirken sonsuz sayida imgenin arasma dalip onlar1
ayiklamasi, seyircinin beyaz perde karsisinda kamera yerine sensorimotorunu ya da
gilindelik hayatinin akisini saglayan kendi igsel hareketini kullanarak ayiklananlarin

arasma dalip da istedigini ¢cekip almasi bu algi-imgelere birer 6rnektir.
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Eisenstein’da Odessa merdivenlerinden asag1 yuvarlanan bir bebek arabasini
takip eden kameranin yakaladigi olsun ya da Vertov’un makinenin dislilerinden
cekip aldig1 olsun algi-imgeler Deleuze’e gore hep “bir sey”’den bahsederler. “Bir
sey” her zaman yeni bir perspektifte kesfedilmis, kadrajlanmis, bir ufuk ¢izgisine
konumlandirilmis bir seydir. Bu yiizden algi-imge her zaman sinemanin g¢ekim

Olgeklerinden (plan) genis (large shot) olanina gonderme yapar.

Kamera tarafindan yakalanmis makine dislileri imgesi belirli bir diyagonel
veya simetrik bir sekilde yakalandigi icin geometriktir ve dolayisiyla kapalidir,
katidir. Deleuze’lin ifadesiyle baska bir algidaki kadrajin bir algisidir. Bu tiir bir algi
zihinde bir fikre donlismesi agisindan gostereni ve gosterileni olmayan bir gosterge
ile miihiirlenir (dicisign). Diger yandan merdivende siiriiklenmekte olan bir bebek
arabas1 imgesi de herhangi bir kadraji kesmesi, takibinin zorlagmasi, disariya dogru

akmakta olmas1 bakimindan algmin siv1 halidir (reume).

Alg1 swv1 olsun ya da kati, imgeler arasmin, araligin belirlenimsizlik
merkeziyle yani Ozneyle iliskilenen iki tarafindan biridir; diger taraf ise bu
belirlenimsizlik merkezinin gecikmis reaksiyonu olan aksiyon-imgedir (Deleuze,
1997a, s. 64). iki perspektif arasinda kayganlasan bir mekana tutunmaya ¢alisan
Oznenin bu gecikmesinin nedeni kaosu algilamaktaki zorluktur. Aksiyon her zaman
icin kendini toparlamakta olan 6znenin kaybolup gittikten sonra arkasindan bakarak

arka arkaya dizilmis bulanik (flu) imgeler seklinde yakalayabilme edimidir.

Deleuze aksiyon-imgeyi tarihsel ya da cografyasal olarak belirlenmis bir
cevrede (determined milieux) bir davranis tarzi sergileme problemi olarak goriir;

gecikme olarak ortaya ¢ikan aksiyon bu yiizden bir karar veremezlik durumudur.

Akip gitmekte olan bir bulaniklia hangi tepkinin gdsterilmesi gerektigini
sorunlastiran bu durum sinemacinin karsisina iki ayri aksiyon-imge olanagi ¢ikarir:
Genis form (large Form) ve kiiciik (small Form) form. Bunlar sahnelerin
birlestirilmesi olarak iki ayr1 sekans seklinde incelenir. Genis formda sekans once bir
durum, bir kusatma (encompasser, synsign) gostergesi seklinde etrafa yayilmus,
bulaniklagsmis bir durumla baglar; kusatici durum nedeniyle reaksiyon gecikmesi

olarak ortaya ¢ikmig bir aksiyonla devam eder; sonunda da bagka bir durum ortaya
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cikar.'!

Odessa merdivenlerinde once uyumakta olan aslan imge bir durumu
anlatirken, ardindan baglayan isyan aksiyonu ve sonrasindaki durumu anlatan
“ayaklanmig bir aslan” imgesi bu forma Ornektir. Kiiciik formsa bunun tersidir:

Aksiyon-Durum-Aksiyon (A-S-A’)

Kiiciik form sekansindan gelen aksiyonlar parga parca birbirleriyle iletisime
gecen evrensel bir hatti izlerken, biiyilk form sekans kiiresellesen, biiyliyen bir

cevreden etrafini sarmis durumlara dogru fiskirir (Bogue, 2003, ss. 198-199).

Aksiyon-imgenin 0znedeki gecikmesinin nedeni bu imgelerin ancak birer
zihinsel seyretme ya da diisiiniim-imgeler (reflection-image) olarak algilanmasidir.
Bu imgeler sayesinde 6zne kendini toparlama egilimi olarak genis ve kii¢iik formlar1
birbirine doniistiiriir, kararm1 vermis gibi davranir, ama madde olarak ortaya ¢ikan

aksiyonun hareketini gene elden kagirir.

Alg1 imge genis Olcekte bir kadrajda yakalanirken aksiyon-imgenin 6lgegi orta
plandir (genellikle de diz plan). Bu onun maddiligine, akiskan bir hareket gibi
kadrajin bir késesinden digerine hizlica gecislerine gonderme yapar. Aksiyon madde
oldugundan algilanamaz ya da Bergsoncu ifadeyle soylemek gerekirse ancak daha

genis Olcekte bir maddi-algisi olarak algilanir.

Aksiyon-imge algilanma acisindan maddeci bir tavir sergilerken {igiincii imge
olan duygulanim-imge tersine idealisttir. Ciinkii o nitelik (quality) ve gii¢ (power)
seklinde ifade edilen duygu yogunluklariyla ilgilidir (Deleuze, 1997a, s. 123).
Sinema bu imgeyle 6zneden kurtulmus duygulamlar1 kesfetmeye c¢alisir ve bunu

kamera yardimiyla yakin planda ¢ekilmis yiizlere yaklasarak yapar.

Yiiz 15181 absorbe oldugu baska bir 1siktir, bir sey hakkinda diisiinmeyi
icermez; ya seyirciyi bir nitelikten digerine tasiyan bir dizi sayesinde yogunlasarak
saf bir giicii ifade eder ya da yansiyarak saf niteligin kendisi verir (Deleuze, 1997a, s.
90). Nitelik seyircinin belirsizlik merkezinde herhangi-bir-yerde ifade edilmis
duygulamm bir gostergesi (qualisign) olarak miihiirlenir; iki perspektifin

biitiinlenmesini, kivrilmasini saglar.

"' Durum-Aksiyon-Durum (Situation-Action-Situation ya da S-A-S).
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Duygulanim burada gilic ve nitelik olarak ifade edilen bir olus olarak
tanimlanir. Fakat onu ifade edenden hi¢bir zaman bagimsiz olarak var degildir. Bu
ozelligi sayesinde duygulanim etki-tepki ya da iki farkli imge arasma yerlestirilmis
aralik’1 isgal eder, absorbe etmeye ve aralikta etki-tepki vermeye devam eder.
Boylece diger imgelerin arasinda yiiziin imgelerini dengeleyen duygulanim
seyircinin zihninde bir ikon (icon) gostergesi yoluyla miihiirlenerek kavramlasir,

fikre dontistir.

Bunu anlayabilmek i¢cin duygu ve duygulanim kavramlarinin Deleuze
perspektifinde nasil kivrildiklarina bakilmalidir. Spinoza i¢cin duygulanim bedenin
etkileme giiciiniin artmasina ya da eksilmesine, tamamlanmasina ya da indirilmesine
sebep olan fikirlerdir. Ozne bu duygulanimlardan birinin upuygun sebebi
olabildiginde yani onu aklinin kontrolii altina alabildiginde duygulanim bir aksiyon
olur, bagka durumlarda ise bir tutkudur (passion) (Spinoza, 2006, s. 131). Deleuze
acisindan duygulanim boylece ¢ift yonliiliigiinii karanlik hal ve aydinlik hal olarak

belirten bir nitelik farklilig1 olarak diistiniiliir:

Art arda iki duygulanis, kesitler olarak. Gegis birinden Otekine yasanan
gecistir. Dikkat edin burada fiziksel bir gecis yoktur, biyolojik bir gecis s6z
konusudur, gecisi yapan viicudunuzdur. Bu ne anlama gelir? Gegis zorunlu

olarak kudretin ya artmasi ya da azalmasidir (Deleuze, 2008b, s. 63).

Duygu karanlik-aydinlik ve tutku-aksiyon olarak birbirinden yapisal olarak ayrilmis
nitelikler arasinda gecis oldugundan biyolojik agidan ¢iirliyen bedeniyle koltukta
oturmakta olan seyircinin duygulanma sonucu ya giiclenmesi ya da gii¢ kaybetmesi
gerekir. Yani seyircinin niteliksel degisimlere maruz kalmasi, ne boliinebilir ne de
boliinemez olan sezgisel bir ayrismaya (dividual) ugramasi gerekir. Ancak bunun

icin de 0znenin Oncesinde 6zel bir mekéana ¢agrilmasi gerekir.

Aksiyondaki gibi mekam gerektirmeyecek diizeyde bir hareketlilikle
bulanikliklar olusturmak ya da algi-imgedeki gibi mekani baska bir kadrajin
mekaniyla degistirmek yerine duygulanim mekani yakin 6lcekte herhangi-bir-yer
(anyspace whatever) haline doniistiiriir ve seyirciyi bu 6zel mekana cagirir; yiiziin

nerede giildiigii ve nerde bagirdiginin 6nemsiz oldugu bir mekana.
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Herhangi-bir-yer bazen bosaltilmis bir mekan bazen de degismez ya da sabit
olmayan parcalar1 birlestiren bir mekandir. Deleuze bu herhangi-yerlerin sinemadan
once ilk olarak gdlge sekliyle ortaya ¢iktiklarmi sdyler: Onceleri mekanlar golgelerle
doldurularak veya golgelerle kusatilarak herhangi-bir-yer’e doniistiiriiliiyordu
(Deleuze, 1997a, s.111). Gotik gelenekte ise bu golgeler iginde sakladiklari
sonsuzlugu daha da genisletmis, neredeyse diisiiniilemez hale getirmisti. Bu sayede
seylerin ya da imgelerin durumlariyla ya da onu lreten karakterlerin konumlariyla

kesigsmeyen, temas etmeyen kivrimlar belirmisti.

Sinemada ise golgenin fonksiyonu degismistir: Golge artik sonsuzlugu
genisletmez, sinirlar1 kaldirmaz, seylerin durumlarini sonsuzluga dogru uzatmaz; o
otesinden giden virtiieli, olasiligit ve seylerin durumu arasinda beliren bir
alternatifligi ifade eder (Deleuze, 1997a, s. 112). Sinema (klasik sinema) artik
seyirciyi bir olasiliklar diinyasina gotiiriir, herhangi bir yerde kurulmus mitlere ya da

iitopyalara.

Algi-imge mekani kadrajlamaya calisirken duygulanim-imge mekani her an
patlayabilir, kopartilabilir, gizil bir riizgarla onu bilinmeyen yerlere ugurabilir. Ancak
mekan gene de belirlenmez, sinirlar1 ve gevresi higbir sekilde bicimlenmez; “o ruhun
giiciine, stirekli yenilenen ruhsal kararlara 6zdes olan herhangi-bir-yer’e doniisiir.

Duygulanimi, oto-duygulanimi olusturan karara” (Deleuze, 1997a, s. 117).

Bu karara gore duygulanim ya karanlik halde olmali ya da aydinlik halde;
klasik sinemada komiinist ya da fasist seyirci bu iki niteligin diziliminde bir giice tabi
tutulmali, giice maruz birakilmaliydi. Eisenstein’da Korkung Ivan’in karanlikla
sarilmig bir yiliziin gdlgelerle trkiitiicli hale getirilmesiyle, Riefenstahl’da Hitler’in
aydinlikta bir leke gibi beliren gozleriyle klasik sinema kitleleri artik bir karar

vermeye zorluyordu: Karanliksa aydinliga ya da tam tersine bir gegis.

Karanlikta bir ruhun miicadelesi ya da aydinlikta beliren bir ruhun alternatifi
bu herhangi-bir-yerlerde yaklasilmis yiizlerin gii¢ artirici ya da azaltict durumlariyla
sekilleniyordu. Bu durum belki de bir {giincii yol olarak ele alinmasi gereken
sinemada rengin kesfiyle bambagka bir hal alacakti: Disavurumculugun boslugu ya

da lirik soyutlamanin beyaz bosluklar1 renkeiligin renkli bosluklariyla yer
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degistirecekti (Deleuze, 1997a, s. 117). Ancak hareket-imge sinemasi bu asamada
hala siyah-beyaz diizleminde kitlelerin duyusal motorlarim1 yaglamaya devam

ediyordu.
2.1.3.3. Gostergeler ve Aksiyon-imge Krizi

Deleuze sinemanin gostergelerle ¢alistigini, kavramin bir fikre doniismesinde bu
goOstereni ve gosterileni olmayan gostergelerin islevsellik kazandigini soyler.
Hareket-imgeyi inceledigi Cinema 1: Movement Image’da synsign (kusatici olarak),
dicisign (algmin katilig1), reume (algmin siviligi), qualisign (nitelik), icon (ifade ve
denklik), index (belirti) gibi burada bahsedilmemis onlarca gostergeden daha
bahseder. Bunlar1 semiyolog Peirce’in gostergeler sisteminden tiiretir; {ic ana

hareket-imgeyi siniflandirirken de gene bu sistemden yararlanir.

Bir gosterge toplulugu olan sinema Deleuze i¢in bir sistem olarak
kesfedilebilecek higbir dilsel yapiya ve benin bilingaltiyla olan etkilesimini sinemaya
uyarlayacak higbir psikanalize gereksinim duymaz; hatta bu tiir uygulamalar

sinemanin kendi gostergelerini ifade edebilmeleri bakimindan tehlikelidir.

Deleuze icin Peirce’in Onemi onun gostergeleri dilsel belirleyicilerin
fonksiyonu olarak degil imge ve imgelerin kombinasyonlar1 olarak anlamasinda
yatar. Pierce ilk olarak ise imgelerden, fenomenlerden ya da belirenden baslar ve bu
imgelerin yerini gecebilecek isaretler arar. Imgeler ii¢ tiirde belirir: Birincilik
(firstness), ikincilik (secondness), {iglinciiliik (thirdness). Birincilik kategorisi
kendine atifta bulunan “bir sey” ile nitelik ya da gili¢ olarak belirmis bir ifadede
kendine 6zdes olana atifta bulunur. “Kirmiz1 elbise giymek zorunda degilsin” ya da
“kirmizilar igindesin” ifadelerinde kirmizinin kendine 6zdes olmasi onun birincilik
kategorisine yerlestirilmesi demektir. Ikincilik kendine ancak “bir sey” vasitasiyla
atifta bulunabilen bir varolustur. Kirmizi kendisine atifta bulunabilmek icin “bir
kirmiz1 elbise”ye ihtiyag duyar. Uciinciiliik ise kendine baska bir sey ile karsilastirma
yaparak atifta bulunan seydir, iliskidir, yasadir, gerekliliktir (Deleuze, 1997b, s. 30).
“Sar1 elbisenin iizerindeki kirmizi noktalar” bir iligkiyl diisiindiirdiigi olgtide

iiclinciiliik kategorisine yerlestirilir.
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Peirce tiim diisiincelerin bir isaret oldugunu sdyler ve “her diisiince kendisini
baska bir diisiinceye gotiirmek zorundadir” diye de ekler. Buna gore her diisiince
baska bir diisiinceyle yorumlanacak ya da dislincenin biitiini isaretlerlerle
belirecektir (Peirce, 2004, ss. 103-104). Bu isaretler bir kisi i¢cin herhangi bir seyin
yerini herhangi bir sifatla tutacak olan gostergeler (sign) olacaktir; bu gostergeler bir
seyin nesnelligine gonderme yapmadan onun yerini alacaktir; yukarida gosterildigi
gibi birinci olarak isaretin kendisinin katisiksiz niteligine, ikinci olarak varolusuna,

iiclincii olarak da genel bir yasaya ya da kurala gore yerlestirilecektir.

Bu ii¢ kategoriyi lic durum (algi, duygulanim, aksiyon) a¢isindan agmak
gerekirse birincilik burada niteliklere ve niteliklerin hangisine karar verilecegine dair
ortaya cikan saf olasiliklara gonderme yapmaktadir. Peirce birinciligi Rorty’nin
“saf/ham his” (raw feels) anlamina benzer bir “his” (feeling) olarak anlamaya calisir.
His ya da duygu bilingsiz bir sekilde saf algidir, ¢linkii anliktir, aktiiel olmaktan ¢ok
gizildir, olasidir, bir tiir kendisinde olus bigimidir. Ugiinciiliik ise simgelere,
ozelliklere gonderme yapar (siddettin, milliyet¢iligin ya da tehlikenin rengi olarak
kirmizinin sar1 bir elbisede belirmesi gibi). ikincilik varolusun, gercegin ya da
tekilligin kategorisidir. Ikincilik ile iliskilenmemis bir nitelik belirsizdir, bu nedenle
ikincilik her zaman birinciligi belirlenmis ya da var edilmis olan bir sey olarak
icermektedir. Bu acidan ikincilik insanda oldugu kadar kendisinde de duygulanimlar
yaratan, fiziksel etkiler gOsteren aniden var olan seylerin direnci, aksiyonu ve
reaksiyonudur. Kusursuz bir araci olan tg¢iinciiliikk ikinciligin aksiyonuna “iligki”
olarak baglanir; o ne yansitir ne de gosterir, karsilastirmalar yapabilmeyi saglayan

kavramsal anlamda sentetik bir hukuk olusturur (Rodowick, 1997, s. 56).

Deleuze ii¢ durum olarak ortaya ¢ikan {i¢ hareket-imgesini gostergelere gore
ayirirken ise algi-imge’yi bir tiir sifirlilik (zeroness) kategorisine yerlestirerek baglar:
Katilik-sivilik halleri olarak ortaya c¢ikan algmin belirsizlik merkezinde sogrulmas,
sifirlanmas1 olarak; duygulanim-imgeyi birincilige yerlestirir: nitelikler aras1 veya
haller aras1 gecislerin hangi yonde olacagina dair gizil olasiliklar tasimasi
bakimindan ve bunu yiiziin yakin ¢ekiminde ortaya ¢ikan giic yogunluklarma gore
algilamasi1 olarak. Aksiyon-imge ise ikincilige yerlestirilir: birincilik gostergelerini

icermesi ve ancak bagka bir sey araciligiyla gecikmeli bir sekilde kendine atifta
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bulunabilmesi bakimindan, fakat etki-tepkide reaksiyonunu hangi birincil gosterge
ile ifade edecegine karar verememesi acisindan fiziksel etkiler gosteren, maddelesen,

direnen, aksiyonlagan olarak.

Burada bir dordiincii kategori olan ticlinciiliik (thirdness) ise ayn1 zamanda
hareket-imge sinemasinda aksiyon-imgede goriilen bir krizin de habercisi olan iliski-
imge (relation image) ya da Deleuze’lin bu krizi Hitchcock sinemasinda kesfettigi
zihinsel-imgedir (mental image). Bu kategorinin nihai hedefi seyler veya onlarin
yerine gecen gostergeler arasinda bir iligkinin kurulmasi, aralarinda yasal bir

baglantinin olusmasidir.

Hitchcock gostergeler arasinda Oyle iliskiler kurar ki o baglantilar sinema
teorisinde birer yasaya doniisiir. Bunlardan biri “gerceve i¢cindeki bir seyin boyutu,
Oykii i¢inde o anda tasidigr degere gore olmalidir”. Yani film boyunca hikayenin
doruk noktalarinda (climax) hi¢cbir 6nem tasimayan cisimler (bir ip, silah ya da
fincan) kadrajda goze batacak kadar biiyiik boyutlarda gosterilemezler. Ornek
vermek gerekirse Notorious filminde bir ajanla evlendigini 6grenen bir adamin bu
kadin ajan1 sessiz sedasiz ortadan kaldirmak i¢in onu yavas yavas zehirleyerek
oldiirmeye ¢aligmasini imleyen kahve ve fincan kadrajda 6nemli bir yere yerlestirilir.
Fincan gecici olarak cinayetin yerine gecer (Rope filmindeki “elde saklanan ip” gibi

her gbsterge daha sonra nesnenin yerini terk edecektir).

Iki gdsterge arasinda kurulan bu tarz kuralli baglantilar, iliskiler Hitchcock
sinemasinda seyirciye Onceden sezdirilerek (cogu zaman karakterlerden bile 6nce
seyirciye agikca verilerek) bir tiir zihinsel nitelik kazandigindan mental-imgelere
dontislir. Deleuze’e gore bu durumu aksiyon-imgenin son demlerine isarettir:
Hitchcock zihinsel baglantilarla kiigiik ve genis formlar seklinde gecikmis bir
reaksiyon olarak ortaya ¢ikan ve piiskiirme ya da kusatma seklinde de ifade edilen

aksiyon-imgeyi son noktasina kadar gétirmiistiir. Hitchcock’tan sonra'? karakterler

2 Mesela Altman’in Nashville ve Lumet’nin Dog Day Afternoon filmleri. Sayisi yirmiyi gecen ana
karakterleriyle bir kentte bir hafta sonunu anlatan Nashville’de country miziginin ve “devleti
kotlleyen” bir belediye baskani adayinin megafondan duyulan sesi disinda herhangi bir biitiinlik
yoktur. Hareket-imge sinemasinin yuvarlanip kartopuna doniisen “agik”liginin aksine Nasville’de her
ne kadar karakterlerin kendi gevrelerinde olusturduklari gegici-bitlnlikler belirse de bunlari bir
“yeni” Uretmeye gidimleyen herhangi bir bitinsel ¢ergeve yoktur. Karakterler kagit gibi ugusurlar.
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ve film temalar1 ayrigmaya, biitiinliglinii yitirmeye baslamig, durum-aksiyon
arasindaki kusatma-piiskiirme dengeleri sadece sensorimotoru dondiirmekte yarayan
kliselere donlismiistiir. Ve bdylece Deleuze i¢in artik ‘“hareketin Otesi’nin

diistiniilmesinin zaman1 gelmistir.

Boliinmiis mekéanla temasa ge¢cmeden, kamera araciligiyla yapilandirilip
saniyede-yirmi dort-fotogram olarak olusturulmus kapali setlerin ¢ekim aracilifiyla
montaja hazir hale getirilmesi ve dolayisiyla acik olan biitiiniin yeniyi yaratma
egilimi olan siirenin tiim parcgalar1 fethetmesiyle baslayan Bergsoncu sinema
seriivenini  Ozetlemek gerekirse: Sinema ilk asamada Bergson’un “illiizyon”
elestirilerine belirli yogunluklarla ifade edilmis ¢ekimleri gerek propagandaci gerek
piyasaya uygun sekillerde olsun 6zel bir tarzda kurallara baglanmis, rasyonellesmis,
belirli bir mantiga oturtulmus bir montajla birlestirilmesiyle bir “ani etki” yaratmakla
cevap vermistir. Izleyen-bedenler iki fotogramin ve de kapali setlerin birbirleriyle
carpismast sonucu zihinsel olarak {retilen diislincelerle harekete gecirilmeye
calistimustir. Ozel bir sekilde kadrajlanmis mekani bir kez daha kadrajlayarak ya da
baska kadrajlamalar1 keserek isleyen algi-imge seyircinin kiimesel merkezinde
sogurulurken bir gecikme refleksi olarak ortaya ¢ikan ve bulaniklagmis hareket-
imgesi olarak maddiligiyle beliren hareket-imge durumlar tarafindan sikistirilarak ya
da durumlarin iizerine piiskiirerek 6zneye kendi ic¢sel aksiyonunu, si¢gramasini
vermigstir. Ani etkinin patladigi ve kigkirttig1 imge olarak ortaya ¢ikan duygulanim-
imge de Ozneye duygulamlar arasi karar alma, duygulanma emrini vermistir.
Bunlarin yaninda hareket-imge sinemasimin ikincisi agamasi “i¢ monolog” olmustur.

I¢ monolog:

...0zgll bir yaratim karsisinda izleyicinin kendisini bir tiir ‘duyusal temsiller
birligi’nin (bir gorsel miizik, krema selalesi, berrak sularin selalesi, figkiran
alevler, numaralar meydana getiren zigzaglar, Generalnaja Linija — Genel
Cizgi’deki gibi) i¢inde bulmasidir. Bu acidan hareket imgesine dayali

sinemada, ‘i¢c monolog’un, dil dncesi ve mantik 6ncesi ses imgeleri ve gorsel

Dog Day Afternoon da benzer sekilde bir “soygun” fikrini biitiinden disariya atan, daha dogrusu bu
butlindn kurulma ihtimalini stirekli tehdit eden ve bitiini gegici hale getiren diyaloglar, beceriksiz
karakterler, konu disi karsilasmalarla doludur.
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imgelerle calisarak ilkel bir diisiince hareketine yol actigini sdyleyebiliriz.
Diisiince kavramda kat1 soyutlama ve bilinglilikle bir belirlenime sahipken,
‘i¢c monolog’da, imgelerin etkisiyle goriiniise ¢ikma ile bir belirlenime

sahiptir (Siitcti, 2005, s. 128).

I¢ monolog filmle seyirci arasinda olusan dzel bir dilin kesfedilmesi degil, seyircinin
gostergeler aracilifiyla imgeleri fikre doniistiirmesi, imgeleri okumaya baslamasidir.
I¢ monolog savas doéneminde kaotik-biitiiniin dalgalanmasiyla sinemanin kendini
toparlama egilimi olarak c¢ilirimekte olan bedenleri popiiler putlara kivrilmaya,
tiiylesmeye, kendi 6zneligini ve perspektifini yitirecek diizeyde baska bir perspektife
kapilmaya, kendinden ge¢cmeye, kendini unutmaya, itaat etmeye, savasmaya,
sorgulamadan Oldiirmeye, korkmadan ve Oznelesme egilimi olarak kendini
toparlamaya calismadan, kivrimlarini c¢engellestirmeden eklemlenmeye cagirmak
icin yazdig1 bir savas manifestosudur. Savasa ve yasama dair kliseler, gostergeler ve
imgeler krizlerle karsilagana kadar gilinliik yasamm hizina kapilmis kitlesel bir

sensorimotoru yaglamaya devam etmistir.

102



2.2. Zaman ve inang:

Savas sonrast donemde hareket-imge sinemasi sadece aksiyon krizi yasamiyordu,
hareket-imge ile sensorimotor iliskilerini zayiflatan bir tiir yersizyurtsuzlasma da
gergeklesiyordu:  Beyin-0znenin  baglanmaya  g¢alistigi  yerylizii,  toprak
parcalaniyordu. Avrupa’da savas sonrast donem artik nasil tepki gosterilecegi
bilinemeyen bazi durumlar1 ve artik betimlenmesi zorlasan mekanlar1 ortaya ¢ikardi.
Terk edilmis ambarlar, israf edilmis topraklar, imha edilmis ve yeniden insa
siirecindeki sehirler, her yer birer herhangi-bir-yer’e doniisiiyordu. Ve bu mekanlarda
yeni bir karakterler tiirii kipirdiyordu, yeni mutantlar tiirliyordu. Bunlar eylemek,
hareket etmek yerine artik sadece seyrediyorlardi, kahinler gibi sadece goriiyorlardi
(Deleuze, 1997b, s. xi). Bu insanlar Deleuze’e gore artik zamanm kendisini
istiyorlardi, artik hareket etmeye giicleri yoktu, rasyonel baglantilarla dizilmis
montajlar filmle seyirci arasinda herhangi bir monolog olusturamiyordu, ani-etkilerle
harekete gecemeyen kitleler hareket-imgenin kliseleriyle sensorimotorsal bir baglant1

kuramryordu.

Deleuze i¢in bdylesi bir ortamda yeni bir sinemanm ihtiyacini goren Italyan
Yeni Gergekeilik akimiydi (Neorealismo). Rosselini’nin 1945 yilinda ¢ektigi Rome,
Open City (Roma, A¢ik Sehir) filmiyle baglatilan bu akimin De Sica, Vistonti, Fellini
gibi yonetmenlerinin kirlilik ve yikimnt1 i¢indeki sokaklara ¢ikip dogal 151k kullanarak,
sirradan insanlar1 kadrajlayarak, birbirinden farkli kamera agilarin1 deneyerek
cekilmis filmleri Mussolini’nin “Beyaz Telefon filmleri” olarak adlandirilan fasist

propaganda filmlerine bir tepkiydi.

Yeni Gergekeilik kopmus olan sensorimotor baglantilarmi  artik
duygulanimlar1 gevseterek, dengesizlestirerek ve birbirinden ayirarak, sanki bir
berbat etme erdemini sahiplenerek doniistiiriiyordu. Aksion-imge artik
kigkirtamiyordu, daha fazla genisleyemiyordu, kusatict gostergeleri (synsign)

yerlerini yeni optik (gorsel) ve sessel durumlara birakiyorlardi:

Her giinkii siradanlikta aksiyon-imge ve de hareket-imge saf optik durumlarin
lehine bir gozden kaybolma egilimi gosterir, fakat artik sensori-motor

olmayan, diisiince ve zamana dolaysiz kurtulus iligkilerini getiren bu yeni tip
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baglantilar ortaya c¢ikar. Bu optik-gostergenin (opsign) genislemesidir:
Zamani ve diisiinceyi algilanabilir yapmak, onlar1 gorsel ve sessel yapmak

(Deleuze, 19970, ss. 17-18).

Gorselligi artik harekete ya da tanimlanmis bir diyalektik iliskide zithig1 vurgulamak
icin olusturulmus imgelere baglamak yerine artik yikik duvarlara, catlak yollara,
kararmig insan yiizlerine yaklasarak, herhangi bir hareket etme diirtiisii olmadan
sadece bu durumlar1 ortaya ¢ikararak sinemanin degigmis perspektiflerde kendisini
kurtarma, hem kendini hem de sehrini toparlama derdine diismiis kiime-6znelerin
zihinlerinde birer fikre doniismesi ancak bu yeni gorsel gosterge (opsign) ile
miimkiin oluyordu. Sinemada sesin bulunmasiyla i¢ monologdan koparilmis 6zne
yeni ses gostergeleriyle (sonsign) de sensorimotorun ritimsel uzantilarindan tamamen
kopariliyordu. Kopuklugu yeni sisler dolduruyordu: Her yerden ani-imge, riiya-imge,
diinya—imge gibi yeni sanal imgeler fiskirtyordu. Optik-imge bu sanal imgelerle bir
kavram gibi kopriiler seklinde kristallesiyor, kiigiik ¢apli i¢sel bir ¢cevrimde kendi
genetik elementlerini kesfediyordu. Optik gostergeler ve onlarin kaos iizerinde
diktikleri yeni kompozisyonlar artik yeni bir imge ile veriliyordu: Kristal-imge

(Deleuze, 19970, s. 69).
2.2.1. Yeniimgeler, Yeni gostergeler.

Kristal-imge kaydedilmis olaylarin ge¢cmisligini simdiye c¢agiran bir c¢ekimle
miimkiindiir. Bu imge simdinin hareketliligine degil ge¢misin gizilligine, onun yeniyi
yaratabilme ihtimaline, simdiyi fethedebilirligine baglidir. Bu ac¢idan zaman-imge
tam anlamiyla Bergsoncudur ve dolayisiyla biitiinde kurulan hareket-siire dengesinde
olusmus zamanin harekete hiikiimranligi siirenin ge¢misi canlandirmasiyla giiciinii
yitirir. Bergson’un bellekte gizlenmis ve simdiki zamanin maddi-algilarina miidahale
etmek i¢in canlanmay1 bekleyen saf anilar1 gibi kristal-imgenin de bekleyen virtiiel-
imgeleri vardir. Bunlar her ne kadar 6znel ve hatirlananlar olsalar da bilincin disinda
ve zamanda canlanirlar. Buna karsilik, Bergson’un saf-anilar tarafindan bigilen saf-
algilarina benzer sekilde bir de aktiiel-imgeler vardir. Aktiiel-imge nesneldir, simdiki
zamandadir ve algilanandir ve “geri cagrilmaya” hazir bir sekilde bekleyen virtiiel-

imgelerin saldirisina maruz kalir. Kristal-imge, bu virtiiel-imgeyle aktiiel-imgenin
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boliinmez biitiinliigiidiir; her zaman aktiiel ve virtiiel imgelerin ayirt edilemeyen

sinirlarida bir siire olarak yagamaktadir (Totaro, 2007b, s. 88).

Virtiiel imge optik ve sessel gostergelerle sanki bir yerlere gomiilerek seyirci
bellegi olusturur; bu Proust’taki gibi bir madlen ¢ikolata olabilir ya da Passolini’nin
Teorema filminde patronun iscilere biraktigi bir fabrika. Teorema’nm baslarinda
grev yapmakta olan is¢ilere patronun fabrikay1 onlara biraktigi soylenir ve artik ne
yapilmast gerektigi sorulur. Bu durum karsisinda iscilerin sessizligi bir tiir
hareketsizlik ya da bekleyis olarak siirelesir. Aktiiel bir sekilde verilmis bu imge bu
bekleyisle, hareketsizlikle kristallesmeye baslar. Film boyunca patronun ve
etrafindakilerin degisimi aktiiel-imgeye doniisiirken bu fabrika-imge ge¢misteki bir
saf an1 gibi derinliklere itilir. Filmin sonunda patronun yasadigi varolugsal krizler
yeni bir ciplaklik imgesiyle aktiiellesirken filmin basindaki fabrika olayi1 tekrar
virtliellesir, canlanir ve aktiiel olanla biitiinlesir. Hareket-imge “kapitalizmin yasalar1
vardir” derken zaman-imgenin kristalligi “kapitalizmde bir patron fabrikayi iscilere

birakirsa ne olur?” gibi tuhaf bir sorunla ortaya ¢ikar.

Virtual imge fabrika 6rneginde gibi aktiiel oldugunda ayna karsisindaymais gibi
ya da kristalin sertlesmesi olarak gorsellesir ve saydamlasir. Fakat aktiiel imge
defalarca kendi kendisinde virtiiellesmeye devam eder, baska yerlere gdnderme
yapar; goriinmez, donuk ya da golgeli bir kristali zar zor topraktan c¢ikarir gibi
siirenin ortaya ¢ikmasi i¢in sabirla beklemek zorunda kalir. Bunun sonunda aktiiel-
virtiiel c¢ifti kendi takaslarin ifadesi olarak bir tiir saydamliga-opakliga dogru
genisler. Fakat saydam yiizlin kararmasi ve opak yiiziin de kendi saydamligmni
yeniden kesfetmesi i¢cin sadece durumlarin degisimlerine ihtiyag vardir. Fabrika
orneginde oldugu gibi takas yeniden ve yeniden tekrarlayarak baslayacaktir

(Deleuze, 19970, s. 70).
2.2.2. Kristal Montaj

Hareket-imge sinemasinda montaj kapali setlerin ¢ekimlerini belirli bir kural
etrafinda birlestirerek ve acgik olan biitiine yon vererek hareketin bdliinmezligini
saglamak icin seyircinin sensorimotorunu g¢eviriyordu; biitiiniin fethedici giicii olan

sire de (ya da zaman) hareketin boliinmezligini saglayan bir alt 6ge olarak
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calistiriltyordu. Ancak gerek bu sensorimotorun bozulmasi gerek de hareketin
kliselesmesiyle bir baglantisizlik olustu ve baglarindan kurtulmus olan zamanin
ortaya ¢cikmasiyla harekete bagimli montajin artik nasil yapilabilecegi sorunlasmis

oldu.

Yeni montaj artik smirlanamayan imgeler ve sesleri “de-link” olarak
adlandirilan baglantisiz, irrasyonel kesmeler seklinde olusturacaktir. Bu siirecte zaten
baglantilarin1 koparmis olan herhangi-yerlerle tekrardan baglantilar kurmaya
calismadan onlarin zamanlagsmasina izin verilecektir. Deleuze burada Peirce’den
etkilenerek montaji miimkiin kilan ii¢ yeni gosterge kesfedecektir: ifade gdstergesi
(lectosign), zaman gostergesi (chronosign) ve zihin gdstergesi (noosign) bu ii¢
gosterge tanimlama, anlatma ve diisiincenin felsefi baglamda sorunlastirmalarma

dayanacaktir (Rodowick, 1997, s. 80).

Zaman gostergesi daha once bahsedilmis saf gorsel ve sessel durumlardan
olusur. Sensorimotor baglantilar1 yitirilince bu gostergeler hareketin niteligini
zamanin degiskenliklerine, siire olarak seyreklesip siklagmasina baglar. Zamanin bir
dolaysiz imge olarak hareketten bagimsizlagsmasiyla hareket zamanda bir algiya
dontistlir, bu gosterge sayesinde hareket seyircinin perspektifine zamana tabi olarak
miihiirlenir. Boylece montaj ve anlatimin yeni formlar1 belirir (Rodowick, 1997, s.

81).

Tarkovski’nin The Mirror filminde zaman-imgeler o kadar yogundur ki
gecmiste bir saf an1 olarak virtiiel bir sekilde bekleyen bir yangin-imge (kuliibenin
ates almas1) kendisini defalarca seyirciye dayatir; kendisini aktiiellestirecek hareket
imgelerini (kamera hareketi, ¢ocuklarim kosusturmalari, hayvanlarin sigramalari,
otlarin dalgalanmasi) bekler, dogrusu bunu zorlar ve her defasinda kendisini
aktiiellestirir (filmin tiim sahneleri yangmla oriiliir). Buradaki hareketler seyirciye
birer hayalet gibi ger¢ek ile hayalin ayirt edilemezligi olarak (masadaki siselerin,
stirahilerin aniden diismesi) birer gosterge seklinde (hyalosignler) miihiirlenirler.
Zaman gostergeleri ise buna karsilik dogru ve yanlis1 (yangin gergcekten de oldu mu

olmadi m1) karar verilemez ya da agiklanamaz hale getirir (Bogue, 2003, s. 147).
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Bu noktada daha once Deleuzecii besinci hal olarak tanimlanmis metafizikte
bir degisim goriiliir: Klasik sinema Bergsoncu olarak ucu acik ve iliski kurmaya
meyilli biitiinii kurmaya ve ayn1 zamanda ona baglanmaya calisirken zaman-imge
sinemasinda biitiin artik catlaklarda, baglantilar1 kopmus imgelerin araliklarinda
aciga cikan bir disarisina (outside) doniisiir (Bogue, 2003, s. 173). A¢ik olan biitiin
iletisimsizlesme siirecinde yeniyi yaratmak i¢in iligkilenme kapilarint acik
birakmigken artik iliskiyi de imkansiz hale getiren kagis cizgileriyle oOriilmeye
baslanmistir. Kagis ¢izgileri labirentli yollar ¢izerek sistemin disina ¢ikan ve oradan
sisteme nasil yonelecegi, sisteme tekrardan nasil yaklasacagi problem olan
kivrimlara doniigmektedir. Artik montajin sorunu iliski kurmak ya da farkli imgeler
arasinda baglant1 kurmak degil, birbirine hangi zaman perspektifinde kivrilmak ve bu
kivrimlarin - hangi  gostergelerle birbirine miihiirlenerek siirenin  dolagimini

ozgirlestirmektir.

Zaman gostergeleri gegmisin katmanlari ve ayni zamanda simdinin doruk
noktalar1 olarak tiim yanlis perspektiflerin birbirlerine nasil kivrilacagini belirler.
Virtiiel bir sekilde aktiiellesmeyi bekleyen imgeler gegmisin gizleyici katmanlarinda
uyumsuz kombinasyonlar seklinde birbirine baglanir. Simdinin doruklarinda ise
uyumsuz ge¢misin saf anilari, simdinin simdisi ve gelecegin simdisi olarak es
zamanlt bir simdinin anlar1 seklinde degerlendirilmis ve doruktan doruga ani
sigrayiglar halinde zamanin birbirini iteleyen cesitli siireler arasinda iliskiler

kurmustur:

Gegmisin katmanlar1 ve simdinin doruklariyla olusturulan hareketler dogru ve
yanlis arasinda karar verilemez uzakliklar yaratirlar; zamanin bu paradoksal
formlar icin geg¢misteki ve simdiki olaylar1 bir araya getirirler ancak
hangisinin dogru hangisinin yanlis oldugunu belirleyen anlamlari

saglayamazlar (Bogue, 2003, s. 199.200).

Burada acik bir sekilde altinci halin “her sey yok-yanlistir” tezi ifade edilmektedir.
Buna gore her imge birer perspektif olarak kendini ifade etmesi bakimimndan ve
montaja uygun hale getirilebilir olmasindan “dogru”, fakat bir dogru tarafindan yok
edilemese de kendisini “yanlis” olarak ifade etmesi bakimindan “gergek™ bir yok-

yanlig’tir.
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Bunu gorsel bir sekilde test edebilmek i¢in Tarkovski’nin 7he Mirror filmine,
“annenin yikandig1 riiya” sahnesine bakilabilir. Artik yetiskin olan bir adam
kendisini c¢ocuk olarak gordigi riiyasinda bir hayvan sesiyle uyanrr ve
ebeveynlerinin odasia agilan bir hole dogru bakar. Aniden hole dogru bir ortii firlar.
Ardindaki planda sepya bir ¢ekimde anne yikanmaya baslar, baba su doker: Cift
mutlu goriintir. Baba kadrajdan ¢ikar, annenin sagindan su akarken tavanin sivasi
dokiilmeye baglar. Anne bundan hi¢ etkilenmemisgesine biiyiik bir aynaya yaklasir
ve aynada yaslh halini goriir. Gelecekte ayrilacak olan bu anne-babanin yerini hole
dogru firlatilan Ortiiyle bicimlenmis “mutlu anne-baba” gdostergesi almistir. Oysa
gecmiste anne-baba mutlu degildi ve bu yiizden de ayrilacaklardi. “Mutlu anne-baba”
gergcek ve sahte olduguna karar verilemez diizeyde bir hayalet-imgeyken Tarkovski
virtiiel saf anilarla takasa soktugu bu imgenin yanls oldugunu defalarca vermistir
(filmin genelinde anne mutsuzdur). Ancak yanlis imge ge¢misin katmanlarindan o
denli damitilmistir ki simdinin i¢inde bir zaman duygusu (annenin hareket etmeden,
mekansal ve fiziksel degisim yasamadan yaslanmasi olarak) gerceklestirmesi
bakimindan dogruluk gosterir. Yanlis imge mekansal ve mantiksal siralamaya uygun
olmamas1 bakimidan yanls fakat kendisini bir perspektif olarak koymasi ve baska
bir perspektife kivrilabilmesi bakimmdan, bir “dogru” tarafindan yutulamadig: i¢in

de bir “yok-yanlg”tir.

Tarkovski burada yanlis-dogru, bir sonraki sahneye uygun-uygun degil, dogru
gosteren-gostermeyen gibi dilsel ikiliklere yerlestirilmis tinitelerle ¢alismaz,
sinemanin da boyle olabilecegini kabul etmez. Montaj hareket-imgelerde oldugu gibi
diyalektik ya da organik yapilarin birimlerini birlestiren degildir, “montaj birim-
cekimler lizerinde egzersiz yapan ve dolayisiyla yeni bir nitelik olarak zamanla
hareket- imgeyi saglayacak daha yiiksek bir diizen iinitesi degildir” (Deleuze, 1997b,
s. 42). Tarkovski bu ilkelerle belirlenmis kurgu sinemasini1 reddeder ¢iinkii filmin
beyazperdenin smirlarint agmasini ister, seyircinin perdede gordiiklerini kendi

deneyimleriyle bagdastirmasina imkéan tanimak ister:

Kurgu sinemasi, seyircisini bulmacalarla kars1 karsiya getirir, simgeler
cozdirir ve alegoriden zevk almasmi bekler, seyircinin entelektiiel

deneyimine seslenir. Ancak bu tiir bulmacalarin her birinin eksiksiz bigimde
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formiile edilmis soézel c¢oziimleri vardwr. Bana kalirsa, bu yontemiyle
Eisenstein, perdede gordiiklerine kars1 sezgisel olarak kendi tavrini belirleme

imkanini1 seyircisinin elinden almaktadir (Tarkovski, 2008, s. 106).

Oysa seyirci Tarkovski’ye gore sinemaya gelirken bulmaca ¢6zmek icin degil
yitirilmis, kagirilmig ya da heniiz erisilememis zamani yakalamak, hissetmek i¢in
gelir (Tarkovski, 2008, s. 50). Seyirciye “ger¢ek” olusturan zamani vermek ig¢in
“gercek”in irrasyonelligini hesaba katmak ya da biitiiniin yanlis olan perspektiflere

kadar ¢izdigi hatlar1 da takip etmek gereklidir.
2.2.3 Zamanmn Felsefi Devrimi

Antik Yunan’dan Kant’a dogru yiizyillar sonra felsefede bir devrim oldu: Zaman
devrimi. Zamanin harekete olan bagimliligi, onun tarafindan belirlenirligi tersine
cevrildi; zaman artik hareketin Ol¢iisii olmaktan kurtarildi, o ilk defa kendisi i¢in
ortaya ¢ikt1 ve paradoksal hareketler yaratti. Hamlet’in sozleriyle “artik zamanin
civisi ¢ikt1’”. Zaman artik harekete tabi degil ancak hareket zamana tabi. Felsefede
zaman eskiden tipki savas oncesi sinemada oldugu gibi hareketin ve dolayisiyla da
Bergson’un dogrulayacag:i tiirden “noktasal olarak boliinmiis mekinm noktasal
hareketinin” kdlesiydi (Deleuze, 1997b, s. xi); ancak zaman sinema gibi hareketin
mekandan Bergsoncu sekilde kurtulmasini hi¢ beklemeden harekete egemen olmay1

bildi.
2.2.3.1. Antik Yunan’da Degisim ve Zaman

Onceden belirtildigi gibi Antik Yunan her seyi noktasal, ugraklar, geometrik bir
sekilde boliinmiis kademeler, ayricalikli anlar seklinde goriiyordu. Bu anlar arasinda
yasanan olay da degisimdi ve de8isim de bir tiir hareketti. Sokrates oncesi eski
donemlerde (Thales’e kadar) degisim iki varsayim tizerinden diisiiniiliirdii: 1- Nitelik
ile nesne arasinda ayrim yoktur, 2- degisim, niteliklerin degismesidir (Denkel, 2003,
s. 19). Buna ek olarak niteliklerin o donemde birbirine karsit oldugu gercegi (dictum)
de soOylenecek olunursa “degisim bir niteligin kaybolup baska birinin gelmesi”
anlamina geliyordu. Buna gore “sicak bir giin”deki “sicak” hem nesne hem de bir
niteliktir, dolayisiyla “giin”iin degismesi i¢cin “sicak”m gidip “soguk’un gelmesi
gereklidir.
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Herakleitos’a gore bu zitlar arasi takas evrensel bir yasa olarak belirir, ayn1
yasa atesi once denize doniistiiriir, denizin yarisini topraga diger yarisini da yakici
buhara; “deniz toprak olmasindan 6nceki orana gore cesitli sekillerde bosalarak ayni
Olciisiinii bulur” (Herakleitos, 2005, s. 91). Fakat Zenon’un hareketi noktasal olarak
boliinmiis mekana baglamasiyla yani hareketi sonsuz sayida noktanin katedilmesi
olarak sorunlastirmasiyla hareket nasil bir paradoksa doniisiiyorsa hocasi Parmenides
icin de iki ayr1 nitelik (ya da nesne) olarak boliinmiis cisimlerin degisimi paradoksal
hale gelir. “Degisim, bir niteligin yitirilmesi, bir baskasmin kazanilmasidir”, “nitelik
ve nesne arasinda ayrim yoktur” varsayimlarmin yanina ‘“yoktan hicbir sey var
olmaz, var olan higbir sey biitiinliyle yok olamaz” gibi Antik Yunan’m tiimii i¢in

gecerli olan bir gercek de eklenirse degisim imkansiz olur (Denkel, 2003, s. 50).

Degisimi, bir seyin yok olmasi ya da baska bir seyin var olmasi seklinde
anlamanin disina ¢ikarak yerine onun niceliksel ve niteliksel hareketlerini gérebilme
imkanini ilk zorlayan kisi Empedokles’tir. O hava, su, toprak, ates seklinde siraladig1
dort ana elementin degismedigini ancak bu elementlerin bir araya gelerek ve belirli

oranlarla karisarak, yer degistirerek devinebildigini sdyliiyordu (Denkel, 2003, s. 57).

Platon ise Herakleitos’un miimkiin gordiigii degisime sadece algida izin
veriyordu ve algi sahte bir diinyaya ait oldugundan “gercek” hi¢bir zaman
degismezdi (Denkel, 2003, s. 92). Bu a¢idan Parmenides’ten pek farki olmayan
Platon’un 6nem kazandigi yer suydu: “Cevremizi dolduran nesneler nitelikleriyle,
tiirleriyle belirleniyor. Onlar i¢in degismek de, var olmak da tasidiklari nitelikleri
tastyor olmay1 onden varsayiyor” (Denkel, 2003, s. 99). Yani Platon bir donemin
saplandig1 “nitelik-nesne” ayrimsizligini asarak sorunu baska bir noktaya getirmistir.
Aristoteles ise daha sonralar1 Platon’un biraktig1 yerden yani nitelik-nesne ayrimini
kabullenerek ama bu sefer “degisim™1 kurtararak, potansiyel-aktiiel olarak ayirdigi
iki durumla nesnenin mesela “hava”nm ic¢inde “sicak” niteligini potansiyel olarak
tasidigin1 ve zamani gelince bu niteligin aktiiel olacagmi; dolayisiyla hava 1sisinin

degisecegini sdyleyecektir (Denkel, 2003, s. 128).

Zaman ise bu degisim problemi etrafinda anlagilmistir. Civiler Hamlet’in
ifadesine benzer sekilde zamanin etrafinda donmekte oldugu menteselerdir; yani

zaman kendinde olan bir seyin etrafinda donmektedir, bu sey bir tiir hareket olan
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degismedir. Herakleitos, Empedokles ve Aristoteles i¢cin degisim miimkiindiir ve
zaman onun Ol¢lisli olacaktir. Parmenides, Zenon ve Platon i¢in degisim bir tiir alg1

sorunu oldugu icin zaman bu sefer de bu degismezligin 6l¢iisii olacaktir.

Platon’da zaman, daha 6nce gosterildigi gibi, kaosa karsi cisimlerin birligini
saglayan diizenin simgesidir: zaman diinyanin diizenini ifade eden bir tiir takvimdir.
Zaman diinyevidir, cisimler kaosun ortaya c¢ikmamasi i¢in onu korur, zaman
diinyadadir (Deleuze, 2007a, s. 58). Aristoteles’te ise her sey harekete gore
konumlandigindan zaman hareketin i¢indedir, zaman cisimlere ve onlarin degisimine

baglanmistir. Bu hareket,

yerel hareket olarak hareket, degismenin en saf, en yetkin bicimidir: bu
Aristoteles’in felsefesini ve Antik Yunan felsefesini tiimiiyle kaplayan su
seylerdendir. Ya da yine bir bagka diizeyde ayni anlama gelmek iizere
zamanin diinyanin gidisatina boyun egmesi ve iste bu anlamda Antik
Yunanlilarin klasik tanimi belirir: Zaman hareketin sayisidir (Deleuze, 2007a,

s. 58).

Degisme hiz degistirebilir ancak zaman nesneldir, Ol¢iidiir, araliklar1 homojendir,
esittir. Degisimin hizli ile yavas olmasi zamanin Slgiimiine gore belirlenir; kisa
zamanda ¢ok hareketlenen nesne hizli, uzun zamanda az hareketlenen nesne yavastir.
Zamani ise belirleyecek baska bir zaman yoktur, bu yiizden de zaman hi¢bir zaman

bir devinim degildir (Aristoteles, 2005, s. 191).

Zaman, Aristoteles’e gore insan ruhunda ortaya ¢ikan bir kategoridir. Insan bir
“an1” hareketten once ile sonra olarak ya da 6ncenin sonu ve sonrasinin basi olarak
degil de “tek sey” olarak algiladiginda zaman ilerlemez, ¢iinkii bu siirecte hareket
yoktur. Ancak insan Once ile sonrayir algiladiginda zamanin gectigini anlar.
Aristoteles burada zamanm son tanimmi yapar: Once ile sonraya gore devinim sayisi
(Aristoteles, 2005, s. 191). Boylece zaman degisime gore konumlanmis,
ikincillesmis, hatta varlik olmasi bakimindan hicbir ontolojik karakter dahi

kazanamamig bir kavrama doniisiir.
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2.2.3.2. Kant: Zamanin Degisimi

Antik Yunan diisiincesindeki zaman kavrami belki de yiizyillar boyunca diisiinceye
egemen olmustur. Deleuze’e gore bu durum Kant’in zamani ¢ivisinden ¢ikarmasiyla,
zamani bilingte beliren fenomenleri anlamak bakimindan bir imkana veya kosula
doniistiirmesiyle devrim gegirir. Kant’ta fenomenler (goriingii) birbiri ardma
dizilebilmek i¢cin zamam gerektirir, zaman bu yolla askinlagir. Descartes’in
cogito’sunda bu beliren fenomenlerden siiphelenen benin nefes alabilecegi bir mekan
ve i¢inde bulundugu bir zaman yoktur ve Kant’1 bu fenomenler karsisinda 6zneye

nefes aldiracagi bir agkmlik diizlemi olusturmaya iten de budur.

Transandantal 6zne zaman ve mekan sezgileri sayesinde fenomenlerden
uzaklasmaz, onlar1 agmaz, onlar1 iter ve g¢eker, onlar1 elestirir. Clinkii mekan ile
zaman bu fenomenlere dogru genisleyebilir niceliklerdir. Bu nicelik arttikca
fenomenler goriinlis olmaktan c¢ikip bilingte beliren, incelemeye acgilan seylere

dontisecektir (Deleuze, 2007a, s. 54).

Mekan bir tiir sentezleyici, masanin mekaniyla 6znenin mekanmin bir tiir i¢ ice
sokulusuyken zaman tek boyutludur ve diizenlidir. Ancak zaman edimsel bir seydir,
Oznenin sezgisinin edimsel bi¢cimidir; “nesne olarak degil, ama benim kendimin bir

nesne olarak tasarimlanmis kipi olarak anlasildiginda edimseldir” (Kant, 2008, s. 92).

Kant, fenomenlerin kendilerine ait zamansalliklarmi kabullenmez.
Fenomenlerin zihinsel yapilar1 olan tézler fenomenlerin “su, bu”luklar1 tiim zaman
belirlenimlerinin dayanaklaridir. Buna gore “su saatin zaman1” degil “saat”in 6znede
kurulmus “su zamansallig1’” vardir, yani zaman asknsaldir. Boyle olmasaydi
gortingiiler iki ayr1 zaman ile iliskide olup varoluslar1 da yan yana slirmek agisindan
sagma bir ikilige doniisiirdli. Salt tek bir zaman vardir, bunda tiim degisik zamanlar
es zamanl olarak degil ama ardigik olarak koyulmalidir. Yani merkezinin bu salt

zaman oldugu diger zamanlar (Kant, 2008, ss. 244-245).

Zamanin bu diizeyde incelenmesi, ona bu denli 6nem verilmesi ve seylerin
anlasilmasinda bir kosula doniistiiriilmesi Deleuze’e gore daha sonra sinemanin
benzerini yapacagi bir devrimdir. “Hareket” bir kategori olarak artik bu zamanin

sezgisel Ustlinliigli altma girecektir. Ciinkii Kant¢1 bir sekilde sdylemek gerekirse
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hareket eden cismin seyircinin disinda bir mekanda var oldugu da i¢ duyu tasarimina
gore zamanda “seyirci”’nin var olmasi kadar kesin bir deneydir. Hareket eden cisim

de seyirci de bu zamanda bir i¢ gorii nesnesidir (Kant, 2002, s. 90).
2.2.4. Beyin ve Inanc

Kaosun iizerine ¢ekilmis, dikilmis eleklere baglanmak isteyen, topraga yerlesmek
isteyen beyin savas sonrasi kapitalist toplumda kayganlasan mekanlara, aksiyomatik
durumlara kivrilmak zorunda kalmistir. Zaman-imge sinemasinin ona garanti edecegi
hicbir mekan ve hicbir “dogru diisiince” yoktur; ama kisiye kendi perspektifinde olup
biteni hissettiren kendi kivrimlarinin nerelere kadar uzanmakta oldugu gosteren,
dogrusu kaosa hangi mesafede kivrildigini gene ayni kaosa kurulmus kompozisyon
diizlemlerinde dikili bir anitin estetigiyle verir. Zaman kaosun seyircinin iliklerine

kadar sizmasidir.
2.2.4.1. Beynin Kendini Toparlama Egilimi Olarak inang

Hareket-imgelerle miihiirlenmis beyin bir telefon santrali gibi yeryiiziine geometrik
ve fiziksel c¢izgiler ¢izerek baglanmaya calisirdi ve bir sistem modeli olustururdu.
Ancak bu sistem ya kaosta parcalarina ayrildi ya da ongoriilemez bir sekilde daha
karmasik, farklilagsmis baska bir diizene dogru sicradi. Hareket-imge sinemasindaki
sistemi biitiinleyen araliklarina karsilik, zaman-imgenin araliklar1 baska bir aralikla
kiyaslanamaz hale geldi ve kivrimlarini hesaplayacak herhangi bir kurala imkan
vermeyen irrasyonel bir alana doniistii. Karar verilemez durumlardan tiireyen zaman-
imgenin bu otonom araliklar1 “yanlism giiciinii” (power of falsification) tasiyordu
(Rodowick, 1997, s. 16). Diisiince artik kendi mantiksal baglarindan kopup zaman-

imgenin yanlislariyla ya da yanhsimn giiciiyle yogunlagmis perspektiflere kivriliyordu.

Beyin bu yeni sinemada diisiince ve imge arasinda herhangi bir bag kuramaz.
Hareket-imgenin biitiinii yok olur, imgeler arasinda baglantilar kaybolur; diisiince ve
imge artik disarilara kagmakta olan, kagis ¢izgisi ¢izme halinde olan biitiiniin
digsariligmna sigmnir; hareket-imgenin seyirciyi filme yakilastirdigi, onu bir metin

haline doniistiirdiigii i¢ monologlar silinir ve siddetli bir inangsizlik sorunu belirir.

113



Bu inangsizlik zihin gostergelerinin (noosign) artik kivrimlar: fetheden ig¢sel
sireleri temsil edememesinden, yani mihiirleme giicliinii kaybettiklerinden
kaynaklanir; ¢linkii zaman ya da siire ancak bir harekete gére konumlanarak bir
temsil haline gelebilirdi. Klasik zihin gostergeleri imgeleri zihnin rasyonel 6geleriyle
ve sekanslar1 bir biitiinleme giidiisiiyle miihiirlerken, modern zihin gostergeleri
seyleri ilistirmek bir yana kendi gostergeliginin islevsizliginin bile yerine gegemez,
imgeleri tutamaz, diizen-kaos ya da igeri-disaris1 arasindaki smirlari ¢izemez

durumdadir.

Beynin bir perspektif olarak siirekli kayganlasan bu “inangsiz ve giivensiz”
yeryiiziine baglanmasi bir tiir kivrim pargalanmasina yol acar. Deleuze’iin
“noosphere” olarak adlandirdig1 parg¢alanmakta olan zihinsel diinyaya girildiginde
beynin artik ii¢ serebrale (celebral) boliinmiis oldugu goriiliir: Nokta-kesim (the
point-cut), re-linkage (yeniden baglantilandirma) ve ekran (black or white screen)

(Deleuze, 19970, s. 215).

Deleuze’iin  ¢ok sevdigi yonetmenler Resnais ve Godard beynin bu
parcalanisina kendi tarzlarma gore kivrilmaya calisirlar. Resnais, Hiroshima Mon
Amour adli filminde savas sonrast yikilmig ve herhangi bir yer haline getirilmis
mekanlarda birbiriyle baglantisiz sekilde ¢ekilmis ¢iliriimiis beden fotograflarini bir
ekran olarak sogurarak, eyleme hi¢ gecmeden pasif bir sekilde 15181 dagitarak, yani
sadece bakarak yeryliziinde olan biteni anlama umuduyla ve de kendini toparlama
giidiisiiyle imkansiz bir sekilde yeniden baglantilandirmaya g¢alisarak (re-linkage)
ama tekrardan pargalanarak, noktasal kesimlere (the point-cut) boliinerek inanmaya
calisan bir beyne defalarca sorulan “Hiroshima’da ne oldugunu biliyor musun?”
sorusuna en azmdan “galiba” tarzinda cevap olasiliklar1 birakir. Godard da La
Chinoise filminde devrimci-kars1t ve devrimci fotogramlari pesi sira dizilmesi
karsisinda parcalanmakta olan beynin alayci bir “Mao sarkis1” ile inanglanma

olasiliklar1 olusturmaktadir.
2.2.4.2 Sinematografik Kaos

Kaosu diisiinmenin besinci halinde beyin ne olursa olsun yeryiiziine baglanmak ister,

bunu kaostan korkarak degil dar da olsa kaos iizerinde yiiriiyebilecek bir kaldirimda
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nefes alabilmek icin ister. Hareket-imge sinemasi bir anit olarak dikildigi savas-baris
diyalektigiyle oOriilmiis bir kompozisyon diizleminde beyin-6zneye ‘“‘savasarak
izliyoruz ya da tetikteyken” dedirten ve ¢iirlimekte olan bedenini ideal tek-bedenlere
baglayan kuralli (organik ya da diyalektik ve bazen her ikisi de) kurgularla hareketin
biitiinliigiinii saglamaktan baska bir sey yapmiyordu. Yaratilan duygulamlar ve
algilamlar etrafinda kopriilerle baglanmis kitlenin ritmi ya da sensorimotoru gitgide
kliselesen, aynilasan giiliismeler, aglamalar, duygulanmalar, haykirigs ve sevingler,
tepki ve etkiler her sey nesnel ve tanimliyds; her seyin formiilii ve sarsilmazlig1 vardu.
Sinema diger sanatlar gibi bunu ifade etmekten hi¢ cekinmiyordu. Ancak bu
baglantilarin tek tek yitirildigi anlarda beyin-6znenin ‘“an-la-mi-yor-um” seklinde
konustugu bir ifade krizi de dogmus oldu. Her sey Aristoteles mantig1 etrafinda
birbirine baglanabilirken, birbirinden tiiretilebilirken Deleuze’e gore artik Stoaci
mantigin anlatim tarzi belirmeye basladi. Buna gore “Sokrates 6liimliidiir” ifadesinin
arkasindaki mantik su tiir bir Lecton’a doniisiiyordu: “Bu kdye her giin ayni saatte
kargalar gelir, ancak karganin gelmedigi giinlerde deprem olur” gibi ancak o kdyiin
noosphere’inde birbirinden kopuk (the point-cut) durumlarin imkansiz bir sekilde
yeniden baglantilandirilmasi (re-linkage) ile ilistirilip yeni olasiliklara, yeni inanglara

yol a¢iliyordu.

Sinemanin Lecton’u yani anlatim tarzi yeni anlatim gostergeleriyle (lectosign)
yeni bir rejim olusturmak zorundaydi: Kristal rejim. Eskinin organik anlatim tarzi
sensorimotoru yaglamak ya da onu silirekli glincellemek adma montajin
bagimsizligin1 varsayarken kristal anlatim tarzi gorsel ve sessel durumlar olusturarak
bu motor baglantilarindan koptu ve kendi otonom objelerini kurdu (Deleuze, 1997b,
s. 126). Eski anlatilar gercegi siirekli koruma pesindeyken kristal rejim gergegi aktiiel
baglantilarindan kopararak, gecmiste canlanan Bergsoncu virtiiel 6geleri aktiiel olana
salarak artik gercek ve hayalin tek ¢evrimde birbirini kovaladigi, kendi rollerini takas

ettigi, ayirt edilemez oldugu durumlar yaratti (Deleuze, 1997b, s. 127).

Organik anlatida karakterler durumlara tepki gosterirdi ya da durumlar1 agiga
cikaran eylemlere neden olurdu; seyircinin sensorimotorunda karakterle olan empati
ancak boyle kurulurdu. Kristal anlatida ise artik kendileri birer seyirci haline gelen

karakterler durumlara hi¢ tepki gostermeden, aksiyonlara girismeden, durumlar
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arasinda sikigmigliklara piiskiirmelerle cevap vermeden saf gorsel ve sessel temalara

yenik diistii (Deleuze, 1997b, s. 128).

Son olarak felsefeyi ilgilendiren bir anlati krizi daha olustu. Buna gore
diistince tarihinde her zaman giindemde olan “dogruluk™ giiciinii kaybedip “yanlisin”
egemenligi altma girdi. Birbirinden uyumsuz “simdi’lerin miimkiinmiis gibi es
zamanliligini1 anlatarak, dogru olarak tanimlanmis ge¢mis temalarindan keyfi bir
sekilde yararlanarak, “diirtist adam1” oldirerek, dogrunun her modelini yok ederek
kristal anlatmin kose tasi “yanlisin giicii” (power of the false) oldu (Deleuze, 1997b,

s. 131).

Yeni sinema yeryliziine baglanmaya calisan beyinin kendini toparlama
cabalarina kaosla cevap verdi: Diizensizlik, bilgisizlik, yanlislik, kirilmalar, insan ile
diinya arasindaki biiyiik organik kompozisyonunda derinlesen ¢atlamalar, figiirlerin,
karakterlerin, mecaz-1 miirsellerin, metaforlarin terk edilmesi, sinemanin anlatici
materyali olarak doruk noktasina ulagsmis igsel monologun yerinden edilmesi

(Deleuze, 19970, s. 173).

Yeni sinemada bir haykiris hatta kendi kendine konusma-eylemi bile artik etki-
tepki baglantilarina giremez, bu yiizden de bu tiir seyler artik bir etkilesim ag1 olarak
da ise yaramaz hale geldi. Konusmak kendi tlizerine kivrildi, gorselligin pargasina
dontiserek bagimliligini yitirdi, ayrilmis ses imgelerine doniiserek sinematografik bir
otonomi edindi. Sinema boylece gorsel-sessel (audiovisual) hale geldi: Artik ne etki-

tepki, ne etkilesim ne de yansima sorunu vardi (Deleuze, 1997b, s. 234).
2.2.4.3. Askinsal Ampirizm ve Hume

Yeni inangsizlik yeni sinemanin tek umudu muydu? Deleuze’iin kamera nereye
siriiklerse oraya gitmek zorunda olan Kaufman’m durumundaki gibi yeni
perspektifler kesfetmek icin kaosun kenarlarinda siiziiliip elegin yirtik yerlerinden
cikarken goriilenleri kaydetmek i¢in icat ettigi “askinsal ampirizm” kavrami
inangsizliga dair bu umudun ya da bu kaotik-olumlulugun nasil miimkiin
olabilecegini incelemek icin ise yarayabilir. Bu kavram Deleuze’iin sevdigi

filozoflardan Hume ile anlasilabilir.
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Bilindigi gibi Hume insan zihninin duyumlardan, izlenimlerden olustugunu,
bunlarin da gene birer zihinsel durum olan algilardan elde edildigini sOylemistir.
Boyle bir zihin diinyay1r nesnelerin stirekli olarak pesi sira geldigi ve birbirlerini
izleyen olaylarla kuracaktir, fakat zihin bundan 6te de bir sey goremeyecektir. Hume,
her “a olay1”’ndan sonra gelen bir “b olayr”nin oncekine bagli oldugunu kimsenin
ispatlayamayacagini soyler: Arada baglant1 ve iletisim yoktur. Zihin kendi yapisal
ozellikleri yiiziinden “a” ve “b”yi gordiigli her yerde bir tiir zihinsel aligkanlikla
baglamaya meyillidir (Hume, 1975, s. 36). Bu alisgkanlik Hume i¢in insan hayatinin

yiice kilavuzudur, deneyimleri yararh kilan ve gelecekte, ge¢cmis olaylar zincirine

benzer olaylar beklenmesini saglayan yalnizca bu ilkedir.

Bu ifade, aliskanligmm yiice bir kilavuz olarak inanca doniistiigiini de
sdylemektedir. Inang bir objenin daha renkli, canli, gii¢lii, saglam, dengeli bir sekilde
kavranmasini saglar. Duyum ve izlenimlerden gelenler ancak bu inang sayesinde
ciddiye aliman birer fikre doniisiir, insan edimlerini yonetir hale gelir. Sadece inang

sayesinde bir 6zgiir iradeye sahip olabilir insan:

Aciktir ki, inang, idealarm belirli i¢yapr ya da swrasma degil, kavranilma
tarzlarina ve zihin tarafindan duyulmalarina bagldir. Itiraf edeyim ki, bu
duyulma ve kavranilma tarzimmi tam olarak agiklamak imkansizdir. Bunun
hakiki ve uygun ad1 inangtir; bu da herkesin giindelik hayatta yeterince anladig1

bir terimdir (Hume, 1975, s. 62).

Her ne kadar simdiye kadar “dogrulanmis” olsa da bir sonraki giinde neler olacagia
dair hi¢cbir sey sOyleyemeyen “giines her giin dogar” ifadesi bir tiir “durumlarin
aynilig1” seklinde inanca doniislir. Bugiin ile yarmi ancak bdylesi bir inang
aynilastirir. Aynilik ise hi¢cbir zaman diinya {izerinde, algilarda bulunmaz, tamamen
insan beyninin bir icadidir; ya da Humecii sekilde soylemek gerekirse: Nesnelerin
aynilif1 nesnelerin kendilerinden kaynaklanmaz, birer duyum ve izlenim olan

nesneler ancak inang kurmaya yonelmis bir insan psikolojisinde aynilasir.

Ancak burada bir inan¢ ikilemi olusur: Doga kendisini bir izlenim olarak
veriyorsa gene ayni doga kendisinde olmayan bir “aynilik” durumunu neden

vermiyor da bunu zihne icat ettiriyor? Bu ayni zamanda bir izlenimler ve idealar
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toplami olan zihinden “aynilik” kuran bir 6zneye nasil doniistiiglinii de sormaktir.
Deleuze burada bir paradoks yakalar: Zihin, gene bir izlenim ya da duyum olan (ve
de onlardan olusan) kendisini asip da m1 bir 6zne haline gelir? Boylesi bir 6zne bir
yandan kendisini zihinden tiiretir ama diger yandan bu zihnin kendisini de
“aynilastirma” stirecinden ge¢irir. Yani 6znenin, kendisini iireten bir zthnin varligia

inanmaktan baska caresi yoktur.

Deleuze’e gore bu paradoksu Hume soyle asar: Zihin ¢esitli ilkelerin etkisi
sayesinde 6zne haline gelir; bu 6zne ayn1 zamanda hem ilkeler tarafindan kurulur
hem de fantezinin iizerinde temellenir. Bunun i¢in de zihindeki izlenimler,
canliliklart ile, ideler de izlenimin bir yeniden iiretimi olarak tanimlanmalidir. Zihin
boylece iki karakter kazanir: Yankilama ve canlilik. Zihin bir kismiyla izlenimi bir
baska kisim olan ideye ileterek canlilig1 sabitler, diger yandan bir arada aliman bu
biitliin kisimlar yeni bir sey lreterek yankilanirlar. Béylece birbiriyle i¢ ige calisan
zihnin iki durumu ortaya ¢ikar: Inang ve icat. Bu iki durum kendilerini zihnin ilkeler
tarafindan degisiklige ugratilmasi sonucu yani ilkelerin zihinsel sonuglari, ¢agrisim

ve tutku ilkelerine doniisiir. Boylece 6zne dogar (Deleuze, 2008a, s. 139).

Deleuze, 6zne olusumunda zihinde g¢agrisim ve tutku formunda beliren bu
ilkelerin ne oldugunu degil ne is yaptiklarimmi sorgular: Bunlar birer varlik degil,
islevlerdir ve tipki 6znenin olusumunda inan¢ ve icadi ¢agrisim ve tutkuya
doniistiirmesi gibi, etkileri tarafindan tanimlanirlar. inan¢ ve icat durumunda bu
ilkeler bagl olduklar1 izlenimlerin iletilmesini beklerler ve yeri gelince bellegin ve
duyularin 6tesine gecerler: Ates uzaktan goriiliince sicakliga da inanmak gerekir. Bu
da tekrardan aliskanhigini gerektirir. Ozne burada izlenimler ve ideler arasinda (atesi
goriince sicakligin da ortaya ¢ikmasi) baglantilarin kurulmasini beklemek zorundadir
ama sadece beklemekle kalmaz, kendi kendini de muhafaza etmek zorundadir. Yani
bir yandan dogadan izlenim verilmesi beklenir, diger yandan da bu izlenimlerin
zihinde kurulmasi sonucu dznede bir doganin kurulmasi. Ozne ancak boyle bir seye
inanarak ve inandiginda da bunu icat ederek yeni bir “doga” yapmis olur. Deleuze’e

gore Hume felsefesinin doruk noktasi tam da burasidir (Deleuze, 2008a, s. 140).

Aliskanliga dayali bir 6znede zihin hem kapsamli hem de diizeltici, hem icat

edici hem de elestireldir, her iki durumda da is basinda olan ayni1 zihin tiirtidiir. Diger
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ilkelerin degerlendirilebilmesinde rol oynayan bir diizeltici ilke bir baska ilkeye daha
ithtiya¢ vardir: Bir diizeltici ilkeyi smayacak baska bir ilke nasil miimkiin olur? Bu
acidan bakildiginda Hume’un felsefesi artik kuskucu bir hal alir ve herhangi bir
kesinlik ya da bilgi olanag1 yok olur. Zihin kendisini yonlendiren tutkularin geregini
yerine getirmek amaciyla inanglar1 ve kurumlari kurmak zorundadir (Goodchild,

2005, ss. 36-37).

Hume bu inan¢ ve kurumlar sayesinde yasamin kurulacagini (yasamin kilavuzu
olarak aligkanlik sayesinde) ya da bir “ayni” yaratarak bir nevi kaosa karsi
durulacagini ifade ederken Deleuze ise inan¢ ve kurumlar sayesinde suni bir sekilde
aynilastirilmaya calisilan “farkliliklar kaosu”nu olumlar. Tekil olanin kendisini
farklilastirma kapasitesine sahip olmasi Deleuze i¢in baska tiirden bir deneyciligi

(ampirizmi) diislinmemize yardimei olur. Bunun ad1 askinsal ampirizmdir:

Deleuze’iin askinsal ampirizmde One siirdiigii sey, yetilerin ayirict bir
kullanimi, sagduyunun genel déréglement’1 altinda tek basma her bir yetinin
sinirlarmin bir belirlenimidir. Her bir yeti i¢in tek basina deneyimlenebilen
bir sey, sagduyu kurali altinda deneyimlenemeyen bir sey vardir ve bu sey
gostergeler bigiminde ¢eliskiler ve gizemler araciligiyla ancak dengesizlik

anlarinda ortaya ¢ikar (Bogue, 2002, s. 81).

Kaos-biitiin’iin dalga-girisimleri sirasinda ancak tek basina deneyimlenebilen seyler
modern sinemanin karsisinda nokta-kesim/yeniden baglandirma/ekran veya
topografik/olasilik¢i/inang seklinde boliinmiis uyumsuz parcalar1 arasinda kopriiler
kurmus beynin aksiyomatiklesmis ya da kayganlasmis mekanda kamera araciligiyla
gorebildikleridir.  Sinemanin  bu  hali  farkliliklar1  6znenin  Humecu
“aynilastirmalari™na karsi denge kurmaktadir, bu durum da yeni sinemanin ancak
farkliliklar1 kesfeden Bergsoncu sezgi yonteminin yanina “her sey sonsuza kadar
farklilagtirilir” ilkesiyle doniistiiriilmiis bir Nietzscheci “bengi doniis” kavraminin
eklenmesini gerektirmektedir; bunun i¢in de “askinsal ampirizm” anahtar haline

gelecektir.
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2.2.5 Sinemanin Felsefi Halleri : Kosmos Filmine Kivrilma Denemeleri.

Seyircinin ve sinemacinin hatta iiglincli géz olarak kameranmn da bas ettigi sey
duygulamlarin ve algilarin kaosudur. Burada anlatim rejimlerini, montaj ¢esitlerini,
sinema teorileri ve felsefelerini perspektif olarak konumlandiran en 6nemli durum
kaosun kendisine hangi perspektifle bakildigidir. Ciinkii daha 6nceden defalarca
sunulmus gerekcelere gore kaos ancak onu hangi halde sorgulanmasiyla

tanimlanabilir.

Seyirci, sinemaci, kamera (ya da kisaca sinema ajanlar1) kaosu savasilmasi ve
hemen diizene sokulmasi, hi¢bir bosluk birakmayacak bir kuralliga bagimli kilinmasi
gereken imgelerin basiboslugu olarak algiliyorlarsa (birinci hal) sinema diyalektik¢i
bir yapiya, kitleleri silahlandiran ve onlar1 tetikte bekleten, ayn1 zamanda da bu

savastan yeniyi Uiretmeye c¢alisan bir sanata doniisiir (Eisenstein).

Sinemanin ajanlar1 kaosu baris i¢cindeyken komplolar iireten bir mekanizma
(ikinci hal) olarak her tarafi siki iliskilerle oriilmiis, her a¢idan organiklestirilmesi
gereken ve her an savasa yol acabilecek imgelerin ajanligi olarak goriirlerse sinema

kapali bir sisteme doniisiir (Griffith).

Sinemanin ajanlar1 ilk iki kaos perspektifine kivrilan bagka bir perspektifin
icinden bu ikisinden daha fazlasini isteyen, organik olandan daha organik, diyalektik
olandan daha diyalektik montaj yontemleri ve ifade teorileri isteyen ve boylece diger
iki yontemi mesru kilan ve ancak kliselesme-popiilerlesme-piyasalagsma ticlemesinde

islevsellik kazanabilecegi diisiiniilen imgeler ¢opliigiine doniisecektir (Hollywood).

Eger ajanlar bu ii¢line radikal bir sekilde yaklasirsa (dordiincii hal) sinema
suna doniisiir: Cift yonlii olarak kaosu ya giizellestirme-miitkemmellestirme araci
olarak kullanan ve her imgeyi dogru bir yere yerlestiren, glizellestiren (Hitchcock) ya
da kaosu bir silah olarak kullanan, kaosun saldiric giicleri olarak algilarin istilasini

saglayan imgeler sistemi (Vertov).

Son olarak sinema, Deleuze’iin sinema felsefesine uygun bir sekilde kaosu
“yapisal bozma ilkesi” ile incelenecekse malzeme olusturucu, 6zneyle biitlinlesince
yaraticiligin fiskirdig1 ve ancak imgelerin 6zel bir zaman agiyla Oriilerek bir yasam

bi¢cimi olarak ortaya ¢ikan bir sanata doniisecektir (Tarkovski, Resnais). Zaman bir
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insan olarak Deleuze’iin de aradigi bir seydir. Ciinkii bu diinyada inanilacak baska
bir sey de kalmamistir: “Basimiza gelen olaylara da inanmiyoruz, ask, 6liim, sanki
bunlar bizi pek de ilgilendirmiyor gibi. Sinemay1 yapan biz degil, koti bir filmmis

gibi goriinen diinyadir” (Deleuze, 1997b, s. 171).

Diinya ile insan, mekan ile zaman baglantilar1 koptu. Bundan boyle bu kopuk
baglantilarin yerini inancin nesneleri almak zorundadir. Bu nesneler sadece inanarak
restore edilemez ¢iinkii inang eskisi gibi doniistiiriilecek ya da tamamiyla farkl
diinyalara génderme yapamiyor. Insan1 bu diinyaya artik “miimkiin baska diinyalar”

baglayamiyor:

Insan, sanki saf bir optik ve sessel durummus gibi diinyanin i¢indedir. Insan
diinyaya ne duyduguna ve ne gordiigiine olan inanci yeniden baglayabilir
ancak. Hiristiyan ya da ateist olabiliriz, kendi evrensel sizofrenimizde bu
diinyaya inanmak i¢in nedenlere ihtiya¢ duyuyoruz. Bu, inang biitiiniiniin
degisimidir. Bu, Pascal’dan Nietzsche’ye felsefede oOnemli bir doniim
noktastydr: Inangla bilgi modelinin yerlerini degistirmek. Fakat bilgi bu
diinyada inanca doniistiiglinde, ayni sekilde inang bilgiyle yer degistirir

(Deleuze, 19970, s. 172).

Kaosun tizerine ince bir kompozisyon diizlemi dikerek karmasikligi koca bir elekten
gecirme denemesi olan sinema ancak besinci hal olarak ve ancak Deleuzecii bir
sinema felsefesinde bir diinya-inang problemi olarak ortaya ¢ikabilir. Ciinkii kaosu
def etmeden, onun yaraticilik i¢in olusturdugu malzemelerden baska ya da bir doga
olarak kaosun Ozneyi tutku-cagrigim-icat-tekrarlama gibi motiflerle isleyen
izlenimlerden bagka bir seyi olmayan ve de gene ayni malzemelerin olusturacagi
sanatla bu malzemelerin yikici ilkesi olan kaosa bir kaldirinm désemek zorunda
hisseden baska bir perspektif olamaz. Bir adim daha atmak gerekirse, bu son iddia
altinc1 halin “Deleuzecii hale perspektifsel bir kivrim”1 olarak belirdiginden, altinci
halin “iletisim ve iliski yoktur” varsaymmi hatirlanacak olursa, bu tezi 6rmekte olan

bu perspektif “Deleuze’iin sinema felsefesi’ne her tiirlii erisimi de engelleyecektir.

Altinc1 hal Deleuzecti (ve Tarkovskici) sinemaya yok-yanlis perspektifi olarak

kivrilacaktir ve kendini toparlama egilimi olarak kismi ¢cengellesmelere yol acacaktir.
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Besinci ve daha Onceki tiim hallerle temas saglayamamasina ragmen onlarin var
oldugunu ve var olma tarzlarmin da bahsedildigi gibi oldugunu ifade eden bir
“kivrim metafizigi” i¢inde sinema felsefesi yapmakta olan Deleuzecii hale ancak bir
imge olarak, yani “kars1 kapida” duran fakat hi¢cbir zaman onunla selamlagsmayan bir

tiir “komsu iliskisizligi” olarak kivrilacaktir.

Altinct hal perspektifinde sinema malzemenin (maddenin) bi¢imi bozmasina
izin verilmesi bakimindan bir tiir kaos-ayarina sahiptir. Yasamin her alaninda olan bu
ayar, ancak ortak teknik ve tarzlara kivrilarak olusturulmus yeni bir perspektifin
popiiler diinyaya gene kendisi de popiiler olan bir sanatin bakis agisina kivrilarak,
yaklasarak bu diinyada niteliksel degisimler (yapisal doniistimlere) gergeklestirmeye
niyetlenmis yeni bir kivrim niivelenmesi olarak anlasilabilir, sinemada bu yolla
ozgilinlesebilir. Biitlin perspektiflerin kaosla biitliinlesme durumlar1 i¢in bir “kaos-
ayar1” yoktur; kaos-ayarmin kendisi de bir perspektiftir ve ancak “azmlik olmaktan”
dahi kagmakta olan yeni bir kivrim kaos-ayarindan yararlanabilir. Bu son asamada
bu kavram, izlenimlerin yasamin her yerinde olmasa bile ¢ok nadir olarak bazi
yerlerde bir kavramla “aynilasma”s1 bakimindan Humeciiliikle komsuluk saglar.
Ancak kaos-ayar1 kavrami kendisini kavramlastirirken de kendini evrenlestirmeden
kendi kavramsalligini yirtacak denli kaosa izin veren yani kendisini kaos-ayarindan
geciren bir durumdur, bu agidan bakildiginda Hume’iin “aynilastirma” perspektifine

~ 29

bu tarzda, “komsuluk iliskisizligi” tarzinda kivrilmistir.

“Kaos-olus” daha once anlatildig1 gibi iki sey arasinda bir degis tokus ya da
diizen ile kaos arasinda bir gidis gelis degildir. Cesitli dalga girisimlerine maruz
kalan ve kendisi de bir dalga olan kaos-biitiiniin dalga girisimlerine gbre birer
perspektif olarak beliren kaygan mekanlarinda nadir bir sekilde ortaya ¢ikmis bir
perspektifin bu kaos-biitiiniin hem yikict hem de dagitic1 olarak yapilandirici
ozelliklerinin ikiliginden kurtulacak diizeyde kimi zaman ¢engellesen kivrimlarinda
“kendini toparlama” egilimlerini gene kaosa tabi tutacak diizeyde bir kaos-ayarina
maruz birakmak ve kimi zaman da tiiylesen pargalarinin savrulduklar1 yerde
duygulanimlar olusturmaktir. Sinema agisindan “kaos olus” diizeni yerle bir etmek
ve bu pargalar1 pesi sira montajlamak demek degil, kaos-diizen skalasinda ibreyi dyle

bir yere ¢cekmektir ki geldigi nokta basit bir niceliksel derece olmaktan ¢ikip da
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niteliksel degisimlere yol agmaktir. Diisiik olasilikli bir rastlanti ile olusan bu ayar
sonunda ibrenin kendisi de parcalara ayrilan tiiylesmelere, kaos-diizen uglarini
gecersiz kilacak sezgisel boliinmelere maruz kalacaktir. Bunun sonucunda 6zneden
kopmakta olan bir duygulanimi olusacak ve tiiylesen, incelen kivrimlarda tripodlar
kurarak zihinsel tigiincii gozler ya da kameralar yoluyla algilamlar toplanacak ve her
ne kadar arzulanmasa da hatta gerekliligi sorunsal hale getirilse de sonug¢ olarak

estetik teorilere maruz kalacak bir yaratima da yol acilacaktir.

Altinc1 hal ya da “kaos olug” Deleuzecii hal ile “Deleuzecii kimi kavramlari
icine yanlis anlama pay1 birakarak kaos-ayarma tabi tutmasi agisindan” bir tiir
iletisimsiz-iligkisiz komsuluk kurar. Bu bir belirsiz merkezin (6zne-kiimenin) bir
diger belirsiz merkezin kivrimlarma kivrilmasi, hatta kaos-ayarmin nitelik degisimini
saglayacak bir kivama gelmek i¢in biikiilmesidir. Hangi kavramlarin ve kivrimlarin
nasil bir komsuluk kurdugunu gérebilmek i¢in bu noktada bir 6rnek olarak Erdem’in

Kosmos filmine bakilacaktir.

Film yogun beyazlik i¢inde ana karakter Kosmos’un bir leke gibi belirmesiyle
baslar, gene ayni beyazlik igersinde bir leke gibi yok olmasiyla biter. ilk sahne,
hareket-imge sinemasinin bir kadrajin i¢cinden kadrajlama ya da kadraji bozan baska
bir kadraj ile siralanmakta olan fotogramlarin yirmi-dort-saniyede-bir yapisini
olusturup kapali bir set olmak durumundan montaji yapilabilen bir ¢ekime
doniigsmesi olarak goriilebilir. Ancak hareketin yavasligi ve bu yavaslik sayesinde
belirginlesen bir alan derinligi durumundaki optik ve riizgar seklinde beliren sessel
ogelere maruz kalmasiyla sahne niteliksel bir doniisiim yasar; yani hareket-imge gibi
goriinen bir algi-imge bekleyis ve saate tabi olmayan ig¢sel bir siire seklinde kendini
dayatan bir zamana-imge olarak ortaya cikar. Zihinsel goz olarak konumlanmis
kamera planli bir sekilde a¢1 degistirip bir sehri kadrajlarken bu beyazligin gotik

tarzda sonsuzluga degil de bir sinira dogru uzadig gortiliir: Kars ya da herhangi-bir-

yer.

Sehir, smnir1 olan herhangi-bir-yerdir ¢iinkii film boyunca Kars’1 bilmeyenler
icin o yeri imleyecek neredeyse hicbir sey yoktur. Kasar, Rus mimarisi, nehir, koprii,
meydan, kazlar, kesilen biiylik bas hayvanlar ve hatta miizikal Kafkas motifleri

hareket-imge sinemasinin yaptig1 tarzda Kars’1 az ¢ok bilenler i¢in seyirciye “data”
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gonderen iletisim-imgeleri olarak belirse bile gerek konusmalardaki “sivesizlik ve
deyimsizlik”, herhangi bir yerde herhangi biri olarak konumlandirilmis “yerel
olmayan karakterler” ve filmin 6nemli kisimlarinda yer edinen “sinir” tartigsmasinda
ortaya ¢ikan ‘“hangi smir?” konusunda Katka romanlarindaki gibi “herkesin
sinirlastigr” bir durum belirmektedir. Ustiine film boyunca eklenen yiiksek sesli kus
imgeleri, otonomlasan bagrigsmalar, nereden kaynaklandig1 bilinmeyen top ve tiifek

sesleri ve sanki savas sonrasi terk edilmis bina imgeleriyle mekan tamamiyla

kayganlagmaktadir.

Ana karakter ask pesinde bir dervis olan ve “diinyanin tiim sekerlerini” ¢alacak
diizeyde bir arzu (diirtii degil) olarak beliren; mezbahada kesilecek hayvanlarin
otonomlasan gozlerinin, binalarin arasimdan firlayan dolunayin, akmakta olan nehrin,
O0lmekte olan c¢ocuklarin, siirgiine gonderilmis bir Ogretmenin, acilip-kapanan
sinirlarm, kaz adimlarinin, ila¢ arayan hastanin ve tabut tasiyan imkansiz varislerin,
oksiirmekte olan bir adam da dahil her seyin farkindadir; ancak kaygili kahveci ve
miisterilerinin laf-giydirmeleri gibi Kosmos’un kendisi de bu kaotik akis1 gene
kendine 6zgiin kaotik seslerle kesintiye ugratir. Kosmos bagirir, kaosunda bir merkez
yaratabilmek ister, bunun i¢in de aski arar, Neptiin’ii bulur, onunla kaos ortasinda bir
diizleme doniistiirdiikleri devlet binasinda biirokratik kagitlarin arasinda ugusur, film
boyunca onu tanimlamak isteyen kahveci gibi insanlarmm durumlarini oje ile

renklenmis parmak kivrimlarinin tiiylesmesiyle karsilik verir.

Kosmos Godard, Resnais, Ozu, Tarkovski ve bagka tiirden zaman-imge
sinemacilarmin karakterleri gibi seyircilesmez; o mesajlar verir, yol gosterir ve kacis
yollar1 ¢izer; en Onemlisi o birilerine vermek ve c¢ay igmek icin calan bir hirsizdir.
Erdem, hareket-imge sinemasinin son demlerinde ortaya ¢ikan Hitchcock¢u mental-
imge ya da iliski-imgeleri kullanarak “hirsiz kimdi, Kosmos gergekten de mucizevi
miydi?” tarzinda merak uyandiran sorulari bir sekilde ve belirli bir mantik igersinde
cevaplar ve filmi tekrardan hareket-imge kutbuna yaklastirir. Filmin ortalarinda
Kosmos’un herkesi mucizevi bir sekilde iyilestirmesi (aksiyon)-Kosmos karakterinin
olusturdugu kriz (durum)-Kosmos’un ¢almaya baslamasi tarzinda ortaya ¢ikan kiigiik
formda aksiyon-imge film sonuna dogru Kosmos’un diizenbaz olarak tanimlanmasi

(durum)-isaret olarak bir uzay aracinin sarsici bir sekilde diismesi (aksiyon)-
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Kosmos’un bir suglu olarak aranmasi (durum) seklindeki genis formda aksiyon-
imgeler olusturur ve belirlenmis bir ¢evrede belirli bir davranis bi¢gimi olarak kaotik
ozelliklerini yitiren Kosmos kaostan kacarak geldigi Kars’tan tanimlanmis bir hirsiz

giidiistiyle kacar, durumlarin iizerine sigrar.

Ancak filmde ortaya ¢ikan birbiriyle alakasiz kimi kesmelerin (¢iirtimekte
olan bir bedenin dondurularak olime direnmesi ve ciliriimiis beden sahibinin-
ogretmenin- bu Oliimsiizliige direnmesi seklinde ortaya cikan bir kabusun ifade
edilisi sirasinda radyodan yiikselen savas donemi bir marsla ritim yakalanmasi)
irrasyonel bir sekilde birbirine baglanmasi, “yabancinin uyum bozdugu” ve
“yabanciyla iligki (ticari) kurarken onunla dost olma gerekliliginin ortadan kalkmas1”
gibi ikili temalarm Incil’e gdnderme yaparak “Allah insan1 dogru yaratti, fakat onlar
cok diizenler aradilar” gibisinden kaotik cevaplarla 6telenerek bazi yeni baglanma
olasiliklarinin belirmesi, Kosmos’un tipki sehre gelisi ve sehirden gidisinde oldugu
gibi 1yi-kotii/beden-ruh/suglu-sugsuz/kaos-kozmos tarzinda ikilikleri aynilastiran-
birlestiren-ahenk arayan bir entropi 6gesi olarak kaosun kayganlastirdigi bu
herhangi-mekanda diizenleri bozmak i¢in olusturdugu gecici bir diizen (dagitic1 yapi)
seklinde var olmaktaki inadi filmi yeniden zaman-imgeye baglayan baska bir

durumdur.

Burada sorulacak en 6nemli soru sudur: Deleuzecii bir sinema felsefesi bu filmi
hareket-imge/zaman-imge kutuplarinda okumaya, bu tiir kavramlara neden ihtiyag
duyar? Altinci perspektiften bakinca bunu cevabi sudur: Deleuze’iin sinema felsefesi
kendini toparlama egilimi olarak ama diger dort perspektifin kaosla iliskisinin
yapamadig1 bir “kaos-ayari”ni gerceklestirip de biitlinii niteliksel bir degisime

stiriiklemek i¢indir.

Diger dort perspektifte seyirci olarak beyin-6zne kaos-ayarini nasil yapacaktir?
Savasct olan birinci perspektif tiim filmi kaos-kosmos savasi olarak gorecektir: Bir
yanda diizen i¢inde bir Kars diger yanda kaosun temsili bir yabanci. Kiyasiya bir
savag sonrasi her iki taraf da kendini gelistirecek ve ikisinin de onemli 6zelliklerini
alan (kaosun c¢irkin bir kozmosu bozmasi, kozmosun yasam olmasi) ve ikisini de

asan bir liclincii durum (kaosun sinirlar1 kadar genislemis bir kozmos) ile sona
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erecektir (diizen bozucu bir adamm gelip gidisi sayesinde diizen kendini

giincellemistir).

Ikinci perspektifin filmde gorecegi sey bir tiir gerilimli baristir. Diizen kendini
korurken gerek smirlarm agilma-kapanma tartismasinda oldugu gibi gerek de zararsiz
bir adamin digsaridan gelmesiyle “diizenin bozulacagi”na dair komplolar kurar.
Gerilim 6yledir ki bu “yabanct” sehri terk etse ve smirlar sonsuza dek kapansa bile

bu komplolar devam edecektir.

Ugiincii hal ilk iki durumun elestirisi olarak ortaya cikar: “Savasm var
oldugunu savunuyorsan kendi teorinle ¢elisik olma ve baris1 savunuyorsan da dyle”
Buna gore bu durum filmden daha fazlasin1 bekleyecektir: Komplolarin
iiretilmesinde daha mantiksal daha ¢eligkisiz ifadeler, savasin iiretilmesinde “daha”
siddetli ve “daha” agik belirtiler... Bu yiizden bu perspektif Kosmos’un sehre dylece
gidip gelmesinden hi¢bir sey anlamayacaktir; ne olacagina dair detaylar, agiklamalar

isteyecektir: yani filmi siirekli elestirecektir. Ugiincii hal salt elestiridir.

Dordiincii hal ilk {iciinli yerinden etmeye calisan fakat sirf bu yoniiyle onlarin
yerini garantileyen ve tarz olarak ikilesen sekilde film okur: Tim detaylar
diisiiniilmeliydi, en miilkemmel sekilde anlatilmaliydi. Ya da her sey berbat edilmeli,
hicbir seyden kaginilmamaliydi, gergekler tiim c¢iplakligiyla ortaya konmaliydi.
Mekanin Kars olmasi en miikemmel ve zihinde higbir siipheye yer birakmayacak
denli aciklanmaliydi, oyuncular Kars halkinin tiim yerelliklerini, deyimlerini ve
sivesini dogru bir sekilde kullanabilmeliydi, gerceklige olan uygunluk c¢iplak bir
sekilde degil ama en estetik yonden ve en ileri tekniklerle verilmeliydi. Ya da her sey
berbat edilmeliydi: Kars halkinin ne kadar igren¢ oldugu, fasizan duygularin nerelere
kadar ilerleyebilecegi Kosmos’un kapilarm1 kaosa tamamiyla ac¢masiyla

gerceklestirilebilirdi.

Deleuzecii perspektife nazaran bu dordi su “kaos-ayarlarmi” yaparlar:
Birincisi “yeni olan birligi’ saglamak icin kaosa ancak iki (zit) seklinde smirlanmis
kiimelere girecek denli i1zin vererek “lI kademe”, ikincisi hicbir sekilde izin
vermediginden “kapali kademe”, iiglinciisii bu ikisinden daha fazlasini istediginden

1. kademenin biraz ustii; dordiinciisii kimi zaman “altin orta” olarak adlandirilacak

126



en milkemmel, ideal dengeyi kimi zamanda kaosun tam hiicumun isteyen ‘“orta

kademe”dir.

Deleuzecii sinema felsefesi ise hala “kaos ile milkemmel kademe arasinda bir
yerde, “biraz istili, biraz alti” seklinde bir kademe olarak degil de niteliksel
(kosmaktan yiirlimeye, yiirlimekten u¢maya gibi) bir tarz degisimini saglayacak
hassas ve her zaman degismekte olan bir ayari1 yakalamaya calisir. Sinemadan
uyumsuz parcalar seklinde kavramlar ¢ikararak hassas ve ince bir igkinlik diizlemi
kurmasinin, hareket-imge/zaman-imge arasinda siirekli gidip gelmesinin, biitiiniin
actk olma niteliginden “disartya dogru kagis c¢izgisi ¢izen” baska bir nitelige
sigramasina hem ritim yakalamak hem de bu degisimi yaraticilik ve kaostan
yararlanma maksadiyla kiskirtmaya calismasmin nedeni de budur. Kosmos filmi
ickinlik diizlemi kurmaya ¢alisan bdylesi bir filozofun perspektifinden ancak ‘“kaos
iizerine ¢ekilmis kompozisyonlarin algilam ve duygulam motifleriyle dikilerek bir
diizleme doniistiiriiliip lizerine sonlu bir malzeme yerlestirerek (asag1 yukar: bir saat
elli yedi dakikalik) “evrenin tiim renkleri” gibi sonsuz bir seyi istemesi olarak
anlagsilabilir. Neptiin dev salincakta sallanirken duvarm bir kdsesinde beliren bir
golgenin algismi, kadrajin kadraji olarak kadrajlanmis bir pencerede diismekte olan
bir uzay aracinin aksiyonunu, mezbaha Oniinde hayvan-insan birligini diisiinen bir
kasabin sigara dumaniyla ¢ercevelenmis yiiziinde yogunlasan duygulami ve hareket-
imge sinemasi nostaljisiyle noktasal bir Kars mekanindan hareketi tek c¢ekimle
akiskan hale getirerek kurtarrr. Fakat cogu zaman da her yerden firlayan tabut
imgeleri ve sallanan agac¢ dallar1 gibi birbirine uymayan parcalar1 irrasyonel bir
sekilde montajlayarak, biitiinii hep bir sinir-agimi siirecine sokarak, Kosmos’un ve
Kars’in disarihigina gonderme yaparak, kar 1si18ina odaklanmis goriintiilerin optik
durumlar1 ve ritme donistiiriilmiis sessel Ogeleriyle karakter ve insanlarm Gtesine
dogru uzanmus, hepsini kendi i¢gsel durumlarinda fethetmis bir siireyi ya da yatakta
hareketsiz bir sekilde uzanmis hasta-objelerin sadece ama sadece bekleyislerini
ortaya ¢ikaran bir zamani gerceklestirerek kaotik bir zeminsizligi topraga doniistiiriip
yeryiiziine baglanmak isteyen bir beyin-6znenin zihninde bu film anlati-zaman-zihin
gostergeleriyle imgeler-kavramlar arasinda imkansiz iliskileri felsefenin higbir
zaman ¢0zemedigi zaman-mekan-hareket sorunlarmi imkansiz da olsa kendileri de

imkansiz olan gostergelerle miihiirleme, baglama, diizlemler arasi1 makinesel
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uzantilar saglama denemesine doniisiir. Bu acidan Deleuze’iin sinema felsefesi,
hicbir seyi ¢ozemeyecegini bile bile bir seyleri ¢cozecegini ima eden fakat asil hedefi
kaosun lizerinde adim atabilmeyi saglayacak kaldirimlarim yeni motiflerle yeni

bigimlere doniistiirme denemesidir.

Popiiler olsun ya da olmasin diger dort perspektif gibi Deleuzecii perspektif ne
bir eksiklik ne de bir ihtiyactan dogmustur. “Tiim bunlara neden gerek var” sorusu
yeni dogmus yavru bir kopegin bu diinyadaki gerekliligini sorgulamak kadar tuhaftir.
Tim perspektifler gibi Deleuzecii olan bu perspektif de kendini kaos-biitiine gore
konumlandirmis ve kendini bir tarz olarak ifade eden bir olustur ve tezin perspektifi

olan altinc1 hali hakl ¢ikarmak i¢in bunu yapmaya mecburdur.

Tiim bu sdylenenler ancak gene kendini ifade etmeye mecbur olan bir altinci
perspektifin i¢inden tiiremektedir; Deleuze’iin nasil anlasildigi, onun kaosla iligskiye
girip girmedigi metin boyunca hep altinci perspektifin metafizigine goére konum
almistir. Bu perspektifin digerlerine nasil baktigi, dogrusu onlarla hangi diizeyde
kivrildig1 daha 6nce incelendi, ama simdi son kez Deleuze ile komsuluk iliskisizligi

icinden Kosmos’un tekrar incelenmesi olarak kendini ifade edecektir.

Altinc1 perspektifin  metafizigi birbirine temas etmeyen kivrimlardan
olustugundan ve bu kivrimlarin agik-kapali olmayan kaotik-biitiiniin i¢inde birbirine
konumlamis perspektiflerin uzantilar1 oldugundan Kosmos ya da baska herhangi bir
film seyirciyle iliski ya da iletisim kuramaz; cilinkii iletisim ve iliski yoktur. Kosmos
maddi bir sekilde temas kurulan ve bu temasin onu algilayan sonsuz sayida
birbirinden farklilasmis duyum noktalar1 sayesinde binlerce yoruma neden olan
nesnel bir varlik degildir; perspektiflerin birbirine kivrilmasi ya da birbirinden
uzaklagmas1 seklinde zihinsel g6z olarak kameranin ya da bilingsiz perspektifler
olarak sinema teknolojisinin bir perspektife eklenerek ve onu seyredecek seyirci
konumlarin1 olusturan ve ancak kivrimlarin kivrilabildigi bosluklar olusturarak
kendini toparlama egilimi gosteren O6znelere yapilmis bir ¢agridir. Fakat her ¢agri

gene bir kivrimsal niteliktedir, bu yiizden her ¢agri esit diizeyde karsilik bulamaz.

Kosmos boylesi bir halde, kaotik-biitiiniin dalgasal niteligi sayesinde gecici bir

sisteme doniigmiis durumda “Kosmos” ve “Reha Erdem” gibi Deleuze’iin “imza”
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olarak gorebilecegi tiirden isim-perspektiflerini otonomlastiran fakat birbirine
uymayan sonsuz sayida parcanin tek tek baska perspektiflerin olusum malzemesine
dontisebilme gizilligi (potansiyeli degil) tasiyan bir olaydir. Bu olayda seyirci
perspektifine oturmus ¢iirimekte olan bedenler kendilerinin olustugu rastgele
kivrimsal durumlarda (tiiylesen-parcalanan-cengellesen) gene kendileri de birer
perspektif olan imgelerin birbirine kivrilarak sis-kiime seklinde ancak istatistiksel
betimlemeyle tahmin edilebilen 6znelerin ¢iiriiyen bedenlerine kivrilmasi yoluyla
“ciirlirken diisiinen” bir tarzda kendini toparlama egilimlerinde tiiylestirmelere yol
acabilecek bir seyler olur. Kivrim, olay, ciirimekte olan beden, diisiince ve imge
iligkisi gibi kavramlar Deleuze’le komsuluk kurarlar ancak birbirlerini takip eden
kap1 numaralar1 olmasi diginda (ki numaralar arasinda higbir iliski yoktur) aralarinda
hicbir iliski yoktur. Kaotik-biitiin agik degildir ancak bir disarisidir: Kacis ¢izgileri
cizmekte olan bir disarist degil, igerisi-disaris1 biitiinliigiinii bozan bir dalgalar-
girisimleri olaymin belirsizlikler olusturmasi bakimindan disarisidir; ama bu
belirsizligin kivrimsal olarak uzamasi bakimmdan ayni1 zamanda igerisidir de; yani
yanlisin dogru olanin disarisi olmasi gibi sahte olanin gergekligin bir igerisi

olmasidir.

Her seyin bir “disarisi” oldugu bir mekanda Kosmos’un optik ve sessel
durumlarla, anlati-zaman-zihin gostergeleriyle ve daha ¢ok bir bekleyis olarak siire
seklinde ortaya c¢ikan zaman Deleuze’de hanedanlik siirdiigii egemenligini yitirir.
Zaman kivrimlastig1 anda hareketle ayn1 diizeye gelir. Kivrimlar arasinda herhangi
bir hiyerarsi yoktur, ilk bakildiginda bunu ifade eden perspektifin disinda higbir
perspektif digerinden iistlin degildir; ancak bunu ifade eden perspektif ayn1 zamanda
bir disarist oldugundan bu ifadenin de bir disarisidir ve “digsarida higbir iistiin

yoktur”.

Kosmos bu perspektife gore ancak bir kivrilma tarzi, perspektif tarzi olarak
ortaya c¢ikmaktadir. Duygulam ve algilamlar yaratma siirecinde genisleyen
teknolojiye bagh olarak (buradaki baglilik kaotik-biitiiniin hareketinin  bir
metaforudur) gerek optik ya da hologram gerek de sessel diizeyde degisimler
yasayacaktir. Bu perspektifte zaman harekete {Ustiin gelmeyecek, hareket gibi

kivrimsal bir tarz olarak belirecektir.
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Buna gore Kosmos karakterinin yatakta 6gretmen kadinla ya da hasta olan
kadinin bacaginda ortaya ¢ikan zamansal duygu bekleyis ile ifade edilen bir
durgunluk degil gegmis-gelecek-simdi olarak aralari sis ve gostergelerle kaplanmis
baglantisiz yollarin Ortiilmesidir. Bu araliklar seyirci ve yonetmen/film-goz olarak
birbirine popiiler sekilde konumlandirilmis 6zne-nesne durumlarini bozan, i¢ ice
geciren, kivrimlar: biiken zamanin ve mekanin birbiriyle temas etmesidir ya da yok
olmasidir. Fotogramlarin kendini toparlama egilimi olarak ortaya ¢ikardiklari
cekimler bir perspektif olarak goéze “bacak agizlayan Kosmos” resmini verse de
karakter Kosmos dagilmak iizeredir. Yonetmen bu dagilmanin yeteri kadar
kaoslastigina karar verecegi ve “hastaliginin sebebi...” diye konusturacagi ana kadar
zamanin ortaya ¢ikmasina izin verir. Ancak burada zaman bir hiikiimdar olarak degil
bir iligkisizlik problemi olarak belirir. Seyirci konumundaki perspektif Bergsoncu
manada bir am saldirisina ugrar, birer perspektif olan anilarn “iliskilendir”
titresimleriyle sarsilir. Ortalig1 toparlamakta olan zihin “simdi olan ne, daha once
olan neydi, ne olacak?” gerilimlerini olusturup kaymakta olan mekana imkansiz

cengelleriyle tutunmaya calisir.

Kosmos’un bekleyisinde olan nedir? Kosmos neyi diistinmektedir? Bunlari
soran perspektif ani-kivrimlar1 birbirine temas edemese de sanki temas etmis hissini
olusturan duygulanmis bir sis kiimesi seklinde konusur: “Boyle durumlarda insanlar
kadinla sevismeyi ya da kadmi bos ver bu tiir hastalara ila¢ vermeyi distliniirdii.”
Gecmis hicbir zaman anilarin iligkiler bitinligli degildir; ami1 kesintiliginin
miihiirlenmesi, arada baglant1 ve iliski varmus etkisi yaratan bir sisle doldurulmasidir.
Bir “tam ifade” olarak bdliinmemis bir sekilde damitilan bu gegmis 68esi simdiki
zamanin kesintili yollarmi déseyebilir mi? “Bu adam ge¢miste digerlerinde oldugu
gibi kadina ila¢ verecek™ sorusu simdideki ikinci bir hareketlilige ya da kivrimsal
titresime kadar gelecegin sorunu olacaktir. Boylece ge¢miste oldugu gibi gelecek de

bir tiir mitlestirme siirecine girecektir.

Diigmiis bir uzay aracinin 6niine gelirken sirtinda ¢ocugu tasiyan Kosmos o an
(ya da izlenirse su an) ne yapiyor? Buna verilecek cevap gene ayni kivrimsal
titresimle belirlenecektir: Bu isaret karsisinda Kosmos gegmiste hep kagmistt ve

simdi gene kacacak. Bu bir Humecii “aynilastirma” siirecidir, sinema bir sahnede
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Deleuze’iin dedigi tarzda zamani ortaya ¢ikardigi her durumda simdiki zaman1 dnce
gecmisi ve gelecegi mitlestirerek (mitlestirmek sabitlestirme bakimindan bir

aynilastirmadir) belirleyecek sonra da simdinin iliskisiz yollarmi doseyecektir.

Ancak altinc1 perspektif buradaki kaginilmaz kesintilik karsisinda Humecii
pesimizme kapilmayacak; kendisi de iki kivrim arasi bir kivrim oldugundan bu
pesimizmle bu kesintilerden yaraticiligin ve farklilik-kaosu olarak ortaya c¢ikan
malzemenin fiskiracagi ifade ederek (kesinti varsa bu kesinti her zaman yeni
kavramlarla doldurulmaya calisacak, bu yiizden de yaraticilik devam edecek)
umutlanan Deleuze’lin farkliliklar arasinda gezinmekte olan bir kamera gibi ¢alisan
“askinsal ampirizm” kavrami arasinda gene kesintili olan bir yolu sisle doldurmaya
calisacaktir. Kesintili yolun bir tarafinda Hume diger tarafinda Deleuze’iin olup
olmadigma dair epistemolojik bir smir sorunu da gene bu perspektifin kaosa nasil
kivrildigiyla, kendini toparlama egilimi olarak c¢engellesip c¢engellesmedigiyle,
Hume-Deleuze arasinda nasil bir kaos-ayar1 yaptigiyla ya da en iyi ifadeyle bu
kutuplar1 pargalayacak veya onlar1 yok-kutup bi¢imiyle sarmalayacak nasil bir yeni

niteliksel degisim gecirdigiyle sekillenecektir.
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SONUC

Sinema yasamin kendisi olamaz; ¢ilinkii sinema yasami, yagamayan bir sey (ili¢iincli
zihinsel go6z) olarak, cansiz montaj ve i1sikla, canlinin Gtesine gecerek tekrardan
olusturmaktadir. Canlilig1, yasami cansiz bir sey araciligiyla izlemek (ki yonetmen
de imgelerden biri olarak ortaya ¢iktig1 i¢in canliligin cansiz uzantisi seklinde belirir)
kendi basina olduk¢a tuhaf bir durumdur. Ancak bundan da tuhaf olan durum cansiz
malzeme biitlinliigii olarak sinemanin koltuk {iistiinde cansizliga kivrilmis seyirciyi

cansizlastirma-canlilastirma becerisidir.

Sinema bu agidan “dagitict bir yap1”dir, Prigoginecidir: Filmde bir canli
bedenin yok olusunu bir espri yoluyla dyle ifade eder ki (Akar’in Barda filmindeki
tecaviizlerin “komiklestirilmesi” gibi) seyircinin Bergsoncu bir tarzda giilebilmek
icin katilasip (kadinmn “komiklestirilmis” tecaviiziinii izleyen bir kadin seyircinin
sinema koltuklarinda boynunu kiracak denli keyifle giilerek esnemesi) cansizlagmasi,
parcalanmakta olan bedeni de maddilestirmesi miimkiin hale gelir. Gene ayn1 sinema
bir bedenin bir fikir ile paralelliligini (temasin1 degil) dyle isler ki (kaotik bir yasam
olarak kiiltiiriin sadelige ulasmak adma terk edilmesinin aslinda ne kadar kaotik
siireclere yol agabilecegini ve bir bedenin ancak “ciiriiyerek diisiinmekte olan bir
beden” olarak buna meydan okuyabilecegini anlatan Penn’in Into the Wild filmi)
seyirci biyolojik olarak diisiinen bedeniyle cansiz film malzemesinin pesinden

stiriiklenir: Diisiinen kollarmla cansiz yatan karaktere ruh ver.

Ancak bu durum sinemaya 6zgiin degildir; eski caglara dogru uzanan tiyatro-
resim-yontma-edebiyat gibi popliler gelenekler de 6zneyi canlandirma-cansizlastirma
durumlarmma getirebilmistir. Deleuze i¢in sinemanin buradaki 6zgiinliigli beyin-
Oznenin kiimesel varligma daha Once deneyimlemedigi tiirden hareketli algilari,
felsefede bile anlayamadigi tiirden kaygan bir mekani1 ve herhangi bir saate bagimli
olmayan dolaysiz bir zamani, diinyay1 yerinden edecek diizeyde (yeni 3D teknolojisi
yoluyla) gerceklige dair yeni bir inangsizlig1 bir sanat dali olarak kaosun disarisini
miimkiin hale getirme giidiisiiyle ¢izdigi biitiiniin disaridaki biitiinselligine yonelmis
kagis ¢izgilerini tekrardan kaosa baglamaya calismasidir. Onemli olan kaostan kacip
diizen kurmak degil, bir disarisim1 miimkiin kilmak i¢in kaosu bir sistem olarak

kavramlastiryp ancak o sayede bir kacis cizgisi cizdikten sonra geriye yani bu
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kavramsallasmis kaosa tekrardan nasil baglanilacagi durumudur. Sinema dagitici
yapilara sahip yikic1 ilke olarak kaosa baglanma sekillerini bir tiir gostergeler
seklinde beyin-6zneye miihiirlemeye c¢alisir. Ancak hem imgelerin hem de
gostergelerin sadece ayakta kalma cabasiyla, yasama iggilidiisiiyle kliselere maruz
birakilip krizlestirilmesi artik bu miihiirlemeyi de imkansiz hale getirmektedir.
Boylece sinemanin kaosa nasil baglanacagi sorunu tekrardan belirmis olur: Neye

inanacagiz, inanmak zorunda miy1z?

Imgelerin, 1siklarin kaotikligi karsisinda ¢iiriimekte olan diisiinen beden neye
inanacak? Hume acisindan bunun cevabi “aligkanlik yoluyla yan yana yerlestirilen
bu kaotik imgelerin hayattaki pratik sonuglarina gore diizenlenilmesine, yani zihne,
yani doga tarafindan bu zihnin doniistiiriildiigii ikinci doga olarak 6zneye, insanin
bizzat kendisine” inanmasidir. Insan yasamak igin karsilasmis oldugu seyleri

aynilastirarak olusturdugu diizene, aynilastirdigi seylere inanacaktir.

Deleuze bu aynilastirmaktan kurtulmak ister. Metnin baslarinda goriildigi
gibi, “felsefe nedir?” sorusunun baska bir seye doniismesi, baska bir durumla
0zdeslesmesi ancak bu aynilastirma ile imgelerin-izlenimlerin kaosu arasinda baska
tiirden bir ayar ile miimkiin olmaktadir. Ciinkii “felsefe nedir?” sorusunu cevaplamak
ancak yeni yaratimlarla miimkiin olur; dolayisiyla bu sorunun bagka bir soruya
dontismesi de bir yaratim siirecidir. Yani Deleuze acisindan “neye inanacagiz” ya da
“felsefe nedir?” gibi kaotik dalgalarin {lizerinde sadece bir tahta pargasi kadar
diizenlilik arayan tarzdaki sorular “ne yaratabilir?” sorusuna yaklagmak zorundadir.
Bu acidan “neye inanacagiz?”’, Spinozaci tarzda “ne yapmaya muktediriz, ne

yaratabiliriz?” seklindeki etik bir sorudur.

Kaos-biitiiniin dalgasal mekaninda tahta parcasi olarak degil de yer ¢cekimine
direnen bir su damlasinin gii¢siiz, siirekli kopmakta olan ve ancak bu sayede
bitkilerin {ist kisimlarina kadar tirmanabilmeyi miimkiin kilan kimyasal baglarina
benzer sekilde hareket eden kivrimlar1 yoluyla olusmus perspektifler ancak kaosun
siddetlenmesi sonucu kendilerini toparlama seklinde yaratmaya baslarlar. “Ne
yaratilabilir?” ancak bu sayede iiretken haline gelir. Ancak bunun i¢cin Deleuze
aynilik-farklilik  kutuplar1 arasinda ¢ok o6zel bir “farklanma ilkesi” ¢izgisini

yakalamak zorundadir. “Farklanma” ne ayniliktir, ne farklilik; o kaosu bastan asagi
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kat etmek ya da ona bir elek dikmektir; kaosun yaratmaya izin verecegi diizeylere
kadar parcalamasina, yani malzeme olusturmasina agik olmaktir. Biitiin ancak bu

yolla yeni bir sey yaratabilir, evrim ancak boyle gerceklesir.

Sinema ise inangsizlif1 olusturan kagis c¢izgilerini ¢izmekle ugrasirken
Deleuze’iin “felsefe nedir?” sorusuna yakalanir. Sinema bu asamada kendisini kaosla
tekrardan baglamak icin felsefeyi doniistiirmek zorunda birakilir. Sinema inang
olusturma giidiisiiyle felsefeyle, felsefe de yeni bir zaman ve hareket kavramlarini
yaratmak i¢in sinemayla bir olusa girer. Bu, iki tarafin birbirine yaklagmasi ya da
karsilikli degis tokusu degil, kaosun Deleuze’ siiriikleyip attig1 yeni bir perspektifte
iki ayr1 diizlemin birbiriyle titresmesidir. Bu titresmeye hakim olan felsefedir; ¢linkii
Deleuze bir filozoftur, kavram yaratma pesindedir; bu yiizden de sinema ancak bir
ickinlik diizleminde fakat bu sefer elinde kamerayla dolasan bir kavramsal kisiligin
kavram yaratim asamalarinda bir malzemeye doniislir, yani yok-sinemalasir. Bu
perspektifte hicbir duygulam ve algilam yaratilmamaktadir; kaosa yeniden baglanma
diirtiisiiyle yeni felsefi kavramlar islenmektedir. Sinema Deleuzecii perspektifte
felsefenin kaoslastirilmasi asamasinda diisiincenin bir de gorsel-seslesmesi yoluyla

denenmesi seklinde belirmektedir.

Ikinci soru olan “inanmak zorunda miy1z?” ile Deleuze dogrudan ugrasmamis
da olsa onu anlamaya calisan altinci hal bunu cevaplayabilir: “Evet, ama yarattigimiz
seye inanmaliy1z.” Bu cevap bazen kaygan bazen piirtiiklii durumlara yol acabilir.
Inangsizlik ortaminda yaratilan yeni kavramlara, algilam ve duygulamlara inanmak,
diinyay1 yeniden yaratmak anlamima gelir. Bu agidan yaratmak yasamsal bir giicli
ifade etmektir, canlidir, 6zgiirliik¢lidiir. Ancak yaratilan her sey baska bir yaratiy1
engelleyebilir, diinyay1r yeniden yorumlamanin, yeni kavramlarm icat edilmesinin
oniinii  kesebilir.  Yaratim, baska bir yaratim1 engelleyecek diizeyde
muhafazakarlasabilir. Bu durumdan kurtulmak icin altincit hal “kaos-olus” olarak
kavramlastirdigi baska bir diizeyi glindeme getirir: “Yaratmak ama kaos-olus
seklinde yaratmak.” Bu, yaratimin temellerine “farklanma ilkesi’ne yerlestirmek
demektir. Yani kaos-olus perspektifinden sdylemek gerekirse Deleuze insanlari

“kaosa inanmaya” ¢agirmaktadir.
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Ancak altinct hal bu noktada Deleuzecii hal ile bir komsuluk iligkisizligi yasar.
Buna gore inang da kimi zaman yaratmak kimi zaman da diisiinmek kadar bir
Oznelesme siireci ya da kivrimlardan olusan perspektiflerin belirsiz merkezlerindeki
beliren kiimelesmelerde bir kendini toparlama egilimidir. Bu agidan yarati bu
egilimle birlikte de ortaya ¢ikmis olabilir, bu egilimin dagilmasiyla tiiylesen
kivrimlarin kaosa tabi olmasiyla da. Her iki durumda da “yaraticilik” popiiler
yiiceligini, baskin halini kaybeder. Imgeler arasinda herhangi bir imge, 1siklar

arasinda herhangi bir 151k haline gelir.

Altinc1 halin bakis agisindan “yaraticilik”, tek Tanrili dinlerde oldugu gibi
“Tanrmin yaraticiligi”na kadar gotiiriilebilir bir merkezi perspektiflesme egilimidir.
Ve bu perspektif dyle bir diizeyde popiilerlesmis, dictum’lagmis, sorgulanmaz hale
getirilmistir ki siyaset olsun ya da sanatin herhangi bir alani, sanki bir perspektifin
kendisini ifade etmesinde tek yolmus gibi egemen hale gelmistir. Yaraticilik bu
haliyle bu metne de bulasmis, metin boyunca ¢izilmekte olan kagis ¢izgileri kendi
hizlarma ulasmis olsalar da popiiler-yaraticilik’in piirtiikli mekénma saplanmaktan

kendini kurtaramamustir.

Altinc1 hal ya da bu tezin bakis acisindan “yaraticilik” yeteri kadar
sorgulanmamakla kalmamis, bir popiiler 6ge olarak kendini gerceklestirilmesine izin
de verilmistir. “Gilles Deleuze” gibi egemen olmasa da (kitaplarmin dagitimindaki
giicii bakimindan) kendine ait bir popiilerligi olan bir filozofu incelemekle olsun, bir
Oznesizligine katlanamayip da (zorunluluk bahanesi altinda) tezin bir isim-soy isim
seklinde sunulmasiyla olsun, konular1 kaotiklestirme siirecinde kullanilan popiiler
filozof ve yonetmenler olsun, gerek de anlasilma kaygisiyla ya da kendini toparlama
egilimiyle sekillenen popiiler bir “Tiirk¢e” ile yazilmig olsun yaraticilik sonug olarak
altinct hali popitiler bir perspektifin kivrimlarina yaklastiran egemen bir kivrim

olmaya burada da devam etmistir.

Altinc1  halin bu asamada “yaraticilik”™ ve kurtulamadigi “popiiler
perspektiflesme™yi sorunlastirmaktan baska, yani kendi metafiziginin sinirlarina
dayanmaktan bagka yapacak bir seyi yoktur. Bu ylizden “inanmak bir zorunluluk
mu?” sorusu ancak “yaraticilik”mn giliciinii tam anlamiyla yitirdigi baska bir

perspektifte cevaplanabilir ya da degisime ugratilabilir. Bunun i¢in de altinci halin bu
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asamada olusmakta olan simirlarin1 ihlal eden, olasilik¢i betimleme ile varligini
hissettirmeye baslayan baska bir hal ya da perspektifin (sekizinci veya n’inci ya da

ikili-ticlii-dortlit) izi stirtilmelidir.

Smirin  imkansizligmi ortaya c¢ikaran tagkin ¢izgilerin birinde yiiriirken
konusmak gerekirse: Olas1 yeni perspektif inanci gereksizlestirerek, yaraticiligi
deforme ederek, ayn1 anda yaraticiligin karst kutbunda gibi goriinen kliselesmelere
de mekan birakmayarak kendini ifade etmenin baska yollarmi bulmus gibi
goriiniiyor. Gene goriildiigli kadariyla bu yeni perspektif, altinc1 ve digerlerini hig
gormeyecek, tanimlamayacak, kaosla dahi higbir komsuluk yasamayacak diizeyde
bir belirsizlik merkezi olusturmus; bu merkezden altincit halin hesaba katmadigi
kadin, ¢ocuk, trans ve Olmiis tiim yonetmenleri diislinmekte, gramer kurallarma
uymayip dalgalanmalar halinde bir daralip bir genislemekte, insan diisiincesini
felsefe-sanat-bilim gibi popiiler kategorilere hi¢c bélmeden sonsuz sayida farkl
edimlerle inceleyebilmektedir. Bu perspektife gore sinema felsefesi ya da herhangi
bir sinema ve felsefe kendini popiilerlestirmeyen sonsuz sayidaki perspektifi
bogmakta olan nemli bir havadan bagka bir anlama sahip degildir. Ve Karadag’da bir
yerde hayaletlesen Transkovac’in filmini izleyebilmenin imkani1 ancak boylesi bir

yeni perspektifte belirecektir.
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