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OZET

Okan Siimer, Bellek Ureticisi Olarak Sinematografik Imge: Aftersun Ornegi,
Baskent Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Radyo, Televizyon ve Sinema Tezli
Yiiksek Lisans Program, 2024

Sanat, yasama dair pek ¢ok seyi anlamlandirir ve insan deneyiminden beslenir. Bu
anlayis sinema ve bellek arasindaki iliskiyi tanimlar. Bu c¢alisma bellek ve sinema
arasindaki karmasik iliskiyi incelemektedir. Bellegin ve sinemanin yapisi Bergson,
Deleuze ve Nietzsche gibi filozoflarin eserlerinden yola ¢ikarak ortaya konmaktadir.
Sinema, imgelerle ve zamanla kurdugu iliski bakimindan gegmisi, simdiyi ve gelecek
tasarimlarin1 anlamlandiran bir sanat formudur. Kuramsal diisiinceler, sinematografik
ilkeler esliginde agiklanmaktadir. Saf optik ve sessel imgenin etrafinda insa edilen sinema
anlayigi1 temel standart olarak ele alinmaktadir. Kristal-imge, zaman-imge, hatira-imge ve
rilya-imge gibi kavramlar incelenmektedir. Bu sinematografik imge bicimleri, sinemaya
karakterlerine has bir bellegin sunumu baglaminda incelenmektedir. Bu baglamda Aftersun
filmi Deleuzecii bir anlayisla ¢6ziimlenmektedir. Bu tezin temel amaci, bellek hakkindaki
kavramsal yaklagim ile sinematografik imgeye yonelik kavramsal yaklagim arasindaki
kesisimleri film ¢oziimlemesi yaparak bulmaktir. Bu anlamda Aftersun filmi incelenmis,
bellege i¢kin kavramlarin bu filmde ne tip sinematografik bi¢imler aldigi agiklanmaya

caligilmistir.

Anahtar Kelimeler: Bellek, Kristal-imge, Hatira-imge



ABSTRACT

Okan Siimer, The Cinematographic Image as a Producer of the Memory: The Case of
Aftersun, Baskent University, Institute of Social Sciences, Radio, Television and
Cinema Master's Programme with Thesis, 2024

Art is the thing that makes meaningful many things about human life, and is fuelled
by the human experience. This understanding identifies the relationship between
cinematography and the memory. This study is focused on to investigate the complicated
relationship between cinematography and the memory. The structure of the memory and
the cinematography is presented by the works of arts of the philosophers like; Bergson,
Deleuze, and Nietzsche. Cinema is an art form that gives meaning to the designs of the
past, the present and the future in terms of their relationship with the image and with time.
The theoretical reflections are explained through the principles of cinematography. The
understanding of cinema, which is constructed around the pure optic and the image of the
sound, is discussed as core standards. The terms, such as; crystal-image, time-image,
memory-image, and dream-image are examined. These forms of cinematographic imagery
are examined in the context of the presentation of a memory specific to cinematic
characters. In this regard; the movie, Aftersun, is resolved in an understanding of
Deleuzian. The primary aim of this thesis is to find the intersections between the
conceptual approach to memory and the conceptual approach to the cinematographic
image through movie analysis. In this context; the movie, Aftersun, has been analysed, and
an attempt has been made to explain what types of cinematographic forms the inherent

concepts of memory take in this movie.

Keywords: Memory, crystal-image, memory-image
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1. GIRIS

Bellek pek cok disiplin i¢in 6nemli bir ¢alisma alanidir. Farkli bilim dallari, bellek
kavramin1 kendi anlayisina gore yorumlamaktadir. Bellek cogunlukla bir depolama
mekanizmasini ¢agristirmaktadir. Hatirlama bellegin en 6nemli ve degerli edimi olarak
gorilmektedir. Hatta ¢ogu zaman bellek ve hatirlama kavramlar1 benzer bir kavrama atif
yapmaktadir. Bellek insanin edimlerinin en karmasik yanlarindan birisidir. Bellek antik
donemlerden itibaren iizerine ¢okca diisiiniilen, incelenen bir kavram olmustur. Bellek
insanin kendi bilincinin farkindalifini kazanmasmin yaninda tarih boyunca Kkiiltiirel
aktarimin 6nemli bir unsuru olmustur. Cesitli disiplinler tarafindan yapilan caligsmalar
dogrultusunda iletisimsel bellek (Assman, 2022), kisisel bellek (Connerton, 2019), kiiltiirel
bellek (Assman, 2022) ve toplumsal bellek (Halbwachs, 2023) gibi kavramlar ve daha
detayli ¢alisma sahalar1 ortaya ¢ikmistir. Son yillarda bellek {izerine ¢aligmalar tiim bilim
dallarinda artis gostermistir. Bellek iligkileri bilimsel alanlarin yaninda sanatsal alanlarda
da yorumlanmaktadir. Bu calismada literatiirde yer edinmis, bellek iizerine olusturulan
kuramlar incelenecektir ve bu incelemelerin Aftersun (Charlotte Wells, 2022) filmine
uygulanabilir nitelikleri ortaya konacaktir. Ozellikle sinema sanat: bellekle olan iliskileri
kendi tarzinda kullanarak bellek alanina bir derinlik katmaktadir. Sinemanin kesfedildigi
giinden bu yana pek cok sanatsal anlayis, yonetmenlerin 6ncii oldugu birtakim estetik
algilara veya diislinsel doygunluga dayanarak ortaya ¢ikmistir. En basit anlamiyla sinema,
hareketli imgelerin kendine 6zgii bir kompozisyon olusturmasi olarak ele alinmaktadir.
Fakat sinema esasinda bundan ¢ok daha derin bir sanattir. Ozellikle ikinci Diinya Savasi
sonrast gelisen sinemacilik anlayis1 ve bu anlayisa 6nemli dl¢lide etkide bulunmus diisiiniir
Deleuze (2021)’iin katkilar1 sinemanin yalmizca hareket {izerinden aciklanan sinema
anlayisin1 dontistiirmiistiir. Bugilin dahi sanat sinemasi olarak algilanan sinemanin, yeni
gercekel ve Deleuzecii bir sinemaya atif yaptigi sdylenebilir. Sinema imgelerle, zihinsel
kavramlarla ve en 6nemlisi zamanla kurdugu iliski bakimindan ge¢misi, simdiyi ve gelecek
tasarimlarini anlamlandiran bir sanat niteligi tasimaktadir. Bu baglamda bellek ve sinema
iliskisinin birbirini besleyen ve birbirini agiklama giiciine sahip kavramlara sahip oldugu
gorilmektedir.

Bellek, insanin deneyimlerinden yola ¢ikan ve insanin giincel davranislarini,
maddelerle kurdugu iliskiyi belirleyen bir yetidir. Bellegin kavramsal yapisi iizerine
literatiirde farkli ¢alismalar ve teoriler bulunmaktadir. Ozellikle kolektif bellek (collective

memory) ve kiiltiirel bellek (cultural memory) kavramlarmin kapsamlarini belirleyen
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Maurice Halbwachs (2023), Jan Assman (2022) ve Paul Connerton’in (2019) eserleri bu
alanda onde gelen kaynaklar arasinda yer almaktadir. Diger yandan Henri Bergson (2022)
modern donemde bellegi yeniden yorumlamis, bellegi biling ve zaman algis1 merkezli
dinamik bir yap1 olarak aciklamistir. Bellegi agiklarken imgeyle ve sinemayla kurulan
yakin iliski nedeniyle ve Aftersun filminin Deleuze ve Bergson’un ortaya koydugu
kavramlarla aciklanabilir yapisi nedeniyle bu ¢alismada Bergsoncu bir dizge izlenmektedir.
Bunun yaninda bellek c¢alismalarinin 6nde gelen kaynaklar1 da kavramsal olarak
incelenecektir.

Bergson’un fikirlerinden etkilenerek sinemayi, sinemaya 0zgiin kavramlarla ve
felsefi bir yaklasimla ortaya koyan Deleuze, sinema teorileri ve sinematografik imge
incelenirken temel kaynak olacaktir. Deleuze, Cinema | Movement-Image (Sinema |
Hareket-Imge, 2022) ve Cinema Il Time-lmage (Sinema Il Zaman-imge, 2021) isimli
kitaplariyla sinemaya yeni bir kavram seti Uretmistir. Kavramlart sinemaya 6zgii yeni
gostergeler neslini ortaya koymak igin, sinematografik imgenin ve 06zellikle zamanin
kullaniminin igerigini agiklamuistir. Ticari sinema tarafindan kullanilan hareket-imgenin,
duyu-motor semanin sinema karakterlerine uzanmayan yapisini tahlil ederek, sinemada
yeni bir imge rejimini tarifleyen saf optik ve sessel imgeyi tiim arayisi haline getirmistir.
Ikinci Diinya Savas1 sonras1 diinyanin pek ¢ok yerinde ortaya ¢ikan yeni gercek¢i sinema
anlayisinin  karakterini zaman-imge baglaminda agiklamaktadir. Bu dolayimla bu
caligmada ¢oOziimlemesi yapilacak olan Aftersun (Charlotte Wells, 2022) isimli film
Deleuze’iin kavramlarindan yararlanilarak ele alinacaktir.

Deleuze, ortaya koydugu yeni imge rejimiyle zamandan belirlenen, aktiiel ve virtiiel
imgelerin yer degisiminden olusan bir sinema anlayis1 ortaya koymaktadir. Bu anlamda
bellek ve sinema iligkisini ortaya koyan kavramlar benzer bir anlayisin {iriiniidiir. Deleuze,
hatira-imge, ritya-imge ve kristal-imge gibi kavramlar ortaya koyarak, bellegin ge¢mis
katmanlariyla ve zamanin kendisiyle kurdugu iliskiyi sinema malzemesini denkleme
katarak incelemektedir. Bu nedenle Deleuzecii anlayis, bu aragtirmanin temel kuramsal

haritasini olusturmaktadir.

1.1. Arastirma Problemi ve Arastirmanin Yontemi

Bu c¢alismanin temel sorusu; bellek hakkindaki kavramsal yaklasim ile
sinematografik imgeye yonelik kavramsal yaklasim arasindaki kesisimlerin neler

oldugudur. Bu arastirmada Insamin bellekle kurdugu iliskinin sinematografik imge
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dolayimli bir izdisiimiiniin bulunup bulunamayacagi, bulunabilir ise bunun hangi
bicimlerde miimkiin olabildigi incelenecektir. Bellegi sinemanin unsurlarina uygularken ne
tip anlayislarin 6ne ¢ikmakta olduguna cevap aranacaktir.

Bu ¢alismada insanin bellekle bulustugu c¢oklu diizlem, sinematografik imgenin
sinema karakterlerinin 6znesiyle bulusan formu iizerinden ortaya konmaktadir. Calisma,
bellegin 6znel rollerini ortaya koyarak, onu sinema malzemesinin kullanimu ile iiretilen bir
yeti olarak ele alan arastirmalarin ender olmas1 bakimindan ve bilimsel literatiirde sinema-
bellek iliskisinin ¢ogunlukla filmlerin belirli sinematografik temsil iliskilerine indirgenerek
incelenmesine karsin bu g¢alismanin sinemayi bir bellek iiretim anlayisi i¢inde ele almasi

bakimindan literatiire katkida bulunmaktadir.

1.2. Literatiir

Bilimsel literatiirde sinema-bellek iligkisi pek cok farkli anlayisla incelenmistir.
Literatiir taramasi yapildiginda Tiirkiye’den ve diinyadan pek ¢ok akademik kaynaga
ulagilmistir. Manuela Gieri (1999) calismasinda zamanin tek basina animsama eylemi
iretmedigi ve yeni iletisimsel tekniklerin dogusunun yeni zamanlar {rettigini
savunmaktadir. Bu anlamda Gieri yeni Italyan sinemasinin gegmisi, unutma temsilini ve
tarihsel bellek {izerinden yeniden degerlendiren tarzini ortaya koymaktadir. Benjamin Stora
(2014), calismasinda Cezayir ve Fransa arasindaki savasin, kolektif hafiza insasindaki
roliinli, sinemadaki temsiller iizerinden incelemektedir. Kronolojik olarak eserleri
inceleyen Stora, sinemanin tarihsel temsillerinin Fransa agisindan kolektif tanimay1
yarattigini fakat Cezayir agisindan benzer bir durum s6z konusu olmadigini, buradan yola
cikarak sinemanin tiim travmatik temsillere benzer bir temsil imkani vermedigini ortaya
koymaktadir. Burak Medin’in (2019) ¢alismasinda sinema; tarih, bellek ve iktidar iliskisi
baglaminda ortaya konmaktadir. Calismada Baskanin Adamlar: (Barry Levinson, 1997)
filmi iletisimsel bellegin ve kiiltiirel bellegin kavramsal unsurlari vasitasiyla,
gostergebilimsel bir metotla incelenmektedir. Calismanin odagi, iktidar iliskilerinin
medyay1 aragsallastirmasi ve toplumsal bellegi resmi tarih yaziminin giidiimiine sokabilme
giicline dayanmaktadir. Raymond Bellour (2012) ise calismasinda sinemanin izleyici
tizerinde yaptig1r etki ve bu etkinin 6zel bir bellek olarak ortaya ¢ikma big¢imini ele
almaktadir. Sinema salonun cagdas durumuna iligkin ve bu 6zel deneyimin gelecekte
alacag1 hale dair fikir yiirtitmektedir. Hoerschelmann (2001), ¢alismasinda savas sonrasi

Almanya’nin siyasi istikrarsizligmin kolektif hafiza kaybina yol actigini1 ve Jean-Marie
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Straub ve Dani¢le Huillet’nin yonetmenligini yaptigi Machorka-Muff (1963) ve The
Marriage of Maria Braun (Maria Braun'un Evliligi, Rainer Werner Fassbinder, 1978) gibi
deginilen filmlerin, Almanya’nin kamusal hafizasini yapilandirmada énemli bir role sahip
oldugunu o6ne siirmektedir. Almanya’daki nazi karsithigi ve holokost hesaplagsmasinin bu
filmlerde konu olarak 6ne ¢iktigindan, diger yandan ekonomik ve politik elestiriler de
barindirdigindan bahsedilmektedir. Diger yandan Ben Roberts (2006), sinemay1 hafizay1
endiistriyellestiren teknik bi¢imler iizerinden incelemektedir. Sinemay1 iigiinciil bir bellek
tiirli olarak ele alarak teknoloji belirlenimli bir yaklasimi ortaya koymaktadir. Daniel
Mcfadden’mn (2012) ¢alismasinda ise Tarkovsky’nin Solaris (1972), Nostalghia (Nostalji,
1983) ve Mirror (Ayna, 1975) filmleri, riiya ve hafiza sekanslar1 goz Oniinde
bulundurularak tekinsizlik ve ev imgesinin davranisi incelenmektedir. Mustafa Aslan ve
Dilek Akict Tayang’in (2018) calismasinda sinema ve bellek iliskisi, psikolojik kuramlar
vasitasiyla, Tarkovsky’nin Ayna (1975) filmi c¢o6ziimlenerek incelenmektedir. Bu
calismada, sinema anlatisinin psikoloji belirlenimli bellegi isleme kapasitesi ve psikoloji
teorilerinin sembolik anlatimlarla kendini test etme girisimi ¢ift yonlii bicimde
incelenmektedir. Ercan Oner’in (2019) calismasinda Annemin Sarkis: (Erol Mintas, 2014),
Orhan Eskikoy ve Zeynel Dogan'in yonetmenligini yaptig1 Babamin Sesi (2012) ve Kaygi
(Ceylan Ozgiin Ozgelik, 2017) filmleri “post-bellek” kavram iizerinden ¢dziimlenmistir.
Calismada geg¢misin sorgulanmasinin bir araci sayilan sinema, Tiirkiye’deki temsillerin
ortak ozellikleri bakimindan ele alinmaktadir. Sevcan S6nmez’in (2012) calismasinda ise
sinemanin gercekligi ve bellegi yeniden iiretme niteligi lizerinde durularak konu Tiirkiye
sinemasindaki travmatik temsiller iizerinden ele alinmaktadir. Calismada Sonbahar (Ozcan
Alper, 2008) ve Yaz Tura (Ugur Yicel, 2004) gibi filmler ¢oziimlenmektedir.
Tiirkiye’deki travmatik politik durumun, kimlikler aras1 miicadelelerin ortaya konuldugu
temsiller yoluyla; “taniklik, tedavi ve sok etme stratejileriyle” yeniden fretildigi savi
bulunmaktadir.

Literatiirde sinema-bellek iliskisi baglaminda gerceklestirilen c¢aligmalar, genel
olarak anlati sinemasinin toplumsal kolektif bellek {iiretiminde aldigi politik pozisyonu
sinematografik anlatilarla ortaya koyma yetisi {lizerinden incelenmektedir. Sinemanin
toplumsal iliskilere, tarihsel anlayislarina olan etkisi bellek-sinema iliskisinin yalnizca bir
yoniinii tagimaktadir. Diger yandan sinema-bellek iliskisi, filmin izleyicilerle bulugsma
diizlemini kendi politik hedeflerine gore belirlenmesinin yaninda salt bir bellek olarak da
deneyimlenebilir. Bu anlamda Aftersun, literatiirdeki politik ve sosyal etki baglaminda

incelenen filmlerden farkli nitelikler tasimaktadir. Sinema eserinin yoOnetmenle ve
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senaristlerle kurdugu iligki baglaminda Aftersun filmi, yonetmenin kendi sosyal, politik
egilimlerini tagimaktadir fakat filmin biitiinliiglinde belirleyici diizlem, salt bellek deneyimi
tizerinedir. Bu ¢alisma Aftersun filmini sosyal ve siyasal etki niteliklerinin tamamen
olmasa da bir miktar disinda bir yerden, sinematografik bir diizlemde incelemektedir.
Literatiirde karsilagilan diger diizlem ise sinema-bellek iliskisinin sinematografik
temsiller ile incelenmesidir. Bu anlayis filmin biitlinciil olarak bellekle kurdugu iliskiden
ziyade filmin bellek deneyimi yaratan ve bellegin temsilini esas alan sahneleri ve plan-
sekanslar1 ile ilgilenmektedir. Aftersun filmi bellegi birtakim temsillerle ortaya koyan
yaklasima kars1 filmin biitliniinii ve onun tiim parcalarini kendine 6zgii bir bellek modeli
ile yaratmaktadir. Bu c¢aligma Aftersun’in ortaya koydugu bellek modelini yalnizca

temsilleri esas almaksizin inceleyecektir.

1.3. Arastirmanin Amaci ve Yontemi

Bu tez ¢aligmasinin amaci sinemanin bellek-sinema iliskisinin dinamiklerini ortaya
cikarmak ve bu iki kavrami disiplinlerarasi baglamda, Aftersun filmini temele alarak
incelemektir. Bu anlamda bellegin zamansal ve ontolojik niteligini ortaya koymak
gerekmektedir. Sinemay1 sanatsal Ozellikleriyle ve sinema malzemesinin kullanilma
kabiliyetleriyle ortaya koymak gerekmektedir. Sinemanin bellekle olusturdugu iliskiyi
analiz etmek icin bellegi filmi zenginlestirecek bir tema olarak sunmanin 6tesinde bellegi
tireten bir yapi1 tasiyan Aftersun (Gilines Sonrasi, Charlotte Wells, 2022) filmi
¢ozlimlenecektir. Film ¢6ziimlemesi ile ulasilan bellek-imge iliskisinin ve ulasilan ortak
kavramsal haritanin 6zgilin bir anlayisla ortaya konmas1 amacglanmaktadir.

Bu c¢alismada nitel arastirma baglaminda Ornek olay/vaka analizi yOntemi
kullanilacaktir. Deleuze, sinema iizerine c¢aligmasinda yeni bir gostergeler rejiminin
tiretilmesi gerektigini belirtir. Bu nedenle zaman-imge, hatira-imge, kristal-imge gibi
kavramlar ayn1 zamanda s6z konusu yeni gostergelere ait kavramlar olarak yorumlanabilir.
Bundan hareketle ¢6ziimlemesi yapilacak olan Aftersun isimli film, Deleuze’iin
gostergeleri tlizerinden gostergebilimsel bir anlayisla ele alinacaktir. Bu arastirmada elde
edilen veriler, 6znenin bellegi ve sinematografik imge arasindaki kavramsal kesisimlerle
ortaya koyacaktir. Uygulanabilir nitelikleri test etme ihtiyact duyulan bellek-sinema iligkisi

konusunda gerekli literatiir ¢aligmasi yapilmustir.



1.4. Arastirmanin Evreni ve Kapsami

Bu arastirmanin evreni, bellek imgeleri igeren sinema filmlerinden olusmaktadir. Bu
filmlerin kapsami Deleuze’iin yeni géstergeler rejimi {izerine 6nermelerinden yola ¢ikarak
ve ticari sinema anlayisiyla kopus iliskisi gosteren sanat filmleri ¢ergevesinde olacaktir. Bu
baglamda bellegin yalnizca bir tema olarak kullanildigi Memento (Christopher Nolan,
2000), Eternal Sunshine of the Spotless Mind (Michel Gondry, 2004) ve Total Recall (Paul
Verhoeven, 1990) gibi filmler bu aragtirmanin kapsami digindadir. Diger yandan son
yillarda sanat sinemasinda onemli bir yer edinen ve bellegi filmin bir konusu olmaktan
cikarip sinematografik iligkilerle iiretme kabiliyeti gosteren Aftersun (2022) filmi
orneklemi olusturmaktadir.

Calismanin ilerleyen boliimlerinde bellek olarak nitelendirdigimiz seyin temelde ne
olarak goriindiigl, farkli anlayislarin bellegi nasil yorumladig: ortaya konmaktadir. Ana
akim kabul edilen fikirler ve onlardan bagimsizlasan sosyal bilimci bir hat bu boliimde
ayirt edilecektir. Ardindan bellek {izerine olusan kuramsal fikirler belirtilecektir.
Bergson’un Madde ve Bellek (2022) isimli kitabinda 6ne siiriilen bellek anlayisi ortaya
konulacaktir. Bellegin onemli parcalari olan hatirlamak ve unutmak kavrami, bu
kavramlara Halbwachs, Assman; Connerton, Nietzsche ve Bergson eksenli bakisin
ozellikleri incelenecektir. Son olarak farkli kuramcilarin ortaya koydugu bellek tiirleri
yapisal olarak degerlendirilecek, bellegin zamanla, toplumla ve mekanla kurdugu iliski
baglaminda Aftersun filminde kurucu bir 6ge olarak bellek nitelikleri ortaya konacaktir.
Sinemanin imgeyle kurdugu iliski, sinemanin Deleuze’e gore olan imge bic¢imleri
temelinde ortaya konacaktir. Auteur yonetmenlik, sanat sinemasi ve ticari sinema ayrimlari
yapilacaktir. i1k alt baslhkta hareket-imgenin sinemadaki yeri ve imgelerin Bergsoncu bir
bicimde nasil ele alindig1 verilecektir. Ardindan Deleuze’iin hareket-imge kavraminin
yarattig1 araligin ortaya ¢ikardigi yeni imge tiirleri incelenecektir. Hareket-imgenin neden-
sonug iliskisi baglaminda incelendiginde ortaya c¢ikan bi¢imleri tanimlanacaktir. Hareket-
imgenin krizi tanimlanacak, bu krizin sonuglar1 ele alinacaktir. Hareket-imgenin Kkrizinden
dogan yeni bir gostergeler rejimi olarak zaman-imge ele alinacaktir. Ardindan zaman-imge
ile ortak bir anlayistan ortaya ¢ikan herhangi mekan kavrami incelenecektir.

Onceki béliimlerde ayr1 ayr1 incelenen bellek ve sinema kavramlari olusturulacak
ortak birimler ekseninde ortaya konacaktir. Tasvire olan yaklasim agiklanacak, virtiiel
imge ve aktliel imge kavramlart incelenecektir. Hatira-imge kavrami incelenecek, buna

bagh gelisen flash-back kavramina deginilecektir. Sonrasinda riiya-imge ve kristal-imge



kavramlar1 agiklanacaktir. Ardindan bellek sinemasinin nasil bir formda ger¢eklesebilecegi
tartisilmigtir. Deleuzecii bir yontemle, metnin biitiiniinde ortaya konan kavramlar
tizerinden Aftersun filminin ¢ozliimlemesi yapilacaktir. Saf optik ve sessel isaretler, hatira-
imgeler, riiya-imgeler ve kristal-imge tespit edilecektir. Bu kavramlarin ¢evresinde
sekillenen sonuglar 1s18inda bellegin sinemadaki izdiigiimleri ve buna bagh kavramlar

ortaya cikarilacak ve belirgin hale getirilecektir.



2. BELLEK VE BELLEGIN URETiMi

2.1. Bellek Kavram

Bellek pek ¢ok anlami icinde barindiran bir kavramdir. Bellek iizerine yapilan
diistinlimsel ve kuramsal ¢aligmalarin yapisina ve dogrultusuna gore tanimi ve baglami
degiskenlik gostermektedir. Enzo Traverso (2023, s. 25) Geg¢misi Kullanma Klavuzu
isimli yapitinda klasik tarihselciligin buhrani ile baslayan ve felsefe, psikanaliz ve
sosyoloji alaninda bi¢im bulmus olan c¢atisikli ve tartigmali bir bellek anlayisindan s6z
etmektedir. Traverso’ya (2023) gore bu anlayisin temel kutuplarin1 Henri Bergson, Freud
ve Halbwachs olusturmaktadir.

Bellek, ozellikle son yillarda sik¢a iizerine diisiiniilen ve tartisilan bir kavram
olmustur. Bu alandaki farkli bilimsel tezler ve felsefi yaklagimlar 1990’larin basindan
itibaren dikkat ¢ekici bir artis gostermektedir. Jan Assman’a (2022, s. 17-18) gbre bunun
birka¢ temel nedeni vardir. Bu nedenlerin ilki elektronik medyanin gelismesiyle yapay bir
bellegin ve bu bellegin yayiliminin kolaylastig: kiiltiirel degisimin olusmasidir. Ikincisi
elektronik medyanin gelisiminin yol agtig1 giincel kiiltiiriin, ge¢mis bir kiiltiirlin ardili
olarak goren gee¢mis kiiltiirii hatirlamak ve anlamak iizerine bir davranisin
yayginlasmasidir. Ugiinciisii ise Ikinci Diinya Savasinin agir felaketlerini yasayan ve bu
felaketlerin gorgii tanikligin1 yapmis bir kusagin yasama veda etmesi sonrasi hatirlama
kavraminin ve edinilen tecriibelerin toplumsallagmasinin énem kazanmasidir.

[lhan’in (2018, s. 155) ¢alismasinda belirttigi gibi bellek kavrami, hafiza dahil pek
cok kavrama atif yapmak icin kullanilmaktadir. Traverso (2023, s. 9) da bu goriise uygun
olarak: “bellek kadar heder edilmis kelime nadir bulunur” demistir. Bellek, bugiin Tiirkiye
de dahil olmak tizere genis kitleler tarafindan kabul edildigi haliyle hafiza ile esdeger
tutulmaktadir (Ilhan, 2018, s. 155). Diger yandan Traverso (2023, s. 9) da bellegin
genellikle tarih kavraminin esanlamlisi olarak kullanildigina dikkat ¢ekmektedir. Diger
yandan Maurice Halbwachs Kolektif Bellek (2023) isimli eserinde bellekten bahsederken
dogrudan animsama kavramina atif yapmaktadir. Fakat 6z olarak bellek kavramiyla ilgili
felsefi ve diisiinsel ¢alismalar incelendiginde i¢inde toplumsal, kisisel deneyime dayali ve
kiiltiirel-tarihsel etkilerin bulundugu karmasik bir zihin aktivitesinden bahsedilmektedir.
[lhan (2018, s. 155) bellek ve hafiza arasindaki iliskiyi “hafiza bir veri, bellek de onu

okuma ve okutma seklidir” seklinde ortaya koymustur. Bu c¢alismanin bellegi



degerlendirme diizlemi de bu anlayisa benzer bir bigcimdedir. Bu anlamda bellek, zamansal
ve imgesel olarak yapabilme kabiliyetidir.

Hayat1 anlamlandirirken ge¢misle kurdugumuz iligkilerin ve bellegimizin roli
felsefenin erken zamanlarinda karsimiza c¢ikmaktadir. Aritoteles¢i kuramda bellek ve
animsama iki farkli bi¢cim olarak ele alinmaktadir (Susam, 2021, s. 24). Aristoteles’e gore
bellek yalnizca gegmiste edinilen duyularin imgelerinin zihinde tutulmasiyken animsama
kavrami ise ge¢mis imgelerin bilinci olarak belirlenir. Ona gore bellek, tiim canlilarin
dogustan sahip oldugu bir yeti iken animsamanin ve bunun getirdigi iliskilerin insana 6zgii
oldugunu savunur. Aristoteles “hafizanin konusu gegmistir” (aktaran ilhan, 2018, s. 156)
savini ortaya atarak bellegin zamansalligi hakkindaki goriisiinii ifade etmistir. Grek
kultirinin hatirlama kavramlart mneme ve anamnesis, Aristoteles tarafindan da
kullanilmaktadir (ilhan, 2018, s. 156). “Aristoteles'te anamnesis kavrami bellekte gecmise
ait imgeleri ve anilar1 arayarak bulma gabasidir” (ilhan, 2018, s. 156). Dolayisiyla
Aristoteles animsamanin bir 0Ozelligi olarak animsama yetisinin duyular vasitasiyla
algilanmas1 ve bunlardan ¢ikan imgelerin kullanilmasini 6ne ¢ikartir. Duyumlar ve algilar
imgelem giicii tarafindan islenerek ruh ve zihnin maddeleri zihinsel imgeler haline getirilir.
Imgenin diisiinme ve alg: arasindaki araciligi anamnesis kavraminda bellekteki imge ve
anilar1 arama arayist diizlemi sunmaktadir. Bu antik anlayis i¢in idealar unutulmus
animsamalardan olussa bile bu idealar1 geri getirmek ve tutarli bir bicimde birbirleriyle
iligkilendirmek i¢in insan gecmis imgelere bagvurur. Platoncu anlamda da animsama, duyu
nesnelerinin  bir kopyasinin alinmasi girisiminden fazlasidir, duyu nesnelerinin
algilanmasindan tiireyeren nesne imgeleri bir cagrisim yoluyla ortaya ¢ikarilir.
Aristoteles¢i ve Platoncu duyu deneyiminin agirlikta oldugu bu diisiincede duyularla
bulunamayan higbir sey zihinde de bulunamaz (aktaran Susam, 2021, s. 24). Dolayisiyla bu
goriise gore bir seyi amimsamanin parcasit yapabilmek i¢in duyularimizdan dogan bir
deneyime ihtiya¢ duyulur ve bu duyularin onciiliik ettigi deneyim disinda bir animsama
kaynag1 yoktur, diger yandan aligkanliklardan dogan mekanik eylemler benzer bir
animsama dinamigi yaratabilir. Ge¢misin deneyimleri ve izlenimleri imgelerle harekete
gecirilir. Aristoteles ve antik donem filozoflar1 hafizanin isleyisini genellikle bu kapsamda
degerlendirmektedir.

Diger yandan Klein (2015, s. 4) psikoloji temelli bellek ¢alismalarinda ana akim bir
anlayisin varligma isaret etmekte ve ana akim goriisli “resmi doktrin” olarak
nitelendirmektedir. Ana akim anlayisin bellegi degerlendirme 6lgiitii ti¢lii bir yap1 halinde

sekillenmektedir, bunlar: kodlama, depolama ve geri ¢agirma olarak ortaya konmaktadir
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(Klein, 2015, s. 3). Dahast bu ana akim anlayis, ¢oklu bellek iizerine ¢agdas yaklagim
temelinde uzun siireli bellegin, bildirimsel ve bildirimsel olmayan yapist {izerinde
durmaktadir. Tulving bu 06zden beslenerek bildirimsel bellegin bilesenlerini ortaya
koymaktadir. Bunlar: Semantik, Epizodik ve Prosediirel olmak iizere {lige ayrilmaktadir
(Klein, 2015, s. 9). “Bir zihinsel yapinin, kisinin ge¢misiyle dogrudan bir tanigiklik hissi,
yani epizodik bellek, farkindalikta mevcut olan igerigin kisinin ge¢cmisinden tiirediginin
farkina varilmasi (tamamen kavramsal analiz yoluyla) yani semantik bellek veya kisinin
gecmiste 6grendigi beceri ve aliskanliklarin performansi, yani prosediirel hafiza” (Klein,
2015, s. 10). Bu anlayig ayn1 zamanda Henri Bergson tarafindan bellek tiirlerini ortaya
koyarken kullanilmistir (Ansell-Pearson, 2010, s. 62). Ayrica Bergson i¢in gecmis,
yalnizca psikolojik hatirlama olgusuyla 6zdeslestirilemez (Ansell-Pearson, 2010, s. 62).
Dolayisiyla Bergson bellegi incelerken Freudg¢u psikolojik agiklama sorunlariyla
ilgilenmeksizin zamansal bir anlayis1 temel almistir. Klein’in (2015, s. 12,13) psikolojideki
ana akim anlayistaki zamansal probleme yaptigi elestiri buna benzerlik tasimaktadir.
Klein’a gore ozellikle semantik ve prosediirel bellegin, dogrudan ge¢misle iliskilendirilen
bellek anlayisindan bagimsiz olarak, ge¢cmisle nedensel iliskiyi asan 6l¢iide deneyimlenen
zamansal yoneliminin simdi ve gelecekle iliskili oldugunu ortaya koymaktadir. Ona gore
zihinsel bir durumun ge¢mise yonelik olmayisi ¢oklu bellek teorisinin hatirlama kavramina
olan bakisiyla celismektedir. Klein’a (2015, s. 4) gore: “Meydana gelen bir zihinsel
duruma ani statiisii atfetmenin ge¢misteki kokeni ile gerekcelendirildigi inanci mantiksal
bir yanilgiya diismektir”. Bu anlamda Klein, bellegin belirleyiciliginin ge¢misle olan
iliskide degil 6znel zamansal yonelimle kurdugunu iliskide oldugunu iddia etmektedir. Bu
baglamda hafizanin ge¢misle olan iliskisinin kurulabilmesi, i¢inde bulunulan igerigin tam
farkindaligi miimkiin olsa bile, deneyimlenen sabit bir anla dogrudan iliski icine
girilmesiyle tanimlanamamaktadir. Bu agidan konu hafiza oldugunda geg¢mis bir 6n
kabuldiir (Klein, 2015, s. 11). Diger yandan zamanin paydaslarinin deneyimlenmesi
bellegin kendine ickin roliinii ortaya koyacaktir.

Ayrica Klein (2015, s. 8) icin depolama, kodlama ve geri ¢agirma seklinde
asamalandirilan iglii yap1 bellegin kendisi degildir, yalnizca bellegin ¢alisma prensibinin
temel alindigr mekanizmalaridir. Bellek deneyimini miimkiin kilan 6n asamalar olarak
nitelendirilen bu kavramlar takiben, zamanin bir noktasinda organizmanin davranisindaki
degisikliklerle nedensel bir bag kurulabildigi Olglide bellek  eyleminden
bahsedilebilmektedir. Dolayisiyla Klein, hafizay1 ele alirken, onu yalnizca bir deneyim

olarak degil onu deneyimi yasama bi¢imi olarak ele alma diistincesindedir. Hafiza bir
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deneyimdir ve depolama, kodlama ve geri cagirmadan olusan 6n kosullar1 bellegin kendisi
olmadigini ortaya koymaktadir. (Klein, 2015, s. 19) Dolayisiyla Klein’1n ¢izdigi ¢erceveye
bakarak bellegin, zihinde bir dizi karmasik siireci isleterek depolama, bilgileri geri cagirma
ve islenen verileri saklama edimi gosteren, diger yandan bu edimlerin sinirlarini da asarak
insanin dogayla ve imgelerle kurdugu iliskiyi sofistike hale getiren bir mekanizma oldugu
sOylenebilir.

Diger yandan Klein’in (2015) diisiincelerinden bahisle hafizanin, algilama ve
gbzlem yoluyla edinilen bilgilerin, sinirsel ve organik bir mekanizmayla doniistiiriilmesi ve
kodlanmas1 faaliyeti olarak diisiiniilebilir. Paul Connerton (2019, s. 50) bu baglamda
deneysel psikoloji temelli yaklagimin bellek g¢alismalarini kodlama kavrami odaginda
olusturdugunu ortaya koymaktadir. Connerton’a gore deneysel psikoloji animsamay1
yeniden yapim olarak gérmemektedir, deneysel psikoloji i¢in animsama Ongdriilebilir
standartlarla olusan bir yapimdir. Deneysel psikoloji, animsamay1 bir sema insast olarak
ele almakta ve bu anlamda bir kodlama atifi yapmaktadir. Connerton, psikolojinin beynin
isleyisini depolama, kodlama ve geri cagirma sistemine entegre edecek anlayisindan
bahsederken bu kosullarin olusturulmasi icin bastan sona tasarlanmis, yapay kosullar
icinde olusturulan deneylerin kullanildigini ortaya koymaktadir. Dolayisiyla deney konusu
olan Ozneler, performanslarinin siniflandirilabilmesi adma ig¢inde bulunduklart kiiltiirel
iceriklerden arindirilirlar. Bu baglamda psikoloji temelli caligmalar insan dogasina dair
“temel yapilar” ve “evrensel 6geler” kurma egilimi i¢indedir (Connerton, 2019, s. 52). Bu
egilimin aksine insanlarin ait oldugu toplumun ortak kodlariyla diistinme, farkli egilimlerle
yetisip farkli islerde ¢aligsmalar1 gibi etkenlerin kisilerin bellek haritalarinin olugsmasinda
bir farkliliga yol agtigi saptanmaktadir. Bu noktada toplumsal diinyalarin onlar1 yoneten
cagdas uylasimlarca (konvansiyonalizm) belirlendigi goriisiiniin, aligkanlik belleginin goz
ard1 edilmesine yol actig1 ortaya ¢ikarilmistir (Connerton, 2019, s. 53). Aliskanlik bellegi,
toplumsal hayatin i¢inden belirlenerek belli bir davranis aligkanligini, aligkanlik edinmis
insanlara maruz kalmak yoluyla 6grenilmesine dair ahlaki, epistemolojik bir felsefi anlayis
olusturmaktadir. Bu dogrultuda Connerton (2019, s. 64) psikanalistlerin unutma ve
hatirlama kavramina bakisinin bir sema veya kategoriyi kullanma bi¢imindeki bozukluklar
ve basarilar olarak gérme egiliminin, uylasimciligin sirayet ettigi bir tarz oldugunu ve
bunun aligkanliklar veya toplumsal aligkanliklar bellegi olarak nitelendirdigi tamamlayici
bir 68eyi devreye sokarak asabilecegini ortaya koymaktadir. Bu anlayis toplumsal
iligkilerin belirleyici yapisini ortaya koymaktadir.
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Bellegin kaynaginin bulunmasi ve animsamanin nasil gerceklestigine dair gelisen
sorular birbirinden gii¢ alarak veya catisarak genisleyen bir ¢alisma alani yaratmaktadir.
Onceki paragrafta belirtilen tartisma Slgiitleri, bellek kavramina odaklanan yaklasimlarin,
bilimlerin kavramsal degerleriyle ortiisen bi¢imleri oldugu gostermektedir. Bu anlamda
sosyal bilimler alaninda toplumsal iligkilerin belirleyici yapilarina odaklanarak iiretilen
bellek tezleri, bellek anlayislarinin bir bagka kutbunu olusturmaktadir.

Jan Assman ve Halbwachs bellegi hatirlama 06l¢eginde incelemektedir. Bu
kuramcilara gore hatirlama, toplumda yasayan kimselerin deneyimlerini ve hatiralarini
sabitlestirme ve yeniden iiretme imkani tasidigir olgekte degerlendirilmektedir. Assman
(2022, s. 46) bellege dair anlayisinin temelini su sekilde belirtmistir: “diisiince ne kadar
soyut bir eylem ise, hatirlama o kadar somuttur”. Assman’a gore disiinceler, bellegin
pargast olma asamasindan once algilanir. Algilanan diisiinceler, kavram ve goriintiiniin
birbirinden ayrilamaz bir bigimde birlesmesi seklinde gerceklesmektedir. Assman’a gore
hatirlama kavraminda genel geger, saf bir bellekten s6z etmek miimkiin degildir. Diger
yandan Bergson, ge¢misin saf bir bellek seklinde ge¢miste bulunabilecegini
savunmaktadir. Assman bellegi bir yeniden kurma islemi olarak gérmektedir. Assman
(2022, s. 50) bu fikri su sekilde agiklamaktadir: “Geg¢mis, bellekte oldugu gibi kalmaz.
flerleyen simdiki zamanm degisken iliskileri g¢ergevesinde siirekli olarak yeniden
orgiitlenir”. Pierre Nora (2022, s. 21) ise hafizayr “her zaman yasanan gruplar tarafindan
tiretilen yagamin kendisidir” sozleriyle ortaya koymustur. Nora ayrica hafizay: ele alirken
animsamanin ve unutmanin diyalektigi ¢ercevesinde siirekli birbiri arasinda yer degistiren
bir yapist oldugunu belirtmistir. Toplumsal diizeyde kiiltiirel bellek, ritiiellere ve tekrara
ihtiyag duydugu gibi insan da bellegine yaptigi yolculuklarla bellektekileri degistirir,
dontistiiriir ve bigime sokar (Susam, 2021).

Connerton (2019, s. 41) bellek kurami gelistirebilmek icin bellek cesitlerinin
saptanmasi1 ve ortaya konulmasi gerektigini savunmaktadir. Bu anlamda Connerton, bellegi
bellek savlar1 olarak nitelendirdigi tiirlere ayirmaktadir. Bu tiirler: kisisel bellek, bilissel
bellek ve aligkanlik bellegi seklindedir (Connerton, 2019, s. 42-44). Kisisel olarak
nitelendirilen bellek, kisisel kimligin zamansal bir degerle bulusarak, kaynagini kisinin
kendi deneyimlerinden almasidir. Bilissel bellek ise matematiksel, mantiksal dogrulari; siir
dizeleri, sarki sozleri gibi olgular1 ‘“animsama” olarak nitelendirdigimiz durumlan
kapsamaktadir. Geg¢mis deneyimle baglantisal bir iliski ortaya c¢ikartilamiyorsa bile
gecmisin iistii kapali bir iiriiniidiir. Ugiincii bellek tiirii olarak nitelendirilebilen aliskanlik

bellegi ise bir performans: yerine getirmek ile ilgilidir. Bu performansin ve uygulamanin
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genellikle ilk olarak ne zaman bellekte gecerli hale geldigi bilinemez. Harekete
gecildiginde kendiliginden bir geri ¢cagirma ve animsama ortaya ¢ikmaktadir. Connerton
(2019, s. 43) aliskanlik bellegini agiklarken okuma-yazma yetisi, bisiklete binme yetisi gibi
performatif 6rnekleri kullanmaktadir.

Diger yandan Bergson ise bellegi iki farkl tiir altinda incelemektedir. Bergson’un
ayrimini yaptig1 belleklerden biri animsamalardan olusan, digeri ise aligkanliklardan olusan
bellektir. Bergson, Ansell-Pearson’a (2010) gore imge ve aniy1 ortak bir diizlemde
birbirine yaklastirarak imge-an1 terimini kullanmaktadir. Bu baglamda ilk bellek olarak s6z
edilen bellek, giindelik yasami imge-anilar bi¢ciminde kaydeder. “Yararlilik ve pratik
kullanim gibi nedenler olmaksizin yalnizca dogal bir zorunluluk olarak ge¢misi biriktirir”
(Bergson, 2022, s. 79). Bellek, imge-anilara yapilan her arayista, imgeyi yaratan eylem;
imgeyi olusturdugundan itibaren eylemin iginde siirer. Bir kez algilanan imge, bellegin
icinde dizilime ugrar, imgeyi devam ettiren eylemler, imge halinde bulunan organizmay1
degistirir, imgeyi harekete gecirecek yeni mekanizmalar yaratir. Imge-anilara yapilan
yolculuklarin yarattigi mekanizmalar, dis uyaranlara sayisi giderek artan ve cesitlenen
tepkiler gosterir. Bellegi kullandirmaya yonelik yoneltilen olast sorulara siirekli artan
sayida hazir karsilik yaratir. Bu yap1 tamamen bagka diizende isleyen bir deneyim yaratir.
Bu deneyim ise bellegin ikinci tiiriinii ortaya koymaktadir.

Ikinci bellek; daha mekanik unsurlara dayanan bir bellektir. Bu bellege Bergson
(2022, s. 79): “bellegin kendisi olmaktan ziyade bellegin aydinlattigi aliskanliktir”
demektedir. Bu bellek daima “eyleme doniik, simdiki zamanin i¢inde bulunan ve yalnizca
gelecege bakan bir bellektir” (Bergson, 2022, s. 79). Bu ikinci tiir bellegin hatirlatma
edimi, dogrudan imge-anilar yoluyla edinilmez. Siire¢ i¢inde imge-anilar yoluyla bellege
yaptigimiz yolculuklarin tekrarlama bi¢imlerinin olusturdugu yeni mekanizmalari
kullanmay1 refleks edinir. “Yani artik bize ge¢misimizi sunmaz, onunla oynar ve bellek
adin1 hala hak ediyor olmasi, eski imgeleri korudugu i¢in degil, bunlarin yararli etkisini
simdiki ana dek uzattig1 icindir” (Bergson, 2022, s. 80). Bergson bu iki bellek tipini su
sekilde 6rneklendirir: “ilk bellek hayal eder, ikincisi tekrarlar” (2022, s. 80).

Connerton’un tglii bellek savlari, Bergson’un (2022, s. 79-80) birincil ve ikincil
bellek olarak siniflandirdig1 yapiyla benzerlikler tasimaktadir. Bergson’un ikincil bellek
olarak nitelendirdigi tekrarlayan, aligkanlik haline getiren bellek, Connerton’un ii¢lincii
bellek savi olan aligkanlik bellegi ve biligsel bellek savinin igerisinde kendisine yer
bulabilmektedir. Destekleyen bicimde Bergson (2022, s. 81), ikincil bellegi “bellegin

aydinlattigit aliskanlik” olarak nitelendirmistir. Bergson’un birincil bellek olarak

13



nitelendirdigi ani-imgeler yoluyla bicimlenen bellek ise, Connerton’un kisisel bellek
saviyla ortak bir bigime sahiptir. Bu baglamda bu iki anlayisin kimi ortaklagsmalarinin bu
caligmada gosterdigi sonug¢ sudur: Giinliik hayati olusturan dinamiklere ve baglama gore
bellegimizi farkli bigimlerde kullanabilmekteyiz. Nasil yliriidiiglimiiz, nasil bisiklete
bindigimiz gibi ilizerine bir biling atfedilmeyen, tekrara ve reflekse dayali hareketlerimiz
bellegimizi sekillendirir ve diizenler. Diger yandan dogrudan ani-imgelerle yola ¢ikilan
bellek rejimi neyi, ne zaman ve ne bigimde yasadigimizin bilinciyle anlarin imgelerle ve bu
imgelerin bizde uyandirdigr deneyimlerle ilgilidir. Bu iki bi¢im birbirinden agik bir
bicimde ayrilamayabilir. Bellekle kurulan iliski, dogrudan bilincimizdeki uzlasiyla
iligkilidir. Zamanin ilerleyisi bellegi yeniden orgiitler ve saf gergegi, saf an1 geri ¢cagirmak
cogu zaman miimkiin olamaz (Assman, 2022, s. 49).

Bellek konusunda bi¢imsel ayrimlardan bir digerini ise Jan Assman yapmaktadir.
Assman bellegi dis boyutlar1 ¢ergevesinde incelerken dorde ayirmaktadir. Bunlar mimetik
bellek, nesneler bellegi, iletisimsel bellek ve kiiltiirel bellek olarak nitelendirilmektedir
(Assman, 2022, s. 27). Mimetik bellek, davranis alanini taklit lgeginde nitelerken nesneler
bellegi, hatirlamanin ge¢cmise insani ¢evreleyen nesneler yoluyla baglanmasini
icermektedir. Bu kavramlarin 6tesinde Assman’in tezinin temelini olusturan ve daha fazla
iizerinde durdugu kavramlar iletisimsel bellek ve kiiltiirel bellek olmustur. insanm dil
yetisini kullanarak bagkalar ile aligveris i¢cinde olmasiyla agiklanmaktadir. Kiiltiirel bellek
ise diger ayrimlarin birtakim niteliklerinin kendini agsarak bulustugu bir alani tarif
etmektedir. Semboller ve anitlar gibi nesne sinirlarini asan ve kiiltiirel anlamin aktarimini
saglayan gelenekler, kiiltiirel bellegi olusturmaktadir (Assman, 2022, s. 28). Orneklerden
goriildiigii lizere bellek tiirleri kuramcilara ve bilimsel egilimlere gore degisebilmektedir
fakat bellek bir yeti olarak ele alindiginda temel tiirsel ayrim noktasinin bellegin
bireyselligi ve toplumsalligi ¢ercevesinde oldugu goriilmektedir.

Bu baglamda bellegin kaynaginin ve isleyisinin kavranmasi, insan iligkilerinin bellek
tizerindeki etkilerini hangi bigimlerde gosterdigini ortaya koymak acisindan énem verilen
bir tartisma basligi olmustur. Literatiirde yer edinmis Halbwachs, Jan Assman, Paul
Connerton gibi kuramcilarin 6zellikle {izerinde durdugu ve iizerine kendi bellek
yaklagimlarini inga edecek kadar onem verdikleri bellegin toplumsalligi ve bireyselligi,

bellek calismalarinin temelinde yer almaktadir.
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2.1.1. Toplumsallik-bireysellik ekseninde bellek

Maurice Halbwachs bellek kavramini sosyoloji biliminin penceresinden incelemistir,
bu anlamda bellek calismalarinda 6grencisi oldugu Bergson’dan bagimsizlasan bir hattin
onciil kuramcilarindandir (Jan Assman, 2022, s. 43). Bergson’un bellek kurami, ruh-beden
diializmi ismi verilen, noroloji ve beyin fizyolojisini de imgelerle kurdugu iliskiler
baglaminda ise kosan bir ¢er¢evededir. Halbwachs’in tezinin temel anlayisi ise bellegin
toplumsal kosullara bagli bir kavram olusudur. Halbwachs’a (2023, s. 29) gore
izlenimlerimiz, ancak baskalariyla kurdugumuz ortak hatirlama diizlemi ile destekleniyorsa
giivenilir hale gelmektedir. Bir insanin baska bir insanla referanslarini birlestirmesinin
geemisi daha dogru kavranmasini sagladigini 6ne siirmektedir. Halbwachs’a (2023, s. 30)
gore anilarimiz kolektiftir. Bir seyi hatirlamak {izerine gdsterilen her caba bagkalar:
vasitastyla ger¢eklesmektedir. Bu anlamda Halbwachs farkli insanlarin bize kazandirdigi
farkli izlenimsel iceriklerin ortak bir aniy1 paylasma biciminde gerceklestigini ve bir
hatirlama edimi i¢in dahi bu kisilerin, bu vasitayla igerisine girilen gruplarin varligina
ihtiya¢ duyuldugunu 6ne stirmektedir.

Bu anlamda grubun genis insan sayilarindan olusmasi temel kosul degildir, ikinci bir
kisinin 6zneyle bulugmasi grubu kavramsal olarak olusturur; fakat daha yiiksek sayidaki
gruplarin yarattigi izlenim ve ortak deger ‘grup’ kavramimnin asil kullanim sahasini
olusturmaktadir. Halbwachs, kisinin hatiralarin1 paylastigi bir grubun pargasi olmasiyla o
grubun iletisim alani igerisinde kalarak gegmisini grubun diger elemanlariyla birlestirdigini
iddia etmektedir. Grup ayni zamanda bir hatirlama kaynagidir, grupla gecirilen zaman
ortak anilar1 goriiniir kilmaktadir. Grup halinde 6grenmenin, ortaklasmis anilarin, tekrara
dayali bireysel anilardan c¢ok daha giiclii bir hatirlama bicimi kazandirdig
savunulmaktadir. Ozne, ortak yasanilan olaylar1 6zel olarak hatirlamasa ve bunlar yalnizca
bir izlenim olarak belleginde yer etse dahi kolektif bellek olaylar1 her grup iiyesi icin
yeniden inga etmektedir. Diger yandan kisilerin gruplardan kopusu, gruplarla edinilen tim
anilarin yavag yahut aniden kaybolmasina sahip oldugunu ve bu noktada hatirlamanin
uygulanamayacagini ortaya koymaktadir. (Halbwachs, 2023, s. 38) Halbwachs bu noktada
“sosyal ¢erceve” (cadres sociaux) olarak adlandirdigi kavrami ortaya koymaktadir. Sosyal
cerceve, hatirlamanin ve deneyimin sosyal c¢evre tarafindan belirlenen yapisim
vurgulamaktadir. Assman (2022, s. 44) sosyal cerceveyi su sekilde belirtmektedir:
“Halbwachs’a gore hatirlama eylemini gerceklestiren ve ona istikrar kazandiran ‘gerceve”,

ayrica Assman (2022, s. 44): “Halbwachs daha da ileri giderek toplumu bellek ve
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hatirlamanin 6znesi olarak ifade eder” demistir. Bu kavramsal baslangig; grup bellegi, ulus
bellegi gibi kavramlarin gelismesinde de Onemli bir rol oynamistir. Halbwachs ve
Assman’in bireysellikle ilgili bakislari, bireysel olanin bellek degil algi oldugudur.
Viicudumuzla ve bilincimizle iliski i¢inde olan algilardir. Halbwachs’a gore ¢ocukluktan
ileri yaslara degin mutlak bir yalnizlik i¢indeki insanin bellegi olamaz. (Assman, 2022, s.
44) Bu anlamda bellegin 6znesi bireyler olsa dahi bireylerin anilarim1 kurgulayan sosyal
¢erceve zorunlu olarak hatirlama ile iliski i¢inde olmalidir.

Insanin sosyal anlaysi, kisilere bir topluluga ait olma motivasyonu saglamaktadir, bu
dolayimla Halbwachs bellegin diger belleklerle uzlagsma arayist oldugunu ortaya
koymaktadir. Halbwachs (2023, s. 40)’a gore “Bir hatira elde etmek i¢in gegmis bir olayin
imgesini parca par¢a yeniden olusturmak yeterli degildir”. Dolayisiyla Halbwachs’in
goriisiine gore hafizaya ulagsmak icin verilerin ve kavramlarin yalnizca tekil bir kiside degil
baskalarinda da dolasim halinde olmasi gerekmektedir. Bu baglamda bellegin iliski kurma
yapisint Jan Assman (2022), bellegin i¢ ve dig olgularinin dinamigini ¢oziimleyerek su
sekilde anlatir:

“Bellek denince insanin aklina genellikle bir i¢ olgu gelir ve bunun mekan1 bireyin

beynidir, yani bellegin beyin fizyolojisiyle, noroloji ve psikolojiyle ilgili oldugu

diistiniilir ama tarihsel kiltiir bilimi ile bir ilgisi yoktur. Oysa bu bellegin neleri
icerdigini, bu iceriklerin organize edilisini ve ne kadar siire ile muhafaza edilecegini,
bireyin kapasitesi ve yoneliminden c¢ok, dis kosullar, yani toplumsal ve kiiltiirel

cercevenin kosullart belirler” (s. 26).

Dolayisiyla  anlasilmaktadir ki toplumsal  kosullarin  insan  faaliyetini
sekillendirmedeki etkisi, insan belleginin de sekillendirilmesiyle iliski tasimaktadir. Bu
iligki, kisisel karar alma bicimlerimiz ve imge olusturma bigimlerimiz gibi zihinsel
mekanizmalar1 beslemektedir. Connerton (2019, s. 66) animsamanin kisilerin toplumla
kurdugu yasam ortakliginin bir sonucu oldugunu ve hig¢ fark edilmese bile; “kisiler, yerler,
tarihler, sozciikler, dil bigimleri” gibi 6gelerle meydana geldigini gostermektedir. Assman
(2022, s. 45) bu fikri su sekilde 6zetler: “bireysel olan, ¢esitli gruplarin ortak belleginin
mekan1 olarak toplumsal bellekle kurulan benzersiz iliski ve bu iliskilerin her birinin
kendine 6zgiiliglidiir’. Bu anlamda Assman, Halbwachs’in belirttigi ¢erceveyi temel bir
anlayis olarak kabul edip bunu kiiltiirel iliskiler diizleminde genisletmektedir.

Diger yandan bellegi bireysellikle inceleme yonelimi, 6nceki boliimlerde incelendigi
Olciide, psikoloji temelli anlayisin ve bu anlayisla benzer deneysel dinamikleri kullanan

fakat kuramsal diizeyde baska bicimlerle bellegi inceleyen Henri Bergson’un tezlerinde
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goriilmektedir. Deneysel psikoloji temelli anlayisin temel egilimi, 6znenin yetilerini ortaya
cikararak, Oznenin igindeki evrensel Ogeyi bularak, bellek kavraminin tiim insan
yasamindaki ortak kodlarini, toplumsal iligkiler, 6gretiler gibi degiskenlerden soyutlayarak
bulma iizerinedir. Bergson, psikoloji temelli anlayistan, tanima basarisizliklari, delilik ve
hafizanin patolojisi gibi kavramlar ile yararlanmaktadir. Diger yandan psikolojide Klein’in
(2015) resmi doktrin olarak sundugu, ana akim anlayisin aksine Bergson, anilarin beyinde
depolanmadigini ve bellegin salt bir depolama yetisi olarak goriilemeyecegi fikrini ortaya
koymustur (Ansell-Pearson, 2010, s. 63). Bergson fenomenolojik bir yaklasimi
benimseyerek beynin ayricaliklt bir konum kazanmasina karsi ¢ikmaktadir. Bu anlamda
Bergson’un bellegi ortaya c¢ikarma girisiminde birey {izerinden sekillenen yapi,
psikolojinin bireyler Olciitiinde yaptigi deneylerden farkli bir sekilde seyretmektedir.
Bergson insan faaliyetini ruh-beden-diializmi anlayisiyla, birbirini besleyen iki sistemin
karmagik ve bir arada iliskilenmesi Olgeginde incelemektedir (Assman, 2022, s. 44).
Bergson bellek calismalarinda, 6znenin imgelerle ve zamanla kurdugu o6zgiin iliskiyi
aciklamaktadir. Bergson’da bellegi, zamanin icsel algilarina yonelen ve mekandan
bagimsizlagan bir olgu olarak degerlendirme anlayisi goriilmektedir. Bu anlamda toplumsal
iligkilere ve bellege olan etkilerine dair genis capli analizler sunmamaktadir.

Paul Connerton, hatirlamanin toplumsal cergeve ile kurdugu bagi Halbwachs’in
ortaya koydugu diizlemde ele almaktadir. Diger yandan Connerton, Halbwachs’in ‘kolektif
bellek’ kavraminin ¢ogunlukla toplanan bilginin dogrudan bireyler arasi iletisime bagh
olarak transfer oldugunu tespit etmektedir. Bu agidan Halbwachs’in torenselligi ve
kusaklar aras1 deneyim aktarimindan eksikli soz ettigini ve bu tdrenselligin bellegin
toplumsal olusumunu, birlikte animsamayr miimkiin kilan bir dinamik oldugunu ortaya
koymustur (Connerton, 2019, s. 67-69). Ayrica Connerton (2019, s. 67): “Anilarimizi, bizi
kusatan maddeler ortamina baglayarak koruruz. Onlar1 canlandirmak istersek, ilgimizi
toplumsal uzamlara yoneltmemiz gerekir” demistir. Bu baglamda bellegin mekan ve
ritiiellerle kurdugu iliski ortaya konmustur. Diger yandan Aftersun filminde goriindiigi
Ol¢iide yine maddeler ortamina kaydedilen goriintiiler, kisisel bellegi kullanima agarak
anilar1 canlandirabilmektedir. Bu anlamda ortak verilerden birisi maddeler ortaminin
kaydediciliginin belirleyiciligidir.

Paul Connerton, bellek kavramini degerlendirirken “bellek savlar1” olarak
nitelendirdigi bir dizi niteligi kullanmaktadir. Kisisel bellek savi olarak nitelendirdigi
kategori, kisinin hatirlama edimini kisisel yasam Oykiisiinden yola ¢ikarak ortaya

koymasidir (Connerton, 2019, s. 42). Diger yandan bu bellegin kendimize iliskin
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kavrayisimizi da olusturdugu, her ige doniis faaliyetinde bakis bigimimizi olusturmada
onemli Ol¢iide katki yaptigi belirtilmistir (Connerton, 2019, s. 42). Connerton (2019, s. 42)
kisisel bellek kavramini tanimlarken su yorumu yapmaktadir: “kisisel bir gecmis igine
yerlestirilmis olduklarindan ve kisisel bir gegmise gondermede bulunduklarindan, kisisel
bellek diyebiliriz”. Connerton, kisisel bellegin 6zelliklerini de ortaya koymaktadir. Kisisel
bellege referansta bulunan anilarin, akilda tutmak ve kullanigli hale getirmek baglami
hakkinda bilgiye sahip olarak, gecmisin birtakim yanlariyla deneyimin farkindaligi i¢inde
gergeklestigi one siiriilmektedir.

Bu calismada bireysel ve toplumsal olanin birbirinden ayrilamayacak kavramlar
oldugu goriilmiistiir. Bu anlamda bellekle insanin kurdugu tiim iliskilerin, toplumsal ve
kisisel yonleri kapsadigi ve tiim bu yonlerin devinim igerisinde kendini yeniden iireten yeni
zihinsel, fiziksel fonksiyonlara kapi araladigi goriisii glic kazanmistir. Diger yandan
Aftersun filminde bellegin 6znelerle bulustugu bireysellik 6lgegi, Bergsoncu bellek
anlayisinin  Deleuzecii sinema kavramlariyla incelenmesini miimkiin kilmaktadir.
Dolayisiyla bu calismada toplumsal iligkilerin temel belirleyiciligi g6z ardi edilmeksizin

film malzemelerinin kisisel formu ile bulustugu 6l¢iide ortaya konacaktir.

2.1.2. Hatirlama kavramm

Hatirlama kavrami, Bellek Kavrami isimli baslikta daha Once belirtildigi olgiide
olduk¢a karmasik bir kullanim alanina sahiptir. Fakat en temelde ge¢mise dair bir
temellendirmenin kaynagi olarak goriilebilmektedir. Bu anlamda Assman (2022, s. 46) bir
gercegin toplumun diisiinceler sisteminin unsuru haline gelmesi i¢in o olayin “bir kisi, yer
ya da olay biciminde” yasanmasi gerektigini ortaya koymaktadir. Ona goére yasanan
gercegin bellekte yer edinmesi ve hatirlanmasi ise kisiliklerin, tarihi olaylarin bellege “bir
ders, bir kavram, bir sembol” aktarmasi gerekmektedir. Kavramlarin ve deneyimlerin ikili
iliskileri Assman’in (2022, s. 46) “hatirlama figiirleri” olarak adlandirdigi olgular
tizerinden incelenmektedir. Hatirlama figiirleri, bellegi toplumsal diizleme tagimaktadir.
Hatirlama figiirleri tice ayrilmaktadir. Bunlar: Zaman ve mekana baglilik, gruba baglilik ve
yeniden kurulabilme seklindedir.

Assman’a (2022, s. 46,47) gore hatirlama figiirleri somut bir mekanda cisimlesmek
dogrultusunu tasimaktadirlar. Insanlar ait olduklar1 toplumsal cercevenin ozellikleri
dogrultusunda yasam alanlar1 edinmektedirler. Bu yasam alanlar1 insanin “maddi ¢evresi”

olup mekansal hatirlamanin diizlemi haline gelmektedir (Assman, 2022, s. 47). Maddi
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cevre sosyal olarak nesneler diizleminde de belirleyicidir ve insanin statii, sembolik
anlamlar gibi hatirlamaya deger icerikler yaratmasini saglamaktadir. Pargasi olunan grubun
icinde kimliklenen insanlarin sembolleri ve hatiralarinin saglamlastirilmasi bellegin
mekana olan ihtiyacini ortaya koymaktadir. Ayrica Pierre Nora ‘Hafiza Mekanlar1® (2022)
isimli calismasinda mekan ve bellek iliskisini tartismaktadir. Mekanin varligi zamani
durdurma, Oliimsiizlestirmeyi saglamak ve unutmayr engellemek gibi anlamlar
tasimaktadir. Nora’nin mekan iizerine diisiinceleri yalnizca belirli bir ortami1 nitelemez ayni1
zamanda her tirlii nesnelestirme de mekan-hafiza iliskisinin bir pargasi sayilir. Bu
nesnelesme toplumsal yasamin bir pargasi olabilecegi gibi daha kisisel bir kayit
mekanizmasinin kullanimi ile sinemada da goriiniir bir bigimdedir. Bu anlamda Aftersun
filminde kullanilan video kamera, hafiza toplayan ve kendi i¢inde barindiran bir zaman-
mekan kurucusu olarak hafiza mekani olarak degerlendirilebilir. Nora (2022, s. 37) i¢in
hafiza mekani, soyut ve deneyime acgik bir yap1 olarak agiklanmaktadir. Hafiza mekanlari
kendi i¢inde li¢ anlam1 tagimaktadir. Bu anlamlar maddi, sembolik ve islevsel olarak ortaya
konmaktadir. Bu ii¢ anlam herhangi bir mekanin igerisinde eriyip farkli kertelerde
bulunabilmektedirler. Topluma ait kavramlar kendini dogrudan ortaya koyan anlamlarinin
yaninda somut olmayan, toplumun bu mekanlara kendi rengini c¢aldigi ve kendi
anlamlarina doniistiirdiigii goriilmektedir. Bu anlamda hafiza mekani, her ne kadar bir
hatirlama mekanizmas1 olma motivasyonu ile yapilmis olsa da ayni zamanda tasidigi
anlamlar toplumun onlara bigtigi rollere gére doniisebilmektedir. Nora (2022, s. 45) hafiza
mekaninin roliine dair: “Bu anlamda hafiza mekan ikili bir yerdir; kendi tizerine kapali,
kimligi i¢ine kapanip kalmis, adi iizerine kivrilmig, ama genis anlamlara agik bir tagkinlik
mekan1” demistir. Bu anlamda yalnizca toplumsal iliskilerin durumsalligi mekanin
anlamini belirlemez, ayn1 zamanda zamanin tarihsellesmesi ile mekan, bellek baglamindan
uzaklagsmakta ve donemin tarih anlayiginin belirledigi yeni anlamlar kazanmaktadir.

Diger yandan Assman (2022, s. 48) hatirlama figiirlerinin bir diger 6gesi olan gruba
bagliligi incelerken Toplumsallik-Bireysellik Ekseninde Bellek boliimiinde incelenen
bellegin toplumsal ¢ercevesine atif yapmaktadir. Bellege toplumsal bir mekanizma
kazandirmak ve benzer toplumsal, tarihi kosullar lizerinde yiikselen gruplarin ortak deger
yargilarin1 belirlemek kimliklenme ile miimkiindiir. Grubun genel tavri, ortak acilari,
torensellikleri; tarih boyunca benzer kosullarla yasamis grubun o6gretilerini icermektedir.
Grubun toplumsal bellegi tasidig1 ve burada somut kimligin de hatiranin tasiyicist oldugu
ortaya konmaktadir. Ortak anilara sahip sosyal grup, kendine 6zgiiliigii ve diger gruplardan

farklilasan yonlerini 6ne cikararak ve kimlik bilincini tiim Ogretileriyle siirekli kilarak
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kendini muhafaza eder. Grubun genel tavri, igeriye ve disartya seslenme bigimleri, ortak
anilar1 bir seg¢ilime tabi tutar, hatirlanmaya deger olanlar grubun ortak deger yargilari
haline gelir.

Assman’a (2022, s. 49) gore hatirlamanin saf gercekligi olamaz. Assman i¢in higbir
bellek gecmisi oldugu gibi koruyamamaktadir. Dolayisiyla iiglincii hatirlama figiirii olan
tarihin yeniden kurulmasi olgusu da bu anlayisla paralel degerlendirilmektedir. Tarihin
yeniden kurulmasi, grubun donemsel baglamlara gore bellegin yeniden kurulabilecegi
bi¢iminin hatirlanmas1 olgusudur. Burada grubun kokleri, genellikle grubun kurulusunun
temellerine degil sonradan olusmus fikirlere dayanmaktadirlar. Diger yandan tarihin
yeniden kurulmasi toplumsal diizlemde gerceklesebildigi gibi toplumu olusturan 6zneler
dahilinde de bellek yeniden kurulabilmektedir. Ozellikle Aftersun filminde goriildiigii
Olciide insan kendi tarihini yeniden kurarken kékende bulunan anilar biitliniiyle ortaya
koyamayabilir ve o anilar1 manipiile ederek yeniden kurar.

Hatirlama figiirleri, toplumsal hatirlama mekanizmasinin temelini olusturmaktadir.
Assman’1n sikca yer verdigi ve bellegin gergeklestigi digsal olgular, toplumsal iligkileri baz
alarak bellegi yeniden kurmaktadir. Diger yandan Bergson hatirlama kavramini kendi
kuramsal egilimine uygun bicimde incelemektedir. Bergson i¢in bellek ve psikolojik
hatirlama kavramlar1 ayni sey degildir (Ansell-Pearson, 2010, s. 64). ‘Bellek Kavram1’
boliimiinde deginildigi gibi Bergson’un ger¢cek anlamda bellek statiisii verdigi, bagimsiz
hatirlamanin var oldugu bellek tiirii ile hatirlama gerceklesmektedir. Bu bellek tiiriinde,
olaylar benzersiz bir zamanda gerceklestikleri ve harekete bir konum ve tarih sagladiklari
Olclide kaydedilmekte ve kisiye verdigi pratik faydaya bakilmaksizin korunmaktadir.
Bergson bellegi salt bir depolama ve geri ¢agirma mekanizmasi olarak gérmemektedir.
Bergson bagimsiz hatirlamay1 saglayan bellege yasayan ve hareket halinde olan bir nitelik
kazandirmigtir. Bu anlamda Bergson, bellegi ge¢gmis zamanin korunmasi ve saklanmasi
olarak gormemektedir. Bu nedenle hatirlama, gecmis imgelerin kullanimini simdiki ana
degin uzattig1 olgiide gerceklesmektedir. Hatirlama bu anlamda simdiki zaman igerisinde

biriktirilen hafiza-imgelerin harekete ve eyleme tabi kilinmasiyla gerceklesmektedir.

2.1.3. Bergson ve bellegin zamam

Henri Bergson bellegi felsefi agidan degerlendiren bir kuramcidir. Bergson’un
bellegi algiladigr 06zgiin alan, sosyal bilimler alaninda yararlanilmig ve {iizerine

tartisilmistir. Bergson, ge¢mis kavrami veya geemislik hissi iizerinde ylikselen bellek
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anlayisin1 agmaktadir. Bellegi zamanin kendisinde yiikselen bir kavram olarak ele alarak
bellegin imgelerle olan iliskisini ruh-beden diializmi ¢er¢evesinde incelemektedir.

Bergson bu bellek hakkindaki fikirlerinin temellerini ilk olarak 1986’da yazilan
Matter and Memory (Madde ve Bellek) isimli kitabinda ortaya koymustur. Bergson (2022,
s. 11) icin madde bir imgeler biitliniidiir. Biitiin ve parca bigimleri; hafiza, hatirlama ve
algilama kisinin imge repertuari ile olan iligkisini devinim icinde belirler ve kavramlara
durumsal standartlar kazandirir. Saf algi ve saf hafiza, Bergson i¢in i¢ ige gecen iki
kavramdir fakat ayni sey degillerdir, ikisi arasindaki ayrim tiirseldir. Bu yolla Bergson
bellege 6zerk bir karakter kazandirma iddiasin1 temellendirmis olmaktadir. Bergson i¢in
saf ani, psikolojik bir dogaya sahip olmadigi dlgiide yok edilemez niteliktedir. Diger
yandan algi kavram tiirsel bir ayrismaya tabi tutulsa da hatirlama; algi, eylem ve bellegi
birbirine baglayan bir zincirin birlikte calismasi dahilinde olmaktadir (Ansell-Pearson,
2010, s. 64). ‘Bellek Kavrami’ boliimiinde de incelendigi gibi Bergson beyine, bellek
konusunda 6zel bir anlam atfetmez. Ciinkii onun i¢in ruhsal yagsamimiz, motor eslik¢isi
olarak tabir ettigi fiziksel ve norolojik yetilere bagli olsa da onlar tarafindan yonetilmez.
Bu anlamda zihinselligin farkli ritimlerde gerceklestigi psisik yasam, motor eslik¢isine
bagli oldugu 6l¢iide bellegin basarili mekanizmalar {irettigini ortaya koymaktadir (Ansell-
Pearson, 2010, s. 64). Bergson i¢in bunlar bilincin ortaya ¢ikisinda rolii olan mekanizmalar
olmasina karsin hepsi tekil incelendiginde motor fonksiyonlar1 araciligiyla bazi temsiller
tiretmeye, hareketi analiz etmeye yarayan araglar olmanin 6tesinde degillerdir. Bergson
yasama dair her seyi; beyni, ruhu ve tiim nesneler diinyasini imge olarak goérmektedir.
Dolayisiyla Bergson i¢in beyin ve sinir sistemi, motor faaliyeti Olciistinde biitiin
organizma, maddi diinyada diger imgeler gibi hareket eden, hareketi tasiyan bir eylem
merkezi olarak imgedir. Bu anlamda bedensel iliskiler asla tek basina bellegi yaratan
mekanizmalar olmamaktadir. Dolayisiyla Bergson i¢in hafiza zamandadir fakat zaman
kavramini tek basina bir ifade olarak kullanmayi reddetmektedir. Kavramsal diizlemde
zamani siire olarak ele almaktadir. (Bergson, 2022, s. 21-23, 25-31, 74, 75-83)

Bergson’un dur ee (siire) ile kurdugu iliski bellegin niteliklerini ortaya koyan ve onu
aciklamaya uygun bir kavramdir. Bergson zihnin geg¢misle bir ilisgki halinde oldugunu
ortaya koymus olsa da ge¢misi hafizayr olusturan bir tekillik olarak ele almamaktadir,
onun igin siire bir biitiindiir. Ornegin gec¢mis, siradan bir ‘gegmis simdiki zaman’ olarak
algilanmamalidir. Gegmis, etkisini simdiye degin siirdiirdiigii dl¢lide vardir. Deleuze
(2021,150) buradan yola ¢ikarak “cag” kavramini kullanmaktadir, kisi kendiyle iliskili cag
gecmis katmanlarinda yakalayabildigi Ol¢lide hatirlama gerceklesebilmektedir. Hafiza,
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gecmisin simdiyle kurdugu iliskinin gelecege yonelik bir tasariyla islenmesidir. Gegmis,
simdi ve gelecegin umutlar1 yahut tasarimlar1 birbirinden keskin bi¢cimde ayrilamazlar.
Dolayisiyla siire ve duyu birbiriyle baglantilidir. Deleuze Bergsonculuk (2020, s. 110) adli
eserinde bu durumu su sekilde incelemistir: “stiren ‘simdi’, her ‘an,’ biri gecmise yonelen,
gecmiste genlesen, digeri sikismis, gelecege dogru sikisan iki yone boliiniir”. Bu noktada
beden ge¢mis ve gelecek arasindaki hareketli bir sinir roliindedir (Bergson, 2022, s. 76).
Bu anlamda Bergson i¢in ge¢misteki hatiralarin bilinci siireklilik i¢inde kendini devam
ettirir. Siire bu stirekliligi tasiyan temel kavramdir. Bergson (2022) bellek teorisinin bedene
bictigi rolii su sekilde agiklamaktadir:

“Beden iizerinde etkide bulunan nesneler ile bedenin etkiledigi nesneler arasinda

bulunan bedenin hareketleri kendine ¢ekmek ve bu hareketleri (durdurmadigi zaman)

-eger eylem refleksse- belirli, -eger eylem iradiyse- se¢meli bazi devindirici

mekanizmalara aktarmakla gorevli bir iletkenden bagka bir sey olmadigini

sOylemistik™ (s. 75).

Ayrica Bergson (2022)'a gore, bellek ve imge arasindaki ayrim tam olarak kesin
degildir. Ciinkii Bergson (2022, s. 78) i¢in “Imge, daha ilk basta ister istemez bellegin igine
kazinmistir”. Fakat bir ayrim noktast olarak imge nesnellik tasirken bellek 6znellik
tasimaktadir (Deleuze, 2020, s. 112). Ayrica Bergson (2022, s. 80): “gecmisi imge
biciminde anmak i¢in simdiki zaman eyleminden soyutlamak gerekir” diyerek, ‘katisiksiz
ant’ biciminde kavramsallagtirdigl ge¢mise dair anilarin, “renkli ve canli imge” (Bergson,
2022, s. 130) i¢inde belirdigi ol¢iide ortaya ¢iktigini ortaya koymaktadir. Bellek siireci,
imge olusumuna katkida bulunur ve imge de bellek siirecini etkiler. Bergson, bellek ve
imge arasindaki gerilimin, bellegin canlandirici islevi ve imgenin nesnel islevi arasindaki
gerilimle agiklanabilecegini savunur. Bergson zaman1 mekandan soyutlayarak zamani igsel
algilarla iliskili bir diizlemde incelemistir (ilhan, 2018, s. 160).

Bergson’un anlayisina karsit olarak Halbwachs temelli anlayis, zaman1 mekanda ve
mekanda gerceklesen ortakliklarla incelemistir. Bellegin toplumsal uzam igerisinde
tarihsellesme egilimi gosterdigi ve bu tarihsellesme egiliminin zamanin ilerlemesiyle
bellegin i¢ini bosaltip onu doniistiirdiigii 6l¢eginde incelenmistir (Nora, 2022, s. 26). Diger
yandan Traverso (2023, s. 19) tarihin bellekten dogdugu ve zamanin gegisiyle gecmisle
arasina mesafe koyarak bellek kavramindan uzaklastigini ortaya koymaktadir. Ayrica
Traverso (2023, s. 21) bellegi, bireysel ve kolektif olarak ayrima gitmeksizin simdiki
zaman tarafindan filtre edilen bir ge¢mis goriintiisii olarak ele almaktadir. Bellek ge¢misi

incelerken simdiki zaman merkezliyken, tarihin ge¢cmisi Oznel duyarlhiliktan uzak,
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sabitlenmis ve kapali bir sistem haline gelmis bir sekilde gecmise yoneliktir (Traverso,
2023, s. 28). Bu anlamda Assman zamana ge¢mis ve yakin gecmis temelinden bakan bir
bakis acistyla bir hatirlama bigimi olarak iletisimsel ve Kkiiltiirel bellegi incelemistir.
Assman’a (2022, s. 56) gore en yakin geg¢mis bilgi bakimindan zenginlik tagimaktadir,
fakat gecmise dogru gidildikce bilgilerin azaldigini tespit etmektedir. En eski zamanlarla,
kokenlerle anlatilar arasinda zamansal sigramalar vardir. Anlatilarda rastlanan bu boslugu
‘the floating gap’ (kayan bosluk) olarak nitelendiren Assman, ge¢misin algilandigi gibi bu
iki gee¢mis diizleminde ger¢eklesmedigini ortaya koymaktadir. Bu baglamda boslugu
dolduran kavramin kiiltiirel bellek oldugunu ortaya koymaktadir (Assman, 2022, s. 64).
fletisimsel bellek siire olarak bir insan yasamini ya da iki nesili kapsayan yakin ge¢mise
iliskindir. Kiiltiirel bellek ise ge¢misin efsanevi bir ge¢mis zamaninda belirli noktalara
yonelmektedir. Bu anlamda kiiltiirel bellek, anilarin kendisi yahut taniklik paylasimi
bicimlerden ziyade anilarin baglandigi sembolik figiirlerle siirekli anlam degistiren bir
niteliktedir. Ge¢gmisi ve yakin gecmisi kapsayan, kendine 6zgii bir zamansallik tasiyan bu
yaklagim gecici ve kalicinin, kismi ve genelin iligkisini igermektedir. Bu baglamda iki
kavrami, kokensel ve biyografik hatirlama olmak tizere iki hatirlama tarziyla agiklayan
Assman (2022, s. 60), biyografik hatirlamay1 kisinin 6zel deneyimleriyle ve sosyal
aligverisi ortaya koyarak iletisim bellegine yaklastirirken, kokensel hatirlamay1 simgesel
formlarin uygulanimini ortaya koyarak kiiltiirel bellege yaklastirmaktadir. Kiiltiirel bellek,
iletisimsel bellegin aksine dogal bir ilerleyis i¢inde degildir, bir itkiye ihtiya¢ duymaktadir.
Bu itki, kiiltiirel belle§e sirayet eden bir itici giic olmakla birlikte 6zneyi bellege
yaklastiracak bir gii¢ olarak da kullanilabilir. Aftersun filminde insan1 eyleme iten nedensel
giicii ortaya koymak miimkiindiir. Diger yandan Assman (2022, s. 23,24) i¢in siireklilik bir
tekrarlama icerir, bu faaliyet aslinda canlandirma faaliyetidir. Dolayisiyla zamansal
stireklilik icinde bellek, tekrarlandik¢a canlanan, insan aktarimi ve iletisimiyle sekil

degistiren; diyalektik kodlara sahip, yasayan bir organizma gibi goriilebilir.

2.1.4. Unutma kavrami ve Nietzsche

Ana akim psikoloji temelli anlayisin bellege yaklasimi, bellegin temel yetisinin bir
depolama sonucunda depolanan seyin geri ¢agrilmasi iizerinedir. Bellek bu cergeve
etrafinda sekillenen bir bi¢imle incelendiginde bellekte unutma veya diizgiin bi¢cimde
animsayamamak beynin kendine 6zgili calisma disiplini i¢cindeki bir takim hatalar olarak

goriilmektedir (Klein, 2015, s. 5-6). Tipki bir makinenin bazen geri ¢agirma
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mekanizmasini kaybetmesi ve bunun iistiine hata vermesi gibi. Nietzsche, bu dogrultunun
aksine unutmay bir tlir hatirlayamamak meselesi olmaktan ¢ikaran goriiglere sahiptir.

Nietzsche, Ahlakin Soykiitiigii Uzerine (2022) isimli eserinde bu konuya
deginmektedir. Ona gore unutmak edilgen bir yapidaki eylemsizlik kuvveti degildir. Zihnin
bazi edimlerinde basarisiz olmasini asan etkin bir siirectir. Unutmak, anilarimizi sindirip
onlarla yasayabilir hale gelmemizi saglamaktadir. Nietzsche bu durumu kendi sozleriyle su
sekilde aciklar: “Yasadigimiz seyleri kendimize mal edip sindirirken bu silirece ‘ruha
katma’ denilebilir.” (Nietzsche, 2022, s. 75). Unutmak bilinci kapatip bu bilinci isler halde
tutan aktiviteleri dinlendirme isidir. Bu aktiviteleri yerine getiren organlarin yahut bu
organlara ickin faaliyetlerin oligarsik bir organizmay1 olusturdugunu ve bu organizmanin
bir biitlin olarak igeriye neyin girip giremeyecegini kontrol eden bir kap1 bekgisi oldugunu
sOyler (Nietzsche, 2022, s. 75). Unutma sayesinde biling, zihinde yeni seylere yer acar,
Nietzsche’nin kavramsal olarak sik¢a degindigi soylu islevler ve gorevlere alan acabilir.
Ona gore hatirlama tizerine gelistirilen bellek bir isteme bellegidir, devamlilig1 arzulanan
bir seyi hazmedememektir. Nietzsche, bellegimizin unutmaya olan yatkinligin1 kesen
toplumsal ve karsilikli iliskileri de ortaya koymaktadir.

Nietzsche (2022, s. 78-80) igin bellegi yaratan ve bellekte kalan sey acidir. Gergek
bir istemenin ortaya c¢ikarttigi bellek disinda tiim bellegin, yerle bir olusu ona gore
olumludur. Fakat toplumsal giiglerle kurulan iligkiler, insanlarla yapilan anlagmalar insani
bir tiir hatirlama zorunluluguna siirtiklemektedir. Nietzsche bunun baglamini hemen hemen
tim toplumlarda goriilen dini torensellikler ve cezalandirma yontemlerinde gérmektedir.
Iskence, kan ddkme, aciyr goriiniir kilmak sabit bir diisiince kurmak icin &nemlidir.
Egemenler, insanin kendi ahlaki kurallartyla tercih yapmasi yerine korkung araglar
kullanarak bir bellek yaratirlar. Bu su¢ ve ceza iliskisininin temelini olusturur ve zarar
ziyan yaratanin kendi sorumlulugunun sonuglarma katlanmasini asarak sucluya aciyla
bedel odetir. Boylece unutulamayacak bir imgelem olusturulur ve insanin kendini tedavi
etmesi zorlastirilir.

Ayrica unutmak Halbwachs’a (2023, s. 31) gore ancak bir gruptan kopmak yoluyla
gerceklesmektedir. Hatirlamak ancak grubun elemanlariyla ortak diisiinme eylemi,
0zdeslesme ile miimkiin olabilir ve ge¢mis deneyimler ortaklastirilmis olur. Genel bir
kiimeye ait olmayan ve spesifik bir kategoriye konulan hatiralarin unutulabilecegini
Halbwachs (2023, s. 37) ortaya koymaktadir. Bu anlamda grubun bir pargasi olmaktan
cikildig: takdirde unutma da kacinilmaz sekilde gergeklesecektir.
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Paul Connerton da Toplumlar Nasil Amimsar (2019, s. 17-21) isimli kitabinda
Nietzsche’nin yaklasimina uygun diisen bir 6rnek kullanir. Connerton’a (2019) gore
torenler ve pratiklerin yarattig1 temsiller toplumsal ve kisisel bellegi etkiler. Yaratilan aci
dolu anlar, belleklere kazinan yeni temsiller kurar ve egemenlik giicline sahip olanlar bu
temsilleri nesiller boyunca kullanir. Ornegin XVI. Louis’nin yargilanip idam edilmesi
benzer bir toren ve temsil yaratilarak gergeklestirilmistir. Yonetme erkini kutsal olandan
aldigim1 iddia eden ve hiikiimdarlik gerekgesini tanriyla agiklayan kralin halka agik bir
torende Oldiiriilmesi, kutsal kral imgesini yikmanin yikict bir yolu olarak kullanilir.
Devrimciler torensel olarak, XVI. Louis’nin ta¢ giyme toreninde kralin kutsalligini ortaya
koyan ritiieller benzer sekilde tekrarlanmis ve benzer kutsal dil kullanarak, onceki toreni
gecersiz kilacak sekilde idam gergeklestirmistir. Dolayisiyla acinin hatirlaticiligi, bellegin
travmayla ve unutmayla olan iligkisi bir biitlin olarak temsiller yoluyla kullanilan
igeriklerdir.

Diger yandan Bergson i¢in unutmak yasama dair olagan bir kavramdir. Bergson
unutma kavramini bilincin bir pargasi saymistir. Unutmak yasamin bir aracidir ve bu
sayede insanin yeni deneyimlere kapi aralayabilecegini ortaya koymaktadir. Basarisiz
tanima olarak dile getirdigi unutma anlayisi; algiyi, eylemi ve bellegi birbirine baglayan
zincirdeki bir kopukluk olarak degerlendirmektedir (Ansell-Pearson, 2010, s. 64). Ansell-
Pearson (2010, s. 75), Bergson’un bu alandaki goriisiinii su sekilde agiklar: “O halde
unutma, anilarin siirekliliginin algilanmayan karakterini, onlarin “bilincin uyanikligindan
uzaklastirilmasini belirtir.” Bu kavrayista unutma basit¢e amansiz bir yikim olarak degil,
ezeli bir kaynak olarak anlasilabilir. Bergson’a (Ricoeur, 2004, s. 430) gbére unutmak
imgelerin kendi kendine hayatta kalmasiyla bilyiik bir potansiyel igerir, bir rezerv ya da
kaynak olarak goriilebilir. Bu anlamiyla Bergson’un bu konudaki fikri tiim yapilariyla
olmasa da temelde Nietzsche’nin fikirleriyle uyusmaktadir.

Ricoeur (2004, s. 443), unutmayr hafizayr miimkiin kilan bir kavram olarak ele
almaktadir. Onun i¢in unutma olmadan hatirlama da olmaz. Ricoeur i¢in yikici unutma ve
kurucu unutma seklinde iki unutma figiirii vardir. Unutma figiirleri, unutmayla miicadele
ederek ve unutmayi1 bir kaynak olarak kullanarak esdegerlilik tagimaktadir. Kavramsal
olarak unutmak, hatirlamay1 olmus olanin artik olmamasiyla iligkisi {izerinden agikladigi
kosullarda ezeli bir kaynak niteligi tasimaktadir (Ricoeur, 2004, s. 442-443). Unutma,
Ricoeur’iin pozitif bir igerik olarak ele aldig1 mutlu hafizaya ulagtiran ve insan1 ge¢misin
hafizasi, gelecegin beklentisi ve simdiye dikkat arasinda dokunmakta olan bir kavramdir

(Ricoeur, 2004, s. 504).
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Unutmanin bireysel tezahiirleri kolektif bicimlerle ayrilamaz bi¢imde karigmis
haldedir. Ricoeur (2004), unutma ve hatirlama arasindaki diizensiz ve gergin siireci
tarifleme arayisindadir. Ricoeur’e gore anlatinin secgici bir boyutu vardir, ideoloji bellegi
manipiile edebilir ve bu manipiilasyon bir anlat1 eliyle toplumsal diizlemde gerceklesebilir.
Bu diizlemde topluluklarin kimligini yapilandirmaya ve bigimlendirmeye yonelik anlati,
resmi tarih anlayisiyla bulustugu ve tarihsellestigi 6l¢lide manipiilasyon gerceklestirebilir;
travmatik fenomenler eliyle genis kapsamli unutmayla sonuglanabilir ve bastirilmis bir
gecmis olgusu yaratabilir. Bu anlamda sug ve af iliskisi kapsaminda, egemen olana rakip
hafizalar sagliksiz bir varliga mahkum edilmektedir (Ricoeur, 2004, s. 455). Bu baglamda
“0zel ve kolektif hafiza, gegmisin ve onun travmatik yilikiiniin yeniden sahiplenilmesine
izin veren yararli kimlik krizinden mahrum kalacaktir” (Ricoeur, 2004, s. 456). Ricoeur’e
gore egemenin olusturdugu bu unutma bigimi sosyal ¢arpismalar1 6teleyecek acil bir sosyal
fayda ihtiyacina yanit verecektir. Ricoeur i¢in bagislama ilkesi unutma kavramiyla girilen
iligkiyi tanimlar. Unutmay1 bagislama ruhu ve bellek iizerinden agiklayan Ricoeur igin
hafiza, baglama-¢6zme diyalektigi kapsaminda uzaklagsma-anilar ve sahiplenme-anilar
yaratmaktadir. Bagislama ve sug ikilemi i¢inde miibadeleler yasayan hafiza, eylemin trajik
dogasini kalici durumlar gelistirerek tutmaktadir. Bu da unutma ve hatirlama arasindaki
asimetri i¢inde siirekli yeniden degerlendirilmektedir. Burada temel kalici egilim Ricoeur
(2004, s. 456) i¢in bir olimden kaynaklanan kaybin getirdigi yastir. Ricoeur (2004),
Nietzsche ile benzer bir bigimde unutmanin insani yasamda tutan etkisinin tutarli bir
bagislama ile kendini gosterdigini ortaya koymaktadir. Engellenmis ve manipiile edilmis
bellek, haliisinasyonlara yakin iligki tagimasina ragmen Ricoeur (2004, s. 495), ¢ogunlukla
an1 ve kurgularin ayirt edilebilecegini savunmaktadir. Ciinkii hafiza eylemi, Bergson’a
uygun bir anlayisla aktif bir tanima ile gerceklesmektedir (Ricoeur, 2004, s. 495). Diger
yandan aktif tanimanin askida kaldig1 anlar, hayal giicliniin kendini gosterdigi ve anilarin
manipiile edilmis yeni formlar kazandig1 diislincesi, Ricoeur’iin tezlerine aykir1 degildir.

Bu anlamda unutmanin, bellekte 6nemli ve oldukga gii¢lii bir niteligi ortaya koydugu
goriilmektedir. Unutmanin insanlara ve topluma iyilestirici etkileri bulunan, kisilere dnemli
yasam deneyimleri sunan ve imge diinyalarint zenginlestiren bir kaynak oldugu
anlagilmaktadir. Diger yandan unutmak iktidar iliskilerinin politik pozisyonu bakimindan
da degerlendirilmektedir. Connerton’a (2019, s. 29) gore totaliter rejimlerle idare edilen
devlet aygitinin yurttasglarin bellegini silme konusunda sistemli bir ¢abasi vardir. Bu
anlamda egemen giicten belirlenen siyaset iligkilerinden beslenerek olusturulan tarih

yaziciligina karsin, ‘karsi-bellek’ kavrami ortaya ¢ikmustir. Karsi-bellege alt kiiltiirleri
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goriiniir kilmas1 gibi onlara 6zgiirlestirici, ¢esitlilik saglayan nitelikler de atfedilmektedir.
(Erkilig, 2014, s. 59) Siyasi iliskilerin marjinal unsurlarina yonelmis bu bellek iligkisi,
egemen paradigma ¢ercevesinde gergeklesen giic iliskilerinden soyutlanamaz bir nitelik
tasidigr icin hakiki dogrular1 yansitmayabilir ya da ana akim hale gelip yeniden
yorumlanabilir, dolayisiyla alt kiiltiirlerin kendini egemenden bagimsiz bir sekilde ortaya
koymalar1 olduk¢a nadir goriinmektedir (Erkilig, 2014, s. 59). Politik kompozisyonda
egemenlik yetkisini barindiran giiciin unutturmayi: madunlar, is¢i sinifi ve azinliklara
yonelik bir ara¢ olarak kullandigi fikri 6ne ¢ikmaktadir. Bu baglam 2017’de gdsterime
giren Ceylan Ozgiin Ozgelik’in yonetmenligini ve senaristligini yaptigi ‘Kaygr® isimli
filmde de goriilmektedir. Filmde 2 Temmuz 1993 yilinda yasanan Sivas Katliama,
hatirlama ve unutma ikiligi i¢cinde incelenmektedir. Film siyaseti belirleyen egemen
giiclerin medya eliyle bir katliami unutturma girisimini ortaya koymaktadir. Bu baglamda
iktidarin 6nemli haksizliklari, katliamlar1 unutturma girisimi iginde oldugu savi medya,
siyaset ve toplumsal iligkiler baglaminda ele alinmistir. Farkli olarak Nietzsche nin
“toplumsal gli¢ler” olarak nitelendirdigi egemen sinifin, acinin insanlarda yarattig
hatirlama edimini bir gii¢ olarak topluma kars1 kullandig tezi de iktidar-bellek iliskilerinin
diger degerlendirme bi¢imini olusturmaktadir. Bu anlamda iktidarin unutmay1 kisilerin
yaralarinin sarilmasi, toplumsal iligkilerde kendini yeniden bulmasi ekseninde gérmedigi
acikca goriilmektedir. Bu anlamda bellek ve iktidar iligkisi, insan {lizerinde egemenlik
kurma girisimi olarak goriilebilmektedir. Bu egemenlik girisiminin, bellegi insa etmeyi
onleyici, nesiller aras1 6gretileri kisitlayici nitelikleri olsa da aslen unutmay1 imkansiz hale
getirecek ve siirekli hatirlanmasi saglanacak travmatik olaylar, egemenin bellek tizerindeki

giiciiniin temeli oldugu anlagilmaktadir.

2.2. Oznenin Bellegi

Bellek, pek ¢ok kullanima ve tanima sahip bir kavram olarak sosyoloji, felsefe ve
psikoloji gibi farkli bilim alanlarina sirayet etmis arastirmalari ve kuramlari iginde
barindirmaktadir. Bu ¢alismada belirtilen bellek, Aftersun filminin karakterlerine uzanan
ve bu karakterlerin bellegini sinema malzemesi ile zenginlestiren bir yeti olarak ele
alinmaktadir. Hayatimizin tiim asamalarinda algilanan imgeleri, verileri okuma ve
bicimlendirme yetisi olarak goriilmektedir. Bu anlayis icinde belle§in calisma
mekanizmalart ortaya konulurken, bellegin yalnizca depolama mekanizmasi olarak ele

alinamayacag1 goriilmektedir. Insan algis1 etkilesime gectigi biitiin bir imgeler diinyasin
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zihinde bi¢cimlendirmektedir. Bu bic¢imleri algilama, 6grenme, tekrar etme ve bugiiniin
icerigine uyarlama yontemlerini karmasik bir bicimde kullanarak bir kisisel ve toplumsal
kiilliyat yaratimi olarak degerlendirilmektedir.

Zamanin deneyimlenmesinin, acilarin; ritiiellerin, mekanla kurulan iligkinin ve
tekrara dayaliligin bellegin basat kaynaklarin1 olusturdugu ve ona karakter kazandirdigi
goriilmiistiir. Bellek konusunda tilirsel ayrim noktalart farkli kuramcilar tarafindan
degerlendirilmistir. Bu tiirsel farkliliklar zihnin isleyis prensiplerine gore, islerligini ne tip
toplumsal/bireysel zemin iizerine kurduguna gore ve zamansal yonelimine gore yapilmistir.
Bu anlayisla bellegin niteliklerinden olan hatirlama ve unutma kavramlarinin, degis
tokuslar ve gerilimler ile diyalektik bir bicim kazandig1 goriilmektedir.

Bellek, ge¢misle ve anilarla 6zel bir iliski i¢indedir. Anilarin ancak bir imge olarak
gecmisten c¢agrilabilecegi savi bu galismanin temelinde bulunmaktadir. Ricoeur (2004,
s.6), bellegin baslica bir hakikat ilkesine sahip oldugunu, bu nedenle hayal giicii ve
hafizay1 birbirinden ayirma yaklagiminin ortaya g¢iktigini savunmaktadir. Diger yandan
Ricoeur (2004), Bergson’un (2022) hayal eden bellek olarak tanimladigi kavramin, kisinin
kendini anin eyleminden geri c¢ekmesiyle ortaya cikan hayal kurma iradesiyle
aciklamaktadir. Husserl’in (akt. Ricoeur, 2004, s. 36) bellek diisiinceleri, hayal giiciiniin
geemisi yeniden iiretme kapasitesi, gecmis ve yeniden iretilen simdinin cakigmasi
cergevesinde incelenmektedir. Ricoeur ayrica saf bellegi ele alirken, onu imgeye
doniistiiren seyin hatirlamada oldugunu ve bu hatirlama aktivitesinin gergekligin
sinirlarinda dolasan bir kurgu, hayal giiclinlin gorsellestirme islevi oldugunu savunur. Bu
baglamda bellek, ge¢mise ve anmilara hakikat arayisi ile baghh oldugu olgekte hayal
kurmaktan uzaklagmaktadir. Bellek, ge¢misi bir varsayim olarak ele aldiginda ve onunla
ani-imgeler seklinde iliskiye girdiginde ise hayal giicii devreye girmektedir.

Bellek, bilincin ortaya ¢ikisiyla bi¢im degistirebilmektedir. Bergson’un (akt. Ansell-
Pearson, 2010, s. 67) “saf bellek” olarak isimlendirdigi kavram, bilincin agiga ¢ikmasiyla
miimkiin olmaktadir. Ge¢misi ani-imgeler seklinde alimlayan bellek, simdide ve gelecek
tasarimlarinda, dolayisiyla zamanin kendisinde ortaya ¢ikmaktadir. Bu anlamda bellegin
hatirlama islevi, organizmanm davraniglarindaki degisimlerle nedensel bir baglilik
tasimaktadir. Deneyimlenen imgeler karsilasilan mevcut igerikle iliski kurdugu olglide
uygulanabilir nitelik tasimaktadir. Bu anlamda bellek giinliik hayatin i¢ine niifuz eden bir
calisma bi¢imi olusturmaktadir. Saf bir aniyr her yaniyla canlandirmak ise ancak o ani-

imgeye yapilacak zihinsel bir yolculugu sonuna kadar takip ederek miimkiin olmaktadir.
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Fakat bu ¢aba bile gecmisi tiim gercekligiyle yeniden deneyimlemeyi basarili
kilmamaktadir.

Bu baglamda =zihinsel yanlariyla bellek, unutma-hatirlama denklemi iginde
belirsizlesen bir siirectir. Bellek, kisinin deneyimiyle gelisen imge diinyasindan igerik
alarak, unutma-hatirlama denkleminin geriliminden dogan bosluklar1 hayal giiciiniin
elemanlar1 ile yeniden firetilebilir. Yani bellek, hatirlama ve unutma mekanizmasinin
yaninda kisinin yasama dair bazi Onciil yaklasimlarindan beslenerek kendi gercegini
yaratabilir, ani-imgeleri manipiile edebilir. Bu baglamda bellek i¢inde tekil bir dogrudan,
yasanmig bir seyin edinilmis bir tecriibbenin dogrudan kisinin zihninde belirmesinden
bahsetmek olduk¢a zordur. Acinin, travmanin bulundugu deneyimlerin bu baglama uygun
olarak kendini hatirlatma giicli yiiksek olsa da insan, bu sartlarda dahi ani-imgeyi tam
baglamiyla geri c¢agiramaz, insan yasamina sirayet eden algilanimlar ve aniyr geri
cagirmaya gerekce sayilabilecek igerikler geri cagrilan anilar bigimlendirmektedir.

Bu calismada bireysel ve toplumsal olanin birbirinden ayrilamayacak kavramlar
oldugu goriilmiistiir. Bu anlamda bellekle insanin kurdugu tiim iliskilerin, toplumsal ve
kisisel yonleri kapsadigi ve tiim bu yonlerin devinim igerisinde kendini yeniden iireten yeni
zihinsel, fiziksel fonksiyonlara kapi araladigi goriisii gli¢ kazanmistir. Diger yandan bu
calismada bellek, sinemaya ve Ozel olarak Aftersun filmine uzam veren nitelikleri
kapsaminda ele alinmaktadir. Ozel olarak Aftersun filminin karakterlerine uzanan bellek,
Connerton’in (2019, s. 42) “kisisel bellek” olarak nitelendirdigi bellek savina benzer
bicimde, sosyal aligverise dayali toplumsal ¢ercevenin etkilerini her seviyede barindiran,
ayni zamanda kisinin yasam Oykiisiinden belirlenen, bellegin zamansal karakterinin
O0zneyle bulustugu bir bellek anlayisin1 esas alarak temellendirilmektedir. Buradan
hareketle toplumsal bellek caligmalarinin igerdigi, Aftersun filmine uygulanabilir birtakim
niteliklerin yaninda, bellegi imge ve zamansallik Ol¢eginde inceleyen ve Deleuze’iin
sinema incelemelerine kimi yanlariyla dayanak olan Bergson’un bellek iizerine tezleri
temele alinmaktadir.

Oznede belirginlesen bu bellek anlayisi, Bergson’un bireysel bellege olan
yaklasimiyla yakin bir iliski i¢indedir. Bellegin imgelerle kurdugu iliski baglaminda, ani-
imgeler seklinde gergeklesen ve Bergson’un (2022) birincil bellek olarak isimlendirdigi
hayal eden bellek, 6znede belirginlesen bellegin niteliklerinden biri olarak goriilmektedir.
Diger yandan yine Bergson’un tezlerinden gii¢ alarak zamanin bellek {izerindeki belirleyici
kuvvetinin 0zneyle bulusma egilimi bu c¢alismanin Aftersun filmine uzanan bellek

anlayisinin diger niteligini olusturmaktadir.
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Ozneye sinema malzemesi yoluyla uzanan bellekte, Nora’nmn (2022) hafiza mekani
olarak adlandirdigi kavramin sabit bir hatirlatict imge pozisyonu alabildigi goriilmektedir.
Bu iligki Aftersun filminde uygulanabilir bir hafiza mekani niteligi olusturmaktadir. Bu
anlayis icinde, hatirlama i¢in bir imgenin nedensel iliskilerinden kaynaklanan itki kuvveti
gerekmektedir. Aftersun filminde hatirlamanin itkiyi ortaya c¢ikaran nedensel yapisi, bu
calismanin  bellek anlayismin niteliklerinden biri olarak goriilmektedir. Oznede
belirginlesen bellek i¢in hatirlama ve unutma iliskisi arasindaki aligveris devingen bir yapi1
tasimaktadir. Unutma bir kayip olarak ele alinamaz, bellek faaliyetinin iiretken pargalarini
harekete gegiren bir deger olarak ele alinabilir. Unutma ve bellek iliskisinde Nietzsche’nin
fikirlerini temel alarak, acimin ve travmanin Onemli bir hatirlatma aract oldugu
goriilmektedir. Diger yandan bu yapi yalnizca hatirlanan anmin birtakim 6zelliklerini
barindirmaktadir. Bu anlamda 6znede belirginlesen bellek, saf gee¢misi oldugu gibi
sunmayan, aninin unutulan ve hatirlanan yanlarinin disinda kalan bosluklu pargalarin
insanin imge diinyasini olusturan her seyden yararlanarak doldurdugu ve hayal giiciiniin
yer yer devreye girdigi bir yapiya sahiptir.

Ortaya konan nitelikleriyle bellek, zaman da dahil olmak {izere biitiin kaynaklardan
yararlanarak sofistike hale gelmektedir. Giinliik yasamin ve tasarimlarin tiimiinde temel bir
oge olarak kendini ortaya koymaktadir. Ozneye uzanan ve 6zneyle deneyimlenen bu
bellekten yola ¢ikarak, insanin toplumla ve sanatsal tiretimle iligkili tasarimlarina oncii
oldugu anlasilmaktadir. Bu baglamda bellegin insan yagamiyla girdigi dinamik iligki,
sanatsal imgenin ortaya konulmasiyla ve sinema sanatinin dinamikleri cergcevesinde

uretilebilmektedir.
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3. SINEMA VE IMGE

Sinemanin ilk dénemleri, toplumun bir arada sinema izleme deneyimine
uyumlandigi, hareketin imgesinin algilanabildigi, sinemanin kendi ekonomisini ve iletisim
bicimlerini yarattigi bir silirectir. Basit bigimde film, hareketli goriintii ve sesten
olusmaktadir. Ana akim yaklasim, filmleri diger hareketli goriintiilerden ayiran seyin
genellikle filmlerin bir dykii anlatimi ortaya koymasi olarak gérmektedir (ilic, 2017, s. 17).
Sinemay1 formiiller, semalar ve sablonlar aracilifiyla degerlendiren ticari sinema bu
anlayisin temelinde yer almaktadir. Bu anlayis baslica ekonomik temelleri olan ve sanatsal
yorumu i¢eren bir uzlasiya dayanmaktadir. Bu baglam ¢agdas teknolojik kosullar ve imge
iretim, tiiketim kiiltiiriindeki degisimler vasitasiyla doniisiim gosterse de, ekonomik ve
politik sonuglar hala belirleyici niteliktedir.

Deleuze sinemanin ilk donemini hareket rejimi iizerinden ortaya koymaktadir.
Deleuze, Bergson’un Yaratici Evrim kitabindan yola ¢ikarak ona ikinci bir tez atfeder. Bu
tez, hareketi yeniden olusturmanin antik ve modern yollar1 oldugunu 6ne siirer. Bu ayni
zamanda sinemanin soyagacini ortaya koymaya doniik bir degerlendirmedir. Deleuze
(2022) antik anlayisin hareket diizenini “bir bigimden digerine kuralli bir gec¢is” olarak
ortaya koymaktadir. Ona gore bu antik paradigma pozlarin ve ayricalikli anlarin diizenidir.
Bu paradigma anlardan bir se¢cim yaparak doruk noktasini gosterme anlayisinda olan bir
bigimdir. Fakat Deleuze’iin ‘modern bilimsel devrim’ olarak nitelendirdigi ve bir dizi
bilimsel atilimin etkide bulundugu siire¢, herhangi anlarin mekanik yapist ve bu anlarin
birbirini tekrar eden niteligi, antik anlayisin temelinde bulunan pozlarin diyalektik diizenini
ortadan kaldirmistir. Modern anlayis, hareketi ayricalikli anlarla degil herhangi bir anla
iliskilendirmektedir. Hareketin yeniden olusturulma bi¢imi pozlar degil kesitler aracilifiyla
olmaktadir. Bu kesitler herhangi anlar olarak nitelendirilmektedir.

Deleuze herhangi anlari; “bir siireklilik izlenimi olusturacak sekilde sec¢ilmis esit
aralikli anlarin islevi olarak yeniden olusturan bir sistem” (2022, s. 15) olarak
aciklamaktadir. Ozellikle enstantane fotograf¢iligin, sinemanin soyagacinda énemli bir yer
tuttugunu belirten Deleuze, bu fotograflarin art arda ¢ekilmesi ve bu fotograf karelerinden
esit aralikli Ornekler alinmasi herhangi anlar1 ve bu anlarin bir arada yeniden
dizgelenmesini sinemanin soy agacina dair onemli bir bulgu olarak ele almaktadir.
Deleuze’e gore sinemadaki harekete dayal: siireklilik ve kopus iliskisi 2. Diinya Savasi ile
onemli bir doniisiim gecirmistir. Onceki dénemin kurallarini yikan ve yeniden yapilandiran

bu siire¢ 2. Diinya Savasinin toplumlara yasattig1 bir yikimin sonucu olarak goriilmektedir.
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Bu yikim, sinema sanati i¢in de olduk¢a doniistiiriicii bir silire¢ olmus, sinemanin ilk
yillarina damgasin1 vuran ekollerin ve bu ekollerin etkileriyle kendi sinema anlayigini
kuran sinemacilarin anlatida ve sinemanin biitiin elementlerinde doniisiim yasanmaistir.

Onceleri sanatsal iiretimin farkli kutuplarinmn temsil edildigi diisiiniilen “Amerikan
sinemasinin paralel montaji, Sovyet sinemasinin diyalektik montaji, Fransiz ticari
sinemasinin niceliksel montaji ve Alman sinemasinin yeginsel montaji” (ilic, 2017, s. 134)
gibi sinema ekollerinin, 2. Diinya Savasi1 sonrasi yagsama ve sanata dair degerlendirmelerin
degismesiyle oOzellikle sinemanin ilk yillarinda popiilerlesmis Hollywood sinemasi
elestirilerin odaginda olmustur. Deleuze (2022, s. 47), sinematik diislincenin bir ifadesi
olarak ele aldig1 montaj1 su sekilde tanimlamaktadir: “Montaj, hareket-imgelerin zamanin
dolayli bir imgesini olusturacaklar1 sekilde diizenlenmesi, kompozisyonudur”. Kurgu,
hareketi kamera hareketliligiyle birlikte sinemaya uygulayan bir sinema
anlayisi/paydasidir. Dolayisiyla bu donemin kurgu tarzlari yalnizca sinemasal hareketlerin
farkli parcalara ayrilip bir anlayigla birlestirilmesi olayr degildir. Ayni zamanda
karakterlerin, hikayenin hangi zemin iizerine insa edildigi ve bu zeminden yiikselen
kompozisyonun nereye vardirildigiyla da ilgilidir. Deleuze ayrica dolaysiz zaman-imge
lireten montaj anlayisi i¢in: “kronolojik olmayan birlikte varoluslarin ve iliskilerin diizenini
organize edecektir” demektedir. Ulus Baker’in “Beyin Ekran” (2020) isimli kitapta yer
alan diisiincelerine gére montaji, modern yasamin ve iiretim faaliyetinin temel standardi
olarak ele alan, Dziga Vertov ve Jean-Luc Godard gibi yonetmenlerin ortak bir anlayis
stirekliligi oldugunu ortaya koymaktadir. Bu anlayis, sinemanin 6ziinii, toplumun 6ziiyle
birlikte montaj yoluyla esleyen ve ana akim sinemanin niteliklerine uymayan bir ¢izginin
triintidir.

Ana akim sinemanin iireticisi konumunda goriilen Hollywood, Ikinci Diinya Savas
oncesinde bir film endiistrisi ortaya ¢ikarmis ve James Monaco’nun (2002) ana akim
sinema anlayisiyla “Altin Cag” olarak nitelendirdigi bir doneme kapi aralamistir. Bu
donemde endiistriyellesmis sinemanin alisildik unsurlarin1 devre dis1 birakan yonetmenler
ve sinema anlayislar ortaya ¢ikmis olsa da, bu zamanlar sanatsal iiretimin geriledigi ve
sinemanin bir toplu f{retim bi¢cimine ulastigi zamanlardir. Hollywood sinemasinda
ekonomik ve anlatisal o6zellikler incelendiginde endiistriyel bir iiretim tarzinin baskin
nitelik oldugu goriilmektedir. Bu endiistriyel {iretim, birbirine benzeyen, Aristoteles¢i
geleneksel anlati yapisina sahip olan; mekani, zamani ve hareketi ilk donemlerde
soylulastirma niyeti tasiyan, giseye hitap eden bir yap1 tasimaktadir. Bu iiretim anlayisina

sahip sinema “klasik anlat1 sinemas1” olarak da ortaya konmaktadir (ilic, 2017, s. 18).
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Klasik anlat1 sinemasi, senaryo teknigi olarak Aristoteles’in ‘tragedya’ anlayisini temel bir
unsur haline getirerek biitiin hikayelerin birbirinin aynis1 oldugu fikrini tasimakta ve tiretim
siireclerinde uygulamaktadir. Bu anlamda filmlerdeki neden-sonug iliskisinin olay
Orglisiinii yaratmasi ve uyandirilan duygularin sonucunda bir ‘katharsis’ (Arinma)
yagsanmasi gerekliligi bu sinema anlayisinin karakterini olusturmaktadir. Yine tragedyada
karsilagilan ‘deus ex machina’ kavrami hikayede sorunlarin insan iistii bir anlayisla
¢Oziilmesine yardimci bir ara¢ olarak klasik anlati sinemasimin enstriimani olarak
kullanilmaktadir. Bununla birlikte organik birligin yeniden tesis edildigi paralel montaj
ekolii, klasik anlati sinemasini belirleyen bir bagka unsur olarak ¢ogu endiistriyel sinema
yapit1 tarafindan taginmaktadir. Bu ekoliin standartlar1 zaman i¢inde degisse bile klasik
anlat1 sinemasinin temsilcisi sayilabilecek filmlerde kullanilmaya devam etmektedir (Ikinci
Diinya Savags1 sonrasi ortadan kaybolan ekollerin aksine). Bu ekole gore organik birligin
bir nedenle bozuldugu sartlarda karsit sayilabilecek karakterler, temsiller birbiriyle
miicadele eder ve bu miicadelenin sonunda organik birlik yeniden tesis edilir. Diger
yandan bir Sovyet sinema anlayisi olarak filmde diyalektik akista, Amerikan sinemasinin
capraz kurgu ekoliinde sik¢a karsilasildigi gibi, catisma organik birligin yeniden tesis
edilmesiyle sona ermez, diyalektik akis organik birligi yikar ve yerine daha iist bir yapiya
gecisi vurgular (Baker, 2020, s. 138). Bu anlamda klasik anlati sinemasi ¢agdasi olan
ekollerle karsilastirildiginda Amerikan sinemasiin irettigi muhafazakar ve ekonomi
onciilli anlayis, bu kurgu ekoliiniin pek ¢ok sinemaci tarafindan ana akim kabul edilmesine
neden olmaktadir. Bu yapi, dnceden belirtilen tiim endiistriyel yapilar1 tagimasi itibariyle
ticari sinema ve klasik sinema olarak adlandirilmaktadir.

Diinya sinemasinin anlayis degisimleri ve farkli ekollerin carpismasi sonucunda,
sinemada sanatsal liretim yeni imge big¢imlerine ve aslinda tiim sanat eserlerinin yegane
arayist olan gercegin hepsi olmasa da bir kisminin temsilini yakalama iddiasina ulagsma
arzusu goriiniirliik kazanmustir. Sinemanin tarihsel gelisimiyle Ikinci Diinya Savasi sonrasi
yasanan paradigma degisimi, imge ve sinema ile ilgili yeni teorik ¢ergevelerin ve
elestirilerin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Fransiz Cahiers Du Cinema dergisinde
yayinlanan, derginin ana yazarlarindan olan Francois Truffaut’'un 1954 yilinda c¢ikan
dergide yer alan, “Une Certaine Tendance Du Cinema Frangais” (A Certain Tendency in
French Cinema) adli makalesi, yeni bir sinema anlayisinin manifestosu sayilmaktadir
(Aktas, 2021, s. 30). Bu yaziyla baglayan tartigmalar, ‘yaratic1 yonetmen’ anlamini tagiyan
‘Auteur’ kavramimin baslangict sayilmaktadir. Astruc, sozel ve yazinsal dilden

bagimsizlagmis, sinemanin kendine 6zgii ifade araclar1 kullanilarak iiretilen bir ‘film dili®
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ortaya koymaktadir (ilic, 2017, s. 24). Yeni bir sinema anlayisina teorik onciiliik yaratan
Astruc ve derginin etrafina kiimelenmis, bu anlayisin arayisinda olan yeni nesil
sinemacilar, yeni dalga sinema anlayisinin ortaya ¢ikmasina onciiliik etmislerdir. Ilk olarak
Andre Bazin tarafindan One siiriilmiis olan auteur kavrami, Andrew Sarris tarafindan
kuramsallastirilmis ve kavram birtakim ilkelere dayandirilmistir. Auteur kavrami dil
bilimsel olarak ‘yazar’ kavramina atif yaparak ortaya ¢ikmistir. Bu alanda ¢alisan donem
sinemacilar1 yonetmenin yaraticiliginin yalnizca gorsel uygulamalara bagli olmadigini,
ayni zamanda edebi yapitlarda oldugu gibi yonetmenin yazarlifina da ait oldugunu
saptamistir. Auteur kavrami bu anlamda senaryosunu yazip ydneten yonetmenler igin
kullanilmaya baslamustir. ilk déneminin sonrasinda ‘auteur yonetmen’ kavramsal olarak
baska ilkelere atif yapan bir kavram haline gelmistir. Yeni dalga sinemasinin imge
anlayisinda yenilik¢i bir tutum almasi ve klasik Hollywood sinemasina getirilen elestiriler,
kavramsal baglami1 genisletmistir. Yonetmenin yalnizca kamera arkasi gérevlerini veya salt
yazarlik unsurlarini asan bir pozisyonda, auteur yonetmenin bir sahneleme diizenleyicisi
roliine sahip olmas1 gerektigi ortaya konmustur. Hollywood sinemasinin tiirlere ve bunlara
bagli klasik, formiillesmis bir anlatiya sahip olusunu elestirerek auteur sinemacinin
kendine 6zgii bigimlerini ortaya koymasi beklenmistir. Bu baglamda auteur yonetmenlik,
0zgiin bir stile sahip olmak, film dilini kullanma kabiliyetine sahip olmak ve kisisel diinya
goriisiinii filmin tim imge katmanlarina yayabilmek seklinde ortaya konmaktadir (Biiker
ve Topgu, 2010, s. 69). Dolayisiyla yonetmenin kendi filmine olan hakimiyeti ve filmin
unsurlarindaki 6zgiin bir unsur yaratma kabiliyeti auteur kavraminin temelinde olmaktadir.
Auteur yonetmenlik tipi aslen yalmizca Amerikan sinemasi disinda kalan sinema
unsurlarina ait degildir. Sanat yapiti liretmek adma temel bir pozisyon yaratan auteur
anlayisi, ¢ok oOnceleri Hitchcock gibi Hollywood yonetmenlerini de kapsam igine
almaktadir. Ozellikle sanat sinemasi ile dzdeslesen auteur kavrami, endiistriyellesmis
Amerikan sinemasi i¢inde de yer alabilmekle birlikte bu kavramin yaraticilarinin, sinema
anlayisinda kirilma yaratan ve Hollywood sinemasini elestiren anlayislari, yalnizca anlati
cercevesinde ve teknik unsurlarla incelenemez niteliktedir.

Diger yandan sinema filminin, klasik anlati sinemasinin temel yapilarma sahip
olmamasi bir filme sanat filmi formu kazandirmamaktadir (ilic, 2017, s. 21). Sanat
filmleri, endiistriyel sinema gibi tanimi1 ve bilesenleri kolayca ortaya dokiilebilecek bir
yapida degildir. Fakat estetik bir anlayisla, duyusal bir perspektifle ve siiregen sanatsal
edimle bir sanatsalliga ulasilabilmektedir. Bu baglamda 6zgiin anlayis ve muhafazakar

olmayan bigimler liretme kabiliyeti de sanat sinemasinin ortaya konulmasinda belirleyici
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nitelik tasimaktadirlar. Ornek olarak Jean-Luc Godard, Sergei Eisenstein, Orson Welles,
Federico Fellini, Michelangelo Antonioni ve Andrei Tarkovsky gibi yonetmenler sanat
filmi yonetmenleri olarak goriilmektedirler. Bunun yaninda sanat sinemasinin ortaya konan
tiim niteliklerinin Aftersun filminde gecerli oldugu goriilmektedir. Bu baglamda Aftersun
filmi de bir sanat filmi olarak goriilebilmektedir.

Bu kavramsal haritadan yola ¢ikildiginda, ticari sinemanin iizerinde uzlastig1; keskin
tanimlar, alisildik oriintiiler ve formiillerle sekillenen sinema anlayisinin film kavramin
biitlinciil olarak ortaya koyamadigi ortadadir. Goriildiigii iizere Dziga Vertov ve Fransiz
avangart sinemacilar1 gibi filmin hikaye anlaticilig1 roliinden uzaklagsmis film anlayislar da
mevcuttur (ilic, 2017, s. 30). Bu anlamda film kavraminin tekil bir tanimi ve aciklamasi
olmamaktadir. Auteur kavraminda da goriildiigii gibi, her yonetmen kendi sinema tanimina
ve anlayisina sahiptir. Bu ¢ogulcu anlayis, sinemanin imge yaratma kabiliyetindeki
derinligi de ortaya koymaktadir.

Deleuze’e gore kameranin aracisiz tanikligi, izleyiciyi “saf optik ve sessel durum”
icine sokmaktadir (Ilic, 2017, s. 28). Deleuze sinemada saf optik ve sessel imgeye ulasma
yolculugunu iki temel imge bigiminde ele almaktadir. Deleuze, Hareket-/mge ve Zaman-
Imge kitaplarinda sinemay1 bicimlendiren imgeleri ortaya konulmaktadir. Bergson’un
kavramlar1 imge niteliginde ele alis bigimi, Deleuze tarafindan sinema felsefesi
baglaminda da siirdiiriilmektedir. Bu baglamda Deleuze, iki farkl tarihsel siirecin ortaya
cikardigi ve iki farkli imgenin Orgiitledigi, hareket ve zaman kavramlarini sinemay1
incelerken temel almaktadir.

Filmin, basit haliyle bir hareketli goriintiiler sistemi olarak goriildiigli ana akim
anlayis tarafindan ortaya konmaktadir (Monaco, 2002, s. 42). Bu anlayisa yakin fikirler
tasiyan bir diger kuramci1 Henri Bergson’dur. Deleuze, Henri Bergson’un hareket iizerine
olan tezlerini ele alirken, Bergson’un sinemayi bir hareket illiizyonu olarak ele almasina
kars1 ¢ikmaktadir (Ilic, 2017, s. 19). Deleuze, ardisik kaydedilen goriintiilerin ardisik
bicimde islenmesiyle olusan bir gorlintiiniin varligin1 yadsimamakta ve hareket algisi
yaratan, hareketsiz kesitlerle isleyen bi¢cimini kabul etmektedir. Fakat ortaya ¢ikan imgenin
hareket yanilsamasindan, hareketin perdede gosterilmesi yoluyla kurtuldugunu ortaya
koymaktadir.

Bu baglamda, klasik anlatidan bagimsizlasan bir bi¢cimde Aftersun filmini ve
sinemada bellek iireten film malzemelerini ortaya koyabilmek i¢in iki imge rejiminin

birbirleriyle ve sinema ile olan iliskisi degerlendirilmelidir.
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3.1. Hareket-imge

Hareketin zamanla ve bellekle olan iliskisi bir kismiyla Bellek ve Bellegin Uretimi
boliimiinde incelenmistir. Bu boliimiin Deleuze’iin fikirleriyle ilgili aydinlattigi yan, onun
kabul ettigi hareketinin diizlemini ve bu diizlemin sinema ile iliskilenme temeliyle ilgiliydi.
Deleuze (2022) bu alandaki derinlikli ¢alismasini ¢ogunlukla Griffith, Dreyer ve Eisenstein
gibi yonetmenlerin filmlerinden sahneler paylasarak 6rneklendirmistir. Temelde hareket-
imge kavramiyla anlatilmak istenen, sinemanin hareketten beslenen ve hareketten
koparilamayacak bir imge tiirii oldugunu gostermesidir. Deleuze (2022, s. 13) hareket-
imge hakkinda: “Kisaca, sinema bize, hareket ekledigi bir imge vermez, dolaysiz olarak
hareket-imge verir. Bize bir kesit vermektedir elbette, ama bu, hareketsiz bir kesit + soyut
hareket degil, hareketli bir kesittir” demistir. Dogal algilanim, hareket-imgeyi hayatin
icinde goriinen diinyanin hareketini algiladig1 bigimde algilamaktadir (ilic, 2017, s. 20).
Dolayisiyla hareket, sinemada bdliinmiis bigimlere sahip olsa da sinema filminin biitiinciil
diinyas1 i¢inde bir imge bigimi olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Ayni zamanda hareket-imgenin sinemayla kurdugu bag, sinemanin derinliklerine
islemis bir doniislimii de ortaya koymaktadir. Hareket-imge, klasik anlati sinemasi
anlayisinda temel bir role sahip, hareketler arasi baglanma ve duyu-motor iligkisini
gosteren kavramdir. Deleuze’e (2021, s. 53) gore “Hareket imge bir diinyayr yeniden
iiretmez, kopmalardan ve oransizliklardan olusan, biitiin merkezlerden yoksun, artik bizzat
kendi algilaniminin merkezi olmayan bir izleyiciye hitap eden 6zerk bir diinya olusturur.”

Bergson’un Madde ve Bellek ve Yaratici Evrim yapitlarindan imgeye 6zel bir 6nem
verdigi anlagilmaktadir. Bergson i¢in her sey bir imge bi¢imindedir. Bergson bu imge
kavramini teklestirici ve her sorunu ¢dzen bir gii¢ olarak kullanmamustir. Imgenin her
seyin i¢inde ve disinda, tiim algilanimlarin i¢inde oldugu ve bunlarin goriintimlerinin farkl
iliskilerle ortaya ¢ikabilecegi fikrini savunmaktadir. Bu baglamda imge, siiregen bir etki ve
tepki i¢indedir ve bu gerceveye imge hareketleri evreni denilmektedir, Bergson’a gore her
sey burada cereyan etmektedir.

Bu baglamda Deleuze’iin, Bergsoncu bir ¢ikarsama yaparak ulastigi sonuc¢ su
sekildedir: Hareketsiz kesitler, anlik imgedir, bu anlik imgeler hareketin yalnizca bir
boliimiinii olusturur. Bu dolayimla hareket-imgeler, slirenin hareketli kesimleridir. Siire
ortaya ¢iktiginda ise hareketin Gtesine uzanan imgeler ortaya ¢ikar. Deleuze bu imgeleri:
Zaman-imgeler, degisim-imgeler, iliski-imgeler ve hacim-imgeler olarak ortaya koyar.

Buradan ortaya konan temel, hareketin imge-sinema iliskisini tek basina
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aciklayamadigidir. Siire, bu agiklamanin 6nemli bir kismini agikliga kavusturmaktadir.
Bergson icin siire (zaman) mekanik bir 6l¢lim birimi degildir. Zaman bir siiregendir ve
duraksamaksizin akmaktadir. Hareket ise bu silire i¢indeki degisime atif yapmaktadir.
Deleuze (2022, s. 11), Bergsoncu bir bakisla hareketi simdi ile iliskilendirmektedir. Bu
anlamda hareket, gecmis ve gelecegi ikiye bolmektedir (Deleuze, 2020, s. 110).

Deleuze hareket-imgeyi incelerken bu imge anlayisinin temelde fenomenolojik ve
Bergsoncu algilanim agiklamalarinin  sinemanin temel bir tartismasi oldugunu
gostermektedir. Fenomenolojik yaklasim, norm olarak “dogal algilanim” ile kurulmaktadir.
Husserl ve Bergson’un ortaklagtigi “her biling bir seyin bilincidir” sézii ile ifade edilen
sekilde, 0znenin diinyaya agilim gosterir bigimde genislemesi, varolussal bir referans
noktasini gerektirdigi seklinde ele alinmaktadir (Deleuze 2022, s. 80). Fakat Deleuze
(2022), bu durumun sinema i¢in miimkiin olmadigini, sinemanin 6zneden genisleyen dogal
algilanimli bir siiregle ilerlemedigini belirtir. Diger sanat formlarindan farkli olarak,
diinyadan bir referans noktasiyla yola ¢ikan sistemin sinemada ¢alismadigi, sinemanin
diinyay1 hikaye haline getirdigi ve imgenin diinyaya degil diinyanin kendi imgesine
doniistiiglinii 6ne siirer. Dolayisiyla Deleuze’iin yaklasimi, Bergson’un fenomenolojik
anlayisa olan elestirisini destekler niteliktedir.

Diger yandan Bergson’un temeldeki tezlerine destekler nitelikte bir konumlanisi olsa
da Deleuze (2022, s. 10), Bergson’un sinemayla olan iligkisini siirli bulmakta,
Bergson’un kendi tezlerinin bir destekleyicisi olarak sinemay1 gordiigiinii diistinmektedir.
Bergson’un aslinda kendi fikirlerini uyumlu bir bigimde sinemaya tatbik etmesinin bu
iliskiyi degistirme potansiyelinden bahseden Deleuze, bu acig1 kendi anlayisiyla
kapatmaktadir.

Diger yandan Deleuze (2022), sinemanin ‘seylerin’ merkeziyetsiz haline
yaklasabilecegi, dolayisiyla dogal bir “demir atma noktas1” yahut referans noktasina sahip
olmamasinin avantajli bir bi¢im olusturdugundan bahsetmektedir. Ona gore her sey imge
ise, hareket de imgedir, cerceve i¢indeki film de G6zne, nesne ve eylem gibi diisiinsel
aliskanliklardan siyrilmis bir imge biitlinlidiir. Ayn1 anlayisla, Bergson i¢in 151k da bir
imgedir. Bu imge biitlin maddelerin icerisinde bulunur. Her imge kendi aydinlaticis

olmaksizin halihazirda aydinliktir.

37



3.1.1. Hareket-imgenin ii¢ tarzi ve bir “arahk”

Bergsoncu hareket-imgenin karakteri, etki ve tepki iligkisi {izerinden islemektedir.
Bu etki ve tepki mekanizmasi kimi durumlarda ara vermektedir. Bu ara verme anlari
deneyimlenen etkiyle buna verilecek tepkinin arasinda bulunan zamansal bir figiirdiir. Bu
aralik oncelikle algilama sirasinda ortaya ¢ikmaktadir. Bergson algi kavramini ertelenmis
tepkilerin bir tiir sonucu olarak goérmektedir. Ayrica canli imge olarak kastettigi insan
Oznesinin hareket-imge ile karsilasmasi bir aralik yaratir. Canli imgelerin, imgeler
evreninden gelen etkilere verilecek tepkiyi bir siireligine askiya almasiyla imge tiirleri
ortaya ¢ikmaktadir (Deleuze, 2022, s. 80-87).

Bahsedilen tiirde bir aralikla gelisen alginin ortaya ¢ikardigi imge tiirleri su sekilde
ortaya konur: algilanim, duygulanim ve eylem. Algilanim-imge, diinyay1 algilama
bicimimizi ortaya koymaktadir. Sinemada, algilanim-imge canli imgelerin gdziiniin yerini
kameranin almasidir. Kameranin yarattigi bu etki bir bakis acistyla algilanim
yaratmaktadir. Karakterin bakis agisi ve bu agimin diinyayla kurdugu iliski buradan
belirlenir. Oznel algi ve nesnel algi olmak iizere iki formu vardir. Oznel algi, karakterin
perspektifinin diinyayr yorumlama bic¢imini, nesnel algi diinyanin bi¢imine dair genel bir
fikre atif yapmaktadir. Bu imge tiirii anlatisin1 kamera hareketlerinin iliskileriyle ortaya
cikarir. Kameranin yatay ve dikey diizlemsel hareketleri, dikkati yonlendiren takip
cekimleri, pan ve tilt gibi yollarla izleyici yeni perspektifler ve anlatilara kavusturulur.

Duygulanim-imge, i¢sel duygularimizi temsil etmektedir. Duygulanim-imge, 1sik
kullanimi, ifadelerin kullaninmi1 ve yakin c¢ekimler gibi bigimler kullanilarak seyirciye
duygu aktarilmasidir. Deleuze igin yiiz sinemada 6zel bir yere sahiptir. Duygulanim-imge
dogrudan yakin plana referans verir ve yakin planin da dogrudan yiiz ¢ekimi oldugu
Deleuze tarafindan belirtilir. Yiiz ¢ekimleri duygular1 yansitabilmektedir. Yiiziin kendi
biciminden, duygusal gecislerin hissedildigi doniisiim hareketlerinin doniistimiine kadar
genis bir duygulanim havuzu yaratmaktadir. Karakterin i¢ diinyasi yiiz aracilifiyla
yansitilabilmektedir. Yakin plan kameranin bir yiize yakinlagsmasi olayidir. Yiiz tizerindeki
ifadeler, mimikler ve bakislar duygusal derinlik saglar. Yiiziin duygusal yogunluga yaptig
katki, bir gosterge niteligi kazanarak izleyicinin empati kurmasini saglar. Deleuze
duygulanim-imgeleri bu yiiz anlatisim1 da asarak duygulanim-imgenin nitelikler ve gili¢ler
arasindaki iligkinin genisleyen bir form olusturdugu yapi olarak ele alinir. Sinemada nitelik
olarak belirlenen seyler genellikle dogrudan imgeyi olusturan, karedeki sekiller, renkler,

1s1klar gibi parcalardir. Bu nitelikler dogrudan duyularimiz tarafindan algilayabildigimiz
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gostergelerdir. Diger yandan gii¢ olarak adlandirilan kavram ise bir imgenin potansiyeli ve
derinligiyle insanda bir duygulanim yaratma enerjisidir. Bu giicler imgeye bakildiginda
dogrudan goriilmeyen fakat izleyicide yarattigi duygulanimla bir etki olusturan dinamiktir.
Nitelikler ve glicler arasinda dinamik ve birbirini besleyen bir iligki vardir. Nitelikle
karsilasan izleyici imgeyle temas kurmaktadir, bu imgenin iginde sakli tutulan bir
potansiyeli ortaya c¢ikarmaktadir. Bu dinamik siirecin sonunda izleyici i¢in imgede bir
doniisiim yaratir ve yeni duygulanimin yogunlugunu ortaya koyar. Duygulanim-imge i¢in
tim aktarilan siirecler ve durumlar izleyicinin duygu diinyasinda sekillendirici
belirlenimler olusturmaktadir.

Deleuze’e gore duygudan eyleme gecisi yonlendiren bir itki-imge bulunmaktadir.
Karakterlerin psikolojik altyapilarinin goérsel ve anlatimsal yollarla ortaya konulmasi bu
duygulanimdan eyleme gegisi saglayan temel ‘itki’ kuvvetidir. Itki-imge karakterlerin tiim
psikolojik egilimlerde varyasyon gosteren, karakterlerin diirtiileri, fetisleri, gii¢ istengleri
ve hatta karanlik yanlartyla 6n plana ¢iktigi bir imge bi¢imidir (Deleuze, 2020). Burada
itki-imgenin belirleyiciligi filmi yorumlayanin filmi anlatisal bir par¢calama yapmasi ve
karakterlerin i¢ siireclerine dahil olmasini saglar.

Eylem-imge ise fiziksel hareketlerin filmsel olaylarla ne tip iliskiler kurdugunu
ortaya koymaktadir. Hareket-imge sayesinde karakterlerin film diinyasindaki hareketleri
belirginlesir ve filmin diinyasinda nedensellik bagi yaratir. Karakter etkilesimleri, alinan
aksiyonlar ve herhangi zamanda ortaya ¢ikan siradan eylemler hareket-imgenin baskin
oldugu sahnelerdir. Bu asamada giicler ve nitelikler aktiiel hale gelir, belirli ortamin i¢inde
kuvvetler formu alir. Sinemada karakterlerin bir hedef dogrultusunda yaptig1 hareketler
neden-sonug iliskisini yapilandirarak eylem-imgeyi olusturur. Deleuze (2022) bu imgeyi
biiyiik bicim olarak nitelendirdigi ii¢ temel unsurun tekrariyla yeniden iiretildigi tespitini
yapmaktadir. Bu unsurlar: durum, eylem ve degisim olarak adlandirilir. Durum, bir
durumu ortaya ¢ikaran sartlarin ortaya konulmasidir, sonrasinda eylem, tahlili yapilan
durumun degistirilmesi yahut bir ¢oziime kavusturulmasi igin sarf edilen harekettir, son
olarak degisimle birlikte eylemlerin yol ag¢tig1 degisimin ortaya ¢ikardigi yeni durumdur.
Bu iiglii yap1 Deleuze’iin kullandigi ‘biiyiik bigim’ kavramindaki iiretim iligkilerini
yansitir. Diger yandan eylem sadece biiyiik bi¢ime ait degildir, kii¢iik bi¢im de bu eylem-
imgeyi kullanir. Bu sinemadaki tarihsel kirilmaya atif yapan bir ayrimdir.

Deleuze eylem-imgeyi incelerken neden-sonug iligkisi yaratan bir hareket rejimi
tasvir etmistir. Bu hareket rejiminin iki farkli yonii ve dogrultusu vardir. Bu dogrultular

ekseninde inceleme yapildiginda sinemanin yapisint ortaya koyan iki farkli anlayis ve
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bicimi dogurur. Bu bicimler: Biiyiik bi¢im ve kiiciik bicim olarak ifade edilmektedir.
Biiyiik bigim, teknik olarak olaylar ve karakterler arasindaki neden-sonug iligkisini ortaya
koyan bir yapidadir. Biiyiik bi¢im 6nceki boliimiin son kisminda da Deleuze tarafindan
ifade edildigi gibi DED’ yani durum, eylem ve doniismiis duruma gecis seklinde formiilize
edilmistir. Bu formiilasyona gore tiim hikayeyi ve karakterleri baglayan bir durum ortaya
¢ikmaktadir. Bu duruma bir hareket ile miidahale edilir ve durumun kendisine yahut
durumu ortaya ¢ikaran olaylara aksiyon uygulanir. Bu eylem bir degisim yaratir sonuca
erdirir ve yeni bir durum ortaya ¢ikar. Biiyiik bi¢imi olusturan bu yapi, bu yapiyr kullanan
sinema anlayisina etki eder ve onu bigimlendirir. Biiylik bi¢imin yapisi, agik bir neden-
sonug iligkisini yansitabilmektedir. Biiyiik bi¢im, genellikle Hollywood kokenli anlatilarin
ve ana akim sinemacilik anlayisinin kullandigi bir bi¢imdir. Bu bicimde zamanin lineer
akis1 ve olay siralamasinin sirali akisi kullanilmaktadir. Bu bi¢imin 6zellikleri ve dogrudan
sezilebilen neden-sonug iliskisiyle ortaya ¢ikar, izleyicinin sinemada bir ¢esit hareket ve
zaman uzlagisina ulasmasina neden olur.

Kiiciik bi¢cim olarak adlandirilan bi¢im ise Deleuze’iin biiyiik bicimden farkli olarak
‘EDE’ seklinde ifade edilen; eylem, durum, eylem pratigine dayanmaktadir. Bu bi¢cimde
basta olaylarin gelisimini baglatan temel bir hareket igermektedir. Bu eylem karakterler ve
olay orgiisii i¢in kesfeden bir anlam yaratir ve durum dogrudan neden-sonug iliskisiyle
verilmemektedir. Bu durum sonrasi olusan eylemler, durumun iizerine gidilmesi ve
acikliga kavusturmayi asarak kesif anlayisini devam ettirir. Bu eylem ilkiyle benzer bir
eylem degildir, yeni bir eylemdir ve oOncekiyle bagkalasan yanlariyla 6ne ¢ikan bir
eylemdir. Kii¢lik bigimde olaylarin neden-sonug iliskisi i¢inde kronolojik bir yapida ortaya
konmamaktadir. Kiigiikk bi¢im i¢in zaman, olaylarin ve olgularin anlasilmasi i¢in degil
dogrudan zamanin kendisinin deneyimini ortaya koyarak kendi zeminini bulmaktadir.
Hikaye ve karakterler cogunlukla biling akislarini ve anilarini yansitabilmektedir. Olaylar
arasinda lineer bir iliski bulunsa dahi bu bicimde ileri-geri sigramalar, birbirinden
bagimsizlagan herhangi anlar ile iliskilerin yansitimi farkli bigimlerde gergeklesebilir.
Kiiciik bicim cogunlukla endiistriyel ve ana akim sinemadan uzaklasmis bir sinema
anlayisina atif yapmaktadir.

Bu baglamda Deleuze’iin sinemanin gelisiminde farkli bir anlayisi ortaya koydugu
goriilebilmektedir. Bu anlayis imgenin hareket sinirlarini asan ve zamani, anlama ekleyen
bir sinema tiiriidiir. Bu tiir, sinemanm Ikinci Diinya Savasi ile degisen yapisina ve yaratilan

bdliinmenin yeni bir imge krizini yarattigini ortaya koymaktadir.
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3.1.2. Eylem imgenin krizi ve bir ilerleme

Bu baglamda sinemanin déniisiimiinde Ikinci Diinya Savasmin Avrupa basta olmak
lizere tiim diinyada doniistiiriicii bir etkisi olmustur. Ikinci Diinya Savasi1 sonras1 yasanan
bliyiik sosyal, ekonomik ve kiiltiirel yikim, tiim sanat formlarinda oldugu gibi sinemada da
yeni arayiglara kapi aralamigtir. Monaco (2002) savas sonrasi genel anlayigin sinizm
tizerine oldugunu ortaya koyar. Ortaya ¢ikan yeni toplum bu sinik buhrani yenebilmek i¢in
bireysel arayislara donerek ¢ikist burada aramak istemektedir. Bu anlayislarin gelismesi
savag sonrasi yeni sinema anlayislarinin ortaya ¢ikisina benzer bir donemsellige dayanir.
Bu noktada Deleuze (2022), Hitchcock filmleri ve film anlayisi iizerinden bir dénemin
hareket temelli sinema anlayisinin krizde oldugu tespitini yapmaktadir. Ona gore dnceleri
duyu-motor baglari olarak nitelendirdigi baglar, sinemanin olay 6rgiisiiniin ve karakterlerin
hareket semasinin temel unsurlarindan biriydi. Sonralar1 karakterde bu duyu-motor
baglarinin kopmasi, hareket imgenin krizinin temel yonlendiricisi olmaktadir. Eylem-
imgeyle ilgili olan bu kriz Deleuze’e gore yeni olusan bir sey degildir. Yalnizca krizin
varligimi ortaya cikaran yeni bir degerlendirmenin fikri zemini ancak yakalanmistir.
Deleuze’e gore savas oncesinde dahi eylem-dis1 ve eylem-6tesi arayislar yonetmenlerde ve
sanat¢ilarda bulunmaktadir. Bu arayislar klasik sinemayir asacak sekilde sinemanin
imkanlarin1 gelistirmek, hikayeleri bozmak, kolay anlasilir modelleri terk etmek ve
eylemin birligini simnirlandirma arayisi yeni anlayislara kapi aralamistir. Bu anlamda
hareket-imgenin gecerli yegane imge bigimi olarak ele alindigi Hollywood sinemas,
muhafazakar gilidiilerle olumlu yaratim projelerine uzaklasmis, klasik anlatinin saf optik ve
sessel imgeyi tiim yanlariyla ortaya koyamamis bir bigimi olarak kullanilmistir. Bu nedenle
Amerikan eylem-imge sinemasinin janrlar1 bos g¢ergevelerini siirdiirmeye devam etseler
dahi krizden gikamamis ve eski iligkileri siirdiirmeye devam etmistir. Diger yandan talya,
Fransa ve Almanya’da savas (Ikinci Diinya Savasi) siirecinde ve savas sonrasinda olusan
pek cok diisiince, bu iilkelerde yasanan siyasal, sosyal, ekonomik nedenlerle birleserek
kendi kurumsal goriislerini yeniden Orgiitleme arayisi i¢cinde olmustur. Bu anlamda
oncelikle Italya’da ortaya cikan yeni gercek¢i sinema anlayis1 onciiliigiinde ve takiben
Fransa’da ortaya ¢ikan yeni dalga sinema anlayist ve yeni Alman sinemasi, Amerikan
sinemasindaki bu krizi tespit ederek, yerine yeni bir anlat1 kurma iddiasini tasimislardir. Bu
yeni anlayislar Amerikan sinemasinin tiim gelenegini sorgulamis, bu endiistriyel sinema
anlayisinin  organik modelini, hareket-imge belirlenimli sinemadan siiziilen alisildik

semalar1 terk ederek kendi sinema yolculuklarina baslamislardir.
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“Amerikan riiyas1” olarak kabul edilen, organik birlik algisinin itibarini
kaybetmesiyle ve eylem-imgeyi olusturan duyu-motor baglarnin sinema igin yeni bir
segenek yaratmamasiyla, karakterler ve hikayeler hakkinda pek ¢ok sey degistirmistir.
Yeni tarzda, imgenin kapsayict degil dagitict rolii, mekan pargalarimin birbiriyle
uyusmamasi, duyu-motorun yerini gidis gelislerin oldugu bir tiir gezintinin almig olmasi,
kliselerin bilincine varilmis olmasi ve imgenin mekanik olarak yeniden iiretimini agan yeni
karakter, bir yeni imge olarak Deleuze tarafindan ortaya konulan imge bi¢iminin ayirt edici
yanlar1 olmustur. Onceleri sinemada yer verilmeyen azinlik temsilleri, beceriksiz insan
eylemleri, ¢arpik perspektif ve eylemin kontrolden g¢ikan yapist Amerikan filmlerinin

kusursuz yapisinin yerini almistir.

3.2. Zaman imge

Hareket-imgenin neden-sonug iligkisi yaratan diizeni, duyu-motor baglarla
aciklanmaktadir (Deleuze, 2021, s. 19). Deleuze, eylem-imgenin duyusal motor
mekanizmasinin krize girmesiyle yeni bir imgeler rejimi tarif etmeye ihtiya¢ oldugunu
gormiistiir. Deleuze (2021) bahsettigi bu yeni imgeyi ise ‘zaman-imge’ olarak
isimlendirmistir. Sinema ve Imge ve Hareket Imge boliimlerinde belirtildigi gibi hareket,
ortaya ¢iktig1 yillarda sinemayr yeniden iireten bir arag¢ olarak goriilmekteydi. “Imgenin
hareketinin kayd1 ve gdsterimi ayn1 zamanda sinemanin tanimi demekti” (Ilic, 2017, s. 28).
Ikinci Diinya Savast sonrasi bagimsiz sanatgilar ise sinemanm, dogrudan zaman
duygusunu yaratmayr basarabildigini kesfederek bu imge big¢imine ilgi duymaya
baslamiglardir. Bu anlayisa ortak olan Deleuze, sinemanin bu yeni imge tiirlinii,
Bergson’un siire tezlerine uygun bir bigimde ele almaktadir. Deleuze, kameranin aracisiz
ve montajsiz taniklik iceren goriintiilerinin, izleyicilerde bir saf optik ve sessel durum
yarattigi ve bu durumun zamanm dogrudan imgesini yaratarak bagimsiz bir zaman
deneyimini sagladigim ortaya koymustur (ilic, 2017, s. 28). Deleuze’e gore zaman-imge,
diisiinceleri duyumsal kilarak optik gostergelerin 6zel anlamlar kazanmasini saglamaktadir.

Deleuze’iin (2021, s. 50) sinemanin asli edimi saydig1 montaj, bir hareket-imgeyi bir
digerine baglar. Bu baglama islemi dolayli bir temsil olan zamana ulastirmaktadir.
Deleuze’e (2021, s. 50) gore: “Biitlinii olusturan ve bize zamana ait imgeyi veren bizzat
montajdir”. Sinematografik imge kavrami simdide gerceklesen ve simdiye atif yapan bir

kavramdir. Bu nedenle simdiyi daha istikrarli bir gegmis haline getirecek sey montajdir.
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Zamanin harekete tabi oldugu klasik anlayis, zaman-imgenin ortaya cikisiyla asilarak
zamanin dolaysiz bir sunumu ortaya ¢ikarilmaistir.

Zamanin dolaysizlig1 hali, karakterlerin hareket edisinin saf hareketle degil zamanda
hareket etmek, zamanda bir yer degisikliginde bulunmak seklinde gergeklesir. Deleuze
(2021) igin zaman lineer degil dongiisel ve katmanli bir bicimdedir. Karakterler spesifik
mekanlar1 iggal eden bir hareket yerine zamanda bir yer isgal etme haline sahip
olmaktadirlar. Zaman-imgenin, sinemanin bu yeni yol ayriminda edindigi rol, klasik
sinemanin endiistriyellesmis tiim niteliklerine alternatif sunmustur. Bu anlayis salt tepkisel
bir formda degil ayirdina varilan seyin evrimini gézeten bir anlayistadir. Zaman-imge pek
¢ok sinema anlayisina kapi aralamis, zamanin ortaya konusu {izerine uzlasi saglayan bir
yeni sinemacilik diizlemi sunmustur. Bu diizlem yeni bir gostergeler neslinin baslangici
sayilmaktadir. Bellek, hayal giicii ve 6znel deneyim gibi gostergelerin merkeze ¢ekildigi
bir yap1 ortaya konulmustur. Zaman-imgenin kullanildig1 filmler, klasik anlati anlayigina
dayanmadigi i¢in dogrudan gorsel ve isitsel deneyim yaratma amacini 6nceler, dolayisiyla
optik ve sessel durumlar Onceliklidir. Giinliikk hayattan ilham alarak ortaya konan
goriintiiler bu optik ve sessel durumlar1 kullanarak hareketin tesini hedeflemektedir. Saf
optik ve sessel durum sinemada dogrudan hareketi ortadan kaldiran bir bigim
olusturmamaktadir. Yalnizca hareket-imgenin kurallar1 ortadan kaldirilmistir.

Deleuze’iin zaman algis1 kronolojik unsurlara dayanmamaktadir. Bergson’un
ge¢misin korundugu yerin zamanin kendisi oldugunu ortaya koyan anlayisina benzer bir
sekilde gecmis tabakalar1 ve tiim anlar, birbirinin i¢ine ge¢mis ve bilizlismiis bir formda
zamanin kendisinde ya da simdinin ug¢ noktalarinin eszamanlilifinda bulunmaktadir
(Deleuze, 2021, s. 125). Bu imge durumunda “ge¢mise ait bir simdinin, simdiye ait bir
simdinin ve gelecege ait bir simdinin eszamanliligi s6z konusudur” (Deleuze, 2021, s.
125). Fakat Deleuze sinematografik imgeyi ontolojik olarak simdideymis gibi diislinmenin
yanlighigii da belirtmektedir (Deleuze, 2021, s. 130). Bu, zamanin bir biitlin olarak tiim
unsurlariyla ele alinabildigi bir zaman-imge kavramina atif yapmaktadir.

Tiim bu baglam goéstermektedir ki sinemada modern sanat yapitlarinda, cagdas
eserlerde dahi bu formun zamanla ve imgeyle olan iliskisini 6ne alan anlayis, siiregen
sekilde kendini yeniden iiretmektedir. Edebiyat ve tiyatro gibi sanat dallarinda, sentetik bir
zaman {retildigi i¢in zamanin dolaysizligi tam anlamiyla ortaya konulamamaktadir. Bu
baglamda sinema, zamanin dolaysiz bir imge olarak algilanabildigi yegane plastik sanat

formu olarak goriilmektedir (ilic, 2017, s. 28).
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3.2.1. Herhangi mekan

Yeni gercekei sinemanin, zaman-imgeyi Onceleyen anlayisi sahiplenmesi ve
geleneksel sinemanin duyu-motor iliskisinin yerine optik ve sessel durumlar1 getirmesi
imgeye ve mekana dair diislinceleri de degistirmistir. Geleneksel sinema anlatilarinda
mekanlar, 6zel olarak secilmis, estetik zevklere hitap eden alanlar1 teskil etmektedir. Diger
yandan yeni gercekci anlayisin kodlari, hayatin siradanligindan ilham almaktadir. “Saf bir
optik veya sessel durum herhangi mekan” dedigimiz yerde kurulur; bu bazen baglantisiz,
bazen bosaltilmis bir mekan olur (Deleuze, 2021, s. 14).

Bu baglamda Deleuze (2022, s. 267) 2. Diinya Savasi sonrasi sehirlerdeki yikim ve
onarim faaliyetlerinden yeni gercekeiligin etkilendigini, bu yikim ve onarimin her mekani
herhangi mekan olarak gbren bir anlayisa 6n ayak oldugunu belirtmektedir. Bu gergekci
anlayisin ortaya koydugu mekanlar; kalabalik sokaklar, bos araziler, yikik dokiik evler gibi
yerler olabilmektedir. Insanin, toplumun ayni anda yasadigi gergeklikler bu mekanlarda
ifade bulmaktadir. Dolayisiyla sinemadan tiim ayricalikli sistemleri kaldiran bu anlayzs,
mekanlar1 da herhangilestirmistir. Bu mekansal iliski kamera hareketleri de kullanilarak
olusturulabilmektedir, yani yeni mekansal iligki yalnizca mekanin yapisiyla ilgili degil aynm
zamanda kameranin mekani algilayis bigcimiyle de alakalidir. Bir mekandan bosluklarin,
diizensizliklerin, perspektif yoksunluklarmin segilip kadraja uygulanarak mekanin
herhangilestirilmesi durumu, zaman-imgenin basat unsurlarindandir. Herhangilestirilmis
mekan Aftersun filminde de kullanilarak, 6zellikle bellegin mekandan bagimsizlasan ve

zamanin kendisine yonelen bi¢imi aktif olarak gériinmektedir.
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4. SINEMA VE BELLEK

Bellek, tiim sanat formlariyla aktif bir iligki halinde olmustur. Birbirini devingen hale
getiren bu unsur bellek ve sinema iliskisinde de bulunmaktadir. Sinema, diger sanat
formlar1 arasinda hareketin ve oOzellikle zamanin imgesel bir biciminin yaratilabildigi
yegane plastik sanattir. Sinemanin biricikligi bu imgelerin yasamda karsilastigimiz
imgelerden ayrilamayacak bir nitelikte olmasindan kaynaklanmaktadir. Yiizeysel bir
incelemede bu iki kavram birbirinden bagimsiz iliskiler teskil ediyormus gibi goriinse de
derinlemesine incelendiginde aslinda sinema ve bellek iliskisinin teorik ve pratik bir iligki
icerisinde oldugu goriilecektir. Bu iliskiyi tarif ederken 6znelesen bellegin depolama ve
geri cagirma mekanizmasini asan, zamanla dinamik bir iligki icerisinde olan, hatirlama,
unutma arasinda catigsmalarla ilerleyen yapisi ortaya konmalidir.

Deleuze (2020), Bergson’un bellek iizerine olan tezlerini incelemistir. Sinemanin
Deleuzecii bir anlayisla ortaya konmasi, onun bu sanatsal liretimi Bergson’dan gii¢ alarak
bir imgeler evreni haline getirmesi ve bu imgeler evreninin yasamla i¢ i¢e olarak ge¢misi,
bugiinii iceren ve gelecege varma ideali tasiyan felsefi altyapisi sinema hakkinda
incelemelerimizin temel kaynagini olusturmaktadir. Bu iligki icerisinde sinematografik
anlatinin bellekle ne tip iliskiler gelistirdigi ve bellegin sinemaya olan katkilar1 bu biitiinciil
anlayisla ortaya konacaktir. Deleuze (2020, s. 110), Bergson’un ‘Madde ve Bellek’
eserinin ilk boliimiinii incelerken “6znelligin bes anlami1” olarak tarifledigi bir ayrima
ulagsmaktadir. Bunlar ihtiyac-6znellik, beyin-6znellik; duygulanim-6znellik, ani-6znellik ve
sikisma Oznellik seklindedir. Bu 6znellik yonlerinden “6znellige ait saf cizgi” (Deleuze,
2020, s. 112) ani-6znellik ve sikisma Oznellik tarafindan temsil edilmektedir. Sikigsma
Oznellik olarak tabir edilen kavram bedenin maruz birakilan uyarimlarin sikistirtlmasini
anlatirken bu bigimde sikisma nitelik kazanmaktadir. Oznelligi saf bicimde bulunduran
yonlerden geriye ani-6znellik kalmaktadir.

Deleuze anilari, Bergsoncu bir anlayisla degerlendirerek, beynin yetisi kabul eden
anlayis1 reddetmektedir. Ona gore beyin nesnellik ¢izgisindedir, maddenin diger
durumlarindan farksiz degildir. Beyindeki her sey anlik bir kesit olarak harekettir,
dolayisiyla beynin belirledigi sey ancak saf algi olabilir. Dolayisiyla Deleuze (2020, s.
113), anilarin siirenin iginde, ge¢misin kendi i¢inde sakli durdugunu belirtir. Bu anlamda
Deleuze, Bergson’un saf alg1 ve saf hafiza arasinda yaptig1 ayrismay desteklemektedir. Bu
anlayisla “simdiden ge¢mise, algidan aniya gitmeyiz; gecmisten simdiye, anidan algiya

gideriz” (Deleuze, 2020, s. 124). Bu baglamda bellek, simdiki durumla sikisma ve
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aktarmayla iki sekilde etkilesime gegmektedir. Gegmisin diizeyleri, bir virtiiel varlik olarak
biitiin ge¢misi sikismig halde igerir. Bu noktada bir aninin edimsellesmesi bir hareket ile
miimkiin olabilmektedir. Boylece saf bir an1 ve imge, boliinmez bir tasarimda sikismis olur
ve ‘“am yalnizca imge haline geldiginde, onun edimsellesmis oldugu sdylenebilir”
(Deleuze, 2020, s. 127). Bu anlamda Deleuze’e gore ani bir ani-imge olarak
edimsellesmektedir. Deleuze virtiiellesme ve edimsellesme iligkisini, sinemada virtiiel ve
aktliel imgeler arasi gecisler kapsaminda degerlendirmektedir, benzer anlayis hatira-
imgeleri incelerken de ortaya ¢ikmaktadir.

Akla getirmek ediminin bilinci kendini simdiden koparip ge¢cmisin belli bir bolgesine
yerlesmesi ile miimkiindiir. Deleuze (2020, s. 116), bu anlayisi fotograf makinesinin
ayarlanmasina benzeterek virtliel haldeki aniyr alimlama ugrasi olarak nitelendirir. Ani
yogunlasilmasi halinde virtiiel bir bicimden edimsel bir diizleme gecer. Imge edimsellestigi
bolgelerden bir seyler tasimaktadir, buradan hareketle ani simdiye ait bigimde
edimsellesmektedir. Gegmis tabakalarini 1s1ltili birer nokta olarak degerlendiren Deleuze,
geemis tabakalarina yapilan yolculuklarin iki sonucu olabilecegini savunmaktadir.
Bunlardan ilki ge¢mis tabakalarinda aranilan noktayr bulmaktir, bu nokta bulundugu
takdirde hatira-imge onu aktiiellestirir. Ikinci segenek olarak, o nokta bulunamazsa veya o
noktaya erisilemezse bunun nedeninin gegmis tabakalarinin bagka bir ¢aga ait olmasindan
kaynaklandig1 ifade edilmektedir (Deleuze, 2021, s. 152).

Sinema Deleuze’e gore yalnizca bir zaman-imge lreticisi degil ayn1 zamanda bir
bellek ireticisidir. Sinematografik imge, hem bireysel hem toplumsal bellegi
bicimlendirirken bellegin kaynaklar1 da yeni imge yapilar1 olusturmaktadir. Bu boliimde bu
bellek iliskilerinin ve bellek anlarmin sinemaya yansima bi¢imi ve bu bigimin teorik
altyapisi incelenecektir. Sinemaya temel bakisin ve film incelemelerinin zeminini olusturan

Deleuzecii anlayis bellek-sinema iliskisi incelenirken de tasinmaktadir.

4.1. Tasvir ve Virtiiel iImge

Bergson (2022, s. 114-115), hatirlama kavramini ele alirken “kendinin tam bilincine
varmig bir eksiksiz tanima”ya atif yapmaktadir. Deleuze (2021, s. 60), Bergson’un tarif
ettigi tanimayi incelerken, tanimayi iki kip halinde ele almistir. Bunlardan ilki otomatik
tanimadir. Otomatik tanima, aliskanliga dayali bir tanimadir. Bu tanima bir uzanimsal yap1
icermektedir. Algilanimlarin ve hareketlerin birbirine uzandigi, algilanimlarin alisildik

harekete uzandig, hareketlerin faydali etkiler ortaya c¢ikarmak i¢in algilanimi uzattig1 bir
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karsilikli yaprya sahiptir. Bu tanima bir duyu-motor tanimasidir. Nesneyi gérmenin onu
tanimaya yettigi bir motor mekanizmasiyla olusur. Buradan hareketle bu tanimada planlar
siiregendir, bir nesneden bir digerine plan akar. Diger tanima ise dikkatli tanimadir. Bu
tanimada algilanim uzamayir birakmaktadir. Nesneden yalnizca birka¢ karakteristik
ozelligin ¢ikarimiyla olusmaktadir. Bu tanimada “nesne ayni kalir fakat fakat farkli
planlardan geger” (aktaran Deleuze, 2021, s. 60). Bu baglamda otomatik tanimada
nesneden duyu-motor bir imge edinirken, dikkatli tanimada nesnenin saf optik ve sessel bir
imgesi olusmaktadir. Bergson’un hatira-imge olarak ortaya koydugu imge, dikkatli tanima
icin esas bir kavramdir.

Tasvir, bir dikkatli tanima edimidir, saf optik ve sessel durumdur (Deleuze, 2021, s.
61-64). Tasvir, bir nesneyi silerek onun yerini alma girisimi icinde olan fakat nesneyi
yalnizca birtakim karakteristik Ozelliklere indirgeyen bir tanimadir. Bergson (aktaran
Deleuze, 2021, s. 62)’a gore dikkatli tanima, optik ve sessel imgeye uzanan bir yapida
degildir, iliskiye girdigi sey bir “hatira-imge”dir. Deleuze tasvirle virtiiel zihinsel imgenin
yahut aktiiel ve virtiiel imgenin iliskilerini ortaya koyarken, bu iligkilerin zihinde bir devre
yarattigini sdylemektedir. Tasvir ve zihinsel imge arasindaki gerilim ve birbirine benzeme
yeni devreler yaratmaktadir. Bu gerilimli ve benzeyen iliski ayn1 zamanda aktiiel ve virtiiel
imgeler i¢in de gecerlidir. Aktiiel imge, somutlasmis bir imge evrenini ortaya koyarken
virtiiel imge, zihinsel bir imge evrenine atif yapmaktadir. Bu imge big¢imleri nesneleri
degerlendirme bi¢imlerinin temelini olusturmaktadir. “Saf optik ve sessel durum (tasvir)
aktiiel bir imgedir, ancak harekete uzanmak yerine, virtiiel bir imgeye zincirlenir ve onunla
bir devre olusturur” (Deleuze, 2021, s. 64). Ayrica Ricoeur (2004), Bergson’un sanal
durum ve gercek durum arasindaki goriislerini yansitmak i¢in su sozii paylagmaktadir:

“Ama animsamamiz hala sanal olarak kalir; biz sadece uygun tavri benimseyerek
kendimizi onu almaya hazirlariz. Yavas yavas yogunlasan bir bulut gibi ortaya ¢ikar;
sanal durumdan ger¢cek duruma gecer; ve dis hatlar1 daha belirgin hale gelir ve bir
seyler korumasaydi, simdiki bir durum olarak, ayn1 zamanda simdiki bilemezdik” (s.
436).

4.1.1. Hatira-imge

Bergson saf hatirayr daima virtiiel, hatira-imgeyi ise saf hatirayr simdiyle iligkili
bicimde aktiiellestiren bir imge olarak gdérmiistiir (Deleuze, 2021, s. 152). Saf hatira,

Bergson i¢in “zamanda korunan bir tabaka veya bir siiremdir”. Deleuze’e (2020, s. 111)
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gore an1 “araligl doldurmaya, yalnizca beyne 6zgii bu mesafede ortaya ¢ikmaya ya da
edimsellesmeye gelen seydir”. Hatira-imgeler ise “ge¢misin ayrimlarini, en azindan yararl
olanlar1 simdiye geri verirler” (Deleuze, 2020, s. 133). Hatira-imge otomatik tanima
mekanizmalaria dahil olsa dahi dikkatli tanima mekanizmasinda esas roldedir. Hatira-
imge, algilanim imge ile hareket-imge arasinda var olan ve Deleuze’iin (2021, s. 64) bu iki
imge arasinda ortaya ¢iktigini 6ne siirdiigii 6znelligin bir boyutu olarak ele alinmaktadir.
Bu baglamda Bergson’a (aktaran Deleuze, 2021, s. 64) gore 6znellik bu 6lgiide zamansal
ve ruhsal yeni bir nitelik kazanir. Hatira-imge ge¢misi aktliellestirmektedir, bununla
beraber gecmisin korundugu yer zamandir. Dolayisiyla gegmis, “‘hatira imge’de
aktiiellesecek olan ‘saf hatira’yr aramak i¢in niifuz ettigimiz virtiiel unsurdur” (Deleuze,
2021, s. 122). Bu anlamda gec¢mis, hatira-imgelerde degil zamanin kendisinde
korunmaktadir. Kronolojik zamansalliga sahip olmayan bir unsur olarak bellek, ayn1 anda
farkli zamanlarin bir ifadesi olarak ona bir sigrayis yoluyla tutunmamizi bekler. Bu
durumda hatira, hatira-imgede cisimlestigi dl¢iide bizimle bulugmaktadir (Deleuze, 2021,
s. 123).

Sinemada hatira-imge, flash-back’ler seklinde ortaya koyulmaktadir. Fakat flash-
back’ler bagli basmna birer hatira-imge sayillamazlar, flash-back’ler hatira-imgenin
basitlestirilmis ve virtiiel hale getirilmis bi¢imidir. Yalnizca flash-back’ler seklinde temsil
edilen hatira imgeler, kronolojik zamanin belirleniminde, ge¢mis anlarin birbirini izledigi
salt psikolojik bir bellegi ortaya koyabilmektedir. Oysa Bergson’a gore hatira-imge, bir
imge olarak virtiiel formda olmaktadir. Bergson tarafindan saf hatira olarak adlandirilan ve
saf virtiiel, gegmisin derinliklerinde sakli olan imge, ge¢misle kurulan derinlikli hatirlama
yolculugunun bir sonucu olarak hatira-imgeyi ortaya ¢ikarir. Diger yandan Deleuze (2021,
s. 71) hatira-imgelerin virtiiel imgeler olmadigin1 ve virtiiel olan1 aktiiel hale gecirdigini
ortaya koymustur. Bu nedenle hatira-imge dogrudan ge¢misi ortaya koyamaz, yalnizca eski
simdinin bir temsilini ortaya koyabilir.

Hatira-imge, hareketin zamana tabi oldugu zaman-imge temelli bir bigime doniistiigii
haliyle yeniden olusturulmaktadir. Dolayisiyla “eski simdilerin ardigikligina” dahil
olmamakta ve kendini asarak “ge¢misin onu olanakli kilan ve onunla varolan bdlgelerine
gider” (Deleuze, 2021, s. 132). Buna gore Bergsoncu bir anlayisla hatira ele alindiginda,
hatirayr ¢agirmanin ancak hatiranin gémiilii oldugu ge¢mis bolgesine yapilacak bir
sigramayla miimkiin olabilir. Bu anlamda sinemada hatirayla derinlikli iliski olusabilmesi
icin hatira-imge tek basma yeterli bir kavram degildir. Hatiranin kaynagi sinema

baglaminda hatira-imge degil, hatiraya ulasmak i¢in yapilan aktiiel animsama cabasi ve
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hatirayr “bulmaya, secmeye ve geri getirmeye yonelik virtiiel gegmis bolgelerinin kesfi”
olarak goriilmektedir (Deleuze, 2021, s. 137). Bu anlamda zamanin doniisiimlerinin ve
zamanin olugsma asamasindaki arizalarin ortaya konmasi bellek gostergeleri i¢in 6nemlidir.
Bu anlamda plan-sekans, yarattigi sisli atmosfer ve igerdigi parlak noktalar ile hatira-
imgeyi besleyen bir ge¢mis tabakasi olarak ele alinmaktadir. Gegmis tabakalari, hatira-
imgeleri i¢inden ¢ikardigimiz katmanlar olarak, baska katmanlarla ve simdinin biiziilme
hareketiyle iliskiye girerek Deleuze (2021, s. 144)’iin “diinya bellegi” dedigi genellesmis
bir gorelilige ulasir. Bu durum ge¢mis tabakalar1 arasinda kararsiz alternatifler
yaratmaktadir ve her gegmis tabakasi birer siiremdir.

Deleuze’e (2021, s. 64) gore: “Aktliel imgenin hatira-imgeyle olan iliskisi flash-
back’te belirir.” Flash-back’ler zaman i¢inde siiriikleyen bir yapiya sahiptirler. Flash-back
simdiden gec¢mise gotiiriip oradan tekrar simdiye getirdigi igin kapali bir devre
yapisindadir. Sinemada sunulus big¢imi genellikle zincirleme bir acilma-kararma
sekanslariyla kendini belli etmektedir. Bu anlamda izleyicide bir hatira sekansi izlediginin
algilandig1 bir yap1 gosterir. Bu yaniyla duyu-motor mekanizmalara hitap eden bir bigim
oldugu ortaya konulabilir. Flash-back genellikle kendisini gerekgelendiren ve ses, anlatici
gibi ortaya c¢ikaran unsurlara sahip olma zorunlulugu tasir. Flash-back’lerin temel unsurlar
bu sekilde olsa da flash-back’lerde de bir anlayis farki vardir. Deleuze bu iki anlayisi
Carné ve Mankiewicz flash-back’leri olarak ikiye ayirmaktadir. Carné icin flash-back
nedensel ve dogrusal mekanizmalar1 da asan Ol¢giide kaderdir. Deleuze, Carné’nin flash-
back mekanizmasi, ani-imgenin yaratict bir faaliyet kazandirilmasini degil, hikayenin
biitlinline yayilan anlatiya gecmis imgelerinin de eklenmesini icermektedir. Carné flash-
back’in gerekcelendirmesini Giin Agariyor isimli eserinde gelen miizik sesinin harekete
gegirici etkisi lizerinden kurmaktadir. Carné anlayisindan yola ¢ikarak gerekc¢elendirme ve
nedensellik noktalari, hatira-imgeye gecmise ait bir ¢esit isaret verdigi anlagilmaktadir.

Mankiewicz ise Carné’nin geleneksel flash-back anlayisinin disinda hareket etmis,
flash-back’in diger kutbunu olusturmustur. Mankiewicz bilindik bir acilis kapanis
sekansinin eslik ettigi flash-back anlayisini terk etmis ve flash-back’i catallanan yeni
kapali devreler c¢ercevesinde yeniden {iiretmistir. Mankiewicz’teki catallanma kavrami
yalnizca bir hikayesel c¢atallanma degildir. Bu catallanma mekansal degil zamansaldir
(Deleuze, 2021, s. 66). Mankiewicz’in flash-back anlayisinda Carné’nin nedensellik
anlayisinin  karsitiyla karsilagsmaktayiz, Mankiewicz nedenselligi parcalamaktadir ve
gizemlerin bir ¢oziime ulastirilmasindan ziyade yeni ve daha derin gizemler yaratmak

amacindadir. Mankiewicz’te catallanma kavrami kendi i¢inde de yeni catallanmalara ve
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yeni devrelere ug verebilmektedir. Ornegin Ug¢ Ese Bir Mektup filminde baslangicta temel
alinan ii¢ karakterin ¢atallanmalar1 ve bu ¢atallanmalarin yarattig1 yeni devreleri gérmek
miimkiindiir. Dolayisiyla bu ‘dirseklenen’ flash-back’lerle ortaya ¢ikan anlatim yapisi bir
cesitlendirme bigimiyle degil ancak gecmiste anlatilabilecek bir devreler kiimesinin ortaya
konulmasiyla ¢oziimlenebilmektedir. Mankiewicz’in hikaye davranisi Deleuze (2021, s.
68) tarafindan su sekilde ortaya konmaktadir: “bellekteki romansi unsur ile karakterlerin
davraniglar1 olarak diyaloglarin, konugmalarin ve seslerin teatral unsuru arasindaki iliskinin
yakinlig1”. Bu noktada romansi unsur olarak nitelendirilen sey bellekte beliren bir hikayeye
atif yapmaktadir, bellek bir konusanin veya sesin 6zelliklerini tasimaktadir, flash-back’te
beliren dis ses veya sesin daha genis formlari buna 6rnek olarak verilebilir. Diger unsur
olan teatral unsur ise diyaloglarin ve karakterlerin yapisinin bir hikaye elemani
olusturmasidir. Deleuze (2021, s. 69), Mankiewicz’in sinemasindaki bu etkileri “bellegin
gorsel ve isitsel dogumu” olarak ele almaktadir. Dolayisiyla Mankiewicz’de romansi
bellek ile teatral simdiyi iletisime sokan sey simdinin bellegi olmaktadir. Zamansal olarak
gelecege uzandikca gecmis olan ‘simdi’ su an dahilinde olmaktadir. Mankiewicz flash-
back’in nedenlerini zamansal ¢atallanmada bulmaktadir, fakat Julius Caesar gibi tarihsel
karakterlerin bellegin yerini aldig1 6rneklerde, “zamanin ¢atallanmalari flash-back’e mani
olan dolaysiz bir anlam” kazandirmaktadir (Deleuze, 2021, s. 70).

Bu baglamda flash-back’lerin ikili sistemi i¢inde, Carné’nin anlayisinin bir kader
olarak flash-back’i ele alan ve Deleuze (2021, s. 65)’in ‘“uyari levhasi” olarak
nitelendirdigi kendini agik¢a ortaya c¢ikartan ve niyetini belli etme hali olarak algilanan
anlayis1 ve Mankiewicz’in catallanan zamanlar vasitasiyla gerekcesini baska bir yerden
alan flash-back anlayis1 arasinda bir baskalasim vardir. Bu baglamda Deleuze (2021, s. 71),
flash-back’ler ile hatira-imge iliskisini su sekilde sermektedir: “Bir yonetmen flash-
back’lerle ilerlediginde, flash-back’i onu temellendiren bagka bir siirece, hatira imgeyi de
daha derindeki zaman-imgelere tabi kilar”.

Bu anlamda Deleuze (2021, s. 71) 6znelligin yeni bir boyutunu ortaya koymak adina
eski simdiyi temsil eden hatira-imgenin ve flash-back’lerin temelden yeterli olmadigini
ortaya koymaktadir. Deleuze (2021, s. 152) bu durumu su sekilde agiklamaktadir: “flash-
back, kullanildig1r vakit zorunlulugunu daima disaridan almasi gereken kullanigli bir
aligkanliktan bagka bir sey degildir”. Bu yeni arayisin baglami ise Bergson’un fikirlerinde
bulunmaktadir. Bergson (aktaran Deleuze, 2021, s. 72)’a gore dikkatli tanima hatira-
imgeler eliyle olusmaktadir, fakat bunu asan bi¢cimde dikkatli tanima basarili olmadigi

Olctlide bize aktif tanimadan daha ¢ok bilgi vermektedir. Bir sey hatirlanamadiginda “duyu-
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motor uzanimi askida kalir ve aktiiel imge, simdideki optik algilanim, bir motor imgeyle
veya temast yeniden kuracak bir hatira-imgeyle zincirlenmez” (aktaran Deleuze, 2021, s.
72). Optik ve sessel imge, asil virtiiel olan unsurlarla ve riiyalarla iliskiye girer. Dolayisiyla
optik-sessel imgenin eslenigi, hatira-imge veya dikkatli tanima edimi degildir, bellegin

aksakliklar1 ve tanima basgarisizliklart optik-sessel imgenin eslenigini vermektedir.

4.1.2. Riiya-imge

Bergson (aktaran Deleuze, 2021, s. 73), riiyalarin i¢sel ve digsal duyumlara kapali
olmadigmi, salt bir uyurluk halinin riiya kavramini tam karsilamayacagini ortaya
koymaktadir. Duyu-motordaki asir1 gevseme halleri de bu baglamda riiya haliyle benzerlik
tasimaktadir. Riiya-imge, belirli hatira-imgelerle olan iligkiyi agmakta, iliskilenme
noktasini ¢ok daha genis bir ‘akiskan ve sekillendirilebilir’ ge¢mis tabakalariyla iliskiye
gecmektedir. Biiyilik bir devre olusturabilecek bir imgeler serisi icinde her imge
kendisinden sonraki imge tarafindan aktiiellestirilir fakat virtiiel niteligini terk etmez.
Riiya-imgelerin teknik iiretimleri iki bicimde (kutup) incelenmektedir. Ik bigimde zengin
araglarin soyutlama kazandigi bir durum vardir. Bu bigim “agilma-kararma ve bindirme
efektleri, bozuk kadrajlar, karmasik kamera hareketleri, 6zel efektler, laboratuvar
manipiilasyonlar1” (Deleuze, 2021, s. 75) seklinde ortaya ¢ikmaktadir. Friedrich Wilhelm
Murnau’nun Der Letzte Mann (Son Adam, 1924) filminde bu ilk kutbun bi¢imsel izleri
goriinmektedir. Ikincil olarak oldukga ayik bir bigim olarak riiyaya benzeyen anlart
nesnelerin somut kalmaya devam ettigi bir baglamda ele almaktadir. Bu ikincil bi¢im ise
“acik kesmelerle veya montaj kesmelerle isler” (Deleuze, 2021, s. 75) ilk bigime ait belli
belirsizlik duygulanimi yaratan kamera hareketleri ve montaj yapilar: olmaksizin zamanin
ve hareketin Kkesintileriyle riiya-imgeye ulasilmaktadir. Ikinci kutup sayilan bu kutba
Deleuze, Buster Keaton’in 1924 yapimi Sherlock Junior filmini 6rnek vermistir. Riiya-
imgeler komplekslestirilmis ve doygunluga ulastirilmis big¢imle birlikte eksiltilmis,
koparilmis ve ayrilmis bir bi¢im de sunabilmektedir. Bu anlamda Deleuze (2021, s. 75)
riiya-imgeyi oldukga “kural dig1” bulmaktadir. Bu anlayisin temel nedeni riiya-imgenin
sinemanin sundugu alisilmis imgelem araglarinin 6tesine gegen bir yapiya sahip olmasidir.
Riiya imge, imgenin devre olusturan, Deleuze’iin (2021, s. 76) “her imgenin bir dncekini
aktiiellestirip bir sonrakinde aktiiellestigi ve en sonunda onu baslatan duruma geri dondigii
bliyiik bir devre” olarak nitelendirdigi yasasina uygun caligmaktadir. Dolayisiyla Deleuze

icin rilya-imgenin, hatira-imgeye benzer bir bi¢imde gercek ile hayali olanin ayirt
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edilemedigi bir yapiy1 sunma garantisi yoktur. Deleuze (2021, s. 76) “riiya imge, riilyanin
bir riiya gorene, riiya bilincinin (gercek) de izleyiciye atfedilmesi kosuluna tabidir”
demistir. Bu anlamda rliyanin sunulusu paydaslarin hakimiyeti ve uzlasisi diizleminde
olusmaktadir.

Bu noktada Deleuze’iin (2021, s. 76) “biiylik devredeki boliinme” olarak tarif ettigi,
riiyada kendini daha kapali bir anlat1 yapisiyla ortaya koyan ve gercekligin kendini 6n
plana ¢ikardig1 anlati1 yapist arasindaki bir ¢ekisme halini, tuhaf ve biiyiili riiya halleriyle
asilabilecegini ortaya koymaktadir. Bu baglamda Deleuze, Michel Devillers’in agik
riiyalarin disinda kalan tiim durumlar icin kullanilan “6rtiik riiya” olarak tanimladigi bir
kavram kullanilmaktadir. Ortiik riiya bir harekete doniisii ortaya koymaktadir. Bu hareket,
yalmzca karakterin duyu-motor baglarla olusturdugu bir hareket degildir. Ortiik riiyadaki
hareket, optik ve sessel imgenin diinya hareketine uzandigi, karakterin hareketini
destekleyen bir diinya hareketi olarak ele alinmaktadir (Deleuze, 2021, s. 76). Diinya,
karakterin veya 0znenin yapamadig1 hareketleri iistlenmektedir. Bu saf virtiiel bir hareket
olarak ortaya ¢iksa da diinyanin mekani genisletmesi ve zamani germesi ile aktiiel bir
hareket haline gelir. Dekor hareketliligi, hareket yaratan diizlemler, hareketi geren jestler
bu ortiik riiya halini ve diinya hareketini kazandiran bazi araglardir. Deleuze (2021,78-84)
bu oOrtilk riiyayr incelerken orneklendirme evrenini miizikal komedilerde bulmaktadir.
Miizikal komedilerde bulunan dans gibi hareketlerin aslinda kisisel olmaktan ¢ikmis,
zamirlesmis yap1 kazanmis bir hareket oldugu Deleuze tarafindan ortaya konmustur.
Miizikal komediler riiyalar ve sahte-riiyalar seklinde isleyen sahneler yaratirken riiya
icinden gercekligin gecisine isaret etmesiyle Ortiik riiya bi¢cimi kazanmaktadir. Diinya
hareketi bu bigimde kendi icinde gel-git icerisinde olan devreler ve baska devreler yaratan
saf optik ve sessel durumlar ortaya ¢ikmaktadir. Jerry Lewis, Vittorio De Sica, Stanley
Donen, Vincente Minnelli ve Buster Keaton gibi yonetmenler riiya-imge sinemasinin ortiik

modellerini ireten 6nemli yonetmenler olarak goriilmektedir.

4.1.3. Kristal zaman ve kristal-imge

Deleuze (2021, s. 62), zaman-imgeyi olusturan iki gostergeyi, aktiiel imge ve virtiiel
imge olarak olarak ortaya koymustur. Sanat sinemas1 zamanla iligkili yasadigi doniisiimle
aktiiel imgeleri hatira-imgelerle, diinya-imgelerle ve riiya-imgelerle birlestirecek bir devre
arayisina girmistir. “Zamansal baglamda ise ge¢misin virtliel imgesi ile simdinin aktiiel

imgesi ayrilmaz bir devreyi, Deleuze’iin terminolojisinde kristal-imgeyi olusturur” (ilic,
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2022). Kristal bu durumda zamanin hareket kaynakli imgesini olusturmamaktadir.
Kristalin olusturdugu sey dolaysiz bir zaman-imgedir (Deleuze, 2021, s. 122). Deleuze’e
(2021, s. 122) gore kristal “zamani soyutlamaz, daha iyisini yapar: harekete olan tabiiyetini
tersine ¢evirir”.

Deleuze’e (2021, s. 88) gore algilanim ile hatiranin, gercekle imgesel olanin, zihinsel
ile fizikselin imgeleri birbirine yaklagmakta ve birbirini kovalamaktadir. Bu dolayimla
aktiel imge ve virtiiel imge kaynagmakta ve artik ayirt edilemez bir birlesiklik
kazanmaktadir. Duyu motor uzantisindan kopan aktiiel imge, optik ve sessel bir
gostergedir. Deleuze’e gore bu gostergelerin benzer bir temsilini ortaya koyan gercek ve
hayali olanin ayirt edilemez hale gelmesi, aktiiel ve virtiiel imgenin yalnizca birbirine
benzesmesiyle degil ayn1 zamanda birbirlerinin roliinii istlenmesindedir. Aktiiel imge ve
onun virtiiel imgesi ayr1 fakat ayirt edilemez, degis tokus i¢cindeki en kiiclik i¢c devreyi
olusturmaktadir. Kristal-imgeyi Deleuze (2021, s. 96), ruh ile maddenin birbirinin yerini
acikca bilmeksizin aramasina benzetmektedir. Kristal imge hareket-imgenin Gtesine
geemenin bir bicimi olarak ve yeni gercek¢i sinema anlayisinin edimi olarak
sunulmaktadir. Kristal, zamanin hareketten belirlenen dolayli bir imgesini degil, hareketin
belirlendigi dolaysiz zaman-imgeyi ortaya ¢ikarmaktadir. Ayni anda ani-imgeler, dejavu
hisleri, riiyalar ve fantazmalar da virtiiel imgelerdir, hatirlandik¢a ve sinematografik
anlamda geri ¢agrildiginda bu imgeler aktiiel hale gelmektedir.

Aynanin aktiiel ve virtiiel imgeleri birbirine geciskenlestiren yapist bir nesneyi
formunu asarak Deleuze tarafindan imgeyi kristalize eden bir forma sahiptir. Ayna, aktiiel
ve virtiiel imge arasindaki degis tokus iliskisini olusturan devreyi vermektedir. Deleuze
(2021, s. 89) aynanin imgelerle olan iliskisini su sekilde ortaya koymaktadir: “aynadaki
imge aynada yakalanan aktiiel karakterlere oranla virtiiel, karaktere basit bir virtiiellikten
baska bir sey birakmayan ve onu gerceve disina iten aynada ise aktiieldir”. Aynanin
kullanim1 The Servant (Joseph Losey, 1963), Yurttas Kane (Orson Welles, 1941), Sangayh
Kadin (Orson Welles, 1947) gibi filmlerde kristal imgeyi ortaya koyan bir yapidadir. Bu
filmlerde ayna, 360 derecelik bir kamera hareketiyle, i¢cbiikey ve disbiikey aynalarla ve
karsilikli iki aynanin karakteri aktiielligini ortaya koydugu bigimlerde kullanilmakta ve
kristal-imgeye ulasilmaktadir. Benzer bir bicimde Deleuze (2021, s. 95) Tarkovski’nin
‘Stalker (1979), “Solaris (1972) gibi eserlerine atif yaparak bu filmlerde kristal imgenin
ortaya konma seklini doniis gosteren karakterlerle ve opak unsurlarla iligkiye gegme ortami
arayan bir “yon tayin cihazi”na benzetmektedir. Bu yon kuskusuz ki zamanin vermis

oldugu bir yondiir.
53



Bu baglamda Deleuze (2021, s. 91) imgelerin degis tokus ve ayirt edilemezlik
iligkisini “kristal devre” olarak nitelendirmektedir. Kristal devre ti¢ sekil olusturur ve bu
bigimler birbirlerini takip etmektedirler. Bu {i¢ sekili Deleuze soyle ortaya koymaktadir:
aktiiel ve virtiiel, berrak ile opak ve tohum ile ortam. Aktiiel ve virtiiel olanin kristal devre
olusturan i¢ ice ge¢mislik, birbirine doniisme hali kristal devrenin en One ¢ikan yanini
olusturmaktadir. Bu bazen karsi karsiya bulunan iki aynanin imgelerin arasinda
geciskenligini saglamasi, bazen de belli belirsiz kiigiik imgelerin plan-sekanslardaki
geciskenligi ile bu kristal devre sekli olugsmaktadir. Diger yandan berrak ile opak olanin
benzer bir bicimde birbirinden ayrilamaz ve birbirine meyleden yapisi kristal devreyi
vermektedir. Bir aktoriin veya bir aktiiel imgenin gostergeleri, berrak ve opak arasinda
gidip gelen bir devre yaratmaktadir. Berraklik saf bir goérii durumuna izin veren bir
bicimdir. Bu bi¢cim kimi zaman karakter yiizlerinin berrakligidir; roliin virtiiel imgesini
aktiiel ve 11kl hale getiren berrakliktir, kimi zaman ise virtiiel imgesini ortaya ¢ikaran
iligkiler bigimi kurabilen kamera gostergesinin berrakligidir. Ayn1 sekilde Deleuze’e gore
tim bu gostergeler berrak oldugu kadar opaktir da. Berrak ve opak iliskisinin devinim
icinde birbirinin potansiyeli atif yapar bicimde gelismesi kristal devreyi olusturmaktadir.
Diger yandan tohum ile ortam arasindaki iliski de benzer bir nitelikte bulunmaktadir.
Tohum olarak ortaya konan kavram, bi¢imsiz bir ortam1 kristalize etme amacini belli eden
bir virtliel imgedir. Tohum kavraminin aktiiel bir bicim kazanmasi i¢in onu
aktiiellestirebilecek, virtiiel kristallesmeye uygun bir ortam gereklidir. Bu anlamda bir
anlayisin kendini olusturabilecek bir ortam yaratmasi ve tohumu ortaya ¢ikaran virtiiellige
geri donilis yapan bir devre hareketiyle, belirsiz ve tohumla ortamin ayirt edilemezligini
ortaya koyan bir bi¢imi gerceklestirmesi tohum-ortam arasindaki temel denklemi
sunmaktadir.

Deleuze (2021, s. 98-99), kristal imgeyi kuran ilkeyi para ve imge arasindaki iligkide
bulmaktadir. Endiistriyel sanatin belirleyicisi temel olarak sanatsal iiretime dair mekanik
bir yeniden lretim anlayist degil, bu tip sinemanin parayla olan iligkisi olarak ele
alinmaktadir. Deleuze (2021, s. 99), Karl Marx’tan alint1 yaparak para ve meta iligkisinin
icindeki hileli aligveris kavramina deginerek ve sinemanin tercime hareketi yapan yapisini
kullanarak aradaki iliskiyi goriiniir kilmaktadir. Para ve sinema arasindaki kurucu iligkiyi
virtliel hale getirerek Deleuze (2021, s. 99), asimetrik ve esitsiz degis tokusun, para
karsiliginda imge vermek, zaman karsilifinda imge almak gibi karakteristik yiiziliniin,
kristal imgenin i¢inde yer aldigmmi ve bu para iliskisi bittiginde filmin de bittigini

acgiklamaktadir.
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Kristal-imge, zamanla giiclii iliskiler kuran bir unsurdur. Bergson’un saf hatira olarak
ele aldig1 virtiiel imge, psikolojik ve algilanimsal unsurlar1 asarak zamansal bir nitelik
tasimaktadir. Riiya-imgeler ve hatira-imgeler bilincin anlik ihtiyaglari dogrultusunda
aktliellesmektedir. Bu aktiiellesmenin bulundugu yer ise farkli seviyelerde saf virtiiel
imgelerde belirmektedir. Deleuze (2021, s. 103), kristal-imgeyi olusturan yapinin zamanla
ilgili oldugunu ortaya koymaktadir. Zaman iki asimetrik akisa sahiptir. Ilki, simdinin
gecmesini saglayan ve Bergson’un (aktaran Deleuze, 2021, s. 103) deyimiyle “gelecege
dogru firlayan” bir zamandir. Ikincisi ise gegmisi koruyan ve zorunlu olarak ge¢mise diisen
bir zaman niteligi tasimaktadir. Zamanda yapilan bu ayrim ve asimetri, Deleuze’iin kristal
olarak nitelendirdigi seyde goriilendir. Kristalde goriilen bu zaman kronolojik degildir.
Deleuze’e gore kristalin zamanda yaratilan bu ayrimi asan niteligi, kristali olusturan iki
imgeye baghdir. “Gegen simdinin aktiiel imgesi ile korunan geg¢misin virtiiel imgesi”
(Deleuze,2021, s. 103) siirekli degis tokus igerisinde olarak ayirt edilemezlik kazanirlar ve
karsilikli imge formunu yakalarlar. Siiregen ve meydana gelis halini devam ettiren kristal,
virtiiel ve aktiiel imge arasinda siirekli yeniden kurulmaktadir. Kristal imge heniiz var
olmayan yakin gelecekle, artik var olmayan yakin ge¢mis arasinda siirekli yer degistiren
bir limit olmaktadir. Bu baglamda Deleuze (2021, s. 101), riiya ve hatiralar1 bulunduklari
yerde yani “kendi kendinde korundugu haliyle gegmiste” aramak gerektigini, ge¢misi
anilarda ve riiyalarda arayarak saf virtliel imgelerle iliski kurulamayacagini ortaya

koymaktadir.

4.2. Bellegin Sinemasi

Insan bellegi “yeni verileri semiyotik bir sisteme cevirebilir ve ayni sekilde
dontistiirebilir ve daha karmasik hale getirebilir” (Lefebvre, 1999, s. 480). Bellegi
sinematografik iliskileri ortaya koyarak incelemek miimkiindiir. Dahasi sinemanin bellegin
iiretici mekanizmalarini harekete gegirme becerisi de bulunmaktadir. Cagdas anlamda bu
iliskiyi pek ¢ok bi¢cimde gosteren sinema filmleri ortaya konmaktadir. Bu filmler, kimi
zaman tamamiyla bir sinema-bellek iliskisi iizerine insa edilirken kimi zaman da bellegin
gecmisle olan iliskisi kullanilarak sinematografik bir zenginlik ortaya ¢ikarilmaktadir.

Deleuze (2021, s. 9,60-72) igin imge, bir gorlintiiniin temsilinden fazlasidir.
Sinematografik imge, insan bellegine yakinsadigi 6l¢iide belli belirsiz anlar iizerinden ve
virtliel imge pargalarinin aktiiel imgeyle kurdugu iliskiler lizerinden agiklanabilmektedir.

Bu ¢aligma, sinemanin bir imge rejimi olarak zaman-imgenin saf optik ve sessel imgeyle

55



kurdugu iligkisel diizlemi destekler niteliktedir. Bu nedenle yeni gdstergeler rejimi olarak
zaman-imgenin uygulanimi, bellegi sinemaya yaklastiran bir bag olarak goéren bu
caligmadaki yaklagimin temellerinden birini olusturmaktadir. Bellekle kurulan iliski
baglaminda saf optik ve sessel imge; hatira-imge, riiya-imge ve Kkristal-imge iizerinden
aciklanmaktadir. Bu form farkli bigimler kullanilarak genisleyen devreler halinde
incelenmistir.

Bu ¢alismanin ikinci boliimiinii olusturan Bellek ve Bellegin Uretimi isimli bdliimde
bellek tizerine yapilan c¢alismalar ve kuramsal yaklasimlar bu ¢alismadaki bellek
anlayisinin temel baglamini sunmaktadir. Bu baglamda bellegin sinema &znesiyle
bulustugu, Bergson ve Deleuze’iin hatira, zaman ve sinema ile kurdugu gii¢lii baglantilarin
one alindig1 bir dizge takip edilmistir. Imge ve an1 kavramlari birbirine yaklastirildiginda
hatira-imgeye ulasilmaktadir. Bu anlamda ortaya konulan 6znelesmis bellek tekil bir
kavram degildir, dis diinyaya genigleyen ve dis diinyadan belirlenen bir yap1 tasimaktadir.
Insan ediminin bellekle kurdugu iliski, unutmak ve hatirlamak kavramlariyla gériiniir hale
gelse de bu kavramlar kendi aralarindaki uzaklik-yakinlik iligkisiyle ortaya ¢ikan ve verili
durum igerisindeki igerigin algilanimiyla ¢esitlenen bir siire¢ olarak ele alinmaktadir. Bu
calismanin kuramsal yaklasimi anilarin imgelerle iligkisi ve bu imgelerin sinemaya
etkisiyle temellendirilmektedir.

Bu baglamda hatira-imge sinema i¢in 6nemli bir imge bi¢imidir. Bu imge bi¢cimi,
Bergsoncu modelde ge¢mis katmanlariyla olan iliskisini nasil kuruyorsa sinemada da
benzer bir sekilde kurmaktadir. Gegmis katmanlarindan hatira-imgeler seklinde alimlanan
anilarin virtiiel bir formdan aktiiel bir forma gecis diizeni sinemada da goriinmektedir. Bu
anlamda bir sinema filmi bellek iiretme kabiliyetine, basta zaman-imge sinemasinin
karakteri olmak {izere hatiray1 hatira-imge halinde ortaya koyarak virtiiel olan saf hatiray:
hatira-imge haline doniistiirerek yani onu aktiiellestirerek ulagsmaktadir. Ek olarak onceki
boliimlerde islenen sekilde hatira-imge tek basina bir bellek sayillamaz. Bu nedenle bir
hatiray1 aktiiellestirme, sinematografik hayal giicii ve saf optik sessel imgenin sundugu
derinlige de ihtiya¢ duymaktadir.

Deleuze’iin (2021, s. 133) bellek sinemasi ile ilgili 6ne ¢ikardig: bir bagka kavram ise
“alan derinligi”dir. Deleuze bu kavrami Orson Welles filmleri ve Welles’in biitiin planlar
kateden diyagonal film anlayis1 iizerinden incelemektedir. Deleuze i¢in alan derinligi
hatirlamanin kosullarinin ve zamansallastirmanin bir islevidir. Alan derinligi, bellekle ve
gecmisin virtiiel bolgeleri ile tanimlanabilecek bir dolaysiz zaman-imge yaratmaktadir

(Deleuze, 2021, s. 135). Alan derinligi, arka plani 6n planla etkilesime sokmaktadir.
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Welles’in icat ettigi ve Deleuze’iin (2021, s. 134) “optik vechelerle” tanimladigi bu
sinematografik teknik, genis acilar kullanilarak orantisiz biyiikliikler, 151k merkezinin
kaydig1 kompozisyonlar ve ¢ergeve icinde kontrastli boliinmeler yaratmaktadir. Deleuze’e
gore alan derinliginin zorunlu goriindiigii durumlar ¢ogunlukla bellekle iliskilidir. Alan
derinligi bazen meydana gelen ¢agrisimi bazen de hatirayr bulmak i¢in virtiiel gecmis
tabakalarimi1 gostermektedir. Ayrica alan derinligi, hatira imgenin bulundugu virtiiel saf
gecmis tabakalarinin varyasyonu ve aktiiel simdinin biiziilmesi arasinda gidip gelen, yer
degistiren bir bigim kazanmaktadir. Alan derinliginin beslendigi kaynaklar olan {ist ac1 ve
alt ac¢1 cekimler biiziilmeleri, egik ve yanal kaydirmali ¢ekimler ise tabakalari
olusturmaktadir.

Ayrica Deleuze (2021, s. 145), Alain Resnais filmlerini incelerken “bellek-makine”
olarak isimlendirdigi bir kavram kullanmaktadir. Bellek-makine, “hatirlamaya iliskin degil,
gecmisin belirli bir anin1 yeniden yasamaya iliskindir” (Deleuze, 2021, s. 145). Deleuze
Ozellikle Resnais’nin ‘Je t'aime, je t'aime (Seni seviyorum, seni seviyorum) (1968)’ filmini
bellek-makine kullanimi agisindan degerlendirmektedir. Buradaki makine “karakterin
biitiiniiyle yakalanmis oldugu ve icinde yeniden yasadigi gecmis tabakalarini karistirarak
fragmanlara ayirir” (Deleuze, 2021, s. 152).

Erkilig’in (2014, s. 64) yaklasimina gore “yasanan deneyim ile olusan bellegin
disinda (veya ona kosut) bir bellegin gorsel medya ile olusturuldugudur”. Bu baglamda
bellegi degistirebilen “protez bellek™ yeni bir form olarak sinemada rol almaktadir. Protez
bellek, uzlastirici ¢esitli temsiller iizerinden kuruldugu olclide dogal degildir. Yer
degistirilebilir ve yeniden olusturulabilir bir yapiya sahip olan ve sinema yoluyla olusan
protez bellek, kisinin deneyimler arsivinin bir parcasi haline gelmektedir. Bu anlamda
sinema, insanin belleginin digaridan miidahalelerle sekillendirilebilecegini gostermektedir.
Bu anlamda Michael Roth’a (aktaran Erkilig, 2014, s. 72) gore unutmaya hizmet eden bir
form olarak “dykiilemeci bellek” (Narrative Memory) kavrami kullanilmaktadir. Bu bellek
hatirlama eylemi degildir, aniy1 filtreleyerek yeniden sekillendirmektir. Oykiilemeci
bellekte travmatik bir olayla sonuglanan, aci verici anilarin yerine gececek anilar inga
edilmektedir (Erkilig, 2014, s. 72).

Diger yandan Oykiilemeci bellek, Margalit’in (aktaran Erkilic, 2014, s. 72)
“hatirlama gorevi” olarak ele aldig1 bir etik yaklasim icerisinde ele alinmaktadir. Erkili¢
(2014, s. 72), ‘Hirosima Sevgilim (1959)’ filmini unutmanin bedeli agisindan etik bir
yaklasim olarak ele alarak hatirlama gorevini desteklemektedir. Bu anlayis sinemay:

gercegin farkli seviyelerdeki temsili olarak ele almaktadir. Oysa bu ¢alismanin yaklasimi
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sinemay1 bir gergek temsili olarak gérmemektedir. Bu anlamda sinemanin basli basina bir
gercekligi vardir. Oznelesen bellek anlayisiyla ortaya konulan bellegin unutma ile olan
iliskisi Unutma Kavrami ve Nietzsche ve Oznenin Bellegi béliimiinde incelenmistir. Bu
anlayisla unutmanin dogal, yasamsal bir bi¢im oldugu ve bellek-sinema iliskisini temsil
iligkileri iizerinden okuyan anlayisin aksine, bu ¢alismanin durdugu yer unutma ile olusan
bosluklarin insan yaraticiligiyla hatira-imge, riiya-imge ve Kkristal-imge bicimleriyle
doldurulabilecegi yoniindedir.

Bu baglamda Aftersun filmi ¢éziimlenerek, baslica Deleuzecii bir anlayisla saf optik
ve sessel imge derinligi géz Oniinde bulundurularak, zaman-imgeye bagl farkli imge
formlarinin etkisi ortaya cikarilarak, bellek-sinematografi iliskisinin hangi bigimlerde

gerceklestirildigi incelenecektir.
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5. FILM COZUMLEMESI

5.1. Aftersun

Aftersun, 2022 yilinda yayinlanan uzun metrajli sanat filmidir. Film, sanat filmi
olarak nitelendirilen sinematografik yaklagimin temel niteliklerini tagimaktadir. Charlotte
Wells tarafindan yazilip yonetilen filmde, Paul Mescal, Frankie Corio isimli oyuncular yer
almaktadir. New York Universitesinden mezun olan Wells, kariyerinin basinda ii¢ kisa
film yonetmistir (“Charlotte Wells”, 2024). Aftersun, Charlotte Wells’in ilk uzun metrajl
filmidir. Aftersun filmi 1990’larin sonunda Tiirkiye’de gecen bir hikayeye sahiptir. Paul
Mescal’in canlandirdigi karakterin ismi ‘Calum’, Frankie Corio ve Celia Rowlson-Hall’un
canlandirdig1 karakterin ismi ‘Sophie’dir. Yonetmen Wells (“Charlotte Wells on
Aftersun”, 2024), bu filmin oldukga kisisel bir film oldugunu, karakterlerin ve iliskilerinin
temelinde kendi hikayesinden ilham aldigini fakat filmin anlatisindaki pek ¢ok gostergenin
kendi hayatindan yola ¢ikmaksizin filme hizmet edecek sekilde segildigini belirtmistir.
Wells, filmin ortaya ¢ikisindaki temel diislincesinin bir video kamera ile ¢ekilmis bir anin
zihinsel olarak devam ettirilmesiyle agiklamaktadir. Oz olarak filmde, baba (Paul Mescal)
ve kizinin (Frankie Corio) tatile ¢ikisi ve tatil silirecinde birbirlerini ve kendilerini
anlamaya c¢alisan iki kisinin i¢ ice gegmis hikayesi anlatilmaktadir. Cok vakit gegiremeyen
bu iki karakter, ¢iktiklar1 otel tatilini bir video kameraya kaydetmektedir. Tatilleri neseyle
gecmektedir. Kronolojik zaman gectikge karakterler birbirinden uzaklasmaya baglar ve
aralarindaki iligki kirilma noktasina gelir. Buna babanin ve kizin kendi deneyimlerindeki
kirilmalar eslik eder. Bununla birlikte zamansal bir sigramayla Sophie karakterinin
biiyiikliik halini goriinlir. Baba ve kizinin gegirdigi tatilin aslinda Sophie’nin anilarindan
olustugu anlasilmaktadir.

Filmin genel yapisint Sophie’nin hatiralart olusturmaktadir. Fakat 6zellikle baglangic
planinda kamera aninin kimse tarafindan deneyimlenmedigi bir zaman-mekanda gezindigi
formu tutmaktadir (Ilic, 2023). Bu baglamda Sophie kaset yardimiyla hatiralar: arasinda
dolagsmakta, hatirasinda beliren bosluklar1 birtakim imgeler ile doldurmaktadir. Filmin
Calum’a dair sezdirdigi sey, yetiskin Sophie’nin hayatinda olmadigr yahut oldiigi
algilanimidir. Calum’un bedensel varligi ge¢misi ve gelecegi bolen hareketli sinir olarak
konumlandirilmigtir. Sophie’nin hatirladigi seylerin zamanin dolaysiz hale getirilerek
sunuldugu ve hatiralarin arasindaki bosluklarin hayal giiciiyle dolduruldugu bi¢im, Sophie

ve Calum karakterlerinin birbirleriyle olan iliskilerinin yapisini derinlestirmektedir.
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Aftersun filmi bir biitlin olarak incelendiginde zaman-imgenin tim unsurlarini
yonetmenin imge diinyasina uygun bicimde gelistirilmis sinematografik anlayislar
temelinde uygulamaktadir. Hareket-imgeden dogan neden-sonug iliskisinin ve duyu-motor
baglantilarin belirleniminden bagimsiz sekilde, zamanin kendisinin dolaysiz bir deneyimini
sunmaktadir. Diger yandan Aftersun filmi bellek kavramini sinemada kendine has bir
bicimde kullanmaktadir. Film ana akim filmlerde kullanilan flash-backler ile
diizenlenmemistir. Bellegi ve anilar1 kendine has imgelerle ve zaman-imge sinemasinin
yarattig1 derinlikle sunmaktadir.

Filmin ag¢ilis sekansinda kamera agilig sesi duyulmaktadir. Bu baglamda kameranin
acilist ve filmin agilist ortak bir diizene tabi tutulmustur. Filmin ilk sahnelerinde Calum ve
Sophie’nin bir video kameradan yansiyan goriintiileri oynatilir. Sophie ve Calum otel
odasini andiran bir i¢ mekanda konusur. Video kameranin serbest hareketliliginden dogan
hareket temelli perspektif, bu plan-sekansta algilanim-imge yaratir. Bu anlamda filmin ilk
sekanslarda sezdirdigi sey filmin aniya taniklik ettiren bir kristal-imge formati tasidigidir.
Oznel alg1, Deleuze’iin nitelendirdigi bigimde kristalin igerisinden dolaysiz bir zaman
seklinde deneyimlenmektedir. Sophie bu ilk sahnede Calum’u ¢ekerken kameray1 kendine
dondiirmiis ve kendisini gostermistir. Sophie ilkin yalnizca sesinin duyuldugu virtiiel bir
formdayken video kamerayla aktiiel bir form kazanmastir.

Sinema kameras1 ve bir video kameranin kasetine kaydedilen goriintiiler arasindaki
uzakligin sifira inmesiyle saf bir optik ve sessel imge yaratilmistir. Bununla birlikte video
imgesi filme ekilen bir tohum olarak ele alinmaktadir. Kristal yaratacak bu tohum,
karakterlere ve hikayeye uzanan, kendine 6zgili bir sezdirme olusturmaktadir. Bu tohum
hem kristal-imgenin hem de hatira-imgenin tohumudur. Ik sahnenin sonunda kayit
donarak sona ermis, yalnizca kameraya veya kasete ait mekanik bir ses kalmistir. Ardindan
bu zamanda ve harekette donakalma haline arka planda belli belirsiz, hareketli bir siliietin
ekrana bakisi eslik etmektedir. Bir karakterin video kamera kaydimi izledigi izlenimi
yaratilmaktadir. Bu anlamda ilk plan-sekansin, ge¢misteki bir aniy1 aktiiel hale getiren
yapist belirginlesmistir. Diger yandan izleyici siliietin virtliel imgesi de aktiiel bir pozisyon
almigtir. Bu kompozisyon ayni zamanda sahneye alan derinligi kazandirmaktadir. Bu
anlamda izleyicinin sezgilerine uzanan ve sinemadaki ayna kullanimina benzer bigimde
izleyici, virtiiel ve aktiiel imgenin yer degistirdigi bir kristal imgeyle karsilastirilmaktadir.
Sahne artik kasetten yansitildigi konusunda algilanimin arttifi goriintiilerin geriye
sarmasiyla kararmistir. Benzer bir bi¢im, ilerideki sahnelerde, Sophie’nin babasina gilinesle

ilgili ve babasina olan sevgisiyle alakali konustugu sahnede saf ses imgesinin
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devamliligiyla tekrar karsilagiriz. Sophie’nin babasina giinesle alakali sdylediklerinin bir
devamlilik halinde devam ettigi ve bu sirada sahnelerin degistigi herhangi mekanlarda
buluruz kendimizi. Dolayisiyla Aftersun filminde optik vechelerde oldugu gibi sessel
durumlarda da zaman dolaysiz bigimde sunulmaktadir.

Sonraki sahnede 1siklarin yanip sonen bi¢imlerde kullanimi zamanin, mekanin ve
algilarin herhangi hale gelmesine neden olmaktadir. Isigin aktiiel imgeye kattig1 virtiiellik
belli belirsiz siliietler yaratmaya devam etmektedir. Filmdeki duyu-motor mekanizmasinin
askiya alindig1 bir bi¢imin bu sahnede 6ne ¢iktig1 goriilmektedir. Burada zamansal bir
sigcramay1 algilatacak sekilde bir bebek aglamasi ile kaset yeniden sarilir ve Sophie el
sallarken g¢erceveye dahil olur. Hangi zamana ait oldugu bilgisine sahip olmadigimiz ve
video kameranin gostermedigi sesin kime ait oldugunu bilmedigimiz bir vedalasma am
ortaya cikar. Kasetin ileri ve geri sarilmasiyla 15181 kopuklugunun yasandig1 sahneye geri
doner, kasetin daha once hi¢ gostermedigi ve zamanin dolaysizlagtig1 pikseller arasinda bir
dizi an ile karsilasilmaktadir. Sonrasinda tekrar 1s1k oyunlari i¢indeki bir kadinin yiizii
berraklasir ve goriiniir hale gelir, bu baglamda bu sahnelerde kristalden yansiyan imgeler
goriinmektedir. Bu sahneler bir aninin siliklesmesi ve fragmanlar halinde geri ¢agrilmasini
andiran ve sinema malzemesinin farkli olanaklariyla olusturulan sahneler olarak
goriilmektedir. Diger yandan tanimlanamayan yetiskin kadinin, 1s1k oyunlari igindeki
mekanda gdzlerini agisiyla sahne degismis, ¢cocuk Sophie goriinmiistiir. Bu anlamda bu
sahne gecisinin sezdirdigi sey, tamimlanamayan yetiskin kadinin ¢ocuk Sophie’nin
biiylimiis hali oldugudur.

Sonraki sahnede Sophie goriiniir, bir otobiis i¢inde Calum ile yan yana koltuklarda
oturmaktadirlar. Bu planda kameranin bir duygulanim-imge yaratacak sekilde Sophie’yi
yakin planda g¢ektigini ve tur rehberinin yer aldigi sahnelerde ise dar alan derinliginin
saglandig1 goriilmektedir. Bu sahne, belli belirsiz siliietlerin goriindiigli opak mekanin
kamera goriintiisiiyle benzer bir kamera goriintiisiine sahiptir. Bir kasetin oynatilmasi ve
sarilmasi algilanimini yaratan video kamera ¢ekimi yerine yeni bir kameranin yani sinema
kamerasinin goriintiilerinin devreye girdigini goriirliz. Bu kamera, sinematografinin
kamerasi olarak filmi, 0ykiiyii ve daha dnemlisi zaman-imgeyi olusturacak bellegi aktiiel
hale getirecek olan kamera olarak degerlendirilecektir. Bu yeni sahnede Calum ve Sophie
sakalagsmaktadir. Bu zamanin i¢inde yakin bir iligkileri var gibi goriinmektedir. Sahne
gecisi acilip kapanma teknigiyle degil giderek berraklasan ve giderek opaklasan iki
sahnenin yer degistirmesi seklinde yapilmistir. Fakat daha sonra dogal bir kararma yeniden

sahne degisimini saglamistir. Sonraki sahnede ise sahne arasi gegis, dogrudan kesme

61



yapilarak olusmustur. Bu anlamda filmin sahne arasi gegislerinin, sanat filmlerinin
sablonlar1 agsan yapisina uygun bir bigimde sabit bir anlayisa sahip olmadigi gortiilmektedir.
Cergevede karanlikta gegilen yollar 6znel algi ile deneyimlenirken varilan mekanlarin,
herhangi mekan olarak goriiniisii, bir zaman-imge anlayisinin gostergesi olarak dikkat
cekmektedir. Yolculuk sirasinda 6znel algidan ¢ikan kamera yeniden Sophie’yi yakin plan
kaydina alir. Otele giris yapma sahnesinde, Calum’un zile basist sirasinda uygulanan
perspektif, dar alan derinliginin bir bi¢imini sunmaktadir. Sonraki sahnede yalniz kalan
Sophie’ye yakin plan uygulanarak duygulanim-imge ortaya konulmustur.

Duragan bir kompozisyonun goriindiigli otel odasindaki ilk sahnede, Sophie’nin
yatak iizerinde uyudugu ve Calum’un otel telefonuyla konustugu goriiliir. Bu planda bir
stiziilme hissini andiran yatay diizlemsel hareketin ve yakin planin; nesneler, karakter
hareketleri iizerinde uygulandig1 goriilmektedir. Bu anlamda kamera hareketinin siiziilme
etkisi sahneyi duygulanimci bir pozisyona getirmektedir. Sonraki sahnede ise Calum,
Sophie’nin ayakkabisin1 ¢ikartirken bir Onceki sekansta baslayan konusma devam
ettirilmis, art arda gergeklesen sahnelerin sesleri iist iiste bindirilmistir. Bu baglamda sesin
baslt basina saf bir imge formunda gergeklestigi goriilmektedir. Bu sessel imge, planlar
aras1 devamlilik ve kopus iliskisini ayn1 anda saglayan niteliktedir.

Kadrajdaki netligin Sophie ve Calum arasinda gidip geldigi otel odasi planinda
Calum, Sophie’yi uyuttuktan sonra otel odasinin balkonuna ¢ikar. Bu sahnede Sophie,
Calum’un ¢iktig1 balkona arkasi doniik bir bicimde uyumaktadir. Sonrasinda kamera
hareketi Sophie’yi kadrajdan c¢ikararak Calum’a odaklanir. Kristal-imgeye uygun bir
bicimde berrak ve opak olan yer degistirmistir, Calum kameradaki netligi alirken Sophie
opaklasmis ve kadrajdan biitliniiyle ¢ikmistir. Calum, Sophie’yi zaman zaman kontrol
ederken zaman zaman da kol ve viicut hareketleri yapmaktadir. Bu baglamda sahne bir
biitiin olarak herhangi bir kesme yapilmaksizin siirdiiriilmiistiir. Sophie’nin biiyiikliigiiniin
anilartyla donanmis tiim anlar boyunca bu sahne 6zel bir anlam tasimaktadir. Bu sahnede
Sophie’nin aktif tanimayla dogrudan dahil olmadigi, dogrudan taniklik etmedigi bir ani,
hayal giiciinii bir rilya imgesi gibi isleyerek Oznesini arayan virtliel bir imge olarak
konumlandirilmigtir. Sahnenin baglangicindaki perspektifte, opakligin ve berrakligin yer
degistirdigi kristal-imge etkisini gormek miimkiindiir. Dolayisiyla bu sahne izleyiciyi saf
optik ve sessel durum igerisinde birakmakta ve zamani deneyimleyen bir bi¢cim
yaratmaktadir. Kamera kimse tarafindan deneyimlenmeyen zaman-mekanda
gezinmektedir. Bu baglamda sahnenin bellegin kurulusunu sinematografik olarak saf optik

ve sessel durum ile yarattigi goriilmektedir. Bu sahnede, Deleuze’iin (2021) hatiray
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cagiran yapisini ortaya koydugu alan derinligi goriinmektedir. Bu sahnede uygulanan alan
derinligi ise dar alan derinligidir.

Sonraki sahnede Sophie’nin goziinden Calum’un sirt1 goriiliir. Burada Sophie bir
anligina 6znel algir pozisyonuna ge¢mistir, fakat sonraki sahnede kamera, bagimsiz bir
anlatict konumuna gecerek nesnel algiy1 Sophie’ye odaklamigtir. Sonraki havuz sekansinda
filmin igerisinde zaman zaman goriindiigii gibi Calum ve Sophie’nin birlikte ¢erceveden
ciktig1 ve otelde gergeklestirilen insaat calismasmin gosterildigi herhangi anlar oOne
cikmistir. Bu sahnede ayni zamanda filmin baglangicindan itibaren sezdirilen hikaye
serilmektedir, Calum’un Sophie ile yasamadigi ve Sophie’nin ebeveynlerinin ayrilmis
oldugu anlasilmaktadir.

Sonraki sahnede ise video kameranin yeniden hikayeye dahil oldugu goriilmektedir.
Bu sahne ve takip eden sahneler, video kamerayr Calum’un tuttugu ve Sophie’yi cektigi
bagimsiz anlardan olugmaktadir. Denize girme sekansinda video kamera ¢ekimi yerini
sinema kamerasina tekrar birakmaktadir. Takip eden sahnede yatagin {izerine uzanan
Calum’un sesler aracililifiyla sezdirilen bi¢cimde, video kameradan g¢ektigi goriintiileri
izledigi goriilmektedir. Bu sirada Sophie uyumaktadir. Bu video kamera olarak
nitelendirilen kameranin ¢ekim yoluyla degil nesne varligiyla ilk defa plana dahil
olmasidir. Calum’un video kameradaki kayitlar1 izlerken video kameradan c¢ikan sesler,
goriintli sinema kamerasina ugramasa da imgeyi aktiiellestiren bir bi¢gim yaratmaktadir.

Sophie’nin telefon kuliibesinde konustugu sahnede, kuliibenin caminin yansima
ozelligi kullanilarak bir ayna-imge iliskisi olusturulmustur. Calum’un yansiyan goriintiisii
hareket halindedir ve kameranin netligini Sophie’den Calum’a kaydirmasi Calum’a
giderek aktiiellesen bir form kazandirmaktadir. Sonrasinda ayna etkisini kaybeder ve
kamera Sophie’ye odaklanir, bu baglamda aynaya bagl bir kristal-imge goriirtiz. Sonraki
sahnede Sophie dnce kendini sonra bir tuvalet kapisinin anahtar deliginden disariyr ¢eken
bir goriintii ile tuvaletin disindaki konusmalara sahit olmaktadir. Disarida konusan kisilerin
cinsel ¢agristmli konusmalar1 Sophie’nin dikkatini ¢ekmektedir ve sonrasinda Sophie’nin
anahtar deligine yakinlastigini goriilmektedir. Sophie’nin cinsellikle ve erkeklerle olan
iliskisini derinlestiren sahneler, sonraki sekanslarda agirhik kazanmaktadir. Ozellikle
Sophie’nin dijital bir oyun oynarken tanistig1 bir ¢ocukla olan karsilasmalarinda bir tiir
cinsel ¢ekimi ¢agristiran algi-imgeler kullanilmistir. ilerleyen sahnelerde Sophie yeni
katildig1 ve kendinden yasca biiyiikk genclerin yer aldigi grupta cinselligin ilgi ¢ekici

yanlarin1 kesfetmektedir. Bu anlar saf optik ve sessel imgenin ayirt edilebilir derecede 6ne
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ciktigl, kameranin viicuda ve farkli insan gruplarmin uzlasilan kosullar altinda ilgi
¢ekmeyen parcalarina yakinlastigi bir yap1 sunmaktadir.

Sonraki sahnelerin ¢ogunda otelin farkli mekanlarinda ¢evresini duyumsayan ve
cevresiyle etkilesime gecen Calum ve Sophie’yi goriirliz. Burada bagimsiz anlar
karakterlerin bakis agisiyla ¢ekilmistir, fakat bu bakis agisindan ¢ikilan nesnel algilara yer
verilen anlar da yer almaktadir. Havuzun dibinde Calum ve Sophie’nin karsilastigi sahnede
algilanim 6zneldir, ilk bakis agis1 Sophie’ye aittir, Calum’un atladigini ve havuzdan hava
kabarciklar1 cikarttigi, bu sirada su alti analog fotograf makinesiyle Sophie’yi ¢ektigi
goriilmektedir.Bu anlamda sinemasal goriintiiniin iglincli halini yaratan fakat Sinema
kamerasiyla farklilik gostermeyen yeni bir makine ortaya ¢ikmistir. Ardindan Calum’un
Sophie’yi gordiigli bakis agis1 ise Calum’un elindeki su alti1 analog fotograf makinesinin
optiginden yanstyan goriintiidiir. Sonraki sahnede bu eylem yer degistirecek ve fotograf
makinesi Sophie’nin eline gectiginde Calum’un yiizii opaklasacaktir. Bu anlamda bu
sekansta da zamanin dogrudan deneyimlendigi kristal, bir makine eliyle aktiiel imgenin
virtiiellestigi bir forma uzanmaktadir.

Calum, kol al¢isini ¢ikardigr sahnede kamera anlatis1 Calum ve Sophie arasinda gidip
gelmektedir. Calum’da, zorlu bir fiziksellik ve onun yarattig1 hareket-imge, Sophie’de ise
algilanim-imgenin izleri goriinmektedir. Bu diyalog sonraki sahnede mekani fethedecek ve
Sophie ile Calum’u ayiran bir kolonla iki yone agilan, sar1 ve mavi renklerinin catistig1 bir
perspektif ortaya ¢ikacaktir. Bu sahneden itibaren Sophie’nin denize dalis sirasinda, deniz
gozIigilinl kaybettigi sahne ile baslayan ve Calum’un giderek daha fazla depresif bir ruh
hali aldig1 goriilmektedir. Bu sahnede bir gemi personeliyle konusurken Calum’un
“kendimi 40 yasinda hayal bile edemiyorum, 30’uma gelebilmeme bile sasirdim” sozleri
bu depresifligi tirmandirmanin yaninda Calum’un i¢ diinyast hakkinda bir fikir
vermektedir. Takip eden sahnelerin birinde Calum bir minibiisiin altinda kalma tehlikesi
gecirdikten sonra duyu-motor baglar1 gevsemis, tepkisiz bir sekilde yiirlimeye devam
etmistir.

Sonraki sahnelerde sirayla video kamera ¢ekimi, 15181n belirsizliginin etkili oldugu
sahne ve Sophie nin yetiskinlik siliietinin belirli belirsiz durumu tekrarlamstir. Ozellikle
Sophie’nin hikayede kendi arkadaslarini edinmesi ve cinsellikle kurdugu merakl: iligkisi
Olciistinde, Calum’dan bagimsizlasmaya baslamistir. Calum ile Sophie’nin kapali bir devre
Olusturmus birlikteliginin bozulusu ayn1 zamanda Calum’un i¢ diinyasindaki kusurlar
goriiniir hale getirmekte, Sophie’nin yetiskinlige ulasirken kisisel yolculugunun

tohumlarini atmaktadir.
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Otel odasindaki bir diger sahnede, video kameranin bir uzantisi olarak goriintii tam
zamanl olarak bagli oldugu televizyonda yayinlanmaktadir. Bu sirada tiim sahne sinema
kamerasi ile ¢ekilmektedir. Bu sahnede kaset-goriintiide gordiigimiiz hatira-imgelerden
birinin olusumuna taniklik ederiz. Bu sahnede gorsel imgeler sinema kamerasindan, video
kameranin dolayimi ile verilmektedir. Bu sirada ses imgesi kanallara ayrilmaksizin
dogrudan verilmektedir. Bu baglamda planin plan iistiine bindigi ve bu planlar arasindaki
gecisi tekrar sesin sagladigr goriilmektedir. Sonrasinda video kameradan gelisen planin
devre dis1 kaldig1 ve onun yerini aynadaki yansimanin aldig1 goriilmektedir. Virtiiel imge
aktiiel hale gelip simdi yeniden virtiiel hale gelmistir. Ayn1 sahnede Calum’un ge¢misinde
yasadig1 travmatik anilar sozlii olarak ortaya konmustur.

Calum ve Sophie arasindaki gerginlik filmin ilk yarisindan sonra giderek
artmaktadir ve catismali anlara neden olmaktadir. Biiyiilk kirilma noktast Calum ve
Sophie’nin karaoke etkinliginde yasadigi gerginlikle meydana gelmistir. Sophie’nin
Calum’a ekonomik durumuyla alakali soyledigi s6zle baslayan kirilmadan itibaren Calum
i¢ diinyasina daha ¢ok donmiis, Sophie ise yasaminda yeni ihtimaller kurabilecek arayislara
girmistir. Bu iki asimetrik yone dagilmis karakterlerin kendi limitlerine ulasmalari, Sophie
tarafindan bir Opiisme sahnesiyle, Calum i¢in ise kendini denizin dalgalarina birakmasiyla
gerceklesecektir. Calum’un deniz kenarindaki sahnesinde kendini denize birakmasi bir
bagka tohumu ortaya koymaktadir. Calum’un gelecegine dair hikayeyi tamamlayan
tekinsizlik hali bu sahnede doruga ulagmaktadir.

Filmin son 15 dakikasma girildiginde, film boyunca kendini yer yer hissettiren
virtiiel imgelerin ve aktiiel imgelerin agildig1 gorilmektedir. Isigin belirsizlestirdigi ve
insanlarin dans ettigi mekana olan doniiste bu sefer kimligi belirsiz kadin karakteri degil
Calum karakterini dans ederken goriiriiz. Bu dans sirasinda Calum’un yalnizca nefes alip
veriglerini duyariz. Sonraki sahnede ise kimligi belirsiz olarak nitelendirdigimiz kadinin
aslinda Sophie oldugu agikca goriilmektedir. Sahne bir kabustan uyanan Sophie’nin
yetigkinlik haliyle acilarak 1s1klt ve belli belirsiz mekandaki Calum imgesinin aslinda bir
hatira-imge oldugu fikrine ulagtirmaktadir. Yetigkin Sophie uyandiginda yaninda bulunan
kadin karakterin Sophie’nin dogum giiniinii kutlamasi Sophie’nin video kamera kaydina ve
anilara yaptig1 yolculugun nedensel altyapisini olusturmaktadir. Anilar1 ¢agirmak igin bir
bellek mekan1 sayilabilecek video kameradan yararlanan Sophie, nedensel baglarin
giiclendigi, Deleuze’lin duygulanimdan eyleme gegisi saglayan eleman olarak ele aldig1 bir
itki-imge ile hatirlamayi gergeklestirmektedir. Bu sahnede Sophie’nin Calum ile alakali bir

gecmisi, hatira-imge ile ¢agirdigi, dansin bu hatirayr derinliklerden ¢ikartan bir imge
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seklinde ortaya kondugu degerlendirilmektedir. Video kamera kaydinin ortaya ¢ikisi ayni
zamanda virtiiel bir imgenin aktiiellesmesi olarak da nitelendirilebilmektedir.

Filmin son sahnelerinde Sophie ve Calum arasindaki kopan baglar yeniden
onarilmistir. Karakterlerin arasindaki organik birlik yeniden saglanmis olsa da filmin
biitiiniinde yer alan anilarin aslinda yetiskin Sophie’nin belleginden siiziilen anilar oldugu
g6z Oniinde bulunduruldugunda, filmsel zamanda karakterler birligi tesis etmis olsa da
hikayenin akisinda bu anilarin nereye oturdugu belirsizdir. Bu anlamda filmin, zaman
kristal imge ile aktaris1 sinematografik anlatinin temelinde yer almaktadir. Tatil
mekanindaki son sahnede Calum, Sophie ile dans etmek ister. Sophie, Calum’un dansina
eslik etmemektedir. Bu sahnede Calum dans ederken kalabalik i¢inde kaybolmaktadir.
Kameranin ¢er¢evesinden cikmaktadir. Bir sonraki sahnede ise 1sikli ve belli belirsiz
mekanda Sophie’nin yetiskinligi ve Calum ilk defa ayni anda bulunmaktadirlar. Sahneler
arasinda miizik siirmektedir. Zamansal ve mekansal olarak Sophie’nin kiiclikligiindeki
dans sahnesi ve onun zihninde olusturdugu kristal imgenin iginden deneyimlenen yetiskin
haliyle gerc¢eklestirilmis kopyasi arasinda gidip gelmektedir. Sophie i¢in travmatik gecmis
fragmanlari, duyu-motor baglarin kopusuyla sonu¢lanmaktadir. Bu sahnede filmin geri
kalanindan farkli olarak saf bir am1 oldugu gibi ortaya konmamaktadir, an1 yeniden
bicimlendirilmektedir. Fakat bu hala bir bellektir. Calum’un goriintiisiinii bulunduran ani
saf haliyle cagirilmis olsa da aninin ait oldugu mekanla, aninin gergeklesme bicimi ve an
icerisinde bedenlere sirayet eden zamansal sigrayis, aninin hayal giiciiyle yogruldugu ve
Sophie’nin telafi istencini yansitan alternatif bir bi¢im devreye sokulmaktadir. Bu sahnede
Calum’un virtiiel olan imgesi aktiiellesirken Sophie’nin aktiiel olan imgesi virtiiellesmekte
ve alternatif mekanda bulugmaktadir.

Son sahnede ise video kamera algisiyla Calum’un Sophie’yi ¢ektigi sahne bir
monitorde durdurulur. Bu monitdrdeki sahne dolaysiz olarak kendi etrafinda 360 derece
donen kamera hareketiyle dnce Sophie’nin video kamera goriintiilerini izledigi odayi,
sonra Sophie’nin yetiskinlik halini gosterir ve ardindan kamera hareketi tamamlanirken
elinde kamera olan Calum’u goriiriiz, ¢ekimi bitiren Calum uzun bir koridordan gecerek
151kl ve belli belirsiz mekana girmistir. Bu baglamda filmde karsilastigimiz video
kameranin ve sinema kamerasinin ortak bir anlatinin pargasi olmasi Sophie’nin zihinsel
stireglerinin de bir yansiticist oldugu sonucuna varilmaktadir. Bu baglamda hatirayi
deneyimlemeyi saglayan bellek-makine, Sophie’nin yetigkinligi ve sinema izleyicisi i¢in

cogu yanlariyla ortak bir deneyim yaratmaktadir.
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Aftersun filminin ana karakterleri Calum ve Sophie’dir. Ug oyuncu bu karakterleri
oynamistir. Sophie karakterinin anne ve babasinin ayr1 yasadiklar1 anlagiimistir, bu duruma
ragmen Sophie’nin Calum karakteriyle sevgiye dayali bir iligki kurdugu
sOylenebilmektedir. Sophie karakterinin kimligi ile ilgili en 6ne ¢ikan yapi, Sophie’nin
film boyunca iki durumda oldugudur. Bu durumlar Sophie’nin kiigiikliigiinden ve
Sophie’nin biiylikliik halinden olugmaktadir. Kiiciiklik karakteri yasami Ogrenmeye
calisan, ozellikle cinselligini kesfetmeye calisan bir yapidadir. Bunun yaninda biiyiime
kavraminin bu karakterde toplanan yapisi, Calum karakteriyle olan iligkisini belirleyen bir
tohum olarak degerlendirilmektedir. Sophie’nin biiyiikliik karakteri ise karsimiza ¢iktig1 ilk
andan beri depresif bir psikoloji algilanimi yaratmaktadir. Kiigiikliikk karakterinin sahip
oldugu merakli ve neseli karakter yapisinin zamanla degistigi algilanmaktadir. Biiytikliik
karakteri duragan ve yasamsal baglar1 gevsemis bir karakter izlenimi vermektedir. Calum
karakteri ise filmin ilk yarisinda neseli ve sevecen bir izlenim yaratirken filmin ilerleyen
kisimlarinda i¢ diinyasindaki sorunlar goriiniir hale gelmektedir. Harekete dayali bir ¢esit
meditasyon anlayisi ile bu sorunlar1 uzaklastirmaya calistigi algilanmaktadir. Ailesi,
cocukluguyla alakali, eski iliskileri ile alakali ve ekonomik durumuyla alakali oldukca
kirilgan bir yapist oldugu goriilmektedir. Birden fazla sahnede sezdirilen bir bigimde bir
tir intihar yatkinligi oldugu distiniilmektedir. Calum’un bu karakter yapist 1s1ginda,
Sophie’den dolaylanan her tetikleyici yaklasim, yetiskin Sophie’nin telafi istencini
andiracak bi¢cimde imgeler yaratmaktadir. Sophie kiigiikken hikayeye atilan tohumlar,
yetigskin Sophie’ye dair yeni bir devre yaratmis, birbirine karigsmistir. Bu baglamda yetiskin
Sophie’nin virtiiel imgeyle olan baglar1 Calum nedeniyle ¢ok giicliidiir. Sophie’nin virtiiel
imgelerini aktiiellestirecek kristal imgeler ve bu imgeyi de agan hayal giiciiniin elemanlari,
zamanin dolaysiz sunumunu yonlendirmektedir. Ozellikle video kamera gekimlerinde
genelde Sophie’nin kii¢likliigiiniin goriindiigii ve Calum’un c¢ergeveye girdigi anlarda
cerceveyi terk etme e8ilimindeki hareket-imgeler i¢inde oldugu goriilmektedir. Bu baglam,
Calum’un virtiiel imgesinin unutulmaya yiiz tutmus bir hatira-imge oldugu algisini
yaratmaktadir. Iki karakter arasinda gerceklesen ortak anilar kiimesi, bellek-makinenin
devreye girmesiyle ve sinema malzemelerinin aktif kullanimi ile devrenin diinyaya agildig1
bir diinya-imge yaratmaktadir.

Aftersun filminin ¢ekim teknigi degiskenlik gostermektedir. Kamerayr bir 6zne
olarak ele alacak olursak, filmde bu 6znenin sik sik degisime ugradigini gérmekteyiz. Bu
anlamda 6znel alg1 ve nesnel alg1 gecisken bigimde kullanilmaktadir. Goriinen o ki agirlikli

olarak kamera anlatis1 Sophie’nin dznelestigi yerden kurulmustur. Oyle ki Calum’un video
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kameray1 ve havuz suyu ic¢inde fotograf makinesini kullanis1 daha baskindir. Bazen
Sophie’nin bakis a¢ist kamera agis1 olur, bazen kamera nesnel konumuna geldiginde
Sophie ve Calum gosterilir, bazen ise Sophie ve Calum bir izlenim birligi olusturarak
herhangi mekanlar1 ve insan manzaralarin1 deneyimler. Sophie ve hi¢ ¢ergevede bulunmasa
dahi onun riiya-imgeleri devreye girer. Filmde kamera hareketleri duragan degildir,
duragan sahnelerde dahi kiiclik diizeyli yatay diizlemsel hareketleriyle bir siiziilme
hareketi, algilanim-imge yaratmaktadir. Duygulanim imge yaratan yiize yapilmis yakin
plan ¢ekimleri ve hareketi detaylandiran yakin planlar kullanilmistir.

Filmde iki ¢esit kamera vardir. Havuz altindaki sahnede kullanilan fotograf makinesi
baslt basina bir kamera sayilamaz ¢iinkii sinema kamerasi ile ne anlatisal olarak ne de
mekanik yeti olarak fark bulunmamaktadir. Video kamera goriintiisel olarak diisiik piksel
kalitesine ve kendinde bulundurdugu parcalarin mekanik sessel ozelliklerine sahip bir
kamera olarak goriinmektedir. Bu kameranin kendisi de Deleuze’iin deyimiyle bir tohum
sayilabilir. Bu kamera zamandan dolaysizlagsmig goriintiileri kullanmaktadir. Bu anlamiyla
video kamera hatira toplayan, depolayan ve bir hatiray1 bir imgeyle iliskilendiren bir arag
olarak da kullanilmaktadir. Bu ¢alismada Deleuze’iin yaklasimina uygun olarak video
kamera, saf anilar1 toplayan ve geg¢misin anilarini yeniden yasamaya olanak veren
fragmanlara sahip bir bi¢cim olarak bellek-makinedir. Video kamera hem fiziksel olarak
goriinerek sahnelerde 6zne olarak var olmaktadir, hem de kaydeden kasetinin ¢iktilartyla
var olmaktadir. Video kameraya bagl kaset; goriintiiyli ileriye, geriye saran ve bazen
durduran bir yapiya sahiptir. Bu baglamda bir hatiranin zamansal si¢rayigina benzer bir
bi¢imde, zamansal sigramanin konumu olarak nitelendirilebilecek video kamera ve
Sophie’nin yetiskinligi arasinda dinamik bir iligki vardir. Bu video kamera goriintiileriyle
olan iliski, yalnizca onu zamanda hareket ettirerek ona gormek istenilen sekilde yon
vermekle ilgilidir. Bu baglamda video kamera goriintiileri, virtiiel bir imge niteligi
tasimaktadir. Fakat video kamera izlenimci bir 6zne haline geldigi Olgiide aktiiel imge
Ozelliklerini tagimaktadir. Bu baglamda video kameranin, onunla iliskiye gegcme bi¢iminin
degistirdigi farkli imgesel formatlar1 barindirdigini sdyleyebiliriz. Virtiiel ve aktiiel
Ozelliklerini bir biitiin olarak ele aldigimiz video kamera, bir kristal imge oOzelligi
gostermektedir. Ornegin video kameray: biiyiik ¢ogunlukla Calum karakteri kullanmistir;
bu sahneler saf hatiraya doniik bir anlayisi ortaya koymaktadir.

Sinema kameras1 ise karakterlerle bire bir iliski igine girmeyen, siirekli algi
degistiren, yansitict bir kamera yapisi tagimaktadir. Sinema kameras1 video kamerasinin

aksine cerceve icinde berrak ve opak yapilar olusturmaktadir. Sinema kamerasi, video
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kameranin hatira-imge tasiyan yapisini agmakta, aktiiel ve virtiiel imgeyi kendine has
unsurlarla ortaya koyarak kristal imgelere yer verebilmektedir. Bu anlamda bellegin
karakterlerde Oznelestigi, gecmis katmanlarini karistirarak fragmanlara ayirdigi ve bu
fragmanlar1 hayal giiciiyle trettigi 6l¢iide sinema kamerasi da bellek-makinedir.

Filmde ayna kullanim1 pek ¢ok yiizeyin yansimasi ile kullanilmaktadir. Bu alanlarda
ayna kristal-imge formu yaratan virtiiel ve aktiiel imgelerin birbirlerinin yerini aldigi,
birbirleri gibi davrandigi goriilmektedir. Diger yandan 1sikli ve belli belirsiz olarak
nitelendirdigimiz mekandaki sahnelerde. Gidip gelen 1siklarin virtiiel ve aktiiel imgeler
yarattigi ve bunlarin hareketi keserek yalnizca zamansal bir bulunma yarattigini
gormekteyiz. Bu baglamda bu belli belirsizlik halinin de bir kristal-imge yarattig
goriilmektedir.

Filmde kullanilan montaj teknikleri degiskenlik gostermektedir. Sahne aras1 gecisler;
kesme, giderek opaklasan ve berraklasan iki sahnenin yer degisimi, dogal kararmalarin
kullanimi1 gibi farkli gegis sistemleriyle gergeklestirilmistir. Filmin zamansal perspektifleri
sunus sekli, zaman-imge sinemasinda karsilagilan zamanin kristalize edildigi bir yapiya
sahiptir. Filmin bir yerinde gordiigiimiiz bir sahne, c¢ogunlukla bir sonraki sahneyle
zamansal bir iligki tasimamaktadir. Bu baglamda filmde zaman-imge uygulanmaktadir.
Yer yer sesin planlar arasindaki gecisi sagladig1 goriilmektedir, bu sesler dolaysiz zaman-
imgeyle iliskilenmektedir. Saf optik ve sessel durum igerisinde birakmaktadir. Duyu-motor
semasina gore belirlenmeyen, i¢inde hatira-imgelerin, riiya-imgelerin ve kristal-imgenin
bulundugu saf optik ve sessel imge olarak tabir edebilecegimiz imge bigimleri

kullanilmastir.
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6. SONUC

Insanlik antik dénemlerden beri, bellegin nasil calistigini ve nesnelerle nasil iliskiye
gectigini anlamaya calismistir. Buradan zihnin 6nemli bir edimi olarak sayilan bellegin ne
oldugunu, hatirlamanin ne bi¢gimde ve ne sartlarda miimkiin oldugunu anlamaya
calismistir. Bu baglamda insanligin antik donemlerinden bu yana diisiiniirler ve filozoflar
diinyay1 anlama amacinin bir tezahiirii olarak bellek iizerine incelemelerde bulunmuslardir.
Bu incelemeler pek ¢ok farkli tanima ve anlayisa kap1 aralamustir.

Bellek, kolayca tanimlanabilen ve tasniflenebilen bir kavram degildir. Bellek
kuskusuz ge¢mis zamanla bir ortaklik kurmaktadir. Fakat bu bellegin yalnizca hatirlama
ediminden ibaret oldugunu gostermemektedir. Bellek {izerine yapilan caligmalar son
yillarda artig géstermistir. Bu alanda psikoloji, sosyoloji ve kiiltiirel tarih gibi disiplinlerin
yaptig1 arastirmalar onem arz etmektedir. Fakat belirtilmelidir ki bellek, yalnizca bir
bilimsel disiplinin tek basina yanit iiretemeyecegi kadar karmasik bir yapidadir. Bu
anlamda bu tezde sosyal bilimlerin sundugu gergeve basta olmak iizere, beyin ve zihin
faaliyetlerinden yola ¢ikarak tanimlanan bellek anlayislar1 incelenmistir.

Psikoloji belirlenimli bellek arastirmalar1 bellegi: ¢ogunlukla bellegin depolama,
kodlama ve geri c¢agirma nitelikleri ilizerinden agiklamaktadir. Bergson, Assman ve
Connerton gibi 6nemli bellek kuramecilar1 bellegin, insanla, toplumla ve askin bir model
olarak zamanla nasil iligkiler kurdugunu daha genis bir perspektiften sunmaktadirlar. Bu
baglamda literatiirde kiiltiirel bellek, toplumsal bellek gibi toplumsal iligkileri agiklayan
anlayislar gorece daha fazla ¢alisilmaktadir. Dis kosullar insan davranmislart iizerindeki
kapsayici etkisi yadsinamaz niteliktedir. Diger yandan bellegin zamansalligini1 ve ge¢mis
tabakalariyla kurulan iliskinin diizlemini 6znede gergeklesen bellek aktorleri
etkileyebilmektedir. Bu ¢alismada, bellegin her kertede toplumsal iligkilerden etkilenen
yapisinin, kisisel yasam tecriibeleriyle harmanlandigi ve bellegin bir kavram olarak
kendine 6zgiiliigiinii ortaya koyarak incelenmektedir.

Bu baglamda yasami bir imgeler rejimi lizerinden agiklayan Bergson, bu alandaki
Ozgiin bellek anlayisiyla 6ne ¢ikmaktadir. Bergson’un bellek {izerine tezleri, Deleuze’lin
katkilartyla sinema imgeleriyle tamamlayicilik iliskisi kurmaktadir ve bu ¢alismanin temel
yaklasimint belirlemektedir. Bergson bellek ve imgeyi tam anlamiyla birbirinden
ayirmamaktadir, Bellegi zamanla ve nesnelerle girilen etkilesimle aciklamaya calisan
Bergson, yaratic1 ve tekrara dayali bir bellek ¢izgisinden bahsetmektedir. Bellek ve algi

arasindaki iligkiyi dinamik ve etkilesimli bir bigimde ele alir. Dolayisiyla Bergson, bellegi
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simdiki zamanin yaraticit bir bileseni olarak ele almaktadir. Bergson ve Nietzsche nin
tizerinde bazi yonleriyle uzlastigt unutmak kavrami da bellegin onemli bir yap1 tasidir.
Unutmak bu baglamda yikici bir durum degil yaratici bir anlayis olarak ele ortaya
konulmaktadir.

Bu kosullarda 6znenin bellegi, dogrudan bir hatirlama mekanizmas1 degildir.
Zamanin belirleyici kuvvetine, ge¢mis tabakalarina ve toplumsal iliskilerin derinliklerine
yapilan farkli bigimlerdeki yolculuklarin, simdide gerceklesen gorgiil diinyayla yarattigi
nedensellik bagi dlgiisiinde aktiiellesmesi, 6znel bellegin isleme diizenini olusturmaktadir.
Bu diizen ge¢mis, simdi ve gelecekle iliskiler kurarak hatirlama dahil pek ¢ok diizenegi
ortaya c¢ikarmaktadir. Bu siirecin basarisizligi ise hayal giicline bagl ¢ok daha yaratici
siirecleri tetiklemektedir.

Bu anlamda Deleuze’iin sik¢a degindigi gibi sinema, zamanla ve imgeler evreniyle
yakinsayan bir bigim tasimaktadir. Sinema ve imge arasindaki iligki Deleuze tarafindan
ortaya konmaktadir. Deleuze sinematografinin saf optik ve sessel imgesini ararken, hem
tarihsel bir doniisiime isaret etmektedir hem de yeni bir gostergeler rejimi tahlil etmektedir.
Ana akim sinemanin temsil ettigi hareket-imgenin krizi Ikinci Diinya Savasi sonrasinda
yeni bir sinema anlayisina yol agmistir. Artik karakterlerdeki duyu-motor semasinin yerini
saf optik ve sessel imgenin aldigi, zaman-imge temelli yeni bir imgeler rejimi ortaya
cikmustir.

Bu baglamda duyu-motor semasin1 takip etmeyi beceremeyen optik imgenin, hatira-
imge ile girdigi iliski, aktiiel imge ve virtiiel imge gibi kavramlar etrafinda incelenmistir.
Yeni imge rejiminin, zaman-imge haline gelmesiyle bu alandan Deleuze’iin tarifledigi
hatira-imge, riiya-imge, diinya-imge ve kristal imge gibi yeni bi¢imler ortaya ¢ikmistir. Bu
bicimlerin yapilar1 aktiiel ve virtiiel, gercek ve hayali olanin birbirine gectigi ve birbiri gibi
davrandigi yeni devreler olusturmaktadir.

Bu baglamda sinema ve bellek iliskisinin 6n planda oldugu Aftersun filmi,
Deleuze’iin tarif ettigi saf optik ve sessel imgelerle ¢alismaktadir. Aftersun, hatiralarin
tematik bir unsur olarak ele alinmadig, anlatiya yon verdigi bir karakter tasimaktadir. Bir
baba ve kizin anilarindan yola ¢ikarak yapilan bu film, bellegin kavramsallig1 ve sinemanin
kavramsallig1 arasindaki kesisimleri bulmak adina incelenmistir.

Aftersun, Deleuzecii bir anlayisla incelendiginde filmin bir biitiin olarak zaman-imge
sinemasina uygun bir niteligi oldugu goriilmektedir. Bu baglamda filmin i¢inde hatira-
imge, riiya-imge ve Kristal-imge formlarini bulmak miimkiindiir. Gegmis katmanlarina

yapilan yolculuklara aktiiel bir form kazandiran hatira-imgeye, optik ve sessel imgeler

71



yaratilarak ulagilmaktadir. Tekdlize akmayan zaman ¢izelgesi, planlarin duyu-motor
hareketten bagimsizlasan diizlemi ve kendine 6zgii saf sessel imgeyi i¢eren plan gegisleri
tespit edilmistir. Sinema kamerasiyla film i¢inde hatira-imge ve kristal imge formlarina
ulasilabilmektedir. Ayrica bu filmde Deleuze’iin (2021) hatirlamanin kendisi olmasa da
hatirlamaya davet eden bir optik unsur olarak ortaya koydugu alan derinligi, farklh
Olciitlerde kullanilmastir.

Oznenin belleginin kavramsal niteliklerinden biri hatirlamanm, organizmanin
davraniglarindaki nedenselligi ortaya koyacak bir igerigin durumunda bulunmasidir.
Deleuze’iin sinematografik yaklagiminin bu kavramla kesisen yani, saf bir aninin imge
haline gelerek edimsellesmesinde, virtiiel bir imgenin aktiiellesme limitine yaptigi
yolculukta bulunmaktadir. Ayrica 6znenin bellegi, imge vasitasiyla hatirlamay1 ortaya
cikarmast icin bir itki kuvvetine ihtiyag duymaktadir. Deleuze’iin sinematografik
yaklagiminin bu kavramla kesisen yani, duygudan eyleme gec¢isi yonlendiren itki-imge
kavraminda bulunmaktadir. Bu kavramsallik filmin iceriginde yetiskin Sophie karakterinin
dogum giinii dolayisiyla babasiyla olan hatiralarina bir imge vasitasiyla yolculuk
yapmasinda goériinmektedir. Sophie’nin saf anilari ortaya ¢ikarmak icin video kamera
kasetini izlemeye baslamasinin bir nedenselligi vardir.

Oznenin belleginde temel niteliklerden bir digeri, saf bir hatiraya erisimin ancak o
hatiranin bir imgede bulunmaya meyletmesi ile olabilecegi savidir. Bu anlamda imge,
nesnenin varliginda kendini siirdiirdiigii ol¢lide 6znelesmis bir hafiza mekan1 olarak ele
alinabilmektedir. Sinematografik olarak bu kavramin izdiisiimii, video kameranin, bir
bellek-makine olarak ortaya konmasinda ve bir deneyimleme bigimini asmaksizin hatira-
imgede bulunmasindadir. Diger yandan bu video kamera bir tohum olarak ele
alinabilmektedir, aktiiel bir forma gecisin tim potansiyelini kendinde bulundurmaktadir.
Filmde saf bir hatiranin, bir hafiza mekan1 ve bir bellek-makine olarak hatira-imge seklini
almasini, eski kameranin kaydettigi goriintiilerin Sophie karakteri tarafindan aktiiel hale
getirilmesiyle gormekteyiz.

Oznenin belleginin diger kavramsal niteligi ac1 ve travmalarm yarattigi gegmisin
unutulmamast  ve travmatik fragmanlarin  arasindaki  bosluklarmin  imgelerle
doldurulmasidir. Bu ¢alismanin edindigi sinematografik yaklagima goére, bu durum aniy1
filtreleyerek yeniden sekillendirdigi 6lciide 6ykiilemeci bellek olarak nitelendirilebilir fakat
bu yalnizca anlatisal bir karsilik sunar. Duyu-motor uzaniminin askida kalmasi sonucunda
aksayan bellegin saf optik-sessel imge formuna ulagmasi ve virtiiel bir imgenin riiyalar,

fantazmalar, hipotezler, dejavu hisleri gibi bigimlerle aktiiellesmesi sinematografik bir
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karsilik sunmaktadir. Bu baglamda filmde yetiskin Sophie’nin duyu-motor uzanimini
askiya alacak sekilde babasinin genclik haliyle dans ettigi alternatif bir imge ve ona bagh
belli belirsiz 6zelliklere sahip bir mekan goriilmektedir.

Sonug olarak, zamansal bir kuvvet olarak, insanin tiim edimlerinde basat roldedir.
Yalnizca bir deneyimi edinmek degil bir deneyimi yaratmak da bellegin isidir. Sinema,
zaman-imge ve hareket-imge gibi basat sinema malzemelerini ortaya koyarak plastik bir
sanat iiretir. Sinemanin izleyiciye bir zamani dolaysiz bigimde deneyimletme kapasitesi
Ozneye uzanan bellegin nitelikleriyle derinlesmektedir. Bellegi ortaya koyan kavramsal
yaklagim ile sinematografik imgenin onu kavrayis bi¢imini ortaya koyan kavramsal
yaklagim arasinda kesisimler vardir. Bu kesisimleri sanat sinemasini olusturan kavramlarda
bulmak miimkiindiir. Aftersun filmi hatiray1, hatira-imge bigiminde aktiiellestiren yapisiyla
ve bir bellek deneyimi olusturan bellek-makine bigimiyle sinemanin bellek {iretme yetisini
ortaya koyan bir Ornektir. Sinemada, hatiralarin imgelerle girdigi bir dizi iliski formu
vardir ve bu formlarin sinematografik temsili, sinema filmlerinin sinirsiz yaraticiligi ile
ortaya cikmaktadir. Film karakterleri, sinema malzemelerinin verdigi olanakla hatira-
imgelerle, dolaysiz zaman-imgelerle ve hayal giiciiniin aktif oldugu fantazmalarla
bulugsmaktadir. Bu durumu sinema izleyicileri bir bellek olarak deneyimlemektedir.

Dolayistyla sinema bagli basina bir bellek iireticisidir.
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