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OZET

GERCEKUSTUCULUKLE RUHLARIN JULYETI, BREZILYA, BEDEN VE RUH
FILMLERININ DELEUZEYEN PERSPEKTIFLE COZUMLENMESI

Mustafa UGURAL
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Lisansiistii Egitim Enstitiisii
[letisim Bilimleri Ana Bilim Dali
Medya ve iletisim Programi
Yiksek Lisans, Temmuz/2023
Danisman: Dr. Ogr. Uyesi Filiz ERDOGAN TUGRAN

Calismanin temelini olusturan unsur Gilles Deleuze’iin sinema felsefesine kattigi
terimlerdir. Bu baglamda Gergekiistiiciiliik akimi dahilinde Federico Fellini’nin Ruhlarin
Jiilyeti (1965), Terry Gilliam’in Brezilya (1985) ve Ildiké Enyedi’nin Beden ve Ruh
(2017) filmlerinin Deleuze’iin 6zellikle Quad kavrami tizerinde durulmaktadr.
Deleuze’iin Quad kavraminin, potansiyelleri arttirma ya da potansiyelden arindirma
noktasinda ise Spinoza’nin duygulamim kavramindan yararlanilmaktadir. imgeler ile
ilerleyen filmlerin, Deleuze’iin goriintisel-imge ve sessel-imge kavramlariyla birlikte
incelenmektedir. Sinema felsefesinin imgeler diinyasini ¢6ziimleme olgusunun
Deleuze’iin yersizyurtsuzlasma kavramiyla, cercevelenmis sahnelerin yine Deleuze’iin
Quad kavrami dahilinde degerlendirilmektedir. Bu durumun yol agtig: duygulanim
potansiyelleri kamera hareketleri kapsaminda ¢oziimlenmektedir. Quad ile potansiyel
arasindaki iliskinin, sanat akimlarindan gergekiistiiciiliik akimi dahilinde ele alinan,
Ruhlarin Jiilyeti, Brezilya, Beden ve Ruh filmleri tizerinden tartismas: saglanmistir. Aym
metodoloji igerisinde, koksap, fark ve tekrar, organsiz beden, kristal-imge ve zaman-
imge kavramlar1 6n plana ¢ikarilarak tartisilacaktir. Mekansal baglamda
yersizyurtsuzlasmanin gergekisticiiliik ile baglantisi imgelerin felsefi baglamda iligkisi
ve gergekligin, gercekdstiiciiliik ile duyu-motor mekanizmasinin yikimi dahilinde
incelenmistir. Gergekiistiiciiliik igin gecerli olan imgeler diinyas: ve gergegin, simgesel
diinyasinin yikimi, salt olarak Deleuze'iin gorintiisel imgesine ve sessel imgesine
tekabiil etmektedir. Temelde Quad kavraminin zihinde olusan imgelerin yitip gitmesi ve
sadece cerceve igerisinde kalan olgularin anlatisindaki potansiyelin yitimini
saglamaktadir. A priori baglamda ele alinan duyu-motor mekanizmasinin yikimi ve
Quad kavrami dahilinde potansiyel yitimi, Deleuzeyen baglamda Gergekiistiicii filmlerde
ele alhinmaktadir.

Bu arastirmada amacimiz Gilles Deleuze’iin sinema felsefesi terimleriyle,
Gergekiistiiciilik akimimin ortak noktalarini, imgeler iizerinden 6ne ¢ikartmaktir. Bu
dogrultuda Gilles Deleuze’iin sinema felsefesi terimlerinin, gerek teknik, gerek igerik
acisindan ornekler tizerinden tartismas: yapilmistir. Teknik ve icerik kapsaminda, ozellikle
duygulanim-imge on plana c¢ikartilmistir.  Calismada amagh orneklem  teknigi
uygulanmakla beraber nitel analiz yontemi kullanilmastir.

Anahtar Sézciikler: Goriintiisel-imge, Sessel-imge, Gergekiistiiciiliik, Quad,
Duygulanim-imge



ABSTRACT

ANALYSIS of the JULIET of the SPIRITS, BRAZIL, BODY and SOUL FILMS
with a DELEUZE’S PERSPECTIVE

Mustafa Ugural
Ondokuz Mayis University
Institute of Graduate Studies
Department of Communication Scienses
Media and Communication Programme
Master, July/2023
Supervisor: Assist. Prof. Dr. Filiz ERDOGAN TUGRAN

The basis of the study is the terms that Gilles Deleuze added to the philosophy
of cinema. In this context, within the Surrealism movement, Federico Fellini's Juliet
of the Souls (1965), Terry Gilliam's Brazil (1985) and Ildik6 Enyedi's Body and Soul
(2017) films, especially Deleuze's concept of Quad, are emphasized. Spinoza's concept
of affect is used at the point where Deleuze's Quad concept increases or purifies
potentials. Films that progress with images are examined together with Deleuze's
concepts of visual-image and sonic-image. The phenomenon of analyzing the world
of images in the philosophy of cinema is evaluated within Deleuze's concept of
deterritorialization, and the framed scenes are evaluated within Deleuze's concept of
Quad. The affective potentials caused by this situation are analyzed within the scope
of camera movements. The relationship between quad and potential is discussed
through the films Juliet of the Souls, Brazil, and Body and Spirit, which are considered
within the art movement of surrealism. Within the same methodology, the concepts of
rhizome, difference and repetition, body without organs, crystal-image and time-image
will be highlighted and discussed. The connection between spatial deterritorialization
and surrealism has been examined within the philosophical context of images and the
destruction of reality, surrealism and the sensory-motor mechanism. The world of
images and the destruction of the symbolic world of reality, which are valid for
surrealism, correspond exactly to Deleuze's visual image and sonic image. Essentially,
the concept of Quad ensures the disappearance of the images formed in the mind and
the loss of the potential in the narrative of the facts that remain only within the frame.
The destruction of the sensorimotor mechanism, which is considered in the a priori
context, and its potential loss within the concept of Quad, are discussed in Surrealist
films in the Deleuzian context.

Our aim in this research is to highlight the common points of the Surrealism
movement, in terms of Gilles Deleuze's philosophy of cinema, through images. In this
direction, the terms of Gilles Deleuze's philosophy of cinema were discussed through
examples in terms of both technique and content. Within the scope of technique and
content, especially affect-image has been brought to the fore. In the study, besides the
purposeful sampling technique was applied, the qualitative analysis method was used.

Keywords: Optical-Image, Sonic-Image, Surrealism, Quad, Affection-Image
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1. GIRIS

Ilk sinema gosterisi 22 Mart 1895 yilinda Rennes sokaginin 44 numarali
binasinda gerceklesmistir. Perdeye yansiyan ilk film ise Lumiere fabrikasi is¢ilerinin
c¢ikist adli filmdir. Louis Lumiere’in yaptig1 bu gosteride bir¢ok film yayinlanmistir.
28 Aralik 1895 de ise Grand Cafe’nin alt katinda, bilet satis1 olan gosterimler
yapilmistir ve sinema baslamistir (Duca, 1993: 12). Sinemanin diger gorsel
sanatlardan farki goriintiiniin hareketli olmasidir. Goriintiide siireklilik s6z konusu
oldugunda, tiim hareket algisinin aslinda yaniltict oldugu, beynin siirekli uyaricilara
maruz kaldig1 ve bunlar1 anlamlandirdig1 gériilmektedir (Wood, 2012: 12). Hareketli
goriintiiniin seyirciyi pasif kilma durumunda, ekrandaki bilgi akis1 zihne islemekte ve
imgeler yaratmaktadir. Bu imgeler sayesinde Kkitlelere istenilen bilgi empoze
edilmektedir (Giighan, 1993: 56). Deleuze’e gore bu bilgiler, fliiks olarak siirekli
haldedir. Fliiksler 6zel bir sosyal sistemde islemektedir. Bir fliiks tizerinden alim
gerceklesir ve bu durum Deleuze’lin sinemaya atfettigi Hareket-imge ile baglantilidir.
Hareket-imge anlatiyt miimkiin oldugunca kolay anlasilir kilinan ve seyircinin bir
sonraki sahneyi tahmin edebilecegi imgelerin bulundugu filmlerde karsimiza
cikmaktadir. Imgeyi harekete, hareketi ise maddeye baglamak hareket-imgede
miimkiin olmaktadir (Siit¢ii, 2005: 94-95). Seyircinin aktif olmaya kosuldugu durumda

ise Deleuze’iin bir diger sinemasal kavrami olan Zaman-/mge devreye girmektedir.

Zaman-imge seyircinin filmi aktif olarak izlemesini talep etmektedir. Zaman-
imge filmlerinde, hareket-imge filmlerinin aksine sonraki sahne ya da filmin sonu
tahmin edilemez olmaktadir. Zaman-imge dahilinde imge, artik yeniden {iretilen bir
sey ya da refleksif bir olgu olmaktan ¢ikmistir (Deleuze, 2021c: 208). Sanat akimlari
acisindan bu duruma uygun olan sanat akimi ise Gergekiistiiciiliik olarak tez igerisinde
degerlendirilmistir. Deleuze, zaman-imge orneklerinin bir¢ogunu gergekiistiiciiliik
akimi dahilinde iiretilmis filmler iizerinden vermistir. Gergekiistiici filmler dilin
kelimelerle iligkisini hige sayip, goriintliniin giiciinii kullanmaktadir (Williams, 1992:
41). Deleuze’iin  ozellikle Riiya-Imge olarak tanimladigi  imge ¢esidi,
Gergekiistiiciiliigiin riiyalarla olan baglantisiyla paralellik gostermektedir. Riiya-
imgede bilingten kagan digsal ve igsel duyumlar bulunmaktadir (Deleuze, 2021c¢: 74).
Gergekiistiiciiler ise hem riiyalara hem de biling distyla ilgilenmektedir. Imgeyi aklin
ve bilincin baskisindan kurtarmayi hedeflemektedirler (Antmen, 2021: 136-137).

Gergekiistliciilerin  biling disina ulasma kapsaminda ortaya koyduklari imgeler
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Deleiize’in ~ bahsettigi  duyu-motor  mekanizmasinin  yitimiyle  benzerlik
gostermektedir. Duyu-motor mekanizmasinin yitimi duygulanimlar etkilemektedir.
Imgelerin teknikleri imgelem metafizigine gonderme yapmaktadir. Asirt yiikleme,
doygunluk, saf dis1 birakma, eksiltme, kopma kesme gibi durumlarla imgelerin
metafizigi degerlendirilmektedir (Deleuze, 2021c: 75). Deleuze’e gore “Ne bir yanda
montaj yoluyla diisiinebilecek bir biitiin; ne de diger yanda imge yoluyla dile
getirilebilecek bir ic monolog vardir” (Deleuze, 2021c: 223). I¢ monolog ickinlik
diizlemiyle ilgilidir. Spinoza’ya gore “Insan Bedeni pek ¢ok sayida degisiklikler
duyabilir ve bununla birlikte objelerin izlenimlerini ve izlerini ve bunun sonucu olarak
seylere ait ayn1 hayali saklayabilir “(Spinoza, 2011: 131). Deleuze ve Guattari’ye gore
ickinlik diizlemi diisiincenin imgesidir ve igkinlik diizlemi bir yontem degildir.
Deleuze’e ve Guattari’ye gore i¢kinlik diizlemi deneyiistii sahaya tekabiil etmektedir
(Deleuze ve Guattari, 2020a: 43). Deleuze ve Guattari deneydiistii sahada, gegmis
deneyimlerle gelen ayniliktan 6te, farkliligin tekrarina dikkat cekmektedir. Bu noktada

zaman 6nemli bir noktada konumlandirilmastir.

Kuvvetler ve duygu katiksiz bir digsallik ya da ayri-tiirdenlik alanina, bir
mutlak fark alanina géndermede bulunurlar. Deleuze bu alan kavramina zaman
baglaminda varir. Mutlaga kadar gotiirtilen farkin sahici bir iliskiye doniistiigiini
gosterir, Oyle ki iliskilerin digsallig1 izledigi fark ile tekrararin eklemlenmesiyle
amacima ulasir. Bu durumda kuvvetler mantigi ardisiklik iligkisinin degerini
diisiiren bir zaman diisiiniistine dogru kayar. Zaman bedenleri isler; bedenlerin
icinde (duygu) ve smirinda (duyu) isleyen ayri-tiirdenlik son ¢odziimlemede
zamansaldir (Zourabichvili, 2021: 95).

Duyum ya da duygular yeni bir gorlis noktast meydana getirmektedir ve 6zne
tizerindeki uygulamadir. Duygu bir karsilasmadir, goriis noktalarini iletisime duyarh
kilmaktadir. Diisiince diisiiniildiigli derecede duygulanmaktadir (Zourabichvili, 2021:
62-66). Disiince bir kuvvet olarak konumlandirildiginda, eylem yetisine dikkat
cekmek germektedir. Diigsiinme eylemi diisiinceye etki eden kuvvetlere baglidir
(Nietzche, 2000: 123). Anlam diisiincenin igerisinde ve disarisinda olarak ayrilir.
Kuvvet diistincenin digsali degil, onun disarisidir. Diisiinmek kuvvet olarak anlamin
ortaya c¢ikmasindan olusmaktadir. Dissal kuvvetlerin etkisiyle ickinligin kaosu
yeniden kurulmaktadir. Ickinligin diizlem olarak kurulmasi icin kaosun defedilmesi
gerekmektedir. Askinlik ve kaos arasinda se¢im yapmak gerekir (Deleuze ve Guattari

2020b: 56-57). Deleuze’iin igkinlik diizlemiyle iliski kurdugu sinema terimleri



aciklamasinda Ornek olarak gercekiistiiciilik akimmna uygun filmleri segctigi

goriilmektedir.

Deleuze’iin o6rnekleri igerisinde yer alan Luis Bunuel filmleri, virtiielin ve
aktiielin karmasa halinde oldugu belirtilir. Bunuel’in gergekiistiicli imgelerini, duyu-
motor mekanizmasini krize siiriikleyecek bicimde islemistir. Deleuze Bir Endiiliis
Kopegi filminden bazi sahneleri su sekilde degerlendirmektedir;

Bunuel’in Bir Endiiliis Kopegi’nde ay1 kesen bulut imgesi aktiiellesir, ancak
bunu gozii kesen jilet imgesine gecgerek ve bdylece bir sonrakine gore oynadigi
virtiiel imge roliinii koruyarak yapar. Bir tutam kil bir deniz kestanesi haline gelir,
bu da dairesel bir sa¢ haline geldikten sonra yerini halka olusturmus seyircilere
birakir. Amerikan sinemast bu rilya-imge halini en az bir kere kavramissa, bu

gergekiistiiciilige veya daha ziyade yakinligi dolayisiyla Buster Keaton’mn
burleski kosillarinda olmustur (Deleuze, 2021¢: 74-75).

Deleuze’iin ritya-imge i¢in Bunuel’in Unutulmuslar (1950) filminde cocugun ete
dogru ¢ekilmesi, Marnau’nun Hayalet (1922) filminde at arabasimi kovalayan
karakterin aslinda kovalamadigi, evlerin golgesinin karakteri ittigi gibi ¢oziimlemeleri
gercekiistiiciiliik filmlerinin zaman-imge, ritya-imge, goriintiisel-imge ve sessel-imge
gibi unsurlarn gézlemlemek icin uygun oldugu goriilmektedir (Deleuze, 2021c: 77).
“Gortintiisel ve sessel duruma tepki veren artik karakter degildir; karakterin yalpalayan
hareketini destekleyen bir diinya hareketi s6z konusudur” (Deleuze, 2021c: 76).
Goriintiisel-imgede ve sessel-imgede bitiklik s6z konusu olmaktadir. Kombinasyonla
belirlenen sahne askinliga dogru ilerlemektedir. “Kombinasyon diizeni nesnesini
bitirip tliketir, ama bunun nedeni kendi 6znesinin bitip tiikenmis olmasidir” (Deleuze,
2019: 50). Goriilen, isitilen kombinasyonlar zihni etkilemektedir. Goriisiimiiz siirekli
olarak canlidir, hareketlidir, her seyi cevresinde tutar ve bulundugumuz durumda
bizim i¢in orada var olan her seyi bize gostermektedir. Bir seyi gordiigiimiizde
kendimizin de gorildiiglimiizi fark ederiz. Bu durum goériinenler diinyasinda bir parca
oldugumuzu gostermektedir (Berger, 1986: 9). Goriilen nesneler, durumlar,
duygulanimlara sebebiyet vererek, ickinlik diizlemine kuvvet gdstermektedir.
Sinemasal baglamda cercevelenmis goriintii ne kadar uzak planda olursa duygulanim
saglama ag¢isindan 6zne igin o kadar ¢ok yitik duygulanim potansiyeli tasimakta, tam
tersine ise yakin planlarin ¢erceve igini yakindan gostererek potansiyelli
duygulanimlar1 tasidgi belirtilmektedir. Bu kapsamda Deleuze’liin sinemasal
kavramlar1 ile Spinoza’nin duygulara atfettigi deger calismanin ¢dziimleme

asamasinda 6nem tagimaktadir.



Calismanin birinci boliimiinde Gergekiistiiciiliik tizerinde durulacak, gergeklik
ve gercekiistiiciiliigiin karsitliklar1 sanatsal baglamda, sinema 6zelinde islenecektir.
Gergekiistiiciilerin ruh, bilingdis1 ve cinsellikle ilgili goriisleri, bu kapsamda ortaya
koyulan filmlerin gercekiistiicli unsurlar1 tizerinde durulacaktir. Gergekiistiictiliigiin
asmaya calistig1 algi mekanizmasinin Spinoza’nin duygu kavramiyla olan iliskisi ele
alinacaktir. Gergeklik kapsaminda ise sinemasal baglamda gercek¢iligin ornekleri
analiz edilecek, toplumsal yasamdan hikayeler sunan gercekgilerin sinemasal

yolculuklarina deginilecektir.

Calismanin ikinci kisminda ise Deleuze’iin terminolojisine ve Siponoza’nin
duygularla ilgili yaptig1 ¢alismalara deginilecektir. Deleuze’iin sinemasal kavramlari
cercevesinde, gergekiistiicii filmler incelenecek ve deneyiistii sahalar ortaya
tartisilacaktir.  Bu  kapsamda, Spinoza’nin duygulara atfettigi anlamlar

degerlendirilerek literatiir ortaya koyulacaktir.

Calismanin temel problemi deleuzeyen perspektifle, amacli Orneklem
dahilinde secilen filmlerin tartisilmasidir. Gergekiistiicliliik 6rnekleri sunan filmler
tizerinden, duygulanim-imge tartigilacaktir. Caligma kapsaminda filmlerin
duygulanim-imgenin gergeklesmesi igin gerekli teknik ve igerigi sunan 6rneklemin,
amagclanan tartisma iizerine bir saha sunacagi on goriilmiistiir. Filmler igerisinde
bulunan yansiyan yiizeyler, duygulanim plan c¢ekimler, gergekiistiicii 6geler, bu

sahanin temel yap1 tagini olusturmustur.

Calismanin ti¢incii kisminda Orneklemi oOlusturan Federico Fellini’nin
Ruhlarin Jiilyeti (1965) filmi, sundugu algi iistii durumlar, gercekligin muglaklasmasi,
zaman-mekan mefhumlarindan kopukluk i¢ermesi sebebiyle Deleuze’lin sinemasal
kavramlar1 ve Spinoza’nin duygu kavramiyla incelenecektir. Terry Gilliam’un
yonettigi Brezilya (1985) filmi igerdigi gergekiistiiciiliik unsurlariyla birlikte gerek
itopik bir evren sunmasi gerek bu evren igerisinde kapitalist sistem elestirisi
barindirdigindan dolay1, Deleuze’iin sinema kavramlarinin yani sira, Guattari’yle
birlikte yaptiklari kapitalist ¢éziimlemelere uygun oldugu goriilmiistiir. Bu noktalar 6n
plana ¢ikartilarak tartigilacaktir. Ildiké Enyedi’nin yonetmenligini yaptigi Beden ve
Ruh (2017) filmi ise igerdigi ritya unsurlariyla birlikte gergekiistiiciiliik akimina uygun
sahneler barindirmaktadir. Tiim bu sebeplerden o&tiirii Ruhlarin Jiilyeti, Brezilya,

Bedem ve Ruh filmlerinin duygulanim-imge kapsaminda incelenebilecegi



diistintiliiyor. Bu sahnelerin 6zellikle sinema felsefesi kapsaminda duygulanim-
imgelerle desteklendigi goriilmiistiir. Bu sebeple Beden ve Ruh filmi {izerine,
gercekiistiiclilik, duygulanim-imge kavramimin 6n plana ¢ikarilldigir bir tartisma

gerceklestirilecektir.



2. GERCEKUSTUCULUK

2.1. Gergekligin Sosyal Insasi

Gergekligin, zihinde temellenen bilgi ve bilginin zihin yapisinda islemesiyle
ilintili oldugu, bu dogrultuda yasamin her alaninda etkili oldugu goriilmektedir
(Foucault, 1999: 164-165). Yasamsal pratiklerin bilgi ve bilgi temelli
enformasyonlarin yayilimi ile sekillenmekte ve bigimlenmektedir. Cesitlenen bu
olgular zamanla bilgi sosyolojisinin temelini olusturmaktadir.

Bilimsel, felsefi ve hatta mitolojik dahi olsalar, gergekligin teorik
formiilasyonlar1, bir toplumun mensuplar1 agisindan “gercek” olan seyleri
icermezler; Boyle oldugu igindir ki bilgi sosyolojisi, her seyden once, insanlarin
kendi giindelik, yani teorik olmayan ya da teori 6ncesi yasamlarinda “gerceklik”
olarak bildikleri seylerle bizatihi ilgilenmek zorundadir. Diger bir deyisle, bilgi

sosyolojisinin merkezi odagi, fikirlerden ziyade ortak duyu bilgisi olmalidir
(Berger ve Luckmann, 2018: 22).

Bilgi sosyolojisi temelinde birlesen unsurlarin giindelik yasam pratiklerini
etkilememesi olanaksizdir. Oznelerin buradaligi ve onlarin oradaliklar1 gercekligin
bilgi formunda 6nemli yer tutmaktadir. Oznenin znel bakis agis1 ile yasamini siirmesi
dahilinde gergekligi igkinlik diizleminde tamamen duyularina dayanmaktadir. Bu
durumda gercekligin sekillenmesinde ickinlik diizleminin, biling yapisinin, bilgi
isleme olgusunun 6nemini gostermektedir. Teorik formda bilginin isleyisi glindelik
yasam pratiklerinin sorgulanmasi ve enformasyon agmin farkindaliginin saglanmasi

ile gergeklesmektedir.

Giindelik yasamin 6znellikler aras1 gergeklikle iligkisiyle birlikte, 6zneler arasi
bir evren ve ortak duyu ortaya g¢ikmaktadir. Bu durum 06znelerin etkilesimde
bulunmasini saglamaktadir. Saglanan bu etkilesim ve 6znenin kendini etkilemeye ve
etkilenmeye agik hale getirmesi Brian Massumi’ye gore duygulanim ve duyguya
acmasi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Duygulanimlar yordamiyla giindelik yasamda elde
edilen bilgilerin i¢kinlik diizlemindeki yolu belirlenmektedir (Massumi, 2019: 9).
Ozneden bagimsiz olmayan her tiirlii bilginin 6zneler arasi dolasimda oldugu ve
stirekli bir yeniden tiretim, degisiklik mekanizmasi igerisinde olmasi giindelik yasamin
dinamik hale gelmesini saglamaktadir. Duygulanimlara agik olan 06zne siirekli
etkilesim halinde sistem igerisinde bulunmaktadir. Bu durum 6znenin sekillenmesinde

onemli rol oynamaktadir.



Oznelerin gergeklikle kurduklari bag ve siirekli etkilesimde bulunmalari, toplum
igerisinde dolasan bilginin bir kisminin tortulagmasina sebebiyet vermektedir. Bunun
en 6nemli araci ise dildir. Dil uzlagimsaldir (Saussure, 1985: 12). Uzlasimsal olan dil,
bellegi ve topluluklari olusturmaktadir. Bu sayede iletisim ve aktarim bellek
yordamiyla gerceklesmektedir. Bilgilerin tortulasmasini saglayan temel noktalar
bellek ve dil olarak belirtilmektedir. Uzerinden bir siire gecen bilgilerin, giindelik
yasam tecriibeleri olarak ve tekrar ederek bellekte islendigi goriilmektedir. Oznelerin
ortak duyu ya da ortak durum konusunda refleks olarak ayni olgular dolayimiyla pratik
ya da soylemsel benzer tepkileri vermesi durumu da 6zneler arasi tortulagsma olarak
adlandirilmaktadir (Berger ve Luckmann, 2018: 103-104). Bu baglamda dilin ve
bellegin kullanim1 tecriibeleri nesnellestirmektedir. Nesnellesen bilgiler farkl
sekillerde islenerek somutlastirilmaktadir. Bu durumun en net 6rneklerinden biri ise
ansiklopedilerdir. Ansiklopediler dahilinde somutlastirilan a priori bilgiler aydinlanma
felsefesinin erisilebilirligini temsil etmektedir. Dil konusunda uzlagmaci bir tavir
sergilemekle birlikte yasam pratiklerine etki edecek unsurlarin kategorize edilmesini
saglamaktadir (Cigdem, 1993: 11-12). Bilginin medya unsuru olarak
somutlastiritlmasinda tarih boyunca onemli etkileri bulunan yazinin ansiklopediler
dahilinde toplumsal yapilanmay1 ve kategorize oluslari temsil ettigi goriilmektedir.
Ideolojik bir yap: olarak ansiklopediler, toplumsal tecriibe tortulagmasiin sonucu
olarak ortaya cikarak a priori bilgiler biitiinii olarak enformasyon aglarina
katilmaktadir. Bu durum apriori bilgilerin dogrulugundan 6te tecriibelerin bellek ve dil
ile aktarilmasina yaramaktadir. Bu kosullarda bilginin sinifsalligini ortadan
kaldirmaya c¢alismakla beraber kategorize edilmeye meyilli, kategorize olmaya

elverisli 6znelerin olusumunu saglamaktadir.

Sanati Ozne tecriibelerinin, duygularinin yansimalar1 olarak ele almak
gerekmektedir. Oznenin, tecriibe ve duygularim bilgi, bellek yordamiyla cesitli araglar
kullanarak bir {iriin yaratmasi, bu iirliniin sergi degeri sunarak farkli 6znelere ulagmasi
duygulanimlar olusturmaktadir. Dinamik haldeki bilgi akis1 giindelik yasam pratikleri
dahilinde sanat arglimanlarin1 da etkilemektedir. Bu dogrultuda gergekligin sanat ile
kopmasi imkansiz bir bagi olmakla beraber gercekligin istenildigi sekilde biikiilmesine
ve neredeyse yok sayilmasini saglamasina imkan veren bir deney sahasi olabilecegi

goriilmektedir.



2.2. Gergeklik ve Sinema

Gergeklik ve hakikat insanlik tarihi boyunca tartisilmis konulardan olmustur.
Insanlik bu tartismada gerceklige ve ger¢ek olmayana siipheyle yaklasip sanat
eserlerinde kullanma yolunu tercih etmistir. Platon’un magara alegorisi duvara
yansiyan goriintiilerin gergeklik olarak degerlendirilmesini i¢erir. Magara igerisinden
¢ikanlarin ise disariy1 taniyarak gergeklige ulasabilecegine deginilir. Neseneler ve
durumlar bilgi olarak degerlendirildiginde, dogru bilgiye ulagsmak asil amag
olmaktadir. Bu asil amag ise idealarin bilgileridir (Arslan, 2006: 228). Platon'un
goriisline gore sanat, gergekligi yansitmaktan 6te dis gerceklikteki idealarin kalitesiz
bir kopyasidir. Bu noktada gergekleri big¢imler, imgeleri ise formlar olarak

degerlendirmek miimkiindiir.

Tim medya organlar1 gibi sinema da gergegin kurgulanmis bir kopyasini
sunmaktadir. Gergekligin medya organlar1 yordamiyla yeniden tiretilmesi, ger¢ekligin
kurgulanmasi sinema agisindan olduk¢a énemli bir rol oynamaktadir. Gorsel ve isitsel
medya dolayisiyla da sinema asla gergekligi olan haliyle aktaramamaktadir. Walter
Benjamin’e gore; panaroma resimleri dahi gercekligi oldugu gibi yansitamaz.
Gergekligi 6znenin oradalikla algilamasi gerekmektedir (Benjamin, 2019: 91-93).
Oznenin gergekligi dolayli yoldan elde ettigi ya da dolayl bilgiyle olus yasadigi medya
triinleri dis gerceklikten gelen bilgiler biitiinii olarak ele alinmaktadir. D1g gergeklik
6znenin dolayli yoldan elde ettigi bilgiler biitiinii iken i¢ ger¢eklik ise 6znenin dolaysiz
yoldan elde ettigi bilgi biitlinii olmaktadir. Bu baglamda medya {iriinleri tamamen dis
gerceklikten gelen bilgileri tasimakta ve tiiketici 6znenin bu iiriinii igkinlik

diizleminden gecirip algilamasiyla ilgili olmaktadir.

Sinemanin dis gergeklikten gelip Oznelerin zihinlerinde duygulanimlar
yordamiyla etkiler birakmasi, imgeler diinyasina siiriiklemesi sinemanin kurgulanma
baglaminda olduk¢a One ¢ikan medya unsuru olmasini saglamaktadir. Filmlerin
hareketleri yaratmasi, yakalamasi Ozne i¢in perdede izledigi anlatida zihinsel
baglamda yapimci, yonetmen, oyuncu hatta sinema salonu olusu saglamaktadir
(Wood, 2012: 18-19). Ozne gergekligini o an buradalik yani Olus yasayarak
yaramaktadir. Oznenin bu konumu film ile 6znenin 6zdeslesmesinde oldukca dnemli
bir rol oynamaktadir. Ozellikle kurgunun iist diizeyde oldugu filmlerde bu &rnekler

oldukg¢a net bicimde goriilmektedir.



Sinemanin gerceklik diizleminde ilklerinden sayilabilecek Dziga Vertov’un
Kamerali Adam (1929) filmi gercekligi yansitma unsurlari olarak sinemasal baglamda
oldukca 6nemli yer tutmaktadir. Vertov’un kullandig1 ¢ekim tekniklerinde bulunan dar
ac1, uzun planlar, kesmelerin klasik anlatidan daha yalin ve sade olmas1 gibi unsurlar
Ozneyi aktif kosmaktadir. Bu baglamda izleyicinin algisi kismen de olsa serbest
birakilmakta ve ekranin herhangi bir yerine odaklanma ya da odaklanmama imkam
tanimaktadir. Gergekligin sinemada miimkiin oldugunca az kurgulanmis goriintii,
mimkiin oldugunca ger¢ek olaylar {lizerinden ilerlemesi dahi gergekligi medya
ortaminda tamamen olusturmamaktadir. Sinema bilgiyi dolayli yoldan 06zneye
aktararak imgeler olusturma sanati olarak adlandirilmaktadir.

Perdedeki her goriintii bir gdsterge olarak bize bilgi aktaran belirlenmis anlam
iceriklerine sahiptir. Perdedeki goriintii ger¢ek diinyadaki nesneyi yansitirken,
nesne ile goriintii arasinda semantik bir iligki ortaya ¢ikar. Isik, montaj, planlardaki

degisiklikler, hiz gibi kavramlar goriintiilere ek anlamlar kazandirabilmektedir
(Lotman, 2012: 68).

Filmin baslangicindan itibaren izleyici gergek ile bir bag kurulmaktadir. Filmler
kendi anlatis1 i¢ine aldiklari seyirciyi inandirma gayreti gostermektedir. Aslen ilk
filmler olan belge filmlerde miimkiin oldugunca gergegi yorumsuz sekilde gosterme
gayreti oldugu gozlemlenmektedir. Gergekligin sinemasal diizlemde kirilmasini
saglayan temel ara¢ sinemanin da baslica unsuru olan kamera olmaktadir. Vertov’un
Kamerali Adam filminde kameramani, sinema salonunu ve izleyicileri kaydetmesi,
bunu izleyicilere sunmasi, Oznelerin 06zdeslik yasamasin1 engellemek amaci
giitmektedir. Oznenin film {iriiniinii tiiketirken 6zdeslesmeden uzak kalmasi ya da
kirilim yasamasi 6zneyi yani izleyiciyi aktif kogsmak olarak algilanmaktadir. Bu durum
dzne igin diisiinme, perde disindaki hayattan kopmamay1 saglamaktadir. Ozdeslesmeyi

bozmak sine-go6ziin sagladigi goriintiilerin dzneleri pasif kilmasini engellemektedir.

Sinemada gercekgilik baglaminda ilk sistemli caligmalar Sovyetler Birliginde
goriilmektedir. Sovyetler Birligi’nin ilk donemlerinde kameralarla birlikte bir¢ok kdy,
kasaba ve sehir meydanlarinda kamera ile ¢ekimler yapilarak belge, belgesel filmler
uretilerek halka yaymlandigr goriilmektedir. Gergekligin sinemada olabildigince
kullanildigr bu dénemde dahi politika unsurlari sert bir sekilde goziikmektedir.
Sovyetlerin devrim sonrasi politikalarindan biri cografyanin iyi yanlarini filme alip
halka izleterek gerceklik algilarinda sinemay1 kullanarak bir gii¢ yaratma gayretinde

oldugu goriilmektedir (Feigelson, 2017: 41-42). Sovyetlerin sinema tarihinin baslari



sayilabilecek tarihlerde kameranin politik giiclinii gergeklik algistyla kurgulamasi ve
bunu kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda kullanmasi kameranin asla tarafsiz olmayacagini
gostermektedir. Tim bu bilgilerin 1518inda  sinema asla gergcegi tamamen
yansitmamaktadir. Gergekligin aslen muglak bir doku oldugu ve bu muglakligin

giindelik yagamin bir parcasi oldugu goriilmektedir.

2.3. GergeKkiistiiciiliik ve Sanat

Tarihin baslarindan itibaren insanin anlamlandirma cabas1 birgok {iriiniin ortaya
¢ikmasina, bilimin gelismesine ve sanatin olusmasi, gelismesine neden olmustur.
Insanmn anlam yaratma cabasimin sanat akimlarinin olusturulma ve uygulanma
olgularinda da bunun 6nemi ve dil ile aktarilan olgularin anlamlar biitiinii olusturmasi
yatmaktadir. Gelisen teknolojiler ve toplumlarda yasanilan zorlu siirecler, bunalimlar
toplumda kirtlma anlar1 yaratmaktadir. Bu kirilma anlarinda ortaya ¢ikan yeni sanat
akimlar1 donemin toplumunun yargilarini olumluma ya da olunmama ydniinde
evirilmistir (Shiner, 2022: 44-45). Bu baglamda gergekiistiiciiliik toplumun yasadigi
bunalim yani savas ortamlarinin ve bundan ¢ikar saglayan iktidar ve burjuvazinin

olumladig1 algilar1 degistirme gayretiyle ortaya ¢ikmustir.

Sanat yapitlarinin toplumsal olaylar ve toplumsal olgular ile sekillendirildigini
g6z oOniline aldigimizda, temel kirilma her zaman savas ya da siliregelen buhranlar
olarak adlandirabilecegi gibi artik giiniimiizde gelisen teknoloji ile yasamlarin analog
olarak yasanmasindan, teknolojik baglamda yasanir hale gelmesi ve imgelerle olusan
zihindeki gergeklik algisinin degismeye baslamasiyla birlikte modernite olarak
adlandirabilecegimiz yapinin sanatta kirilma yarattifini sdylememiz miimkiin
olmaktadir (Guattari, 2021: 93-94). Sanat cesitlerinin artmasi ve sinemanin sanat
olarak sayilmaya baslamas1 bu dogrultuda optige ayr1 bir deger yargisi, sunum imkan
tanimistir. Teknolojinin yapitlart ve sanat yapitlarini etkilemesindeki en biiyiik etmen
gercekligin deformasyonu ya da algilanislarin degismesidir. Gergekiistiiciiler bu
dogrultuda algilaniglar1 algimmin otesine gecerek gergeklestirmeyi hedefleyerek,
siiregelen bircok duyu-motor mekanizmasini olaylar, olgular, anlamlandirmalar
karsisinda soka sokmay1 amaglamaktadir (Antmen, 2021: 136). Bu olgularin burjuvazi
ve iktidar iliskisi ile olustugunu belirtmekle beraber alginin 6tesinde metafiziksel

olgularin degerlenmesi ve olumlamasi gerektigini 6ne siirmektedirler.

Gergekiistiiciiliik olarak bilinen bu akim 19201 yillarda Dada’nin mirascisi

olarak ortaya ¢ikmaktadir. Her seye muhalif olan Dada akimi kendine de muhalif olup
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varligii ve diisiincelerini daha somut olgular tasiyan Gergekiistiiciilik akimina
birakmaktadr. Ilk kez Gergekiistiiciiliik kelimesini Fransiz sair Guillaume Apollinaire
kullanmaktadir. Dénemin {inlii elestirmenlerinden Apollianaire bu sozcigi, 1917
tarihli oyunu Tiresias’in Memeleriyle, Pablo Picasso’nun sahne tasarimini yaptigi
Gegit baglikli baleyi anlatirken kullanmistir (Antmen, 2021: 133). Gergekiistiictiliigiin
papasi olarak adlandirilan Andre Breton’un 1922 yilinda modern arayislarin gelecegini
tayin edecek bir kongre hazirliginda bulundugunu duyurmasi, Gergekiistiiciiliik
akiminin temel taslarindan birisi olmustur. Breton’un kongrede amaci modern sanat
akimlarini ele almaktir. Bu dogrultuda Kiibizm, Fiitiirizm ve Dada’y1 sayarak Dada
akiminin  bittigini  bildirmistir. Breton 1924°teki Gergekiistiici Manifesto’yu
yayinlamak i¢in Paul Eluard, Robert Denos, Rene Crevel ve Max Ernst gibi sanatgilar
ile uyusturucu, hipnoz gibi dis etkenler kullanilarak ruhsal otomatin tetiklenmesi ve
riyalarin etkilerini gozlemlemeye c¢alismiglardir. Fakat bu dis uyaranlarin
zararlarindan Otiirii 1924 yilindaki Gergekiistiicli Manifesto da tamamen dogal bir
eylem olarak degerlendirilmistir. 1924 yilinda Gergekiistiicli Arastirmalar Biirosu
kurulmustur. Breton’un basinda bulundugu La Révolution Surréaliste dergisi ilk
sayisint 1924 de yaymlamigtir. Dergi 1924 — 1929 arasinda 12 farkli say1 yaymlamistir.
La Révolution Surréaliste dergisi sonrasinda Le Surréaliste au service de la révolution
(1930 — 1933) ve Minotaure (1933 -1939) dergiler ile Gergekiistiiciilik dergilerde
devam etmistir (Antmen, 2021: 135). Dergilerin tiraji ongdriilenden daha yiiksek
rakamlara ulasmistir. Gergekiistiiciiliik 6zellikle donemin geng sanatgilart tarafindan

olduk¢a benimsenmistir.

Gergekiistiiciiliik geleneksel bicime sahip sanatlara, burjuvazi deger yargilarina
kars1 politik tavir sergilemektedir. Gergekiistiiciilerin bir diger savunduklar1 sav ise
ahlaken ¢oken bir toplum ve kiiltiiriin oldugudur. Bu dogrultuda bilingalti, rityalar ve
aklin otesinde bir gergeklik arayis igeresinde olup, sinir denilen olguyu agmayi
amaclamaktadirlar. Tarihsel gerceklik kavramin1 Marksizm ve psikanaliz ile ¢iiriitme
temelindedirler. Gergekiistiiciilerin Sigmund Freud’un distincelerini ele aldiklar
goriilmektedir. Ayn1 zamanda toplumun durumu ile ilgilenmekte ve Fransiz Komiinist
Partisi’ne iiye olduklar1 bilinmektedir. Sanatsal zeminde toplumsal isyanlarinda
Otesinde bir isyan yaratmak istemislerdir. Geng¢ sanatcilarin etkilenmis oldugu

dergilerin isimleri dahil hepsi bu tarz imgeleri igermektedir. Sanat¢inin kii¢lik burjuva
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ahlakinin eskimis ahlak yapisinin ve degerlerine isyan etmesini savunurlar. Bu tarz

sanatgilara da romantik devrimci demektedirler.

Ruhsal otomatizmden yararlanmay1 hedefleyen Gergekiistiiciiler bilingaltindaki
imgelere  ulagmayir  amaglamiglardir.  Andre  Breton’un  Gergekiistiiciilitk
manifestosunda sanatcilara ruhsal otomatizm bi¢imini 6nermektedir. Breton’un tanimi
ile “Diistincenin gergekte nasil islev gordiigiini sézle ya da yaziyla ifade edebilecek
saf, ruhani bir otomatizm; bir mantik ¢ergevesinde belli bir estetik ya da ahlaki
onyarginin kontrolii olmadan diisiincenin aktarimidir” (Antmen, 2021: 136-138). 1920
yilinda Sigmund Freud’un Riiyalar Yorumu (1899) ve Giindelik Hayatin
Psikopatolojisi (1901) kitaplarinin Fransizca’ya ¢evrilmesi ile Gergekiistiiciiliik
akimin1 benimsemis sanat¢ilarin olduke¢a etkilendigi ve temellendigi kaynaklar
olmuslardir. Esinlenmelerinin yapitlarina yansimasi sayede Sigmund Freud’un daha
taninir hale gelmesini de saglamiglardir. Gergekiistiiciiler 6zellikle ruhsal otomatizm
ile dogaclamaya onem vermektedirler. “Bi¢im bozmadan buluntu nesneye, kolajdan
frotaj’a otomatik desenden dekalkomani’ye tiimiiyle rastlantisallifa dayanan ve
1920’lerde yeni arayislari ifade eden yontemleri benimsemistir” (Antmen, 2021: 137).
Dada akimindan temellenen Gergekiistiiciiliik akiminin Dada ile arasindaki fark Dada
da bulunan anarsizm ve dagiiklik olgularinin Gergekiistiiclilerde ilkeler ve
kuramsalligin yer almasidir. Dada da sanatcilar1 birlestiren bir unsur olmamasina
ragmen Gergekiistiiciiler i¢in Breton’un manifestolar1 birlestirici ve kurumsal

baglamda bir yénlendirici olarak goriilmektedir.’

Gergekiistiiciiler imgenin 6zilinli, dogac¢lamaya dayanan yaratim siirecinin
Ustiinliigiinii savunmaktadirlar. Giindelik hayatta kullanilan nesnelerin giindelik
hayattaki duyularimizla algiladigimizin disinda, nesnelerin kendileri disinda aldatici
olarak gdrme yetisinin bunalim saglayic1 yenilenmelerine karsi dogan siirlar
kaldirmayr amaglarlar.  Gergekiistiicliler imgelerin, nesnelerin  duyu-motor
mekanizmasinin Otesinde, farkli bir perspektifte degerlendirilmeleri gerektigini
savunurlar. “Deleuze’iin duyu-motor mekanizmasi hareket-imge sinemasinin
belirleyici unsurlar1 arasinda yer almakta olan algilanislara yonelik uyumluluk
niteligidir. Bir sey algiladigimizda ona uygun hareket etmek beklendik bir durumdur
“(Oztiirk, 2017: 247). Deleuze’iin bahsettigi duyu-motor mekanizmas1 giindelik

hayattaki bircok mefthumda goriilmekte olup medya ile bunlarin canlandirilmisg

1 Bkz. Antmen Ahu. (2021). Bat1 Sanatinda Akimlar. 140.
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hallerinin algilaniglart i¢in kolaylik saglamaktadir. Teknoloji ile degisen algilanislar
ve bu dogrultuda sanat yapitlarinin somuttan soyuta, soyuttan somuta gegislerinin
sagladigi duygulanimlar boyutu devinim halinde degismektedir. Spinoza’nin
bahsettigi 76z yani dogadan uzaklastik¢a potansiyelden uzaklasan kisilerin algilarinin
yipratilmasi lizerinde gercekdistiiclilerin devrimsel ¢aligmalar1 oldugu goriilmektedir.
Calismanin en 6nemli noktasinda, Spinoza’ya deginmek gerekmektedir. Spinoza zihin
ve beden arasinda kolektiflik saglayacak tek bir T6z’iin var oldugunu belirtmektedir.
Tanrt dogadir, dogada bulunmaktadir (Spinoza, 2011: 129-130). Bu dogay1
gercekiistiicliler algi st algilanislar pesinde ilerleyerek, calisarak ve temelinde
gergekligin algilanamayan boyutlarina ulasmay1 hedeflemektedirler. Imgelerin duyu-
motor ile birlesen ve anlamlandirilan bir toplumsal olgu oldugundan ve bunlarin
yikiminin ger¢eklesmesi gerektiginden bahseden gergekiistiiciiler, genellikle bu yikimi
sinemada riiya gibi fantastik olgularla saglama yoluna gitmektedirler. “Imge, zihnin
saf yaratisidir. Bir kiyaslamadan degil, birbirine az-¢ok uzak iki ger¢ekligin bir araya
gelmesinden dogar. Biitiinlesik gerceklikler birbirlerinden ne kadar uzak ve ictense
imgenin duygusal giicii ve siirsel gercekligi de o denli gii¢lii olacaktir” (Breton, 1969:
20). Imgenin duygusal bir igkinlik diizlemi yarattig1 bilinmektedir. Olusan igkinlik
diizleminin yikimi hedefleyen, alginin &tesi olgularin ya da alisila gelmisligin

bayagiligina kars1 duran gercekiistiiciiler, sinemay1 bu dogrultuda kullanmaktadir.

Gergekiistiiciiler sinemada bunlarin yansimalarini montaj, ¢ekim teknikleri,
icerik gibi unsurlarla sinirlari kirilmasi ya da algilinim boyutlarinin degigmesini
saglamasini amacglamaktadir. Duyu-motor mekanizmasinin sinemada kirilmasi
anlatinin bambaska noktalara gidebilecegini gostermektedir. Gergekiistiiciilerin ilk
sinemada yansimalarinin oldugu donemlerde ortaya koyulan yapitlarin alisila
gelmisligin sinirlarindan tagtigl ve anlam arama ya da 6nermede bulunma g¢abasinin
bulunmadigin1 gérmekle beraber yapitlarin sinemada islerlik kazanmasini saglamak
adina sikga degisik 1siklar, gblge oyunlari, montajlar, anlatiy1 kirmaya yonelik nesneler

ya da sahnelerin birbirine eklemlenmesi goriilmektedir.

Dadaizm’in devamu niteliginde olan gergekiistiiciiliigiin bir¢ok sanat dalinda
etkisi goriilmektedir. Bu sanat dallarindan biri de sinemadir. Sinema kapsaminda
gercekiistiiciiliiglin - yansimasi1 Louis Argon’un manifestosuyla resmiyette ilk
orneklerini ortaya koymaktadir. Ozellikle Georges Méliés’nin Aya Seyahat (1902)

filmi manifesto dncesi yapilmig gercekligin sinirlarini oldukga zorlayan bir film olarak
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karsimiza c¢ikmaktadir. Jules Verne’in 1865°te yayinladigi bilimkurgu oykiistiniin
sinemaya uyarlanmasi olarak degerlendirilmektedir. Bu kapsamda bilimkurgunun

gerceklik konusunda biikiilmeler yarattigi gézlemlenmektedir (Richardson, 2006: 20).

Dada akiminin varisi olarak goriilen ve resmiyet kazanan gergekiistiiciiliik
akiminin, sinema alaninda gercekligi oldukca muglak hale getiren etkilesimlere sebep
oldugu goriilmektedir. Gergeklikten tamamen kopamamak Deleuze’iin bahsettigi 1ss1z
ada kavrami ile eslesmektedir. Gergekligi ve varligi 1ssiz ada metaforundaki gibi
saglamak neredeyse imkansizdir. Ozne siirekli etkilesim hali ile siiregelen bir
yapidadir. Bu yapi bellek ile birikir ve pratiklere dokiiliir. Bu sebeple biling bir sinir
cizici olarak karsimiza c¢ikmaktadir (Deleuze, 2011: 28-29). Gergekiistiiciilerin
temellendikleri noktanin biling {istii oldugu goz Oniline alindiginda, sinemasal
baglamda tamamen bilingten kopuk bir {riin ortaya koymanin imkansizlig
goriilmektedir. Tipki 1ss1z ada metaforunda oldugu gibi tamamen bir gergekten kopus

olanaksizdir.

Gergekiistiiciiler duyu-motor mekanizmasini yikarak ve biling disi, olagan
olmayan olaylar ¢ercevesinde sinemasal yansimalarla imgeler yaratmaktadir. Luis
Bunuel’in Bir Endiiliis Kopegi (1929) filminde birbirinden alakasiz sahnelerin olmasi
ve gerceklige aykir sekilde olaylarin ilerlemesi gergekiistiiciilerin bir yansimasi olarak
goriilmektedir. Gergekiistiiciiliik akiminin resimdeki temsilcilerinden Salvador Dali ve
Luis Bunuel, Bir Endiiliis Kopegi filminin senaryosunu kendi riiyalarindan yola
cikarak yazmasi, gergekiistiiciilerin riiyalarla olan iligkisine somut bir 6rnek teskil
etmektedir. Gergekiistiiciiliigiin sinemasal baglantisi, sinemanin ilk ddnemlerine aykiri
olarak goriilmektedir. Sinemanin ilk donemleri miimkiin oldugunca gercekligin
kurgulanarak yansitilmasi olarak ele alinirken, gergekiistiiciiliik perspektifinde sinema

gercekligin {istiine ¢ikmanin bir yolu olarak goriilmektedir (Gevgili, 1989: 34-35).

Gergekistliciiler teknik anlamda Rus Bigimciliginin ortaya koydugu montaj
tekniklerinden oldukga fazla yararlanmaktadir. Duyu-motor mekanizmasinmi bilerek
kirmalari, gecislerin duruma gore uygun, duruma gore uygun olmamasi zitlara karsida
bir uygunluk profili olusturmaktadir. Ani kesmeler, beklenmedik sahneler
gercekiistiicii filmlerde fazlasiyla karsilasilan olgular olmaktadir. Ornegin Bir Endiiliis
Kopegi filminde piyanonun c¢ekilme sahnesinde bir anda atlarin belirmesi gibi
beklenmedik sahneler ve kesmeler gerceklesmektedir. Gergekiistiicii sinema ile

deneysel sinemanin paralellikler olusturdugu goriilmektedir. Rene Clair’in Perde
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Arasi (1924) filminde uyguladig: tekniklerin ve igerigin Bir Endiiliis Kopegi filminde
oldugu gibi gercekligi miimkiin oldugunda biiktiigii gézlemlenmektedir.

Gergekiistiiciilerin 6nem verdikleri, dini motiflere atif ve onlar1 birer yikim
objesi olarak gdsterme gayreti, sinemasal baglamda Bunuel’in Yok Edici Melek (1962)
filminde net bir sekilde goriilmektedir. Dini motiflerin dekorlarda 6nemli rol oynamasi
ve biling dis1 unsurlar olarak kullanilmasi, sinemasal anlamda deneyiistii saha
olusturmaktadir. Yok Edici Melek filminde odanin igerisinde bulunan kisilerin disar1
cikamamalari, herhangi bir fiziksel engelin goériilmemesi ve dini motiflerin odada
goziikmesi bilingdisina gonderme, bilinmezlige yolculuk olarak goriilmektedir.
Sebebin bilinmemesi, kisilerin bilinmeyen sebepten duyu-motor mekanizmasina
uygun hareket etmemeleri, gercekiistiicii filmlerin algilar1 kirma gayretini
gostermektedir.

Sifir enlem ayni zamanda, once esrarengiz bi¢imde kapali olan burjuva
salonunda cisimlesen, daha sonra salon tekrar agilir agilmaz hayatta kalanlarin
yeniden bir araya geldigi katedralde tekrar kurulan Yok Edici Melek'in ilksel
yeridir. Bu, Burjuvazinin Gizli Cekiciligi’nin ilksel yeridir, orada beklenen olaya
engel olmak i¢in pes pese gelen tiiremis 49 yerlerin hepsinde yeniden olusturulan.

Bu daha en bastan, Altin Cag'in, insanligin tiim gelismelerini vurgulayan ve onlari,
heniiz ortaya ¢ikmigken tekrar soguran matrisidir (Deleuze, 2014: 169).

Ana akim sinema karsisinda olan gergekiistiiciiliik akimi1 Dogma 95 akimini da
etkilemistir. Riiyalar, bagimsizlik, bilin¢disi, cinsellik gibi temalarin islenmesi, tipki
Fransiz Yeni Dalga akiminda oldugu gibi ufak maliyetlerle filmlerin ¢ekilmesini
saglamaktadir. Dogma 95 akiminin temelinde bulunan ana akim karsithigi da burada
paralellik gostermektedir. Bir baska paralellik ise Dogma 95 akiminin mihenk
taslarindan olan, Lars Von Trier’in Dogville (2003) filminde, nesnelerin olmamasi ya
da bazi olaylarin gdriinmemesine ragmen sadece sesleriyle olay varmisgasina
canlandirilmasi, dini géndermelerde bulunulmasi Bunuel’in Yok Edici Melek filmiyle

paralellik gostermektedir.

Gergekiistiiciiliigiin sinemasal bir diger net 6rnegi de David Lynch’in Silgi Kafa
(1977) filmidir. Spencer’in kafasi ile hareketi ve kaybolmasi esnasinda kullanilan fon
miizigi de sonralardan zihnimize oturacak olan uzay sesi olarak nitelendirdigimiz
sessel-imgelerden biri olarak. Saf goriisii yetisini goziin listlenmesiyle gorsel ve sessel
Ogeleri tamamen imgenin gordiigli kadar okunmas1 gerektigi, goriiniir oldugu kadar
okunur olmasi gerektigi anlamina gelen igsel iliskiye girmektedir (Deleuze, 2021c: 64-

65). Gergekiistiiciilik ile Silgi Kafa filmi tamamen uymaktadir. Deleuze
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perspektifinden  sinemasal boyutta sessel-imge ve goriintiisel-imge ile
kullanilmaktadir. Silgi Kafa filmindeki bildircin sahnesinde bulunan kanamalar ve
kadinlarin cinselligi lizerine gecen konusmalar, gergekiistiiciilerin ilgilendikleri bir

diger konu olan cinselligi yansitmaktadir.

Calisgma kapsaminda, gercekiistiiclilerin bu amaglart dogrultusunda ve
Deleiize’iin Quad kavrami gergevesinde Ruhlarin Jiilyeti, Brezilya, Beden ve Ruh
filmleri incelenmesi uygun gorilmektedir. Quad’in acgikladigr duygu kapsamindaki
bitiklik, gergekiistiiciiliikle paralellik gostermektedir. Bir diger yandan ise Deleuze’iin
sinemasal tanimlamalarinin gergekiistiiciiliik akimi dahilinde bulunan Ruhlarin Jiilieti,
Brezilya, Beden ve Ruh filmlerinde bulundugu tespit edilmektedir. Quad kavraminm
orneklem dahilinde gergekiistiicliliikle ele almak c¢alismanin genel kapsamin

olusturmaktadir.
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3. DELEUZEYEN PERSPEKTIFLE SINEMA VE SPINOZA

Spinoza duygu gii¢ ya da gii¢siizlilk durumu olarak degerlendirilir. Eserlerinde
ahlaki, politik sorunlara, umut ve korku duygulariyla deginmektedir. iktidarlarin ve
dinlerin kederli duygular yordamiyla varliklarim1 koruduklarma deginmektedir.
Deleuze, Spinoza’nin duygu kavraminda, eyleme giicliniin azaligini saglayan her tiirli
tutkuyu keder olarak, eyleme giiciinii arttiran her tiirlii tutkuyu ise nese olarak
adlandirmaktadir (Deleuze, 2021d, 21-25). Bu noktayr degerlendirdigimizde
karsimiza Deleuze’iin bitiklik kavrami ¢ikmaktadir. Bitiklik ya da bitik olma durumu
odak noktasiyla alakalidir. Deleuze’lin Quad kitabinda ele aldig1 konu, sinema felsefi
kapsaminda duygulanim imgeyle ortaya ¢ikmaktadir. Duygulanim imge ise sinemanin
teknik kavramiyla duygulanim plana tekabiil etmektedir. Duygulanim plan, izleyicinin
bir noktaya odaklanamasini saglamaktadir. Bu nokta herhangi anlar1 bozar ve
izleyiciyi se¢ilmis olan anin odak noktasina yonlendirmektedir. Filmler igerisinde
odaklanman bir karakterin durumu aktarilacagi zaman, ozellikle yiiz ifadelerine
odaklanilmaktadir. Tezin Orneklemini olusturan filmlerde yer alan duygulanim
imgeler karakterlerin duyu motor mekanizmasi krizini yansitmaktadir. Bu durum
duygulanim planla sunuldugunda ise odak noktasi izleyici i¢in duygulanim
potansiyelini arttirmaktadir. Tez igerisinde Spinoza’nin ve Deleuze’iin duygu

caligmalari, sinemasal kapsamda temellenmektedir.

3.1. Duygular ve Duygulamim

Sinema her zaman diger medya organlar1 gibi imgeler iiretmekte ve 6zneleri
etkilemektedir. Bu etkileme 6znelerin gergeklikleriyle paydas halde ilerlemektedir.
Gergekligin tektiplestirme, kategorize edilme baglaminda zihinde islenmesi, medya
unsurlarinin, dolayisiyla sinemanin da gergeklige etkisini vurgulamaktadir.
Gergekligin farklilasmasi konusunda Deleuze’iin Fark ve Tekrar felsefesi 6n plana
¢ikmaktadir. Fark ve Tekrar kavramindan kasit ise farkin tekrar1 olarak kavranmalidir.
Gergekligin bir yapidan ortaya g¢ikarak farkli noktalara baglantili sekilde degismesi
olarak adlandiriimaktadir (Deleuze, 2021b: 19). Fark ve Tekrar kavramlari sinemada
karsilik bulan kavramlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu noktada hareket-imge ve
zaman-imge kavramlar1 devreye girmektedir. Deleuze’iin sinemaya felsefi

yaklagiminda hareket-imge kisaca duyu-motor mekanizmasi ile tahmin edilebilen bir
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nevi refleks sinemasidir (Deleuze, 2014: 120-121). Zaman-imge kavraminda ise
Deleuze gercekligin muglaklasip, bilinemeyen ile 6znenin yiizlestigini belirtmektedir
(Deleuze, 2021c: 22). Zaman-imgenin en net karmasasi zaman ve mekan olarak

belirlenmektedir.

Deleuze varlik felsefesi kapsaminda yaptigi caligmalari sinema ile
birlestirmektedir. Deleuze’iin toplumsal gerceklikte 6n plana ¢ikarttigi kavramlardan
biri olan fliiksler toplumsal yasam ve medyada ki enformasyon aglari ile
iliskilendirilmektedir. Fliiksler siirekli degisim halinde olan bilgi paketleri olarak
goriilmektedir (Deleuze, 2005: 93-95). Fliikkslerin kapsamlar1 ve islevleri dahilinde
ickinlik diizlemiyle, Varlik ve oluslar ile iliskili oldugu goriilmektedir. Varlik
kavraminin sadece zaman uzay ile somutlasmadigi ve stirekli degisim halinde oldugu
vurgulanmaktadir.  Varliklarin  6zne ile etkilesimi anlam kazanmasi ve
degerlendirilmesinden kaynaklanan olus ismini verdigi kavramim etkileri
goriilmektedir. Olusun sagladigi anlar ve anlarin toplaminda karsimiza ¢ikan Olay

Varlhk, Organsiz Beden ve Koksap kavramlarini bir ¢erceve i¢ine almaktadir.

Sinemanin bilgi yayinci bir mekanizma olarak degerlendirilmesi, Deleuze
kapsaminda felsefi kavramlar ile iligkilerini ortaya ¢ikartmak i¢in deneysel bir saha
ortaya koymaktadir. Tezin kapsami dahilinde konu alinan Deleuze kavrami ise Quad
olarak adlandirilmaktadir. Quad kavrami tiim bu kavramlar dahilinde 6znenin
giindelik yasami1 dahil, 6znenin bakis agisiyla yasadigi olusun, ickinlik diizleminden

gecgerek duygulanimlar olusturdugunu vurgulamaktadir (Deleuze, 2019: 47).

Tiim bu kavramlar ¢ercevesinde Deleuze’iin sinemasal boyuttaki kavramlarini
hem sanatsal baglamda almak miimkiindiir hem de giindelik yasam pratikleri ile

baglantili olarak gergekligin kurgulanmasi ile ele almak miimkiin olmaktadir.
3.2. Hareket-imge

Hareket-imge Deleuze’iin sineman tarihinin baslarina dair olusturdugu kavram
olarak ele alinmaktadir. Deleuze’e gére duyu-motor semasi dahilinde giindelik yasam
pratiklerinin algilanmasiyla birlikte reflekse doniisiip, tahmin edilebilir olup, zihne
yansiyan imgelerle hikayelerin tamamlanmasi saglanmaktadir (Siit¢ii, 2005: 110-111).
Deleuze’iin  hareket-imgesinde filmin hikayesi tamamen g¢er¢evede olup biten
durumda bulunmaktadir. Bu baglamda sinemada izleyici pasif olarak goriilmektedir.

Izleyicinin ickinlik diizleminde degerlendirecegi tek nokta gercevenin iginde olup
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bitendir. Sahne aralarindaki bosluklarda hikaye sanki bir refleks gibi tahmin edilen
diizeyde ilerlemektedir. Bu sayede 0zne filmin farkli noktalarini diisiinceleriyle
imgelemek yerine sadece olus yasayarak cerceve i¢inde igkinlik diizleminde

tamamlamakta ve tanimlamaktadir.

Deleuze’e gore sinema tarihinin baslangicinda olduk¢a net goriilen hareket-
imge Ozellikle donemin sessiz sinemasi ve ana akim sinemasiyla bagdastig
goriilmektedir. Deleiize’e gore sinematografik imgenin giicii diger sanat dallarina gore
daha farkli oldugu goriilmektedir. Diger sanat dallarinin sinemadaki hareketli imgenin
yani sinematografik imgenin hareketine ulagsmayr amacgladigi goriilmektedir.
Sinematografik imge hareketle var olur ve bu baglamda zihni farkli noktalara
yonlendirmektedir. Bu yonlendirmeler duyum ve duygulanimlar yaratmaktadir.
Duygu ve duygulanimlar, imgelerle birlikte diger sanat dallarina gore daha farkl bir
perspektif ortaya g¢ikartmaktadir. Deleuze felsefe ve sinemanin giinlimiiziin ortak
calismasi, diislincelerin tektiplestirilmesi ve seylestirilmesine karst oldugunu
vurgulamaktadir (Siit¢ii, 2005: 28-29). Sinemanin ve felsefenin tam anlamiyla ayrilik
yasadig1 durum ise olusturdugu tiriinlerdir. Sinema gorseller ve isitsel 6gelerle diisiince

ortaya ¢ikartmakta felsefe ise kavramlarla, diisiinceler ortaya ¢ikartmaktadir.

Sinema ve felsefenin diisiinceler ortaya ¢ikartmasi, Tinsel Otomat kavramini
ortaya cikartmaktadir. Tinsel otomat, felsefenin mantiksal olarak ¢ikarsanmasi
nedeniyle degil imgeleri igkinlik diizleminde islemesiyle birlikte sinemada var
olmaktadir. Maddenin uzay zamanda farkli anlamlar yaratmasi sinemasal baglamda
olay ve olusun farklilasmasina sebebiyet vermektedir. Farklilagma temeline hareket ve
sessel, goriintiisel 6geler sunan bir sanat olan sinema dahil edildiginde imgelerin giicli
ortaya c¢ikmaktadir. Ortaya ¢ikan bu gii¢ 6znenin igkinlik diizleminin sinirlarina
ulagsmay1 amaclamaktadir. Bu baglamda klasik anlati olarak degerlendirilen giris,
gelisme, sonu¢ odakli ve Ozneyi pasif olarak sayan filmler Deleuzeyen baglamda

hareket-imgeyi ortaya ¢ikartmaktadir.

Deleuze hareket-imgeyi konu alirken ayni zamanda bir nevi tezatlik olusturan
zaman-imgeye de deginmektedir. Hareket-imge ve zaman-imge kapsaminda
Bergson’un zaman kavramini 6n plana ¢ikartmaktadir. Sinemanin hareketli bir sanat
aract olmasindan dolay1 sinemanin modern diisiinceyi ve yapiy1 oldukca fazla sekilde
etkiledigi goriilmektedir. Bu baglamda sinemanin hareket yaratiminmi etkileyen bir

diger 0ge olan montaj ortaya c¢ikmaktadir. Deleuze, Sergei Eisenstein iizerinde
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degerlendirme yapmaktadir. Deleuze’e gore kameranin ¢ektigi goriintiiler anlardir. Bu
¢ekilen anlar montaj esnasinda se¢ime ugramaktadir. Segilen anlar ise ayricalikli anlar
olarak bir biitiin olusturmaya dogru ilerlemektedir (Deleuze, 2021c: 53-54).
Ayricalikli anlar 6znenin karsisina ¢ikmakta ve 6znenin ayricalikli anlarla birlikte olus
yasamasi saglanmaktadir. Saglanan bu oluslar ve izleyicinin pasif duruma diisiiriilme
durumu aymi zamanda duygulanim ve duyumlarin giiciinii ortaya cikartmaktadir.
Ayricalikli anlarin sagladigi enformasyonlar ve imgeler 6znelerin igkinlik diizleminde
neredeyse ayni etkiyi vermesi hareket-imgenin 6zelliklerinden biri olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Ornegin Deleuze’iin bahsettigi Eadweard Muybridge’in Dort Nala Giden
Atlar1 (1878) oOrneginde bulunan atlarin nallarinin kesit goriintiiler olarak bile
gosterilse de zihinde tamamlanmasi bu baglamda anlama, imgeye Oznenin
yonlendirilmesinin 6niinii agmaktadir (Deleuze, 2014: 16). Zihinde tamamlanan
goriintiiler ya da anlatinin unsurlar1 6znenin igkinlik diizlemine uygun ve giindelik

yasam pratiklerine uygun oldugu goriilmektedir.

Tiim bu kapsamda hareket-imgenin sinema yordamiyla 6zneleri etkilemesi ve
ickinlik diizlemine kapali metin olarak bilgileri yonlendirdigi gériilmektedir. Hareket-
imgenin tahmin edilebilir, reflekse donilisen ve gilindelik yasam pratikleri dahilinde
araliklarin doldurulmasinin, kamera agilari, 151k, montaj gibi anlati unsurlariyla

desteklendigi goriilmektedir.
3.3. Zaman-imge

Deleuze hareket-imgenin krizi ve sonlanmasiyla birlikte zaman-imgenin
sinemada yer aldigini belirtmektedir. Zaman-imge temel kapsamda tahmin edilemez
bosluklar oldugu ve sinemada gercekligin, refleksin artik temsil edilen degil, hikaye
unsurlarinda kasten zayif baglanti noktalari, kopukluklar ve yiizeysel noktalar
bulunduguna deginmektedir (Deleuze, 2021c: 41-43). Zaman-imgeye uygun filmlerde
zamanin ve mekanin, uzay zaman baglaminda kirilmalar yasadigi belirtilmektedir.
Deleuze’iin zaman-imgesinde bir filmdeki olaylar1 kesinlikle gercekligi yansitmiyor
ya da yansitmiyor olarak degerlendirilememektedir. Bunun sebebi ise zaman ve
mekanin kirilimiyla izleyici her zaman aktif kosulur, 6znenin ic¢kinlik diizleminde
imgeler elde etmesi siirekli degisen bir diizlemde, siirekli hareketli bir platform olarak

goriilmektedir.

Duyu-motor mekanizmasinin yikimiyla ortaya c¢ikan, gercekligi siirekli
sorgulatan zaman-imge filmleri daima muglaklik ile paralele ilerlemektedir.
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Muglaklik kapsaminda anlatinin riiyalarla, tohumlamalarla, zamanin kristallesmesiyle,
gecmisin tabakalartyla, hatiralarla baglantili oldugu goriilmektedir. Zaman-imgenin
rilyalar ile baglantis1 montaj teknigi ile ilerleyen siiregte sinemada 6zellikle beyaz fon
ile belirtilmektedir. Bu beyazlik sinemasal kapsamda muglakligi gostermektedir.
Muglaklik izleyiciyi ger¢cegin ne oldugunu sorgulatmak amaciyla yapilan teknik unsur
olarak goriilmektedir. Tohumlama ise Deleuze’e gore Ozellikle sudan yansiyan
imgelerle ya da gemiler ile betimlenmektedir. Hikayenin ¢ogalma ve c¢atallanmasini
saglayan noktalar ve anlatilardir. Tohumlama noktas1 bir¢ok olaya, olguya sebebiyet
vermekte ve tohum metaforunda oldugu gibi aslen bir buz dagi gibi goriilmeyen
noktalarda gerceklesen olaylara dikkat ¢cekmektedir. Bu baglam seyirciyi gergeve

disina bakmaya diisiinmeye itmektedir.

Zamanin kristallesmesi mekidn ve zamanin kirilmasiyla gerceklesmektedir.
Mekan bazen bir ayna ile bazen ise yanstyan bir yiizeyle gerceklesmektedir. Ornegin
Max Ophiils’iin Madame De (1953) filmindeki agili aynalarin kullanimi, Lola
Montesin Giinahlari (1955) filminde bulunan sirk sahnesindeki pistin iginde karakterin
yansimasinin hareket eder goriintiisii zamanin kristallesmesinin goriildiigii noktalar
olmaktadir (Deleuze, 2021b: 105). Ge¢misin tabakalar1 ve Hatira Imge, var olusunu
hem yansiyan yiizeylerde hem de montaj tekniklerinin varlhigi ile gérmek miimkiin
olmaktadir. Federico Fellini’nin Amarcord (1973) filmindeki anlatilarin anlatim
sirasinda goriintiilerle desteklenmesi ve olaylarin igindeymisgesine anlatimla
gosterilmesi ornek verilmektedir. Hatira-imge olarak gergekliginden kesinlikle emin
olamadigimiz ve zamanin mekanin muglaklastigi 6zneyi aktif kosan bir unsur olarak

ele alinmaktadir.

Sessel-imge ve goriintiisel-imge unsurlari da zaman-imgenin yapitaslari olarak
degerlendirilmektedir. Sessel-imge ve goriintiisel-imge tamamen ¢ergeve i¢inde olanin
Ozneye aktarildigin1 fakat, cer¢eve disindan gelen unsurlara dikkat c¢ekmemiz
gerektigini belirtmektedir. Sessel ve goriintiisel olarak ¢ercevede bulunan 6zneye odak
noktas1 sunarken ayni zamanda ¢ergeve dis1 unsurlarin belirtileri 6zne i¢in asil dnemli
olan nokta olarak gostermektedir. Roberto Rossellini’nin Stromboli (1950) filmindeki
kadinin volkanin patlama seslerine karsi kadiin durusu ve mimiklerinin goriilmesi
fakat arkadan seslerin gelmesi ¢er¢eve disinda yasanan olayin ¢erceve icine etkide
bulundugunu gostermektedir. Yine ayni filmde bebek aglama sesini duyan karakterin

stirekli kagigsmasi ama bebegin c¢ergevede goriilmemesi de sessel-imgeye ve
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goriintiisel-imgeye Ornek verilmektedir (Rodowick, 1997: 12). Bir diger unsur ise
zaman-imge kavrami dahilinde ¢erceve disindan gelen seslerin ya da ¢ergeve igine
olan etkili unsurun ger¢ekliginin muglak olmasit durumu olmaktadir. Gergekligi
bilinmemekle beraber tamamen muglak alan olugsmaktadir. Olusan bu muglak alan
genelde duyu-motor mekanizmasinin ¢okiisiine tekabiil etmektedir. Duyu-motor
mekanizmasiin ¢okiisii sinemasal baglamda izleyiciyi aktif kosmakla beraber
bilinmezlik baglantisina gotiirmektedir. Bu bilinmezlik sayesinde derinlemesine
incelemeler yapilmasina kapi acilmakta ve giindelik yasam pratiklerinin sahasindan
deneysel sahada bir kurgu olusturma gayretine 6zne itilmektedir. Goriintiisel-imgenin
bir 6rnegi olarak takip planlar1 degerlendirmek gerekmektedir. Cerceve i¢inde bulunan
karakterin hareketinin takibi ile mekan tanitimi gergeklesmektedir. Stromboli
filmindeki karakter takibi ile mekanin tanitilmasi, klasik anlatilardaki genel plan ile
mekan tanitimina kars1 gelmektedir. Asil olan ¢ergeve i¢indekinin imgelenmesi olarak

gosterilmekte fakat cerceve disinin muglakligr ile imgeler tiretilmektedir.

Zaman-imgenin farkli kavramlari olmasina ragmen en temelde ulasilan olgu
muglaklik olarak degerlendirilmektedir. Muglakligin, bilinmezligin 6zneler tarafinca
bir¢ok noktadan degerlendirilip, ickinlik diizlemlerinden farkli noktalara deginilip
farkli imgeler, anlamlar ¢ikartilmasi felsefi boyutta sinemanin sinirliliklarini kirdigina
ornek olarak gosterilmektedir. Zamanin mekanin katmanlar arasinda birbirleri i¢ine
gecmesi, hatiranin imge olarak zihinde sanal yansimalar yaratmasi, rilyanin
gerceklikle iligkisi, anlatidaki tohumlama anlarinin anlatinin ¢atallanmasina sebebiyet
vermesi hareket-imgenin aksine hiyerarsik bir diizlemde ilerlemedigini, klasik anlati
yapisint kirdigin1 gostermektedir. Tiim bunlar c¢ercevesinde muglaklik igerisinde

ickinlik diizlemi kapsaminda zaman-imge 6zneyi aktif kogsmaktadir.
3.4. Fark ve Tekrar

Deleuze fark ve tekrar kavramini degerlendirirken Nietzsche’nin Ebedi Déniis
kavramindan yararlanmaktadir. Deleuze’e gore hareket halinde olan olgular siirekli bir
degisim ve doniisime maruz kalmaktadir (Deleuze, 2021b: 373-374). Ozne olarak ele
aldigimizda siirekli bir iletisim hali ve benlik, kimlik olusturma durumu bunun
giindelik yasam pratikleri arasindaki en net 0rnegini teskil etmektedir. Bu durum minor
ve major kavramlar1 iizerinde durmanin 6nemini gostermektedir. Deleuze’e gore
mindr olma durumu yani azinlik olma durumu sadece sayisal baglamda

gerceklesmemektedir. Deleuze’lin verdigi 6rnek olarak Kafka, anadili olmayan bir
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dilde yazilar yayinlamaktadir. Yayinlanan bu yazilar 1ssiz ada 6rneginde oldugu gibi
oznenin pesinden getirdikleriyle birlikte degerlendirilmektedir. Oznenin pesinden
getirdigi bilgilerin tortulagsmis halleri, pratikleri gibi unsurlar 6znenin 1ssiz ada
yaraticiligina adim atmasini engellemektedir. Deneysel saha olarak goriilen 1ss1z ada

kavrami, mindr olus i¢in oldukga degerli bir iitopya olarak degerlendirilmektedir.

Fark ve tekrarin sahasi olan giindelik yasam pratikleri, moderniteyle beraber
olduke¢a hizli sekilde farklilasma ve gatallanma tespit edilebilecek bir saha olmaktadir.
Degisimin siirekli ve aksamaksizin gergeklesmesi igsel sliregte birgok unsuru da
etkilemektedir. Oznenin aktiiel ve virtiiel imge baglamda siirekliligi olan bir catallasma
igerisinde bulunmasi bir olmak ya da biitlin olmaktan uzaklasmasini saglamaktadir.
Tekrar eden eylemler dahi uzay zamanda fark yaratmaktadir. Anlar tekrarlanamaz
halde bulunmakta ve mekan stirekli degisim halinde bulunmaktadir. Bu degisimlerin
toplami ise her daim degisen bir farki yaratmaktadir. Deleuze’e gore tekrar edilen her

eylem, olay farkli ve biricikligi olan olgular olmaktadir (Deleuze, 2021b: 322-323).

Farkin sanattaki yansimalar1 olarak yeniden {iretim filmler ya da uyarlamalar
ele alinmaktadir. Ornegin Hasan Ali Toptas’m Gélgesizler (2009) romaninin sinemaya
uyarlanmasinda olan farklar, ya da Karoly Lajthay’nin Drakula (1921) filminden sonra
¢ekilen Drakula filmlerinin yeniden yapimlar1 ayni1 hikayenin farkli varyasyonlarini
sunmaktadir. Sanatsal ya da sinemasal baglamda yeniden {iiretim filmlerde tarihin
yeniden ¢agirimi kavrami kullanilmaktadir. Bu kavram kapsaminda yapitlar
biricikligini siirekli dlizenlemektedir. Donemin ideolojisiyle baglantili olarak
degerlendirilen yeniden yapim filmler ayn1 zamanda déneme uygun enformasyonlar
aktarmaktadir. Uyarlamalarda ise teknik olanaklar ve medyalar arasi doniisiim sz
konusu olmaktadir. Bu doniisiim teknik olanaklar dahilinde ger¢eklesmekte ve bu
gerceklesen doniisiim her tiirlii sanatsal yapmin yeniden yorumlanmasi ve donemin

izlerini tagimasi baglaminda degerlendirilmektedir.

Deleuze’e gore fark ve tekrar kavrami tez dahilinde zaman-imgenin ortaya

cikarttig1 farklar ve yenilemeler kapsaminda irdelenecektir.
3.5. Koksap

Deleuze’e gore koksap kavrami baglangic ve bitisin muglakligi olarak
degerlendirilmektedir. Deleuze’iin Kapitalizm ve Sizofreni kitabinda bahsettigi

kavramlardan olan koksap kavrami muglakligin oniinii agmaktadir. Klasik bati
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diislincesinin tamamen bir hiyerarsik bir diizlemle paralel ilerledigini sdyleyen
Deleuze, koksap kavramiyla yeni bir diigiince sistemi olan rizometik kavraminin
iistiinde durmaktadir. Rizometik kavrami tamamen basi sonu belli olmayan siirekli
catallanmalarla yeni anlamlar {iretildigine ve bu dogrultuda hiyerarsik diisiince
sistemine karsi ¢ikan bir tavir sergilemektedir. Bu diislince sistemi bir gdvdeden
baslayarak tahmin edilmesi imkansiz olan farkli noktalara ulasmasi, bu noktalardan
catallanmalar yaratarak, farkli diisiince yapilarimin aymi zamanda ya da farkh

zamanlarda bagimsiz sekilde islemesini ele almaktadir (Sutton ve Jones, 2020: 21-22).

Koksap kavramini tim Oznelerin igkinlik diizleminde gerceklesmekte
oldugunu ve yasanan bu ¢atallanma ya da bdliinmenin istisnasiz her yer ve her an
gerceklestigi goriilmektedir (May, 2017: 176-177). Koksap kavramiyla birlikte yek bir
biitiinliikten bahsetmek olanaksiz kilinmaktadir. Siirekli hareket hali ve oluslarin
yasanmasi1 6znenin farkli kimlik, benlik ve olus olarak anlamlandirma mekanizmasini
etkilemektedir. Bir yek olmayan 6zne modernite ile birlikte parcalara boliinmiis bir
biitiinliik olarak goriilmektedir. Temelinde arzunun soyutlugu, yersizyurtsuzlasma ve
kirilmalarla  degerlendirmek  miimkiin ~ olmaktadir.  Koksap  kavraminin

yersizyurtsuzlasan bireyler iizerinde net bir sekilde goriildiigii belirtilmektedir.

Yersizyurtsuzlasmanin koksap kavramiyla olan baglantisina 6rnek olarak
Kelimelerin Otesinde filmindeki karakterin Polonya’dan Almanya’ya gogmesiyle
gerceklesen olaylar ve yasantisinin kiritlimlara ugramasi kdksap kavraminin yansimasi
olarak goriilmektedir. Karakterin daginik ve biitiinliikten uzak yapis1 giindelik yasam
pratiklerini birebir etkilemekte ve gdg¢menler arasinda dahi bir ayrigmanin oldugu
goriilmektedir. Pargalara boliinmiis 6znelerin dahi birbirleri arasinda bir boliinme
bulunmaktadir. Bu boliinme modern ¢agin gerekleriyle birlikte ilerlemesiyle birlikte,
dil ve uzlagma da koksap konusunda Oznenin biitiinlilkkten uzaklasmasinda rol
oynamaktadir. Dilin bir uzlagim yapisi olarak ele alinmasiyla birlikte gé¢ nedeniyle
farkli cografyalarda yasamak zorunda kalan 6znelerin, yasadigi yersizyurtsuzlasma
O0znenin pargalanmasi benliginin zamanlar catallanmasina sebebiyet vermektedir.
Fakat burada unutulmamasi gereken bir unsurda 6znenin sadece mekansal degisikligi
degil ayn1 zamanda virtiiel degisikligi, zaman degisikligi de kimlik, benlik gibi
kavramlar dahilinde 6znenin boliinmesini, bitiinliikli yapidan uzaklagmasini

saglamaktadir.
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Deleuze ve Guattari’'nin Kapitalizm ve Sizofreni kitabinda vurguladigi
noktalardan biri olan koksap kavrami, zaman mekan paralelliginden 6te bir konum
almis olmakla beraber ayn1 zamanda 6znenin kimlik, benlik kavramlariyla siirekli bir
olay, olus c¢atigmast halinde oldugunu vurgulamaktadir. Koksap kavraminin
catallasmasinda kullanilan kavramlardan biri olarak fark ve tekrar kavramini da
koksap kavraminin Rizomatik diizlemdeki unsurlarindan biri olarak gormek
gerekmektedir. Tez kapsaminda Deleuze’iin diislince sisteminin anlagilmasi ve zaman-
imgedeki  muglakligin  degerlendirilmesi  kapsaminda  koksap  kavramu

degerlendirilecektir.
3.6. Organsiz Beden

Psikanaliz yonteminin temel ugrasi olan aruz ve haz noktalar1 hem
gercekiistiiciilerin hedefinde olmaktadir hem de Deleuze ve Guattari’nin dnemsedigi
kavramlardan biri olmaktadir. Caligmalarinin kapsamlari dahilinde Deleuze ve
Guattari Kapitalizm ve Sizofreni eserinde arzu mekanizmasinin, yeniden iiretim
mekanizmasiyla birlikte gilindelik yasam pratiklerinin temelini olusturdugunu
vurgulamaktadir. Psikanalizcilerin savundugu Odipus kavramma kars1 ¢ikarak Anti-

Odipus diisiincesini ortaya ¢ikartmaktadirlar.

Deleuze ve Guattari arzunun eksiklikle ya da kazanmakla ilgili olmadigim
bildirmekle beraber arzulama iiretimi noktasina vurgu yapmaktadirlar. Deleuze ve
Guattari’ye gore arzu iiretimi isten¢ kavramiyla iliskili olmaktadir. Isten¢ durumuna
gdre arzunun Uretimi 0znelere bir hedef saglamaktadir. Bu hedef dahilinde arzuya

ulagim ve siire¢ 6znenin oluglar yasamasina sebebiyet vermektedir.

Deleuze’iin anlattigit bu noktada psikanalizcilerin modernitenin etkisinde
kalarak ve hiyerarsik bir diislince sistemini kullanarak arzuyu tamimladigi
goriilmektedir. Deleuze ve Guattari’nin rizomatik diisiince ile felsefelerinin temelini
olusturdugunu goz oniine aldigimizda, psikanalizcilerle aralarindaki fark giin yiiziine
cikmaktadir. Arzunun ideolojik boyutunu Deleuze ve Guattari liretim mekanizmasina
baglamaktadir. Bu durumun pozitif yonlerinden biri olarak yaraticilik ele alinmaktadir.
Deleuze ve QGuattari arzu kavramimin ya da sisteminin, rizomatik diisiince
kapsamindaki degerlendirmesinin yaraticiligir arttirdigi kanmisinda bulunmaktadir.
Deleuze ve Guattari’ye gore arzulama makineleri bedenlesmektedir. Bu durum arzu
tiretimi kapsaminda toplumsal iiretim bi¢imlerini etkilemektedir. Arzu makinesinin
bedeni, sermayenin, iktidarin, yeryiiziiniin bedeni olabilmektedir (Deleuze ve Guattari,
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2020b: 21-22). Ozellikle kapitalizm kapsaminda arzu makinesinin {iretim sahasi
sermayenin kontroliinde olmaktadir. Fakat Deleuze ve Guattari’nin dikkat c¢ektigi
temel nokta arzunun 6zne i¢in gii¢, duygulanim ve amag sagladigi bir saha olmasidir.
Bu kapsamda arzu mekaniginin karsitlik olusturmasi, yaraticilikla baglantili olmasi
beklenmektedir. Arzu mekaniginin sagladigi yaraticilik ve karsitlik sayesinde siiregen
bir degisim olusmaktadir. Olusan bu degisimi tetikleyen bir diger faktor ise fliiksler
olarak degerlendirilmektedir. Iktidarin arzu makinesi olarak goriildiigii, sablonlar,
temsiller yaydigi modernite déneminde arzuyu istenilene gore liretmek, arzunun
karsithik kavramini yok etmektedir. Enformasyon aglar1 sayesinde kendi istedigi
ideolojiyi yayan iktidarlarin, kendi c¢ikarlari dogrultusunda &znelerin arzularini

bi¢imlendirmeye ¢alistigina vurgu yapilmaktadir (Holland, 2013: 114-115).

Deleuze ve Guattari’nin organsiz beden kavrami arzu makinelerine kars1 bir
durustan 6te organizmalara, olusumlara karsi bir tutum olarak goriilmektedir. Yasam
pratiklerinin belirlendigi, refleksler olusturulmaya calisildig, yaraticiliktan uzak ve
miimkiin oldugunca kaliplar i¢inde olaylarin gerceklestirilmeye calisildigina vurgu
yaparak her olgunun igerisinde bir organsiz beden oldugunu belirtmektedirler. Bu
organsiz bedenler maddeden Ote organizasyon, sitem karsiti olarak goriilmektedir.
Arzu makinesinin isleyisi dahilinde sekillendirilmeye c¢alisilan Oznelerin kendi
yaraticiliklarinin  farkina varamadiklarini, kaliplar icinde organizasyonlarin ve

sistemlerin igerisinde kaliplastirilmaya c¢alisildiklar1 vurgulanmaktadir.

Tez kapsaminda organsiz beden kavraminin, arzu makineleriyle olan iligkisi
Brezilya filminin biirokrasi kapsamindaki degerlendirilmesinde kullanilmaktadir.
Biirokrasinin giindelik yasami ve 6zneyi nasil etkileyebilecegini anlatan Brezilya filmi
organsiz beden kavramina uygun bir 6rnek diismektedir. Bu dogrultuda organizasyon

olarak iktidar giicleri ele alinmaktadir.
3.7. Fliiksler

Deleuze’iin kilit degeri tagiyan kavramlarindan biri flikkslerdir. Deleuze Fliiks
kavramina baska bir anlam ithaf etmektedir. Desifre edilmis ve yerinden edilmis
fliikkslerin birlesmesi, kapitalizmin temeli budur. Kapitalizm 6nceden var olan tiim
sosyal yerellesmenin ve kodlarin iflasi {izerine kurulmustur (Deleuze, 2005: 91-92).
Deleuze’lin bahsettigi bu kapitalizm ¢oziimlemesi bircok etkeni ihtiva etmektedir.
Sebebi ise tamamen enformasyonlar ile ¢evrili bir ¢agda bulunmamizin tehlikesine
dikkat ¢ekmek olarak degerlendirilmektedir. Deleuze’e gore fliikslerin gesitleri
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bulunmaktadir. Bunlar; Tiiketilecek tiretim fliiksleri, prestij fliiksleri, prestij nesneleri
ve kadin fliikksleridir. Tiiketilecek tiretim flikksleri 6zellikle sinemada bulunan
reklamlar ile saglanan istekler ve kimlik yaratma ¢abasinin sekillenmesinde etkili olan
enformasyonlar olmaktadir. Bu enformasyonlar sayesinde tiiketilecek iiretimin
saglanmast ve bunun devamli hale gelmesi amaclanmaktadir. Devamliligin
saglayacagi etkende yeniden iiretim olarak degerlendirilmektedir. Prestij fliiksleri
temelde kisinin kimlik olusturma gabasi ile goriilmektedir. Prestij fliiksleri kapitalizm
ile en icli dish fliikks tiirii olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu oteki belirlemeyi ve
kapitalizmin en keskin hatlarinin uglarinda bulunmayi temel almaktadir. Kadin
fliikkslerinin toplumsal roller kapsaminda sinemaya yansimalart goriilmektedir. Bu
nokta Spinoza’nin T6z dedigi olgudan tamamen kopusun habercisi olarak islemekte

olan fliikslerin, doga karsisindaki miicadelesini aktarmaktadir.

Fliikslerin kacislar1 ve bu dogrultuda ilerlemesi ile desifre edilemeyen ya da
kodlanmasina izin vermeyen fliiksler yeniden yakalanarak deli olarak kodlanmaktadir.
Bu delilik kodunun kodunu fliikksler ile birlikte Deleuze su noktaya dikkat
cekmektedir: kapitalizmin kodlar1 disarida birakan ve desifre edilmis fliiksleri
aksiyomatik bir dizge igerisinde tutarak isleyisini saglayan ekonomik bir mekanizma
olarak tanimlayabiliriz (Deleuze, 2005: 93). Deleuze’e gore bu desifre edilmis fliiksler
stireklilik gostererek eylem mekanizmasiyla sistemin ihtiyacina gore isleyerek,
ekonomik carklarin donmesini saglamaktadir. Fliikslerin 6nemi de aslen burada
belirlenmektedir. Fliksler dahilinde desifre saglanmasi ve bu dogrultuda sistemin
kisileri tamamen i¢ine ¢ekmesine dikkat c¢ekilmektedir. Bu sayede desifre edilen
flikksler glindelik yasantida, yeniden iiretim mekanizmasiyla birlikte beraber isleyerek
stirekli yenilenerek uyum saglayacaktir. Kapitalizm ve sizofreni ortakliginda desifre
edilmis ve yerellesme Ozelligi ortadan kaldirilmis fliikksleri gecirmeye, iletmeye,
tutmaya ve bir noktada toplamaya devam eder (Deleuze, 2005: 95). Kapsam
baglaminda Fliikks kavramini akislar, bilgiler olarak degerlendirmek gerekmektedir.
Deleuze’iin dikkat cektigi nokta ise kapitalizm ve fliikslerin paralellik gostermesi

olarak degerlendirilmektedir.

Sinemasal boyutta g¢aligmanin Orneklemlerinden biri olan Brezilya filmi
dahilinde kapitalizm ve fliiks iliskisinin oldukg¢a belirgin bir sekilde goriildiigii tespit
edilmistir. Fliks kavraminin tiim cesitlerine olduk¢a net Ornekleri olan Brezilya

filminin ¢oziimlenmesinde fliiks kavrami kullanilmaktadir.
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3.8. Olus, Bir ve Varhgin Ugultusu

Spinoza’nin etkisi Deleuze iizerinde goriilmektedir. Deleuze’e gore varlik
kavrami yetersiz goriilmektedir. Varlik yerine olus kavrami kullanilmaktadir. Deleuze
Olus kavrammi kullanirken deneyiistii ve ontoloji olgularmi kullanmaktadir
(Zourabichvili, 2021:16). Olus genel kapsamiyla anlar olarak goriilmektedir.
Deleuze’iin felsefi anlayisinda yasam anlar ve olaylar kapsaminda degerlendirilmesi
gerekmektedir. Anlar o an olan olgular, olay ise genel ger¢evede olan anlarin toplami
olarak goriilmektedir. Hiyerarsik diisiince sistemine karsi ¢ikan Deleuze rizomatik
diistince sistemi ve fark felsefesini Olus kavramimin tamamlayicist olarak
degerlendirmektedir. Anlar1 bir olus olarak degerlendiren Deleuze, olusun anlardaki
imgelerin igkinlik diizlemlerinde degerlendirmeye alindigin1 vurgulamaktadir. Kafka
tizerinden ornek veren Deleuze, alginin odaklandigi noktadaki nesne, varlik ile olug
yasanip duygulanimlarin gergeklestirildigini vurgulamaktadir (Badiou, 2019: 28-29).
Deleuze’iin olus kavraminda odaklanilan ya da 6zneye bilgi akis1 saglayan objelerin,
ickinlik diizleminde yerine gegme duygulanimini yasattigin1 vurgulamaktadir.

Ama fazla genis ya da fazla genel bir kavramin yetersizligini, bir o kadar genis
ve genel karsit kavrama cagri yaparak kapatmakla gergege ulasildigini sanan
diyalektik neye yarar? Somut olana asla bir kavramin yetersizligini kargitinin

yetersizligiyle birlestirerek ulasilamaz; tekil olana asla bir genelligi bir bagka
genellikle diizelterek ulagilmaz (Zourabichvili, 2021: 83).

Diisiince sisteminde aykiriliktan 6te farkli bakis agilariyla gelistirilmis felsefeyi
sunmayan calisan Deleuze, kapitalizmin etkilerini ¢éziimlemek adina deneyiisti
sahalar olusturmaktadir. Olusan bu sahalardan biri olarak goriilmesi gereken

kavramlardan biri ise Bir kavrami olmaktadir.

Deleuze’iin etkilendigi filozoflardan biri olan, Nietzsche’nin anlam konusundaki
caligmalar iizerinde ¢alismalar yapmistir. Anlamin tortulasma olmaksizin iktidar ve
gii¢ perspektifinden degerlendirilemeyecegini belirtmektedir. Siirekli degisim halinde
olan bir diigiince sisteminde ge¢misin yorumlar ve algilarla birlikte siliregen bir
devinim halinde bulundugu, bu baglamda da anlam iiretiminin siirekliligine vurgu
yapmaktadir. Nietzsche nin ¢okluk olgusunda Deleuze’iin savundugu nokta Bir olgu,
Bir olay Nietzsche felsefesinde bulunmamaktadir (Deleuze, 2021b: 26). Sebep olarak
bir yek ve yegane goriilmekte olup, net bir anlam vermektedir. Cokluk ise netligi
yaglayamamaktadir. Deleuze’e gore tek, ¢okludur. Ozellikle zaman farki

yaratmaktadir. Zaman katiksiz farktan bagka bir sey degildir. Bu 6lgekte kiiciik bir
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farkla ayniya denk gelmektedir. Zamani1 farklar1 birbiriyle iliskilendiren seydir.
Kendinde fark ise farklilasarak olusur ve kendinde fark, yenileme gerceklesmektedir
(Zourabichvili, 2021: 98-99). Deleuze Bir kavramini kendiliginden olan, olusan olgu
olarak belirtmektedir. Olusan bu Bir olgusu fark felsefesinin baska bir perspektifte

degerlendirilmesini saglamaktadir.

Calisma kapsaminda Olus kavrami Brezilya, Beden ve Ruh, Ruhlarin Jiilieti
filmlerinin ¢dziimlemesinde kilit nokta olusturmaktadir. Oznenin sinema deneyimi
dolayiminda gergeklesen oluslar bir anlar biitiinii saglamaktadir. Bu anlar biitiinii
ickinlik diizlemi dahilinde siizgecten gecirilip, Oznenin zihninde imgeler
olusturmaktadir. Olus, Bir ve Varlik kavramlari ¢alisma kapsamindaki tim film

¢oziimlemelerinde kullanilacaktir.
3.9. Quad

Bu ¢alismanin temel noktasi Deleuze’iin Quad kavrami olarak belirlenmistir.
Deleuze Quad kavramini Samuel Beckett’in Hayalet Ucliisii, Sadece Bulutlar ve Nacht
und Traume adindaki televizyon oyunlarinin ¢dziimlemesi i¢in kullanmaktadir.
Sahnelerin analizinde dekor, karakter hareketleri ve teknik wunsurlar1 dikkate
almaktadir. Dikkate alinan bu unsurlarin odak noktast degistik¢ce, 6zne adina bir olus
yasandigini, yaganan bu olugun sahnenin potansiyel duygu iiretimini bitirip, bitik hale
getirdigi goriilmektedir. Ozellikle katmanli yapilarin ¢dziimlenmesinde Quad
kavraminin kullanilmasi uygun goriilmiistiir. Genel ¢ercevede gerceklesen olaylarin
cerceve daraldik¢a 6zne adina pasif bir iz diisiimii sundugu goriilmektedir. Kamera
planlari, spot 1siklar1 gibi unsurlar 6znenin dikkatini se¢ilmis anlara ¢ekerek istenilen
imgeleri sunmaktadir. Rizomatik diisiince bigimi kapsaminda bu durumun kirilmasi
gerekmektedir. Secilen anlar imgelerle, duygulanim iiretmekte ve Ozne pasif
sayllmaktadir. Quad’mm  temeli bu durumu ortaya c¢ikartmak olarak
degerlendirilmektedir.

Kombinasyon diizeni, miimkiinii i¢erilmis ayrikliklarla bitirip tilketme sanati
veya bilimidir. Ama miimkiini yalnizca bitik bitirip tiiketebilir, ¢iinkii her tiirden
gereksinim, tercih, amag¢ ya da anlamdan vazgegmistir. Kombinasyon diizeni

nesnesini bitirip tiiketir, ama bunun nedeni kendi O6znesinin bitip tiikenmis
olmasidir (Deleuze, 2019: 49-50).

Deleuze’iin bahsettigi 6znenin sahnenin potansiyelini tiiketip bitik hale
gelmesiyle Spinoza’nin duygular tizerine paralellik goriilmektedir. Spinoza duygulari

zitliklar dahilinde yasanilabilecegini soylemektedir. Ornegin sevingli bir keder
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yasanabilmektedir. Ornegin seving icerisinde kederi barindirabilmektedir. Sinemasal
perspektifte bu tarz zitliklar se¢ilmis an icerisinde, montaj ya da jest, mimik yoluyla
saglanabilmektedir. Kameranin se¢ili anda jest ve mimiklere yonelmesiyle karakterin
yerine bir olus durumu gerceklesmektedir. Bu durumda 6zne tamamen o anda
bulunmaktadir. O anda yasanan hangi duygulanimsa o duygulanima ydnelim ve

imgeleme s6z konusu olmaktadir. Bu durum izleyiciyi yonlendirmektedir.

Izleyiciyi ydnlendirme durumunun sanatsal baglamda iki farkli unsuru vardir.
Tiyatro ve sinemanin hareketli sanatlar oldugu degerlendirildiginde birbirlerine
benzerlikleri kadar farkliliklar1 da goriilmektedir. Sinemanin teknik olanaklara
bagimli bir sanat olmasi nedeniyle gercek aktorlere ¢ok fazla ihtiyag duymaz. Fakat
tiyatro teknik konuda oldukea kisith oldugundan dolay1 gercek aktorlere bagimli halde
bulunmaktadir (Buyan, 2019: 32). Bu kapsamda olus yasama kapasitesi iki hareketli

sanat dalinda da bir olmamaktadir.

Miinsterberg iki farkli durumun gruplanarak birbirinden ayrilmasi gerektigini
soyler. Ilk grupta filmdeki karakterlerin izleyiciye ilettigi duygular yer almaktadir.
Cogunlukla karsilagilan bu durumda seyirci, oyuncu ile empati kurarak onun
duygularim hisseder. ikinci grupta izleyici tarafindan filmdeki sahnelerin
anlatimma goére tamamen farkli bazen de oyuncunun vermek istediginin tam tersi
olarak algilanan duygular yer alir. Bu gruba dahil olanlar, izleyicimin hiir duygusal
yasami ile degerlendirilmektedir (Buyan, 2019: 33).

Oyuncular dahilinde duygulanim yasanilmasi ve olusun gergeklestirilmesi
oldugu gibi sinemasal baglamda da montaj ile olus saglanmas1 miimkiin olmaktadir.
Bu durumun baslica 6rnegi ise Kulesov deneyidir. Kulesov deneyinde bakis agilarini
ardisik sekilde kurgulama yapilmakta ve bir kompozisyon olusturulmaktadir. Yakin
plan ¢ekimler 6zneleri yonlendirmektedir. Aslen kameraya bakan karakterler, montaj
ile olusturulan kompozisyon dahilinde objelere bakar sekilde imgelenmektedir
(Russell, 1999:88). Ozneleri kamera teknikleriyle yonlendirmenin miimkiin oldugu
Kulesov deneyi vurgulanmaktadir. Cerceve icerisinde yasanan gerceklik algisi,
empatiyle birlikte olus deneyimi yaratmaktadir. Bu durum o6zneleri duygulanim
yasamaya zorlamaktadir. Deleuze’in bahsettigi olusun burada bulundugu
goriilmektedir. Bu kapsamdaki olus kavrami, temsil kavramindan oOte farkli
diisiinceleri, imgeleri yaratmaktadir.

Ortiik talep duygusalliktan, agikliktan, yufka yiireklilikten uzak, sert veya kati
bir ulustur. Yumusaklik ve sertlik metaforlarinin kullanimi, duygularin, hissetme

yoluyla olus seklinde insa edilmis kolektiflerin niteligi haline nasil geldigini bize
gosterir. Bu tiir 6zellikler tabii ki cinsiyetlendirilmistir; yumusak ulus beden,
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otekiler tarafindan igine girilmis ya da isgal edilmis kadinsilastirilmig bir bedendir
(Ahmed, 2019: 11).

Duygularin bir diger tarafi ise Bedensel Duyumsama kavrami olmaktadir.
Bedensel duyumsama ya da duyguya beden atfetme farkli kategorilere atifta
bulunmaktadir. Duygular1 bedensellestirmek, olus ile hisleri aktarmak medyanin tiim
unsurlarinda goriilmektedir. Medya organi olarak sinemanin, imgeler yaratma giicii bu
denklem icerisine alindiginda, oluslarin, duygular1 sinema yordamiyla aktardigi
goriilmektedir. Duygulara beden atfetmek ya da 6zelliklere beden atfetmek, 6znenin
ickinlik diizleminde iz disiimii birakmaktadir. Bu durum fliiksler dahilinde
gerceklesmekte ve kodu ¢oziilen fliikslerin toplumda karsilik bulmasi1 beklenmektedir.

Yagamdaki yolculugumuz devam ettigi siirece, sanki potansiyel etkileme veya
etkilenme tarzlarinin bir popiilasyonu veya siiriisii hep arkamizdan gelmektedir.
Belli belirsiz de olsa, hep orada olduklarini hissederiz. Bir potansiyelin varligina
dair bu belirsiz hisse 6zgiirliik deriz ve onu siddetle savunuruz. Gelgelelim bu
potansiyelin orada oldugunu kesinkes bilsek de her zaman erisilmez olarak kalir,
her seferinde ancak bir sonraki donemecten sonra karsimiza ¢ikacakmig gibi gelir,

¢linkii aslinda edimsel olarak orada degildir, yalnizca virtiiel olarak mevcuttur
(Massumi, 2019: 21).

Massumi’ye gore yasam siire geldigi slirece duygulanim kapsaminda 6zne
sey duygulanimlarini etkilemektedir. Deleuze’iin Issiz Ada kavramina paralellik
gostermektedir. Yasam sahibi 6zne her zaman bir birikimle hareket etmektedir. Bu
durumu saglayan temel unsur ise bellek olarak belirlenmektedir. Bellekte saklanan
bilgiler, tecriibeler yasam pratiklerini etkilemekte ve bu dogrultuda yasam pratikleri
diizenlenmektedir. Tecriibe ve bilgiler gibi imgelerde yasam pratikleri etkilemekte ve
imgelerin gli¢lii oldugu noktalardan biri ise sinema olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Sinemanin sagladig1 olus, yerine koyma, empati yapma durumlar1 6znenin belleginde

yer etmekte ve duygulanim saglamaktadir.

Bu ¢alisma kapsaminda Deleuze’lin Quad kavrami olus kavrami dahilinde ele
alimmustir. Brezilya, Beden ve Ruh, Ruhlarin Jiilyeti filmleri dahilinde, Quad kavrama,
zaman-imgenin, sessel-imgeleriyle ve goriintiisel-imgeleriyle degerlendirilmektedir.
Sessel-imgenin ve goriintiisel-imgenin ¢ergeve dahilinde olani sadece ger¢ege yakin
olarak gérmesi, bu kapsamda quad kavraminin da ¢ergeve i¢indeki duygulanimlarla

ilgilenmesini birlestirecek 6ge olarak bitik olma durumu secilmistir.

3.10. Spinoza ve Duygular
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Massumi insanin hedeflerini eyleme giicii olarak duygulari 6n planda
tutmaktadir. Insam duygularm sarmali halinde gormekle beraber diinyaya karsi
etkilemeye ve etkilenmeye acik olmay1 vurgulamaktadir (Massumi, 2019: 23). Insanin
olumlanma durumu etkilemeye ve etkilenmeye agiklik durumuyla ilgili kilinmaktadir.
Duygular bir diger tanimlama olarak, bedenin duygulanimlar yordamiyla zihinde
olusturulan diisiinceler olarak tanimlanmaktadir. Duygularin zihin yapisini degistirdigi
ve bu degisikligin giindelik yasam pratiklerinde etkili oldugu goriilmektedir. Bu
kapsamda Spinoza tiim diistincelerin olumlanma ve olumsuzlanma kapasitesine vurgu
yapmaktadir. Spinoza’ya gore li¢ temel duygu bulunmaktadir (Spinoza, 2011: 175)

Bunlar;

Arzu: Spinoza’ya gore arzu 6z kavraminin kendisi olmaktadir. Bunun kosulu ise

bir hedef ya da amaca uygun olarak belirlenmesi olarak vurgulanmaktadir (Spinoza,
2011: 194-195).

Seving: Insan zihninin kapasitesinin artmasini saglar. Miikemmellik seviyesine

cikartir (Spinoza, 2011: 182).

Keder: Insan =zihninin kapasitesinin diismesini saglar. Miikemmellik

seviyesinden daha asagiya ¢eker (Spinoza, 2011: 181-186).

Spinoza’ya gore seving olumlanan duygu olarak ele alinmakta, keder ise
olumsuzlanan ve uygun olmayan duygu olarak ele alinmaktadir. Arzunun duruma gore
olumlanma ve olumsuzlanma durumu bulunmaktadir. Deleuze’e gore arzulama
makineleri ile Spinoza’nin arzu kavrami bu noktada kesisim kiimesi olusturmaktadir.

Bu durum duygulanis kavrami lizerinde yogunlagmay1 gerekmektedir.

Ya bizde ya digimizda bizim upuygun nedeni oldugumuz bir sey meydana
geldigi zaman, yani tabiatimizdan ya bizde ya disimizda yalniz basina agik ve
secik olarak bilme giiciinde bir sey ¢iktig1 zaman, etkili oldugumuzu sdyliiyorum.
Tersine olarak, bizde igten ya da distan ancak kismi olarak pargali nedeni
oldugumuz bir sey meydana geldigi zaman edilgin oluyoruz, diyorum (Spinoza,
2011: 130).

Spinoza’nin bahsettigi uygun diisme durumu bir duygulanimi sadece o olarak
yasamaktir. Kederli seving ya da sevingli keder yasama durumu Spinoza’ya gore
upuygun kategorisinde yer bulmamaktadir. Insan1 upuygun olma durumu Spinoza’ya
gore Toz kavramina yaklastirmaktadir. T6z upuygun kavraminin amacin
olusturmaktadir. Giinlimiizde To6z kavrami kapsaminda tanr1 motifi deger
kazanmaktadir. Spinoza’ya gore Toz tektir ve mutlaktir. Spinoza T6z’e ulagmaya

calismanin, insan i¢in upuygun olma durumu oldugunu belirtmektedir. Bu kapsamda
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duygulanimimn amaci To6z’e ulagmak olarak degerlendirilmektedir. Spinoza’'nin
baglantili bir nitelendirmesi olarak potansiyelli duygular1 ele almak gerekmektedir.
Potansiyelli duygu olarak seving degerlendirilmektedir. Deleuze’tin Quad kavraminin
duygulanimlar konusunda bitik olma durumu tamamen c¢ergevelenmis ve
yonlendirilmis anlar olarak degerlendirilirken, Spinoza’nin potansiyelli duygusu bitik

olma durumunun tam tersine tekabiil etmektedir.

Calisma kapsaminda Spinoza’nin duygu tanimi sinemasal baglamda imgeler
olusturmada kullanildigindan 6tiirli, duygular Brezilya, Beden ve Ruh, Ruhlarin
Jiliyeti filmlerinde degerlendirilecektir. Duygularin potansiyelli olup olmadiklari,
Deleuze’lin bitik tasvirine uyup uymadiklar1 gerek teknik gerekse icerik kapsaminda
incelenecektir. Tiim bunlar dogrultusunda gergekiistiicii filmlerin 6rneklem olarak ele
alinmaktadir. Gergekdistiicii filmlerin 6rnek alinmasinin sebebi olarak, deneyiistii saha

sunmalar1 degerlendirilmektedir.
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4. DELEUZEYEN PERSPEKTIFLE RUHLARIN JULYETI,
BREZILYA, BEDEN VE RUH FiILMLERI

4.1. Ruhlarin Jiilyeti

Bu noktaya kadar aktarilmaya calisilan sey, Gilles Deleuze’iin sinema
felsefesine kattig1 kavramlarin, karmagik felsefi diislinceler girdabindan alinip kisa bir
0zet sunma denemesiydi. Filmlerin incelemesinde bu kavramlarin degerlendirilmesi
gerekliliginden dolay1r bu noktalardan bahsetmeden ge¢cmek film incelemelerini
muglaklastirabilirdi. Gilles Deleuze ve kavramlar1 hakkinda ne kadar konussak ne
kadar yazsak da kavramlar1 tamamen anlamlandirmak olas1 goriilmemektedir. Ancak
Gilles Deleuze’iin kavramlarindan ¢ikarimlar saglayarak, sinema filmleri tizerinden
elde edecegimiz duyumlarin, imgelerin, olusturdugu ihtisazla arasinda baglanti
kurmay1 deneyebiliriz. Ancak calismanin nitel analiz igerdigi ve orneklemdeki
filmlerin, farkl izleyicilerin farkli sekillerde degerlendirebilece§i unutulmamalidir.
Kisilerin farkli algilar ve farkli duygular igerisinde bulunabilecegini goz Oniine
almamiz gerekir. Gilles Deleuze “metnimizin amaci zaten her birimizde az ¢ok bir an1
bir duygu bir algilanim birakmigs olan o muhtesem filmlerin bir illiistrasyonu olacaktir”
(2014: 10) soziiyle film ¢oziimlemelerinden bahsetmektedir. Gilles Deleuze’iin
yaklasimi filmleri kendi kavramlariyla bile tamamen analiz edilemeyecegini
gostermektedir. Bu kapsamda Ruhlarin Jiilyeti (1965), Brezilya (1985), Beden ve Ruh
(2017) filmleri sinema felsefesinde 6nemli yeri bulunan Gilles Deleuze’iin kavramlari

cer¢evesinde tartigilacaktir.

Ruhlarin Jilyeti filmi riiya-imge, hatira-imge, sessel-imge ve goriintiisel-
imgeleri i¢inde barindiran, gergekiistiicii bir film olarak dikkat cekmektedir. Deleuze’e
gore Ruhlarin Jilyeti sessel-imgeyi ve goriintiisel-imgeyi kristallestirmektedir.
Federico Fellini’nin Ruhlarin Jiilyeti filmini degerlendirirken, Fellini’nin bellek
tizerine soyledigi su sozleri aklimiza getirmek gerekir; “bellekte kuruluruz, ayni anda
cocukluk, ergenlik, yaglilik ve olgunluguz” (Deleuze, 2021c: 123). Fellini’nin
bahsettigi bellek Ruhlarin  Jilyeti filminde Jilyet karakteri iizerinden
degerlendirilebilir. Filmin bazi noktalarinda yer alan aynalar, yonetmeninde bahsettigi
bellek konusuna vurgu yapmaktadir. Jilyet karakteri her ayna karsisina gectiginde
gercekliginde farklilagmalar meydana gelmistir. Bu noktada Simdinin U¢ Noktalar1 ve

Gegmigin Tabakalar1 terimlerine de§inmek gerekiyor. Deleuze zamanin ge¢cmisin
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tabakalarmi1 hatira-imge igerisinde gormek miimkiindiir. Deleuze ge¢misin
tabakalarindan bahsederken Orson Walles’in Yurttag Kane (1941) filminden
bahsetmektedir. Geri doniislerle ilerleyen filmde zaman artik hatira-imgeler ortaya
cikarak ge¢misin tabakalarinda bir gezintiye ¢ikiyoruz. Kane’in Oliimii sonrasi
taniklarin sorgulanmasi, ge¢misin tabakalarinda bir gezintiyi izleyiciye sunmaktadir.
Taniklar eski simdileri yeniden olusturmaktadir. Bu durumda hatira-imge
cisimlestirilmektedir (Deleuze, 2021c: 130). Fakat hatira-imgeyle beraber gelen
ge¢misin tabakalar1 zaman-imge icerisinde bir farklilagsmaya temel olabilir. Bu
farklilagsma ise simdinin u¢ noktalari’dir. Simdinin u¢ noktalari geg¢mise ait bir
simdinin, simdiye ait bir simdinin ve gelecege ait bir simdinin barindirdigi ug
noktalardir. Bu simdiler gii¢lii bir zaman-imgeyi bizlere saglayabilir (Deleuze, 2021c:
125). Bu kapsamda Ruhlarin Jiilyeti filminde bulunan Jiilyet karakteri o6zellikle
gecmige ait bir simdi ve simdiye ait bir simdinin u¢ noktalarinda gezmektedir. Ug
noktalar ise zamanin kristallesmesine sebebiyet vermektedir. Zamanin
kristallesmesinin temel unsuru ise yansiyan yiizeylerdir. Jilyet karakteri film
igerisinde birkag kez ayna karsisinda goriiliir. Aynanin yanstyan bir yiizey oldugu goz
Oniine alindiginda, zamanin katmanli yapist karsimiza ¢ikmaktadir. Film igerisindeki
aynalar aktiiel bir imge ile onun virtiiel imgesini kendi i¢ine ¢ekmektedir. Bu durum
onlarca tohumlama, yansima olarak goriilmektedir (Deleuze, 2021c¢: 112). Bu noktada
gercekiistiiclilerin zaman kristallerini nasil kullandigina bakmak gerekiyor. Deleuze
bu noktada 6rnek olarak Luis Bunuel’in Arzunun O Belirsiz Nesnesi (1977) filminden
bahsetmektedir. Bunuel filmde iki karakteri ve iyi oyuncuyu aym kisi yerine
koymakatadir. Bu durum tek ve aymi olayin farkli nesnel diinyalarda meydana
gelmesini saglamaktadir. Bu nokta simdilerin ¢esitli diinyalardaki eszamanliligin
gostermektedir (Deleuze, 2021c: 127). Ruhlarin Jiilyeti filmine donecek olursak
yansiyan ayna yiizeyiyle saglanan kristallesmenin hatira-imgeyle karsimiza ¢iktigini
gorebiliriz. Jilyet’in hatira-imge igerisinde hem ge¢mis halini hem de simdiki halini
gormekteyiz. Bu durum Jiilyet karakterinin simdinin u¢ noktalarinda oldugunu
gostermektedir. Filmde Jiilyet karakteri gercekiistiiciilerin ulasmaya calistiklar:

gercekligin iistiine ¢ikarak, zaman-imge unsurlarini izleyicilere sunmaktadir.

Filmin ana karakteri olan Jiilyet’in evi gosterilerek film baslamaktadir. Evin
kamera hareketleriyle gosterilmesinde sarmasiklar c¢erceve icinde cergeve

olusturmaktadir. Sarmasiklarin sinematografik yapida degerlendirilmesi, izleyicinin
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dikkatini eve vermesi i¢in bir vurgudur. Bu nokta Deleuze’lin bahsettigi duygulanim
potansiyeli olusturma durumunu ortaya cikartmaktadir. Cergevenin iginde gergeve
teknigi kullanilarak farkli odak nokta belirlenmistir. Bu durum duygulanim imge
olarak degerlendirilebilir. Duygulanim imge kapsaminda ise potansiyeller
olusmaktadir. Deleuze, duygulanim kavramini Spinoza’nin tanimindan 6diing alarak
islemektedir. Deleuze’iin duygulanim ve duygulanis olarak degerlendirdigi kavramlar,
Spinoza’nin duygulanisiyla paralellik gostermektedir. Duygu, sahip olunan bilgiler,
fikirler temelinde belirlenmektedir. Fakat tamamen fikir ya da bilgiye indirgenemez
(Deleuze, 2014: 18). Bu durumun potansiyelli haline bir 6rnek olarak hizmetgilerin ev
islerini yaparken rulo plan igerisinde bulunmalar1 6rnek verilebilir. Hizmetgiler ev
islerini yapmaktadir. O sirada Jiilyet’e sorular sormakta ve cevaba gore hareket
etmektedirler. Ayni kare icerisinde bir¢ok olay, bir¢ok kisi goriilmektedir. Bu durum
izleyici agisindan farkli noktalara odaklanama imkani saglayabilir. Bu cergevede
karsimiza Deleuze’iin Quad kavrami ¢ikmaktadir. Quad kavraminda Deleuze’iin
bahsettigi duygulanim potansiyellerinin artmasi ya da azalmasi s6z konusu olmaktadir.
Farkli odak noktalar1 duygulanim potansiyellerini yitirmekte, ylizeysel bir imge
olusturmaktadir. Derinlere inilebilecek, odagin kisitlandigi, yakindan izlenen bir
eylem ya da durum ise duygulanim potansiyelini arttirmaktadir. Bir zaman-imge filmi
olarak ele aldigimiz Ruhlarin Jiilyeti filmi, zaman-imgenin 6zelliklerini ilk sahneden
itibaren tasimaktadir. Zaman uzamdaki karmasikligi ilk sahne de sessel-imge
kavramina denk gelen agustos bocegi sesleriyle gormekteyiz. Agustos bocegi sesleri
duyulmakta fakat bocekler goriilmemektedir. Bu durum yaz mevsimine gonderme

yapmaktadir. Goriilemeyen fakat duyulan agustos bocekleri, zamani belirtmektedir.

Jilyet, dogum giinii icin ayna karsma ge¢ip hazirlanmaktadir. Aynadaki
yansimasinin goriilmesinden itibaren Kristal-imgenin ayirt edilemezligi film icerisine
eklenmistir. Bir¢ok misafir, Jilyet’in dogum giinii i¢in geldiklerini sdyler. Fakat
onceki sahnede olusan kristal-imgeyle beraber filmin anlatisindaki her seyin gercekligi
sorgulanabilir hale gelmistir. Yani film artik muglak bir zeminde yer almaktadir. Ayna
karsisinda goriilen nesnelerin birbirleriyle sinirsiz degis tokusu hayalle gercegi
birbirinden ayirt edilemez kilar (Deleuze, 2021c: 92). Adele’nin Jiilyet’e bir riiya
kapanmi getirdigi goriiliiyor. Adele, Jiilyet’in kardesidir. Giorgio ise Jiilyet’in esidir.
Deleuze’iin kadin fliikslerinde bahsettigi birgok 6zelligi tasimaktadir. Adele, Jilyet’e

getirdigi ritya kapaninin Los Angeles’tan alindigini s6yleyerek medyumla tanistirtyor.
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Ayni sahne igerisinde Giorgio misafirlerden birine “onbes yil oldu goriismeyeli”
demektedir. Hem riiya kapaninin Los Angeles’tan geldigi sdylemi hem de Giorgio’nun
on bes yil oldu sdylemi, anlatidaki bosluklar olarak yer almaktadir. Gegmise dair bir
goriintli ya da geri doniis gosterilmedigi i¢in sadece cergeve icerisinde bahsedilenleri
bilmekteyiz. Izleyici i¢in bosluklar birakan bu durum izleyiciyi i¢in diisiinme noktasi
yaratmaktadir. Geg¢mise doniis yapilmamakta, ge¢mis sadece sdylemle anlatiya

eklenmistir. Bu durum zaman-imgenin sagladig1 bosluklara 6rnek olarak verilebilir.

Medyum, Jiilyet iizerinde bir sarkac ¢evirmektedir. Sarka¢ ¢evirme olayini bir
klise olarak degerlendirmek miimkiindiir. Ancak bu klise durum higbir yere
baglanmadan Giorgio’nun odaya girisiyle bozulmaktadir. Bu durumda sahneyi
herhangi an olarak degerlendirmek miimkiindiir. Bu tarz sdylemler, zamani1 kirmakta
ve Ozne i¢in bilinmez nitelik tasimaktadir. Teknik agidan ise sahne devaminda rulo
plan olarak ¢ekilmis olmasi izleyici i¢in farkli odak noktalar1 yaratarak duygulanim
potansiyelinin yitirilmesine sebep olabilir. Cercevelenen goriintliniin farkli eylemleri
gostermesi izleyiciyi tek bir noktaya odaklamamaktadir. Izleyiciler farkli odak
noktalarinda, sinemanin dogasi gere§i duygulanimlar yasayabilir. Deleuze’iin
bahsettigi potansiyel burada goriilmektedir. Cergeve igerisi ne kadar belirlenmis,
secilmis goriintiilerden olusursa olussun, tek bir noktaya odaklanilmamasi sahnenin
potansiyelinin vyitirilmesine sebep verebilir. Bu durum hareket-imgenin yetersiz
kaldig1 ve zaman-imgenin basladigi durumun bir 6rnegi olarak degerlendirilebilir.
Hareket-imgenin sagladigi tahmin edilebilirlik, odaklanis, sessel-imge ve goriintiisel-
imge sayesinde bozulmaktadir. Bozulan bu durumda goriintii izleyicinin bilgi
birikimiyle beraber sekillenen imgelere, dolayisiyla duygulanislara sebep
olabilmektedir. Bu durum Deleuze’iin Spinoza yorumundaki duygunun bilgi ve fikir
temeline indirgenemez olusuna bir 6rnek teskil etmektedir. Ayni1 zamanda sessel-imge
ve goriintiisel-imgenin bir baska unsuru olan hareketin gerceve icerisinde kalma
durumu goriilebilir. Misafirler ve Jiilyet ¢er¢eve i¢erisinde bulunmaktadir ve misafirler
kendi aralarinda konusmaktadir. Kamera bu noktada hareketlidir. Fakat sadece ¢erceve
icerisine giren kisilerin sesleri duyulmaktadir. Cer¢eve disinda kalanlarin varlhig
filmsel agidan sahnede silinmektedir. Bu unsurlar sessel-imgeye ve goriintiisel-imgeye
uygunluk gostermektedir. Bu noktada unutmamamiz gereken bir bagka nokta ise
Jillyet’in ana karakter oldugudur. Kamera hareketleri tamamen Jiilyet’in hareketine

gbre belirlenmistir. Jiilyet’in bulundugu noktalar filmsel ger¢eklik olarak kabul
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edilirken, ¢erceve diginda kalanlar gergeklikten silinmektedir. Jilyet’in misafirleriyle
stirekli konustugu, fakat herkesle aynmi sekilde diyalog kurmadigi goriilityor. Bu
baglamda Deleuze’iin fark felsefesinde ozellikle iizerinde durdugu Bir kavrami
karsimiza ¢ikmaktadir. Bir tekrarin siirekli olmadigi unsurlart igermektedir. Sahne
kapsaminda Bir’i 6zneden 6te mekanda olus olarak adlandirmak gerekmektedir.
Mekanda olus seklinde Bir’i ele aldigimizda ana konudan sapma ve karakterlerin
amaglarinin ya da durumlarinin stabil olmadig1 gostermektedir. Ayni zamanda hatira-
imgenin ¢agirildig1 noktada, yapilan sey gegmisi farklarla ele almaktadir.? Deleuze’iin
koksap kavrami bu noktada karsimiza ¢ikmaktadir. Jiilyet, koksapla beraber gegmiste
yasanan olaylari, simdide kurgulamaktadir. Bu nokta hatiranin tekrarin1 ve zamansal,
mekansal kapsamda farkini gostermektedir. Aslen yasanilan sey yerinde durmaktadir.
Fakat hatira-imgeyle beraber Jiilyet’in o anlara su an ki haliyle giderek bir fark
yaratmaktadir. Bu kapsamda Deleuze’lin koksap kavrami, fark ve tekrar kapsaminda

karsimiza ¢ikmaktadir.

Jiillyet ayna karsisinda kendisine bakip konusmaktadir. Zamanin kristallesmesi
bu noktada karsimiza c¢ikmaktadir. Yansimalarin sagladigi sinirsizlik, zaman ve
mekan1 muglaklagtirmaktadir. Jilyet aynada kendisine bakarken, aynadan
misafirlerinin yansimasida goriiliir. Bu durum ayna ve kristallesme iliskisi baglaminda
zaman ve mekandan kopusun misafirler i¢in de gecerli oldugunu gostermektedir.
Ozellikle bu sahneden itibaren Jiilyet, dolaysiz bir zaman-imgesinin igerisine
girmektedir.  Algi odagi aynadan yansimalarla pargalanacagi i¢in duygulanim
kapsaminda dinamik bir olus saglamaktadir. Deleuze, imge konusunda Bergson’a
atifta bulunarak, imgeyi tiimiiyle algilayamayacagimizi, ideolojik, ekonomik
cikarlarimiz ve psikolojik gereksinimlerimize gore algilarimizi kullandigimizi
vurgulamaktadir (Deleuze, 2021c: 32). Sahne dahilinde imgelerin algilarin iistiinde
olma durumu ortaya ¢ikmaktadir. Bu algi {istii olma durumu sahnede, duyu-motor
mekanizmasinin yikilmasiyla ortaya c¢ikmistir. Sessel-imge ve goriintiisel-imge
unsurlar kristallesme sayesinde krize girmektedir. Benzer bir durum ruh c¢agirma
sahnesinde goriilmektedir. Jiilyet ve misafirleri, medyumla birlikte ruh ¢agirma seansi
yapmaktadirlar. Sahne i¢erisinde misafirler tamamen medyumun dediklerini yaparlar.
Medyum ve misafirleri Bir olarak algilamak gerekmektedir. “Her sey, her zaman

uzaktan gelir, hatta gergekte her sey, Bir’in sonsuz ve insan dis1 kaynaginda zaten-

2 Bkz. Deleuze, Gilles. (2021b). Fark ve Tekrar. 275-278. Bkz.
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burada” dir (Deleuze, 2014: 101-102). Medyumun uyguladigi ruh ¢agirma eyleminin
duyu-motor mekanizmasinda klise olarak degerlendirilebilir. Klise kullanilarak, ruh
cagirma seanst metafor halini almaktadir. Fakat Jilyet medyumun direktiflerine
uymamaktadir. Bu durum sahnenin kliselesmesine, kartpostal haline gelmesine bir
bagkaldir1 olarak degerlendirilebilir. Sahnenin devaminda sessel-imgeyi ve
goriintiisel-imgeyi goz onilinde bulundurmak gerekmektedir. Ruh ¢agirma seansindaki
seslerin nereden geldigi gosterilmemektedir. Bu durumda sadece cerceve igerisinde
olan bitenlerin gercekligi bilinebilir. Cergeve disindan gelmekte oldugu karakterler
tarafindan belirtilen duyusal unsurlar, gergekiistiiciiliigiin anlati1 unsurlarini
desteklemektedir. Yani gergekiistiiciilerin degerlendirdigi metafizik bu sahnede
devreye girmektedir. Gergekiistiiciiler metafiziksel olgulara erismek i¢in farkli yollar
kullanmaktadirlar. Ruh c¢agirma seansi sahnesi bunlarin en net 6rneklerinden biri

olarak degerlendirilebilir.

Benzeri bir emin olamama, g¢er¢eve disindan gelen sesi duyu-motor
mekanizmasiyla birlikte anlamlandirma durumu, Jilyet’in hizmetgisiyle olan
diyalogunda karsimiza c¢ikmaktadir. Jilyet’in yatakta tek basma yattigi ve
hizmet¢isine Giorgio’yu sordugu goriiliiyor. Sahnede sadece Jiilyet’i gormekteyiz
fakat hizmetginin de sesini duymaktayiz. Bu durum duyu-motor mekanizmasini krize
stiriklemektedir. Gergekten hizmet¢i mi cevapladi bilinmemektedir. Cergeve disindan
sadece ses gelmesi ve bu sesin karakteri dogrudan etkilememesi izleyici i¢in araliklar
olusturabilir. Zaman uzamda emin olunmayan durum, yersizyurtsuzlagmayi
saglamaktadir. Zaman-imgenin 6zellikle duyu-motor mekanizmasi yikimi saglamasi,
muglak bir zeminde hazirlanan anlatida, algi mekanizmasini 6n plana ¢ikartmaktadir.
Jilyet’in hizmetcisiyle olan diyalogunda bir sdzceleme mevcuttur. Hizmetg¢inin
kiyafeti, jestleri, tavirlar1 evin hizmetgisi oldugunu vurgulamaktadir. Aralarinda gegen
diyalog ise imge yerine sdzcelemeyi ortaya koymaktadir. Deleuze’e gore imgelerin,
imge dizilislerinin ve sozlii sozcelerle planlarin asimile edilerek sinema dili
olusturulmas1 miimkiindiir (Deleuze, 2021c: 38). Hizmet¢i, patron iligskisi sahne

dahilinde hem giyim hem jest hem de sdzceleme baglaminda bulunmaktadir.

Sozcelemenin 6nemli noktalarindan olan giyim, Jilyet’in plaj sahnesinde de
goze ¢arpmaktadir. Jiilyet etrafinda bir¢ok kisi varken giineslenmektedir. Bu kisilerin
giyimleri plaja uygun sekilde gosterilmistir. Doktor, Jiilyet’in yanina gelip ruhlarla

ugragmamasi gerektigini sdyler ve Jilyet gozlerini kapatir. Sahne bir anda beyaz
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renkle ¢ergevelenir. Rilya-imgesine benzer sekilde beyaz 1sikla birlikte hayal gordiigii
belirtilir. Gergekiistiiciilerin siklikla kullandig1 sahneyi beyazlastirma efekti bir klise
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu klise duyu-motor mekanizmasinin tetiklenmesine
sebep vermektedir. Duyu-motor mekanizmasinda bu durum riiya ya da hayale isaret
etmektedir. Jilyet gozlerini kapattigi anda gercekligi egip biikmeye, zamani
muglaklastirmaya baslamistir. Bu durumun Deleuze iizerine ¢alismalar yapan Alian
Badiou’nun “Boslugun Kiyisinda” terimine denk diistiigi goriilmektedir. Boslugun
kiyis1 virtlieli ya da biitiinliigii cagirmaktan 6te kendi ickinligini, norm ya da diizene
sokmaktan kagan, 6te bir algilama durumudur (Badiou, 2019: 125). Jilyet’in G6te bir
algilama durumunda sunulmasi, anlatinin gergeklikle bagmi kopartmaktadir.
Gergekiistlicii bir film olan Ruhlarin Jilyeti filmi, genel kapsamda normlarin
c¢ignendigi, alginin 6tesinde bir film olma 6zelligi tasimaktadir. Jiilyet’in gdzlerini
kapatmasiyla hayali bir sahtelige gecisi, denizden bir halat ¢gekmesi, halatla bir tekne
¢ekiyor olmasi gibi riiya-imgenin igerisine yerlestirilen goriintiiler, zaman mekan
diyalektigini biikkmektedir. Jilyet’in uyanmasi ve gergek diinya olarak kurgulanan
sinemasal anlati1 igerisine yeniden gec¢is saglamasi gercekiistiiciiliik akimindaki
muglaklikla, zaman-imgenin kesisimi olarak degerlendirilebilir. Bu durum
gercekiistiiciilerin bahsettigi bilingdisi unsurlarin, boslugun kiyist kavramina uygun

diisen yansimasi olarak tartisilabilir.

Sinema teknikleri agisindan Jiilyet’in ormanda yiiriime sahnesinde duygulanim
plan kullanilmigtir. Jilyet’i takip eden kamera, Jilyet’in jest ve mimiklerine
odaklanirken mekani1 da tanitmaktadir. Duygulanim planlarin izleyiciyi kisith bir
noktaya odaklamasi ve duygulanim potansiyelini korumasina sebep olmaktadir ve bir
haline gelis saglamaktadir. Ayn1 zamanda bu haline gelis sayesinde duygulanimlar
ortaya cikarilarak, istenilen kodlar yayilabilir. Deleuze ve Guattari’ye goére bu
durumda sanat yapitiyla, izleyici arasindaki smirlar ortadan kalkmaktadir. Sanat
yapitinin  kendini saklayan yapisi, duyumlar, algilanimlar ve duygulanimlar
icermektedir (Deleuze ve Guattari, 2020a: 160). Odaklanilan noktada sinirlar kalkarak
sanat yapitinin kendini saklama 6gesi ortadan kaldirmakta ve onlar1 tiikketen kisilerin
giiclinlin i¢inden ge¢cmektelerdir. Fliiksler yordamiyla saglanan kod ¢éziimlemeleri
sanat eserlerinin yaydigi kodlar iginde gegerli olmaktadir. Jiilyet’in annesinin, Jiillyet’e
boyanmasini sdylemesi bu fliikslere bir 6rnektir.” Kisi de bir fliiks kupiiriidiir her

zaman. Bir kisi bir fliiks iiretimi i¢in bir ¢ikig noktasidir daima, bir fliiks alimi i¢in bir
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varis noktasidir, herhangi bir tiirden bir flikks; ya da bircok fliikks i¢in kesme, bir
engellemedir “(Deleuze, 2005: 13-14). Deleuze, fliiksleri siirekli bir iiretim ya da
yeniden iiretim i¢in ¢ok Oonemli unsurlar olarak gormektedir. Bu unsurlar 6zellikle
giinlimiizde medya ve ideoloji ekseninde, 6znelerin giindelik yasam pratiklerine etki
etmekle beraber gerceklik algilarini degistirerek birer mekanik, kategorize edilmis,
Ozne ya da olaylar olarak kurgulanmasinda kullanilabilir. Sinemasal baglamda ise
duyu-motor mekanizmasinin reflekslerini fliiksler dahilindeki kodlarin ¢ozimi ve
tepkiler belirebilir. Sinemasal kapsamda fliiksler isler hale gelip, imgeler diinyasinda
bir¢cok etkide bulunabilir. “Fliikslerin kodlanmasi, ona gore kendisini kodlanamaz
olarak sunan seylere diisman gibi davranmak, ¢iinkii bir kez daha biitiin bir diinyay1, o
toplumun biitlin yapisim1 s6z konusu yapmaktadir. Fliikslerin kodlanmasi ve
yerliyurtlu hale getirilmesi temeli iizerinde islenirler “(Deleuze, 2005: 16). Deleuze,
fliikksleri lige ayirmaktadir. Bunlar kadin fliiksleri, para fliiksleri ve prestij fliiksleridir.
Bu baglamda kadin fliiksleri Jiilyet ve annesi lizerinden okunabilir. Jiilyet bu fliikslere
maruz kalip kodlar1 ¢6zmemis karakter olarak karsimiza ¢ikmakta ve annesi fliiksleri
tastyan bir kadin olarak goriilmektedir. Film genelinde para kazanma egilimine
deginilmemekle beraber bir burjuva bunalimi goriilmektedir. Jiilyet’e kars1 sdylenler
ve Jiilyet’in film boyunca degisiklige ugramamasi, prestij ve kadin fliikkslerine karsi

kod ¢6zlimiinii tam yapamadigini ve yersiyurtsuzlagsma yasadigi belirtmektedir.

Jilyet hizmet¢isiyle beraber biberleri ipe dizerken, i¢ sesiyle konusmaya baslar.
I¢c monolog karakterle film arasinda biitiinliigii kirmaktadir. Kirtlan bu biitiinliik /zki-
imgeyle karsimiza ¢ikmaktadir. Itki-imge temelde duygulanim ve eylem arasinda
aracilik yapmaktadir (Deleuze, 2021c: 48). Jilyet’in aldatildigin1 i¢ monolog olarak
islemesi ve sahnenin duygulanim planda verilmesi, Jiilyet’in duyu-motor mekanizmasi
krizini seyirciye aktarabilir. Jiilyet’in i¢ monologundan sonra dedektiflere bagvurdugu
goriiliiyor. Deleuze’e gore i¢ monolog zaman-imgede kolektifligini ve kisiselligini
kaybetti. Godard’in Evii Bir Kadin (1964) filminde i¢ monolog yerini imge dizimine
birakmistir. Artik kusursuz, tahmin edilebilir noktalar yerine ¢Okmiis, harmoni
olusturmayan, birbirinden kopuk noktalar vardir (Deleuze, 2021c: 223-224). Ruhlarin
Jiilyet’i filminde Jiilyet karakteri {izerinden gecen i¢ monologlarda, anlatidan kopuslar
goriilmektedir. Jiilyet tizerinden gercekligin muglaklagmasi, sessel-imgelerle ve riiya-

imgelerle desteklenmektedir.
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Jilyet, Adele ile bir medyuma gitmektedir. Medyumun, aski bir din olarak
gormesiyle kadin {lizerinde erkegin egemenligini mesrulastirmasi, kadin fliiksiiniin
Ozelliklerine denk diismektedir. Medyumun O6zellikle cibinligin altinda bulunmasi
gercekligi muglaklastiran unsur olarak ele alinmalidir. Riiya-imge, hatira-imge
Ozelliklerinden biri olan beyazlastirma efekti, cibinlik sayesinde dogal filtreyle
saglanmaktadir. Deleuze’e gore hatira-imge algilanimi harekete baglamaz, bizi
bireysel olarak algilanima gotiirmektedir. Bu durumda 6znellik madde ya da duyu-
motor mekanizmasina baglanmaktan ziyade zaman ve ruhsal olana baglamaktadir.
Maddeye eklemeler yapmaktadir. Deleuze, hatira-imgeyi agiklarken Marcel Carne’nin
Giin Agariyor (1939) filminden Ornek vermektedir. Geri donislerle hatira
bolgelerinden daha derin bir simdiki zamana doniis oldugunu vurgular (Deleuze,
2021c: 64-65). Bu durumda sahneyi hatira-imgenin, simdiki zamana doniisiiyle
birlikte tartismak gerekebilir. Sekansin devaminda Jiilyet kafasini her ¢evirdigin farkli
kadin ve erkekler gormektedir. Bu sahnede bir anda var olan kisiler goriilmektedir. Bu
durum Jilyet karakteri iizerinde duyu-motor mekanizmasinin, gerceklik ve zaman
algisinin kirilmasina sebebiyet vermektedir. Bu sahne sonrasinda Jiilyet karakterinin
geemis hatiralartyla, su an’1 arasinda sikisip kaldigi goriilmektedir. Ayn1 zamanda bir
varlik ugultusundan da bahsedilebilir. Deleuzeyen perspektifle incelemeler yapan
Alan Badiou, varligin ugultusunu kompozisyon iizerinden degerlendirir. Kokensel ya
da biitiinliiklii bir hareketten ziyade, bosluklarin olusturdugu imgelerin zamansal kat
ediste yer aldigmi vurgular (Badiou, 2019: 99). Badiou’nun zamansal kat ediste
bahsettigi bosluklar ve bu yolla imgeler iretilmesi, Deleuze’iin zaman-imge
kavramiyla paralellik gostermektedir. Zaman-imgede zamansal kat edisin sagladigi
imgeler, izleyicinin kompozisyonu zihninde tamamlamasina neden olabilir. Ruhlarin
Jilyeti filmi kapsaminda degerlendirdigimizde Jiilyet karakterinin hareketlerinde
bosluklar film boyunca mevcuttur. Bu bosluklar zihinde imgelerin olusumuna sebep
olabilir, bu yolla da filmin anlatis1 icerisinde kurulan kompozisyonlarin
anlamlandirilmasin1  saglayabilir. Fakat bu noktada Ruhlarin Jiilyeti filminin
gercekiistiicli bir film oldugunu ve filmin anlatisi icerisinde sabit bir zemin yerine,

kaygan bir anlat1 zemini tizerinde oldugu unutulmamalidir.

Jillyet’in ara¢ kullandig1 sahnede, dedesiyle ilgili hatira-imgelerini gercekligine
cagirdigr goriliir. Dedesi bir balerini izlemektedir. Dedesinin oturdugu mekan ve

balerinin beyaz tiillerle ortiilii olmast ge¢misin bulanikligin1  gostermektedir.
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Deleuze’iin bahsettigi zamanin kristallesmesi gerceklesmektedir. Deleuze’e gore
zaman simdinin ge¢mesini saglamakta ve ge¢misin kendisini korumaktadir. Hatira-
imgeyi kendimizin disina ¢ikarak cagiririz (Deleuze, 2021c: 122). Jilyet’in gegmisini
hatirlamasiyla hatira-imge ortaya ¢ikmaktadir. Jiilyet’in dedesinin balerinle tanigma
sahnesinde sadece yiiziinlin net goriilmesi ve c¢ergevenin etrafinin beyazla
kaplanmasina dikkat ¢ekmek gerekmektedir. Duygulanim plan kullanilarak jest ve
mimiklerinden aralarindaki kurulan iligski gosterilmektedir. Jiilyet’in sirk ¢alisanlarinin
danslarint disaridan izlemesi ve buna genel plandan taniklik etmesi mekanin
gercekligini vurgulamaktadir. Ayn1 zamanda mekanda bir¢ok unsur bulunmakta ve
genel planla duygulanim potansiyellerini yitirmektedir. Jilyet hatira-imgesini
sonlandirdiktan sonra aracin aynasindan dedesinin goz kirptigini goriir. Filmde hayal
ile gercegin karistigr ilk kirilma noktasi olarak bu sahne degerlendirilebilir. Aracin
gittigi yola bakildiginda yolun yapayligi gerceklik algisindan uzaklastirip sahne
kuvvetlerinin sahteligini gostermektedir. Deleuze’e gore “Aktiiel bir imge ile onun
kendi virtiiel imgesinin s6z konusu oldugu durumdayiz, zira artik gercek ile imgeselin
birbirine zincirlenmesi degil, stirekli bir alisveris dahilinde bu ikisinin birbirinden ayirt
edilemezligi s6z konusudur” (Deleuze, 2021c¢: 333). Jiilyet karakterinin hatira-imgeyi
cagirmast ve hatira-imgeden pargalar1 gerceklik algisinda birlestirmesi, anlatinin
tamamen muglak bir zeminde oldugunu bir kez daha gostermistir. Bir diger noktada
ise Deleuze’lin bahsettigi aynadan yansiyan goriintiiniin degis tokusu devreye
girmektedir.
Aynadaki imge aynada yakalanan aktiiel karaktere oranla virtiiel, karaktere
basit bir virtiiellikten baska bir sey birakmayan ve onu cerceve disina iten aynada
ise aktiieldir. Degis tokus da kenarlarmm sayisi artan bir cokgene gonderdigi

6l¢iide daha etkin bir degis tokustur: bir yiiziigiin yiizeylerinde yansiyan bir yiiz
gibi, sonsuz sayida diirblinden goriilen bir aktor (Deleuze, 2021c: 89).

Deleuze’iin bahsettigi sonsuz sayidaki degis tokuslar hem arabanin aynasindan
hem de filmin genelinde Jiilyet’in aynadan yansimasinda gerceklesmektedir.
Tamamen muglaklasan ve kristal-imgenin yapisi icerisine giren Jiilyet karakterinin
anlatiyr farkli zeminlere cektigi goriiliiyor. Farklilasim yasayan Jiilyet karakteri
zamanin u¢ noktalarinda dolasarak, riiya-imgeyi, hatira-imgeyle birlestirip
gercekligine aktarmaya c¢alisiyor. Jiilyet iizerinden ilerleyen hikayede anlam
yiizeylerinin kaydig1 goriiliiyor. Anlam ylizeylerinin kaymasi, izleyicinin duyu-motor
mekanizmasiyla birlikte hikdyeyi tahmin edilebilir sekilde tamamlamasina engel

olabilir. Bu durumda duyu-motor mekanizmasi kriziyle birlikte zaman-imgenin
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unsurlar1  gergeklesmektedir. Zaman atlamalari, sessel-imge, goriintiisel-imge,
zamanin u¢ noktalari, kristal-imge gibi unsurlarin tamami anlam yiizeylerinin

kaymasina sebebiyet vermektedir.

Susy, Jiillyet’in komsusudur. Susy’nin kedisi Jiilyet’in bahgesine gitmisir. Jiilyet
kediyi yakalayip Susy’e teslim etmek i¢in Susy’nin evine gider. Susy karakterinin
gorlintiisii prestij fliiksii, kadin fliikksi ve para fliiksiiniin tamamen olumladig1 bir
karakter olarak goriilmektedir. Kiyafetleri, fizigi kadin flikksiine uygunlugunu,
hizmetcileri, yasadigi mekan ise prestij flikksiine ve para flikksiine uygunlugunu
goriiliir. Susy’nin evinin igerisinde bir heykel atdlyesi bulunmaktadir. Jiilyet’in heykel
atolyesinde tanridan bahsederken ¢ocukluguna doner. Cocukluguyla birlikte ¢agirilan
hatira-imgede, Jilyet hem ¢ocuk hem yetigkin olarak yer almaktadir. Bu durum
Deleuze’iin bahsettigi igselligin olusturdugu diizensiz toz bulutu metaforunu
yansitmaktadir. Oradaki Jiillyet hem ¢ocuk hem su anki Jiilyettir. Hem ge¢misini hem
de animi yasamaktadir. Jiilyet karakteri hatira-imge ile tamamen muglak ve zamanin
uc noktalarma taginmaktadir. Susy ile Jiilyet biraz sohbet ettikten sonra ormanda
bisiklet stirmeye giderler. Ormanin derinliklerine dogru bir yol goriirler ve bisiklete
binerler. Jiilyet ve Susy bir agacin yaninda dururlar ve bisikletten inerler. Susy
arzulariin pesinden gittigini sdyler. Agactan bir anda bir anda asansor benzeri bir
mekanizma iner. Sessel-imge ve goriintiisel-imge kapsaminda mekanizmanin sesi
sadece gelmekteyken genel planla mekanizma gosterilmektedir. Bu durum hareketin
cerceve igerisinde degerlendirilmesi gerektigini gosteriyor. Susy, Jilyet’e araba ile
gezen iki gence izlerini kaybettirdigini soyler. Kamera agisinda o gengler hig
goriilmemistir. Sessel-imge ve goriintiisel-imge kapsaminda c¢erceve icerisindeki
olaylar gercekligi olabildigince yansitmaktadir. Cergceve dis1 olaylar ise duyu-motor
mekanizmasi krizine siirliklemektedir. Bu kapsamda daha 6nce goriilmeyen gengler
bir bilinmezligi izleyiciye aktarmaktadir. Sahne sessel-imgenin ve goriintiisel-imgenin
disina ¢ikmaktadir. Cerceve disindan sonraki sahnede dogrulanan sdylem, onceki
sahneyle arasinda muglaklik saglamaktadir. Susy agacin tepesinde siirekli cinsellikten
bahsetmektedir. Bu durum gergekiistiiciilerin ugrastigi bir konu olan cinsellik
kapsaminda degerlendirilmelidir. Ahlak sistemi yerine bireyselligi koyan, siirekli
cinsellik diisiinen bir Susy karakteri yansitilmaktadir. Bu noktada Susy aynaya
bakmaktadir. Kristallesme bu sefer Susy icin gegerli olmaya baglar. Susy katmanl

zaman, mekan olgusu icerisine girmektedir. Bu noktada Jiilyet’in Giorgio ile olan
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geemisini Susy’ye anlatti1 goriiliir. Jilyet hatira-imgesini Susy’ye anlatarak sessel
olarak aktarmaktadir. Ayna ile kristallesme yasayan Susy, yine ayni aynay1 kullanarak
izini kaybettirdigi gencleri yukariya davet etmektedir. Bu noktada aynaya bakan Susy
ile ayna ile gengleri ¢agiran Susy’nin farklilig1 goriiliiyor. Bu fark fiziksel olmaktan
oOte, zihinsel bir farklilik olarak olayda karsimiza ¢ikiyor. Jiilyet gencleri davet eden
Susy’den rahatsiz olup asagiya inmek ister. Susy mekanizmay1 calistirarak Jiilyet’i
asagiya indirip, gencleri yukar1 c¢ikarir. Bu mekanizma c¢alismasinda atlama
goriilmektedir. Jiilyet cergeveden cikar, Susy ayaga kalkip mekanizmayi calistirir. Bu
esnada mekanizmanin sesi gelir fakat goriintiisii yoktur. Mekanizma g¢ergeve igine
Jillyet’in inerken neredeyse yolu yariladiginda goriiliir. Bu nokta bir eksiltme olarak
degerlendirilebilir. Zaman-imgenin sagladigi izleyiciyi diisiindiirme durumu ufak bir
zaman atlamasiyla saglaniyor. Jiilyet asagiya indiginde gengler Jiilyet’e iyi giinler
diler. Jillyet’in muhafazakar durusuna karsi ters gelen bu durum, yiiz ifadesinin
donukluguyla yansitilir. Jiilyet yasadigi olay1 igkin diizleminde bir krize sokmaktadir.
Jilyet mekanizmadan iner inmez hizli adinlarla ilerken, bir an kararsizlik yasayip
arkasini doner. Bu sahnede Jiilyet’in yasadig1 duyu-motor krizi net bir sekilde jest ve
mimiklerinden goriilebilir. Jiilyet’in yiiziindeki kararsizlik ve sagkinlik duygulanim
potansiyeli tagimaktadir. Susy’nin ve medyumun ozellikle cinsellikten bahsetmesi,
bunun {izerine kapsamli noktalara deginmeleri, gercekiistiiciiliigiin ugraslarindan biri

olan cinsellik tizerinde degerlendirilmektedir.

Jiilyet, Giorgio’nun kendisini aldatmasindan siiphelenip dedektiflere gitmistir.
Dedektifler delilleri topladiklarini sdyleyip Jiilyet’i ofislerine davet edip, goriintiileri
izletir. Farkli bir zamanda, farkli bir mekandaki kaydedilmis goriintiilerin su ana
aktarimi, Jilyet’in duyu-motor mekanizmasini ¢okiise siiriiklemistir. Bu durum ayni
zamanda, zamani ve mekan1 hem genisletmektedir. Onceden kaydedilmis goriintiilerin
su ana getirilmesi, filmde bulunan imgeleri parcali bir biitiin haline getirmektedir.
Aldatildigin1 goriintiilerde goren Jiilyet, Susy’nin evine gider ve bir odaya ¢ikarlar.

Jiilyet bir aynaya bakar ve zaman kristalleri Jiilyet i¢in bir kez daha devreye girer.

Bu noktada Jilyet karakteri lizerinden duygu motor mekanizmasi krizine
gercekiistiiciiler  lizerinden Orneklerle deginmemiz gerekiyor. Bu durumun
orneklerinden biri Luis Bunuel’in Bir Endiiliis Kopegi (1929) filmindeki oda igi
sahnesidir. Bir Endiiliis K6pegi filminde odanin igerisindeki kadin karakterin iistiine

dogru gelen bir erkek goriiliiyor. Kadinin yiiz ifadeleri duygulanim planda veriliyor.
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Donuk kararsiz bir yiiz ifadesinde oldugu goriiliiyor. Bu durum duygulanim-imge
kapsaminda, izleyiciyi duyu-motor mekanizmasinin krizine yonlendirmektedir. Bu
kapsamda Ruhlarin Jiilyeti filmine donecek olursak, Jilyet’in Susy’nin yanindan
ayrilip eve gectigi sahneyi incelememiz gerekmektedir. Jiilyet eve vardiginda dolabim
acmistir. Dolabin igerisinden ¢iplak bir kadin ¢ikmistir. Jilyet’in mimiklerinin
donuklugu goriilmektedir. Jiilyet dolaba yaslanip bir kararsizlik yasamaktadir.
Jillyet’in duygulanim planda verilen yiiz ifadeleri, duyu-motor mekanizmasinin kriz
halinde oldugunu gostermektedir. Ruhlarin Jiilyeti filminde bir¢ok sahnede Jiilyet’in
kararsiz igerisinde, donuk bir yiiz ifadesi tasidig1 goriiliiyor. Bu kararsizlik Jilyet’in
duyu-motor mekanizmasinin krizde oldugunu izleyiciye gostermektedir. Jiilyet dolabi
hizlica kapatip ve bu sefer cama yoneliyor. Camda ise kendi hatira-imgesinde bulunan
carmiha gerilmis cocugu goriiyor. Artik Jilyet hatira-imgesini, gergekligine
karistirmaktadir. Gergekiistiicii olmasina ragmen Jiilyet’in oluslar yasadigini belirtmek
gerekmektedir. Jiilyet’in sahne igerisinde yer alan duygulanim planlari, duyu-motor
mekanizmasinin tamamen c¢oktiigiinii vurgulamaktadir. Jilyet, siddetli anilarindan
kagmak i¢in odasindan kagip bahgeye ¢ikmaktadir. Bahgede Jose’yi goriir ve gercek
olup olmadigimi sorar. Bu durum da Jilyet’in yasadigi yersizyurtsuzlasmaya 1sik
tutmaktadir. “Virtiielin hareketi edimsellerin ¢oklugudur. Yasamsal atilim, kendini
dallanip budaklanan ¢oklu ¢izgiler halinde aciga ¢ikarir” (Deleuze, 2021a: 51). Bu
baglamda Jilyet’in virtiieli ile basa ¢ikma ¢abasi dogrultusunda karakterin on plana
cikartilmaktadir. Virtiiel ile gercegin arasindaki farki agiklarken maddenin algisiyla
maddenin kendisi arasinda doga farki degil, yalnizca derece farki oldugu
unutulmamalhidir (Deleuze, 2021a: 28). Jiilyet karakterinin filmin basi ile sonu
arasindaki farki derece farki olarak degerlendirmek miimkiindiir. Jiilyet kendisinden
parcalar barindiran hatira-imgesini, an’1na yani su an ki ger¢ekligine baglamaktadir.
Jiillyet hatira-imgeleri, rilya-imgelerini yansitmakta ve gergekiistiicii anlatinin bagrolii
olarak filmde yer almaktadir. Ozellikle Jiilyet’in filmin sonundaki konumu saf olay
olarak boslukta konumlanmasi, Yyersizyurtsuzlasmis ve duygulanimlar agisindan
potansiyelini yansitmaktadir. Jillyet’in zamanin u¢ noktalarinda, kristallesmis,

katmanlagmis bir anlat1 yapisi lizerinde var oldugu goriilmektedir.

Ruhlarin Jilyeti filminde gergekiistiiciiliik unsurlarinin Deleuze’iin hatira-imge,
riiya-imge, duygulanim-imge, itke-imge kavramlarini yansittigi tespit edilmistir.

Gergekligin muglakligiyla Jiilyet karakterinin zamanin ug¢ noktalarinda, parcalanmig
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imgeleri yansittig1 goriilmiistiir. Anlati kapsaminda sinemanin teknik olanaklar
kullanilarak, sessel-imge ve gorsel-imge unsurlari filmin genelinde kullanilmistir.
Karakterlerin jestleri ve soylemleriyle fliikkslerin ¢esitleri godzlemlenmistir.
Gergekdistiicii baglamda kurgulanan Ruhlarim Jiilyeti filmde Jiilyet karakterinin duyu-
motor mekanizmasi yikilmakta ve gercekligini kaybetmektedir. Anlatinin baglangici

ve sonunun, zaman mekan olgularinin iistiinde oldugu tespit edilmistir.

4.2. Brezilya

Brezilya filminin agilis sahnesinde bulutlar goriilmektedir. Filmin genel havasi
ilk sahnede verilmektedir. Bu kapsamda filmin degerlendirmelerini hem
gercekiistiiciilik hem de zaman-imgeyle gergeklestirmek miimkiin olabilir.
Gergekiistiiciilerin ritya-imgeyle olan iliskisi, gergekligin iistiine ¢gikma gayretleriyle
ilintilidir. Bu sebeple Brezilya filminin baslangicindaki bulutlarin  kullanim
Deleuzeyen perspektife ve gercekiistiicii analize kapi1 agmaktadir. Bir bagka
deginmemiz gereken nokta ise Deleuze’iin ve Guattari’nin bahsettigi sanatin toplumla
bagintisindaki kaos kavramidir. Donemin Brezilya’sindaki yasanan siyasi ve
toplumsal c¢alkalanmalarin bir yansimasi olarak Brezilya filmi degerlendirilebilir.
Filmin ana evrenine giris sahnesinde ise bir kisi aligveris arabasiyla televizyon
diikkkanmin oniinden gegmektedir. O sirada televizyon diikkaninda bir patlama
meydana gelir. Kisi bir anda yok olur, televizyon diikkan1 alev alir. Ardindan kamera
yakinlasarak yaris1 yanmig bir televizyonu gosterir. Televizyonda bir devlet yetkilisi
aciklama yapmaktadir. Bu durum duygulanim-imge kapsaminda daraltilmis ¢ercevede
izleyiciye aktarilmaktadir. Olaym vahameti ve mekanin gordiigii tahribat sonrasinda
sakin bir aciklama yapilmasi, izleyiciyi duyu-motor mekanizmasi krizine
siiriikleyebilir. Patlama aninda televizyonlarda yayimlanan boru reklamlari, filmin
ilerleyen evresinde daha net anlasilacak devlet ve biirokrasi aginin bir gostergesi
olarak degerlendirilebilir. Toplumsal diizenin saglayicisi olan devlet mekanizmasinin
giinliik yasamin her alanina etki ettigi unutulmamalidir. Brezilya filmi bu konular
duyu-motor mekanizmasi kriziyle izleyiciye sunmaktadir. Devlet yapisi ile duyu-
motor mekanizmasi krizini anlamlandirmak i¢in patlama sahnesine bir kez daha goz
atmamiz gerekiyor. Gergeklistiiciilerin muhalif yapist ve iktidarlara karst elestirel
yaklagimlar1 patlama sahnesinde goriilmektedir. Patlama sahnesinde televizyondan
yapilan agiklama toplumun ahlak yapisina ve iktidara kars1 tutumuna bir elestiri olarak

ele alinmalidir. Gergekiistiiciilerin hedefinde olan devlet yapisinin bir diger yansimasi
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da kiivette ekrana bakan Jill’in goriintiistidiir. Jill ve Sam iizerinden ilerleyen filmde
Jill halk1 temsil etmektedir. Sam ise filmin ilerleyen noktalarinda da gorecegimiz iizere
devlet yapisinin ve burjuvazinin giiciinii reddeden bir profil sergilemektedir. Bu nokta
burjuvazinin kiiltlirii goriilmektedir ve Roland Barthes’in sordugu bir soruyu
hatirlamak gerekiyor. Roland Barthes gostergebilim ¢aligmalarinda burjuva kiiltiiriine
deginmistir. Roland Barthes’in gdstergebilim kapsaminda sordugu “biz bu burjuva
kiltliriinii nasil yarattik?” sorusu, Brezilya filmi dahilinde deger kazanmaktadir
(Barthes, 2021: 38, vd.). Deleuze’iin de gostergebilimi bazi film ¢oziimlemelerinde
kullandigin1 g6z oniline aldigimizda bu soru ¢ok daha fazla 6nem kazaniyor. Ayni
zamanda gergekiistiiclilerin saldirgan bir tavir igerisinde bulundugu burjuvazi bu

filmde elestirilmektedir.

Brezilya filminde goriilen bir diger unsursa, senaryonun catallagsmasidir. Riiya-
imge filme dahil oldugu her seferde, senaryo gatallasmustir. Iginde birbirinden kopuk
bir¢ok sekans icermektedir. Bu sekanslar degiskenler icerisinde hareket etmektedir.
Bu bakimdan filmin tamamia baktigimizda kopuk seanslarla, organsiz bedenin
degisim oOzelligini tasimaktadir. Sekanslarin ¢atallasan senaryoyu gostermesi,
karakterlerin degisim i¢inde olmalar1 Brezilya filminin organsiz beden isleyisine
benzer sekilde anlatiyr aktardigini gérmekteyiz. Aym1 zamanda Brezilya filminde
zaman-imgenin bosluklarla aktardigi imgelerin izlerine de rastlamak miimkiindiir.
Ozellikle riiya-imge sahnelerinde zamanm mekandan ayri, hareketi dlcen degil,
harekete eslik eden bir hal aldig1 goriiliiyor. Baslangi¢ sahnesinin filmin ilerleyen
boliimlerinde rilya-imge unsuru tasidigini géz oniline aldigimizda filmin basindan

itibaren zaman harekete eslik etmektedir.

Patlama sahnesinin diger bir yansimasi da bir memurun odasinda goériilmektedir.
Ekranda aciklama devam ederken memur siirekli calisiyor ve Oniindeki ekranda
patlama hakkinda bakan vekili Helpmann’in agiklamasini izliyor. O sirada yukaridan
bir bocek diiserek islenen evraktaki ismi degistiriyor. Filmin ¢atismasi bu sahnede
baslamaktadir. Evraktaki soyad Tuttle yerine Buttle olarak degisiyor. Ayni sahnede
duvardaki yaz1 dikkat ¢ekiyor. Duvarda asili olan “loose talk is noise” yazinin serbest
konusmak giliriiltiidiir olarak degerlendirilmektedir. Bu dogrultuda Deleuze’iin ve
Guattari’nin bahsettigi toplumsal yeniden iiretimin bir yansimasidir (Deleuze ve
Guattari, 2020b: 207-208) sdylemi 6nem kazanmaktadir. Deleuzeyen perspektifle ele

aldigimiz caligma kapsaminda, memurun olusturulan yapi igerisinde bir isleyici
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oldugu goriilmektedir. Bu yapt film dahilinde devlet mekanizmasi olarak
degerlendirilmektedir. Bu yap1 igerisindeki biirokrasinin ¢arpikligi, soyadi
degismesinin farkina absiirtligliyle gosterilmektedir. Ayni zamanda sistemin yeniden

tiretimde kullandig1 kodlara bir 6rnek olarak goriilebilir.

Stirekli makineler bilgi islemektedir. Bakan vekili Helpmann’in enformasyon
toplama konusunun sistem i¢in 6nemli oldugunu soyliiyor. Bu durum sistemin ya da
devletin giiclinii  kullananlarin, toplum {izerindeki etkisini gostermektedir.
Gergekiistiiciilerin toplum ahlakin1 sorgulamasi bu sahne igerisinde abartilarak
gosterilmigtir. Devlet mekanizmasi tamamen kontrolcii yapida olup, neredeyse her
seyi kayit altina almaktadir. Toplumun ahlaki ¢okiisii biirokrasinin abartili igleriyle
vurgulaniyor. Bakan vekili Helpmann’in spikerin “bombalama kampanyasi su ana
kadar on tigiincii yilinda” sdylemine karsilik verdigi “acemi sans1” cevabi politikacilar
tizerinden toplumun ahlak yapisinin ¢okiisiinii gostermektedir. Filmdeki herkesin bir
ekrana ya da ekranin yansimasina baktigini goriilmektedir. Yansimalar Deleuze’iin
bahsettigi ger¢egi sarmalayan ve iki yiizii olan imge olarak degerlendirilebilir. Bu
noktada senaryo c¢atallagsmalarindan biri ger¢eklesmetedir. Jill karakteri tizerinden bir
hikaye anlatilmaya baglanir. Jill banyoda ekrana bakmakta ve ekrandaki yansimadan
kolluk kuvvetlerini gérmektedir. Jill duygulanim planda jest ve mimikleriyle kafasinda
karnigiklik yasadigini gosterilmektedir. Bu durum Jill’in kristal-imge icerisinde
oldugunu ve eyleme kars1 duyu-motor mekanizmasi krizi yagsadigini yansitmaktadir.
Kolluk kuvvetleri Jill’in evine girerek evin tabanini kirtyor ve asagi katta bulunan
Buttle’in evine giriyor. Bu sahne absiirtliik icermekle beraber beklenmedik, 6n
goriilemez bir eylem igermektedir. Bu durum duyu-motor mekanizmasimin film
i¢ersindeki krizlerinden birine drnek olarak verilebilir. Gergekiistiiciilerin normale ve
gercege karsitligi, bu sahnede Deleuze’iin duyu-motor mekanizmasinin Krizine

atfettigi degerle ortiigii goriilmiistiir.

Buttle’1n evine yapilan baskinda abarti sekilde siddet gosterilmektedir. Buttle’in
evinin st kat1 oval sekilde kesiliyor, kapis1 kiriliyor ve kolluk kuvvetleri igeri giriyor.
Kolluk kuvvetleri tarafindan tutuklanan Buttle’in durumu, halkin nasil bask: altinda
yasadiginin gostergesi olarak sunulmaktadir. Kolluk kuvvetleri Buttle’a deli
gomlegine benzer bir kiyafet giydiriyor. Bu durumda bir tecritin bir gostergesi olarak

ele alinabilir. Bu durum ayni1 zamanda Foucault’a Hapishanenin Dogusu kitabinda su

3 Bkz. Deleuze, Gilles. (2020c). Zaman-imge. 49-50.
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satirlara yer vermektedir; “insanlarin, insanlara egemen olmak icin gelistirdikleri
yontemler, bireysel veya ortaklasa olarak g¢ekilen ve ¢ektirilen azaplar, iktidarlarin
bireyleri gozetim altinda tutmaya yonelik olarak olusturduktan mekanizmalar,
disiplinler, iste bunlar "tarih olamaz”. Ciinkii bunlar1 bilmezden gelmek istiyoruz”
(Foucault 1992: 28). Brezilya filminde anlatilan hapishane olgusu ve biirokrasi, hem
Deleuze’lin ve Guattari’nin bahsettigi devlet mekanizmasina hem de Foucault’un
bahsettigi mekanizmaya ornek oldugu goriilebilir. Filmde hapishane olgusunu,
iktidarin koydugu kurallara uymayanlarin gittigi ve iktidarin kendi normlarini, kolluk
kuvvetleri vasitastyla halka dayattig1 bir olgu olarak goriilmektedir. Iktidarin gdzetim
altinda tutma istegi ve yonetirken kontrolii her daim saglama ¢abasi, Brezilya filminde
acik bir sekilde ekranlardan, borulardan ve bilgi edinme merkezinden saglanmaktadir.

Sistemin dayattig1 normlara karsi ¢ikan karakterlerin cezalandirildigi goriilmektedir.

Kolluk kuvvetleri, Buttle’in su¢larin1 okuyup, Buttle’in esine elindeki evraklari
imzalatiyor. Bu noktada duygulanim planla yansitilan Buttle’1n esinin yiiziinde sagkin,
donuk bir ifade oldugu goriilmektedir. Buttle’in esinin duyu-motor mekanizmasi
yikimina ugradigl izleyiciye gosterilmeye calisilmistir. Suglarimi okuyan devlet
memurunun esine kagitlar1 imzalatmasi, devlet ve halk iligkisini gostermektedir. Bu

noktada devlet sisteminin baskisi net bir sekilde yansitilmaktadir.

Ardindan enformasyon bakanligi gosterilmektedir. Enformasyon bakanliginda
herkesin evraklari tasinmasi, islemesi ve mekanin igindeki karmasa goriilmektedir.
Biirokrasinin ve devlet isleyisini bir kaosmusc¢asina gosterilmesi bir elestiri olarak ele
alinabilir. Enformasyon bakanliginin basindaki isim Kurtzmann’dir. Kurtzmann ve
mekanin tanitimi icin plan sekans kullanilmistir. Deleuze’iin bahsettigi rulo planin
ufak bir kopyas1 olarak degerlendirilebilir. Ayni plan icerisinde birden fazla kisi,
stirekli hareket halindedir ve kamera hareketli olarak siirekli odak noktasini farkl
noktaya ¢ekmektedir. izleyiciyi aktif olarak diisiinmeye zorlamaktadir.* Kurtzmann’m
tanitiminda sisteme uygun otoriter bir yonetici profili gosterilmektedir. Kurtzmann her
arkasini dondiigiinde, ¢alisanlar isleriyle ilgilenmeyi birakmaktadir. Kurtzmann her
calisanlarina dondiigiinde ise herkes iginin basindadir. Bu noktada bir isleyisi, bir
organizma, c¢alisanlar1 da organizma karsit1 olarak degerlendirmek miimkiin olabilir.
Yani organsiz bedenin sagladigi degisimin bir yansimasi olarak degerlendirilebilir.

Kurtzmann’in ve calisanlarin siirekli yansiyan ekranlara baktigi goriiliiyor ve bu

4 Bkz. Deleuze, Gilles. (2021c). Zaman-Iimge. 172.
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durum kristallesmeyi saglamaktadir. Absurt olarak goriinen bu durum Deleuze ve
Guattari’nin ~ bahsettigi ~ despotun  diizeninde  itaatten  kagis  olarak
degerlendirilmektedir.’ Bu da devlet igindeki biirokrasinin carpik oldugunun
gostergesidir. Kurtzmann’in mekandan gelen sesler icin koltugundan kalkip
calisanlarina bakar. Her seferinde nizami ¢alistiklarint goriir. Fakat sekans igerisinde
calisanlarin islerini birakip farkli seylerle ilgilendikleri goriiliir. Bu durumda tamamen
hangisinin ger¢ek olabilecegini anlamak giictiir. Bu durumda izleyici duyu-motor
mekanizmasiyla birlikte bu kompozisyonu ardi ardina gelen olaylar olarak
anlamlandirabilir fakat ne kadar zaman gectigi bilinmedigi, mekan degisikligi oldugu

icin artik zamanin kristalleri devreye girmektedir.

Zamanin kayboldugu bir diger sahne ise Sam’in riiya gérdigli sahnedir. Sam
annesi Lowry burjuvadir. Lowry tarafindan korunup, kollanan Sam, devletin bu
yapisina film boyunca karsi ¢ikmaya caligmaktadir. Filmde Sam’i agilis sahnesinde
ucarken gormekteyiz. Ayni sahnenin devami niteliginde Sam’in riiya sahnesi ele
alinabilir. Bulutlarin tistiinde kanatli sekilde ugan Sam’in Jill ile bulutlarin {istiinde
karsilagsmaktadir. Jill, Sam’i ¢agirmaktadir, tam bu anda telefon calar ve Sam uyanir.
Bu noktada Sam’in evi igerisinde olan objeler ve isleyisleri devlet mekanizmasini
yansitmaktadir. Giindelik yasam pratiklerinin tamami belirli zamanlarda kaliplagmis
haldedir. Bir¢cok sey otomatik sekilde islemektedir. Bu unsurlardan biri olan tost
makinesinin yanik ekmekler c¢ikarttigi goriilmektedir. Bu nokta, modernitenin ya da
sistemin bir elestiri olarak degerlendirilebilir. Sahnenin temel noktasi riiya-imgedir.
Riiya-imge sahnede hakimdir.® Sam’in kablo takarak telefonu agmasi ve otomatik
olarak ayarlanan bircok yasamsal aksiyonun, sistemin sagladigi kontrol
mekanizmasindan dolayr dayatildigi goriilmektedir. Sam’in evinde bulunan
makinelerin  otomatik  isler dilizeyde c¢alismasi, kapitalizmin  bireyin
yersizyurtsuzlasmasini saglamasimna ve makineler dahilinde yerliyurtlulasmasini

saglamasina drnek teskil ettigi diisiiniilmektedir’.

Enformasyon bakanliginda kullanilan propaganda ciimlesi olarak “bilgi
vefanin anahtaridir” climlesi kullanilmaktadir. Devlet yapisinda kullanilan propaganda

climlelerinin bir kliselesmis 6rnegi olarak degerlendirilebilir. Filmde bulunan sistem,

5 Bkz. Deleuze, Gilles ve Guattari, Felix. (2020). Anti-Odipus Kapitalizm ve Sizofreni. 299-300.
6 Bkz. Deleuze, Gilles. (2021c). Zaman-imge. 76-77.
7 Bkz. Deleuze, Gilles ve Guattari, Felix. (2020). Anti-Odipus Kapitalizm ve Sizofreni. 435.
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sOylem yoluyla, kodlarin toplum tarafindan ¢6ziimlenip, onaylanmasi beklemektedir.
Bunun bir 6rnegi olarak Jill’in enformasyon bakanligina gitme sahnesidir. Jill
enformasyon bakanligina Buttle’in sugsuz oldugunu kanitlamak i¢in gitmistir. Fakat
giriste yiiz tanima sistemiyle bilgileri toplanmaktadir. Sistemin kapsayici, ¢evreleyici

rolii bu sahnede bir kez daha vurgulanmaktadir.

Sam’in enformasyon bakanligina geliyor ve Jill’1 gortiyor. Jill o esnada veznedar
ile konusuyor. Iste bu noktada riiya ile gerceklik birbiri igine gecmis halde
yansimaktadir. Bu ayirt edilemezlik kristal-imge unsuru olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Deleuze’e gore gercek ile hayal ayirt edilemez durumda olup duyu-motor uzantisi
yikimina sebebiyet verdiginde kristal-imge ortaya ¢ikmaktadir (Deleuze, 2021¢: 87).
Bu noktada kompozisyonu anlamlandiran kristal-imge olmaktadir. Bu noktada
kompozisyonun olusturdugu bir muglaklik, varligin sorgulanmasi durumu mevcuttur.
Hem Deleuze’de hem de Badiou’da goérdiigiimiiz kompozisyonun imgelerle olugsma
durumu, bu sahnede zamansal boslugun degerlendirilmesiyle karsimiza ¢ikmaktadir.
Riiya-imgenin, Sam i¢in gerceklige donlisme durumu, filmi muglak bir zemine
cekmekle birlikte, varliklarin da muglaklagsma egiliminde oldugunu gostermektedir.
Izleyici riiyadan kopup gelen muglakliga sahitlik etmektedir. Izleyiciyi gergeklik
algisindan uzaklastiran sahne sonrasinda biirokrasinin isleyisine vurgu yapilmistir. Jill
sadece bir pul i¢in bekletiliyor ve islemi veznedar tarafindan reddediliyor. Ayni
zamanda Jill’in bilgi edinmenin hatasi ile Buttle ve Tuttle isminin karistigini soyliiyor.
Biirokratik engellere deginilen bu sahnede veznedarlarin isim karigikligina farkl
birimin neden oldugunu 6greniyor. Veznedarlar bu duruma seviniyor. Bu noktada bir
kez daha sistemin ¢arpik yapisi gozler ontine serilmektedir. Jill’in duygulanim planda
verilen yiiz ifadesi, Deleuze’iin bahsettigi duygulanim potansiyelini tagimaktadir.
Jill’in ne yapacagini bilmeyen bakislar1 ve 6fkeli yiiz ifadesi duyu-motor mekanizmasi

krizinde oldugunu yansitmaktadir.

Sam’in annesi Lowry’nin biirokratik giicli vardir. Bu giigle beraber Sam’i terfi
ettiriyor. Sam ise bu terfiyi kabul etmiyor. Bu noktada burjuva olan Lowry, bozuk olan
sistemin bir yansimasi olarak degerlendirilebilir. Lowry karakterini inceledigimizde,
Deleuze’iin bahsettigi prestij ve para fliikkslerine sahip oldugunu goriiyoruz. Ayni
zamanda kadin fliikkslerine uyum saglamak adina, Lowry yiizlinii gerdirerek
genclesmeye c¢alismaktadir. Bu iglem icin Dr Jaffe ile goriismektedir. Dr Jaffe,

Lowry’nin yliziinii geriyor. Fakat bu sahnede maske ve plastik makyaj kullanilmistir.
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Belirli olan plastik makyajin, maskelerin ger¢eklikle bag kurdurmadigi goriiliiyor.
Sahtelik iizerinden kurulu bir kompozisyon i¢in kullanilan plastik makyaj 6zellikle
gercekiistiiciiler i¢in onemlidir. Deleuzeyen bakis acisiyla, estetik algisiyla birlikte
burjuva bireyin kapitalizm diizeninde yerini gostermektedir. Lowry Karakteri
Deleuze’iin kadin fliikslerinin, para fliikslerinin ve prestij fliikkslerinin 6rnegi olarak
degerlendirilebilir.® Lowry’nin Dr Jaffe’ye tek kelimesiyle bas cerrah olabilecegini
sOylemesi, liyakat konusunda burjuva kiiltiiriiniin bozuklugunu gosteriyor. Lowry ile
Dr Jaffe operasyon i¢in bulusuyorlar. Operasyon i¢in Dr Jaffe, Lowry’nin yiiziini sulu
boyayla boyayip, stre¢ film ile sariyor. Bu sahne absiirt bir sahne olarak karsimiza
cikiyor. Burjuva kiiltiirii ve Deleuzeyen bakis acisiyla fliikslerle dalga gecildigi

gozlemlenebilir.

Sam, Lowry, Alma ve Shirley bir restorandadir. Alma ve Shirly, Lowry’nin
arkadasidir. Lowry, Shirly ile Sam’in evlenmesini istemektedir. Alma, Lowry gibi
prestij flikkslerinin ve para flikkslerinin &zelliklerini, sézcelemedeki kiyafetleriyle,
sOylemleriyle yansitmaktadir. Garson, Lowry ve Sam’in menii segimlerini baskici bir
sekilde belirler. Se¢imlerini garsona uygun verdikleri i¢in garson se¢imlerinin akillica
oldugu belirtir. Garson ve miisteriler arasindaki iligki kapitaliz ve sizofreni iligkisinin
tezahiiriidiir.? Restoranda bir patlama gerceklesir. Restorandaki patlama sonrasi kan
igerisinde olan kisilere ragmen yemege devam edilmesi ve o bolgenin goriilmemesi
icin paravan c¢ekilmesi, kapitalizm elestirisi olarak degerlendirilebilir. Lowry’nin
sistem igerisinde, Sam’in hayalerinin olmasini gerektigini sdylemektedir. Bu durum
olumlanan kodun baski ve sOylem yoluyla aktarilmaya calisilmasini gosteriyor.
Deleuze’iin bahsettigi 6znenin asla bagimsiz olmadigi, ancak 1ss1z adada potansiyeline
ulasabilecegini tasdiklemektedir. Lowry’nin sdyledikleri, aile baglari, Sam

karakterinin, yasadig1 ¢evrenin tamamen sitemin aglariyla oriildiigiinii géstermektedir.

Sam bir kez daha riiya gormektedir. Sam’in rliyasinda yerden bina
yiikselmektedir. Sam go6zlerini agar ve uyanir. Uyandiginda masada yemekleri
goriiriiz.  Zaman-imgenin filmdeki bosluklarindan biri olarak bu sahneyi
degerlendirebiliriz. Sam’in uykuya dalmasi gosterilmez. Ayn1 zamanda yemeklerin
geldigi de gosterilmez. Bu durum zaman-imgenin bosluklarina ve seyirciyi aktif

diisiinme eylemine siiriiklemesine ornek olarak degerlendirilebilir. Zaman mekan

8 Bkz. Deleuze, Gilles. (2005). Kapitalizm ve Sizofreni. 13-14.
° Bkz. Deleuze, Gilles ve Guattari, Felix. (2020). Anti-Odipus Kapitalizm ve Sizofreni. 33.
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unsurlarmin  degisiklige ugramasi, imgelerin zihinde uyanmasini tetikleyebilir.
Yemekler duyu-motor mekanizmasina aykirt bir sekilde kiiciikk kapsiillerde
gelmektedir. Alma’nin servisinden sonra kucagindaki kopeginin servis arabasina
koyulup iistiiniin kapak ile kapatilmasi absiirtliik olarak ele alinabilir. Gergekiistiictiler
bu tarz abart1 ve abstirtliikler ile klasik alginin &tesine gecip, algida yersizyurtsuzlagma

saglayabilir.

Absiirtliigii bir bagka sahnede Sam iizerinden degerlendirebiliriz. Sam’in evinde
bulunan havalandirma sistemi bozuluyor. Sam eve gelip, havalandirma sistemi tamiri
icin merkezini ararken, Tuttle’in gizlice evine girdigini goriiyor. Tuttle gizlice tamir
yapan, devlet sistemi igerisinde bir bagkaldir1 yapan kisi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Tuttle yaptig1 islerden dolay1 sistem tarafindan bir terérist olarak ilan edilmis kisi
olarak gosteriliyor. Tuttle gegmiste neler yaptigi bilinmemekle beraber, Tuttle’in
yapti81 sey biirokrasiyi asarak, boru sistemlerini tamir etmek olarak degerlendirilebilir.
Bu kapsama Tuttle karakteri sistem tarafindan dislanan bir karakter olarak karsimiza
cikiyor. Bu noktada Deleuze’iin organsiz beden kavramini incelememiz gerekiyor.
Tim yasamin, tim toplumsalligin igerisinde organsiz beden bulunmaktadir.
Yasamdaki seylerin tiimii edimsel bir gerceklige sahiptir. Farkli yollarla
katmanlagmistir, fakat seyleri organsiz bedenle bagintili hale getiren degisimin
potansiyellerini de icermektedir. Organsiz beden bu sekilde tanimlandiginda, su
gercegin gostergesi olarak degerlendirilebilir: toplumun olusturdugu iliski, yasamin
tamami, oldugundan farkli bir seye doniisebilir. Bu doniisiim sayesinde farkli tarzlarda
yeniden edimsellestirebilir. Farkli olaylar gerceklesebilir, sebebi ise her sey kendi
organsiz bedenine sahiptir. Biri eksikligi, digeri bir asiriligr takdim ederek
makinelerle, organsiz beden arasindaki iligkiyi, her zaman i¢in dengesiz ve On
goriilemez bir sebebidir ve olaylart muglak kilan bu dengesizliktir. Bu noktada
organsiz beden ile organizma karsithigini ele aldigimizda, Tuttle’in bir organizma
karsit1 oldugu goriilmektedir. Sistemin sagladig1 beden yapisinin, organsiz beden islevi
gormesi, borularla, ekranlarla goriilebilmektedir. Tuttle karakteri burada bir organizma

karsit1, organsiz beden sahibi bir aykir1 olarak degerlendirilebilir.

Deleuze’iin ve Guattari’nin bahsettigi sanatin direnme aygiti gorevi, Tuttle
karakteri iizerinden goriilebilir. Tuttle terorist damgasiyla biirokrasiye karsi ¢ikiyor.
Toplumun islerini, protokolleri atlayarak gergeklestirmeye calismaktadir. Aym

zamanda Tuttle’mm sistem karsithigini gostermektedir. Deleuze ve Guattari’nin
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bahsettigi babayr Oldiirmenin arzusu, Tuttle’in devlet mekanizmasiyla ilgili
problemleriyle paralellik gostermektedir.!® Tuttle borular1 tamir etmeye calistigi
sirada, biirokrasinin yolladig1 tamirciler kapiy1 ¢aliyor ve Tuttle saklaniyor. Tamirciler
evrak gosteriyor, Sam bagka bir belgenin olup olmadigini soruyor. Merkezi servisten
gelen tamircilerin biirokratik unsurlar1 yerine tam olarak yerine getirmedikleri ortaya
cikiyor. Tamircilerin yiizlerindeki ifadeler donuyor, ofkeleniyorlar. Duygulanim
imgeyi yansitan bu sahnede duyu-motor yikimini tetiklenmektedir. Tamirciler duygu-
motor mekanizmasinda krize girmektedir. Tamircilerin evraklar1 tamamlamak ig¢in
gittikleri ve Tuttle’in borular1 tamir ettigi goriilmektedir. Tuttle’in organizma karsiti

olarak yaptig1 is gosterilerek direnme noktasina deginilmektedir.

Bu direnme noktasini hem Sam’de hem de Jill’de de gérmekteyiz. Jill ve Sam
Buttle’in akibetini biirokrasi igerisinde sorusturmaya baslarlar. Bu konuda Sam
biirokratik baglantilarini kullanarak Kurtzmann’dan bilgi almaktadir. Sam’in Buttle’in
durumunu arastirdigr sahnede, ekranda biiyiiyen kafasi, filmsel kapsamda zaman
katmanlar1 yaratmaktadir. Ekranda Sam’in fiziki degisikliklerle yansimasinin
goriilmesi zamani kristallestirmekte, zamanin katmanli yapisini ve filmsel gercekligi
kirmaktadir.!! Belgelere ulasan Sam, Buttle’mn ailesini bilgilendirmek igin aractyla
yola ¢ikar. Kesme montaj teknigiyle birlikte fabrikalarin arasinda elinde sise olan bir
adam ¢ikmaktadir. Adamin boyutu fabrikalardan biiyiiktiir. Sam’1n saskin yiiz ifadesi
duygulanim imgeyi tetiklemektedir. Bu durum duyu-motor mekanizmas: krizini
gostermektedir. Bu sahnede artik zaman ve mekan tamamen baskalagim halindedir.
Mekan, boyut algist degismekte, dolayisiyla duyu-motor mekanizmasini ters yiiz
etmektedir. Buttle’in yasadigi apartmanin yakinina gelen Sam, sokaktaki ¢ocuklarin
silahla oynadiklar1 ve oyun igerisinde birbirlerini tutuladiklart goriir. Bu kapsamda
sistemin baskilarinin ¢ocuklar tarafindan bir oyuna c¢evrilip mesrulastirildigi
goriilebilir. Sistemin yeniden iiretim mekanizmasindaki etkinligine dikkat ¢ekmek
gerekiyor. Sam saskinlik igerisinde sokaktaki cocuklari izleyerek Buttle’in evine gider.
Bayan Buttle, esinin tutuklandigi1 andaki sekilde mimikleri ve jestleri donmus halde
bekliyor. Sahnedeki dekorlara bakildiginda, Buttle’in gétiiriiliistindeki dekorlarla ayni
dekorlar oldugu goriilityor. Gostergesel kapsamda Bayan Buttle’in o andan itibaren

hareket etmedigi On goriilebilir. Bu durum Bayan Buttle’in duyu-motor

10 Bkz. Deleuze, Gilles ve Guattari, Felix. (2020). Anti-Odipus Kapitalizm ve Sizofreni. 173-174.
11 Bkz. Deleuze, Gilles. (2021c). Zaman-imge. 332.
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mekanizmasinin krizinde oldugunu izleyiciye gosteriyor. Ayni zamanda, zamanin
mekanla birlikte hapsoldugunu gostermektedir. Sam ayn1 apartmanda Jill’1 goriiyor ve
konusmak i¢in pesinden gidiyor. Jill, Sam’den kagmaya baslar. Jill’in Sam’den kagis
sahnesinde gercekiistiicli bir zaman bulunmaktadir. Duyu-motor mekanizmasi
dahilinde Jill’in kisa siire igerisinde asagi inmesi olanaksizdir. Bu sahne zamansal
acidan bir atlama barindirmaktadir ve gercekligin asildigi bir sahne olarak
degerlendirilmistir. Bu sahnede deginilmesi gereken bir diger husus ise Sam’in
duygulanim planda verilen yiiz ifadesidir. Film boyunca duyu-motor mekanizmasinin
kirildig1 yerlerde, Sam’in yiiz ifadesi gosterilmistir. Bu nokta hem duyu-motor
mekanizmasinin krizine hem de Deleuze’iin bahsettigi potansiyelli duygulara isaret

etmektedir.

Sam, JillI’i bulmak istemektedir, bu yiizden Jill’in robot resmini ¢izer. Bu
noktada Sam hem hatira-imgesini hem de riiya-imgesini gercekligine getirmeye
calismaktadir. Ciinkii Sam Jill’t hem gercekte hem de riiya-imgesi igerisinde
gormistiir. Sam’in hatira-imgesi ve riiya-imgesi bu noktada i¢ ice geger. Sam eve
gecer ve evinde merkezi servis elemanlarinin ¢alistigini gériir. Evin igerisindeki
borular etrafa dagilmis halde goriilmektedir. Sam’in evinde olan borularin, normal
sartlardan daha fazla hacimde oldugu goriiliiyor. Abart1 unsurlarinin gergekiistiictiler
tarafindan kullanildigin1 g6z oniine aldigimizda, bu sahnenin de gergekiistiicii bir
sahne oldugunu diisiinmekteyiz. Merkezi servis elemanlar1 Sam’i Tuttle’dan uzak
durmasi konusunda uyartyor. Bu noktada sistemin her kesimden kisiler icin
olumlandiktan sonra bir savunucusu haline gelebilecegini gérmekteyiz. Sahne
ardindan Sam’in riiyasina gecis yapilmaktadir. Sam’in riiyasinda Bayan Buttle’1 gorr
ve Bayan Buttle, Sam’e “onun cesedini ne yaptiniz?”’ sorusunu soruyor. Duygulanim
planda Sam’in yiiziindeki kararsizlik ve tedirginlik gosterilerek izleyiciye duyu-motor
mekanizmasi krizi yansitilmistir. Sonrasinda Sam’in, etrafinda yaratiklar ve maskeli
biri belirir. Maskeli kisiyle savasmaya baglar. Savas sonrasinda karsisindaki maskesini
cikarttiginda, maskenin altinda kendisini goriir. Riiya-imge igerisinde farkli bir
yansima kullanilmistir. Artik Sam’in ger¢ekligi tamamen kaygan bir zeminde
bulunmaktadir. Zamanin u¢ noktalarinda hareket etmeye baslayan Sam, gercekligini

filmin ilerleyen béliimlerinde tamamen kaybetmektedir.

Riiya sahnesi ardindan Sam’in uyandig1 goriilityor. Ayna gidip kendine bakan

Sam, riiyasindaki yaratiklar1 ayna iizerinde goriir. Ardindan Bayan Buttle’in “onun
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cesedini ne yaptiniz?” sorusunu duyar. Bu noktada bir kez daha Sam’in yiizii
duygulanim planla verilir ve yiiziikdeki ifadeden duyu-motor mekanizmasi krizi
seyirciye aktarilir. Sam’in hatira-imgesinin ve riiya-imgesinin, gercekligini etkiledigi
goriilmektedir. Sam’in aynaya bakisiyla zaman mekan, kristal-imgenin bir parcasi

olarak belirmektedir.

Iki burjuva olarak gosterilen Alma ve Lowry kendi soylarmin devami igin Sam
ile Shirley’i tanismaya zorlamaktadir. Kapitalizmin arzulama makinalariyla aym
gorevi gormektedirler.’? Bu noktada Sam ve Shirley’in bunu istemedikleri goriiliir.
Sam mekanda bulunan Helpmann’in yanina giderek, Helpmann ile lavaboya gider.
Konugmalar1 sirasinda aynadan goriintiileri yansir. Helpmann’da artik kristal-imge
icerisinde kendine yer bulur. Ozellikle filmin ilerleyen kisimlar diisiiniildiigiinde
Helpmann’in kristal-imge igerisinde hapis oldugu diisiiniilebilir. Helpmann ile Sam
goriisiir ve Sam, Jill’e ulagsmak icin bilgi edinme birimine gegme teklifini kabul eder.
Bu noktadan baktigimizda, sistemin igerisindeki bir otorite olarak gdsterilen
Helpmann, tekerlekli sandalyede saglhigi pek 1iyi olmayan biri seklinde
gosterilmektedir. Sistemin giiglii bir bireyi olarak yansitilan Helpmann, temsil
konusunda sistemi temsil etmektedir. Helpmann’in rahatsizlig1 da bu noktada sistemin

bozukluguna bir gosterge saglamaktadir.

Sam bilgi edinme biriminde ¢aligmaya baglar. Bilgi edinme biriminin girisinde,
arkasinda olmasi gerekenden biiyiik bir gélge olusur. Abarti kapsaminda bu sahne
degerlendirilmelidir. Zamanin u¢ noktalarinda bulunan Sam’in golgesinin abarti
olmasi, gercekiistiiciilerin abartma durumunun bir yansimasidir. Sam ve diger
calisanlar bir yetkilinin pesinden kostururlar ve yoneticinin direktiflerini uygularlar.
Yetkili sistemin ¢arklilarindan biri olarak degerlendirilebilir. Etrafindakilerin
sorularma cevap verip, yonlendirip, siirekli hareket halindedir. Sam’e ¢alisacagi oday1
gosterir ve Sam odasina gecer. Duvara dayali bir masa goriiyor. Masay1 kendine
cektiginde, yan odasindaki Warrenn, masay1 kendisine ¢ekiyor. Warrenn, Sam’in yan
odasina ¢aligmaktadir. Aralarinda siirekli masa ¢ekme olay1 gergeklesiyor. Sam bu
duruma dayanamayip Warren’in yanina gidiyor. Kendine ait ofisi oldugu sdylenmesi
ve siirekli masayr ¢ekmeleri, sahtenin kuvveti olarak degerlendirilmektedir.
Warrenn’in ¢ektigi masa ile Sam’in ¢ektigi masa anlatida ayn1 olmama olanagini

barmmdirmaktadir. Gergekiistiiciilerin kesin bir eylem, anlam iiretmemeleri sahtenin

12 Bkz. Deleuze, Gilles ve Guattari, Felix. (2020). Anti-Odipus Kapitalizm ve Sizofreni. 434-435.
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kuvveti konusunda, izleyiciyi hep siiphelendirmektedir.® Ayni zamanda masay1
paylasmak yerine kendi alanlarina ¢ekmeleri, miilkiyet kavraminin bir elestirisi olarak

ele alinabilir.

Sam’in bir anda riiyasindaki sahnenin devamini gérmesi, zamanin dolaysizlarini,
yani zaman-imgeyi gostermektedir.'*Sam’in duvara yaslanirken bir anda duydugu
sesle irkilmesi, duyu-motor mekanizmasinda bunun bir riiya oldugunu
betimlemektedir. Sam riiya-imgesine her daldiginda duyu-motor mekanizmasi kriziyle
gerceklige dondigli goriiliiyor. Bu durum Sam’in riiya-imge ile karsilasmalar
yasadigini1 ve bu karsilagmalarin i¢kinlik diizlemini etkiledigini gostermektedir. Bilgi
edinme merkezinin koridoruna, kacan mahkim goriillmektedir. Mahkiim defalarca
duvara carparak yere diisiiyor. Bu siirekliligi gercekiistiicii bir eylem olarak
degerlendirmek miimkiindiir. Ayni zamanda bu durum duyu-motor mekanizmasi

krizini yansitan bir durum olarak degerlendirilebilir.

Jill’in atesler i¢inden ¢ikan bir paketi elinde tutmaktadir. Artik gerceklikten
tamamen kopus saglanan filmde, giindelik gergeklik askiya alinmaktadir. Sam’in
pesindeki kolluk kuvvetleri oldugu goriiliir. Jill ile Sam ayni noktada belirirler ve
beraber kolluk kuvvetlerinden kagmaya baslarlar. Kolluk kuvvetleri Sam’in riiya-
imgesinde bulunan yaratiklara donlismeye baslar. Riiya-imgesini ve hatira-imgesini
imgenin kesistigi bir baska nokta olarak gérmek miimkiindiir. Bu kesisim noktasi artik
gerceklige yansimaktadir. Gergeklikle ayirt edilemeyecek noktaya gelen imgeler,

filmin genel havasini yansitmaktadir.

Yolda bir¢ok gergekiistiicii olay yastyor. Kamyonla etrafi yikarak ilerleyen Sam
ve Jill en son kaza yaparak duruyor. Bir yaratik beliriyor ve Sam yaratiga saldirmaya
calisiyor. O esnada bir kolluk kuvveti vurarak Sam’i etkisiz hale getiriyor. Sam
kendine geldiginde kolluk kuvvetlerinin aracinda oldugunu anliyor. Jill’i tutuklular
arasinda aramaya bashyor. Yetkililer tarafindan sorguya aliniyor ve Lowry sayesinde
serbest birakiliyor. Bu sahnede bir kez daha bozulmus bir biirokrasi ve ahlak yapisini
goriiyoruz. Sam evine gidiyor. Sam’in evinde merkezi sistemin tamircileri ¢alisiyor ve
evin i¢i tamamen karmasa halinde oldugu goriiliiyor. Bu sirada Tuttle geliyor ve
merkezi tamir elemanlarini etkisiz hale getiriyor. Organizma karsitligi, yine Tuttle

karakteri iizerinden filmin bu sekansinda karsimiza ¢ikiyor. Jill, Sam’in evine geliyor

13 Bkz. Deleuze, Gilles. (2021c). Zaman-Imge. 156-157.
14 Bkz. Deleuze, Gilles. (2021c). Zaman-Iimge. 332.
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ve birlikte oluyorlar. Bir anda kolluk kuvvetleri evi basiyor. Bu noktada zaman-
imgenin sagladig1 bosluklardan birini gérmek miimkiin oluyor. Sam sonraki sahnede
goziinii acip bir odada oldugunu goriiyor. Fakat onceki sahne kolluk kuvvetlerinin
evini bastigini goriiyoruz. Arada ne kadar zaman gecti, neler oldu ya da nasil oldu gibi
noktalar izleyicinin doldurmasi gereken bosluklar olarak sunulmustur. Sam bir odaya
kapatiliyor ve Helpmann’i noel baba kostlimiiyle goriiyor. Ardindan Sam’in bir
makineye baglaniyor ve yiizlinde maskeli birinin yaklastig1 goriiliiyor. Maskeli kisi
filmin geneline bakildiginda sistemin bir yansimasi olarak degerlendirilebilir. Sistemin
yansimasi, Tuttle tarafindan vuruluyor. Tuttle ve Sam catigsmaya girerek ortamdan
uzaklasiyor. Bir kez daha ¢atallagsan senaryoda, organsiz beden unsurlar1 goriiliiyor.
Bir sokakta Tuttle bir anda kagitlarla kaplanmaya basliyor. Sam’in duygulanim planda
verilen goriintiisii bir kez daha duyu-motor mekanizmasi krizine igaret ediyor. Sam,
Tuttle’1 kagitlardan kurtarmaya calisirken, bir anda Tuttle ortadan kayboluyor geriye
sadece kagitlar kaliyor. Sam kolluk kuvvetlerinden kagmak i¢in kosmaya bagliyor.
Sam’in kosmaya basladigi sahnede hava karanlikken, Lowry’nin cenazesine
geldiginde havanin giin batimi oldugu goriiliiyor. Bu durum Deleuze’iin zaman-imge
de bahsettigi zaman atlamalarinin bir 6rnegini gdsteriyor. Lowry, Sam’e sesleniyor.
Lowry’yi goren Sam’in yiiziinde sasirmis bir ifade beliriyor. Lowry gengligindeki
fiziksel haliyle sahnede yer aliyor. Duygulanim planda verilen bu sahnede Sam bir kez
daha duyu-motor mekanizmasi krizine giriyor. Kolluk kuvvetleri cenaze torenini
basiyor ve Sam tabutun i¢ine diisliyor. Sam ka¢gmaya ¢aligtyor. Film boyunca Sam’in
riiyalarinda goriilen canavarlarin tamaminin Sam’in pesinden kostugu goriiliiyor.
Gergeklik bu noktada tamamen ortadan kalkmaktadir. Sam bir duvara yaslaniyor ve
duvar terse doniiyor. Sam, Jill ile gegmiste kullandiklar1 kamyonda kendini buluyor.
Kamyonda Sam ve Jill ilerliyor. Sahne bir anda degisiyor. Sam bir makineye baglh
halde goriiliiyor. Dr Jack ve Helpmann’in makinenin karsisinda goriiliiyor. Dr Jack
“korkarim bizden kact1” diyor. Filmde yansitilan olaylarin tamaminin zihinden mi
tretildigini ya da biling alti yansimalar1 olarak tabir edebilecegimiz, riiyada mu

gerceklestigini bilememekteyiz.

Deleuze’iin zaman-imge kavrami igerisinde bulunan zaman, mekan muglakligi,
gercekiistiicli Brezilya filminde bulundugu tespit edilmistir. Filmin anlatisinda
bulunan tahmin edilemezlik ve sahneler arasinda bosluk goriilmektedir. Bu durum

izleyiciyi aktif kilmaktadir. Cerceve disindan sessel 6gelerin gelmemesi, goriintiisel-
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imgeyi ve sessel-imgeyi gostermektedir. Film genelinde duygulanim imge
kullanilmayarak, sahne potansiyelleri korunmustur. Brezilya filminin gerek anlati
gerek teknik baglamda gergekiistiiciilik akimina ve Deleuze’iin zaman-imge

kavramina uygun oldugu tespit edilmistir.
4.3. Beden ve Ruh

Filmin acilis sahnesinde iki geyigin ormanda yiiriidiikleri goriilmektedir.
Ormanda kar yagiyor ve zemin karla kapli. Bu noktada filmin genel kapsami i¢in geyik
figlirtiniin mitolojik anlamma bakmamiz gerekiyor. Geyik kutsal bir hayvandir.
Mutluluga bir yol olarak goriiliir. Ayn1 zamanda sevgi perisi olarak degerlendirilir. Bir
totem olarak degerlendirilmekle beraber, ruhlarin iistiinde dolasan kutsal varlik olarak
anlamlandirilir (Beskardes, Uslu ve Uslu, 2014: 18). Bir baska mitolojide ise geyik
Artemis ile 6zdeslesir. Eski mitlerde Artemis’in geyik kiligina girdigi anlatilmaktadir.
Geyik kutsal bir hayvan olarak tasvir edilir ve avi yasaklanir (Sahin, 2014: 636).
Filmin mitolojik baglantis1 buradan kurulabilir. Filmin geneline bakildiginda acilig
sahnesinde kullanilan geyik figiirliniin mitolojik yansimasinin, rilya-imgeyle iligkisi
kurulabilir. Gergekiistiicii 6geleri barindiran Beden ve Ruh filmi, geyik tasviriyle
anlamlanmaktadir. Filmin ana karakterleri olan Maria’nin ve Endre’nin filmin
ilerleyen donemlerinde gerceklik unsurunu kirarak geyiklerin yerine gectikleri
vurgulanacaktir. Bu noktada unutulmamasi gereken husus ise riiya-imgenin gerceklige

baglanmasidir. Karakterlerin riiyalarin1 gergekle baglamaya calistiklar1 goriiliiyor.

Geyik sahnesi sonrasi bir mezbahada inek ayaklar1 goriiliiyor. Duygulanim
imgeyle aktarilan sahnede inek ayaklari goriilityor. Mekanin bir mezbaha oldugu
gosteriliyor. Inegin bakis acisiyla disaridan insanlar gdsteriliyor. Bu nokta Deleuze’iin
olus kavramiyla analiz edilebilir. Deleuze olus kavraminda 6znenin burada olusu
onemlidir fakat bu noktada 6zne yerine bir hayvan olan inek gecmektedir. Deleuze’e
gore canlilarin bedenleri tarzlarina, organlarmma ya da islevlerine gore degil,
yapabildiklerine ve tutkularina gore belirlenmektedir (Deleuze ve Parnet, 1990: 87-
88). Bu noktada bir hayvanin géziinden mezbahada yapilan tek sey disar1 izlemek
olarak gosteriliyor. Ardindan Giines gosteriliyor. Giinese dogru bakan yash bir
temizlik¢i anlatida yer aliyor. Temizlik¢i yavagca cama dogru ilerliyor. Giines bir anda
bliylimeye ve daha parlak bir hal almaya basliyor. Olagan dis1 olarak
degerlendirilebilecek olan glinesin biiylimesi ve parlamasi filmin gercekiistiicli

unsurlarini yansitmaya basladigin1 gosteriyor. Bu baglantida metafor kismi sonraki
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sahneyi baglamaktadir. Giinesin sar1 renk parlamasinin ardina kompozisyon olarak
Maria’nin goriintiisii eklenmistir. Maria’nin saglariin sariligiyla, gilinesin sarilig
birbirlerine benzemektedir. Bu noktada Deleuze’iin ve Guattari’'nin bahsettigi
duyumsama pratigi gorilebilir. Bir duyum saglayan varlik, baska bir duyumu
cagristirabilir (Deleuze ve Guattari, 2020b: 180-181). Ayni zamanda Maria’nin
camdan yiizii yansiyor. Yansiyan ylizeyden Maria’nin kristallesen zamanda bulundugu

goriilmektedir. Bu durum filmin muglakliginin baglangici niteligini tastyor.

Endre mezbaha sahibidir. Tek elinden engeli vardir. Tam olarak parmaklarini
hareket ettiremez. Izleyicinin Endre iizerinden gerceklestirecegi duygulamislar
tamamen fikirlere, bilgilere indirgenemez. Bu noktada bilgi ya da duygulanisa
tamamen bir hilkkmedisin olmayisina isaret edebilir (Deleuze, 2021d: 17-19).
Deleuzeyen bakis agisiyla Endre’nin engeli izleyicinin, karaktere bakis agisini
degistirebilir. Fakat bu nokta tamamen duygulanis ya da fikirlerle agiklanamaz. Ayni
durum filmin ilerleyen sahnelerinde ortaya ¢ikan Maria’nin hastaligiyla da paralellik
gosterir. Endre’nin bedeni, Maria’nin zihni hastalikli olarak gosterilir. Belki de bu
noktada filmin ismi olan Beden ve Ruh, Endre ve Maria karakterlerinden ismini
almigtir. Maria’nin zihnine bakmamiz gerekirse, Spinoza’nin zihin yapis1 sayesinde
duygulanislarin, karsilagmalara ve bilgilere indirgenemeyecegini sdylemesini referans
alarak ilerlemek dogru olacaktir (Deleuze, 2021d: 5). Hastalikli olarak gdsterilen
karakter iizerinden karakterlerin c¢evreleriyle iliskisi film boyunca karsimiza
¢ikmaktadir. Ornek olarak Endre’nin calisanlariyla dahi iliskisi yok denecek kadar az
olmasi goriilmektedir. Endre genelde disarty1 seyreder. Seyrettigi sahnelerde
cerceveleme teknigi kullanilmistir. Bu durum genelde pencereden bakisini niteliyor.
Endre disariy1 izlerken daha 6nce fiziken tanismadigi Maria’y1 goriiyor. Bu sahnede
Maria’nin ayaklar1 duygulanim planda sunulmustur. Maria ayaklarin1 yavasca geri
cekmektedir. Filmin geneli diisiiniildiigiinde, ritya-imgenin hem Maria hem de Endre
icin gergekliklerine sizdig1 goriiliiyor. Endre, yoneticisiyle yemek yemektedir. Bu
sirada Maria’y1 yemekhanede goriir. Bu noktada dikkat ¢eken unsur ise Maria’nin yiiz
ifadesidir. Maria donuk yiiz ifadesini uzun siiredir tagimaktadir. Duyu-motor
mekanizmasi krizi Maria 6zelinde gosterilmektedir. Filmin ilerleyen sahnelerinde bu
durumun, gordiigii riiyalara dolayisiyla Deleuzeyen bakis agisiyla ritya-imgeyle iliskili
oldugu goriilityor. Bu noktada deginmemiz gereken bir nokta da Deleuze’iin Dekupaj

kavramidir. Dekupaj’t Beden ve Ruh filmi dahilinde degerlendirmemiz gereken nokta
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ineklerin sahnesidir. Inek ayaklari ve bakislari birbiri arda gelerek kesintili
hareketleri birlestirmektedir. Deleuze’iin Dekupaj kavrami burada devreye
girmektedir. Deleuze, dekupaj®® kavramim agiklarken parcalar arasindaki biitiinliige
ve bu biitiinliigiin sagladigi duygulanim-imgeye dikkat gekmistir. Ineklerin sadece
bacaklarim gérmekteyiz. Ardindan ineklerin bakislar1 gdsterilmistir. inek ayaklarmin,
bakis acisiyla gosterilen ineklere ait oldugunu diisiindiirmektedir. Sahne igerisinde
duygulanim planda gdésterilen ayaklarin, sahneyi olusturan diger planlariyla dekupaj
kavrami igerisinde baglantili oldugu goriilebilir. Dekupaj’t daha net bir 6rnekle
aciklamak gerekirse, inekleri bir kiime olarak ele aldigimizda, bakislarinin goriilmesi,
ardindan pargalanmis hallerinin mezbanede goriilmesi kiimenin parcali hallerini
gostermektedir. Bu parcalar ayn1 zamanda fetis olarak nitelendirilebilir. Deleuze fetisi,
duygulanim ve eylem arasinda itki-imge ile iliskili olarak belirtir.!® Fetisi 6zellikle bir
tastyici nesne olarak ele aldigimizda et pargalar1 ve inek iliskisi deger kazanmaktadir.
Ineklerin ayaklarmin duygulanim planda gésterilmesinin ardindan, et halinde
gosterilmesi, etin fetis nesne olarak degerlendirilmesi saglayabilir. Et noktas1 ayn
zamanda geyik ile de eslesebilir. Geyigi bir av hayvani olarak degerlendirebiliriz. Bu
noktada geyik bir et sahibi yani fetis nesne sahibi olarak goriilebilir. Artemis’in
mitolojik baglantis1 gibi geyik avlanmaz. Bu dogrultuda geyik etini film igerisinde
gormeyiz. Ineklerin ise kiime igerisinde bir biitiinliik sagladig1 goriilebilir. ineklerin
duygulanim planda goziikmesi ve ardindan etlerin kesilmesi, duygulanim ile eylem
arasindaki fetis olarak eti gdrmemize olanak saglar. Bu noktada et fetis nesne olarak

yerini alabilir.

Maria’nin oturdugu masaya Endre gidiyor. Maria ve Endre tanistyorlar.
Birbirleriyle olan diyaloglari duygulanim imgeyle islenmistir. Filmin tamamina
bakildiginda birbirlerinden sakladiklar1 riiya-imgesinin igkinlik diizlemlerini
etkiledigi, dolayisiyla duyu-motor mekanizmasi krizine siiriiklendikleri goriiliiyor.
Endre’nin de Maria’y1 ilk kez riiyasinda gordiiglinii 6greniyoruz. Bu ikili arasindaki
durumu anlamlandirma gayretlerinde duyu-motor mekanizmasi krizleri izleyiciye
aktariliyor. Deleuze’e gore “mantiksal olarak, isaret-etmenin 6l¢iitii ve temel unsuru
dogru ve yanlistir. Dogru, bir isaret-etmenin sey durumu tarafindan gercekten

doldurulmasi, belirticilerin gerceklesesi ya da uygun imgenin secilmesi demektir”

15 Bkz. Deleuze, Gilles. (2014). Hareket-imge. 34-35.
16 Bkz. Deleuze, Gilles. (2021c). Zaman-Iimge. 48.
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(Deleuze, 2020: 29-30). Filmin baslangi¢ sahnesi dahil, bircok isaret etme

goriilmektedir. Bu durumlar ancak bilgi sahibi olunduktan sonra ¢éziimlenebilir.

Maria evine geliyor. Tuzluklar1 kuklaymiscasina oynatip, Endre ile kendisi
arasinda diyalog kurdugunu hayal ediyor. Sahnenin devaminda aynadan yansiyan
Maria goriintiisii karsimiza c¢ikiyor. Bulanik sekilde aynadan yansiyan Maria
goriiliiyor, ardindan televizyon basinda Endre goriiliiyor. Sahnenin ardindan geyikleri
goriiyoruz. Klise olarak islenmemis olmasina ragmen riiya-imgenin iki karakter i¢inde
isledigi bildiriliyor. Deleuze’e gore; “Seyin su ya da bu yiizii, bir hatiralar, riiyalar ya
da diistinceler bolgesine karsilik gelir: bu, her defasinda, bir plan ya da bir devredir,
Oyle ki sey kendi "katmanlarina” veya kendi yiizlerine karsilik gelen sonsuz sayida
plandan veya devreden gecer” (Deleuze, 2021¢: 62). Bu nokta 6zellikle bir plan olarak
goriilebilir. Anlatidaki ortak riiya, karakterlerin gosterimi sonrasinda, ritya-imgeye

gecis yapilarak saglanmistir.

Mezbahada kesilen hayvanlarin goriintiisii yansitiliyor. Endre bir personel
adayin1 miilakata aliyor. Hayvanlar i¢in iiziillip tizilmedigini sorarak, ruhun énemine
dikkat ¢ekiyor. Gergekiistiiciilerin, metafizikle ugrasigi ve bu durumu absiirt ya da
abartili sekilde sunduklar1 goriilmektedir. Fakat Endre’nin bahsettigi ruh konusunda
bir abart1 ya da absiirtliikkten 6te ickinlik diizleminde fikirsel bir gercekiistiine ulasma
amaci giittiigii goriiliiyor. Sonraki sahnede aksam Maria’nin evde oldugu ve Endre’nin
evde uyudugu goriiliiyor. Ardindan giin vaktinde geyiklerin yanyana oturduklar
goriiliiyor. Belirti kismina deginmek gerekirse riiya-imge yine devreye girmekedir.
Ozellikle Maria’nin bu sahneler sonrast yiiziiniin tamamen donuk bir hal almas1, duyu-

motor krizinde oldugunu izleyiciye aktarmaktadir.

Mezbaha igerisinde belgeler kayboluyor. Yetkililer cagiriliyor. Yetkililer
belgeleri kimin calabilecegini 6grenmek i¢in Endre’ye sorular soruyor. Yetkililer
calisanlarla bir psikolog esliginde goriisiilmesi gerektigini vurguluyor. Bu noktada
gercekiistiiciilerin ilgilendigi cinsellik ve biling alt1 ortaya ¢ikiyor. Endre, psikologla
goriisiiyor ve Endre’nin riiyasini anlatmasi igin ikna ediyor. Endre’nin riiyasini
anlatmasi, hatira-imgeyi ¢agirmasiyla gergeklesiyor. Psikolog ile Endre’nin
goriismesinde artik zaman ve mekan Endre i¢in 6nemsiz hale geliyor. Artik ritya-imge,
simdi ve buradalik noktasinda canlanmaya basliyor. Psikolog Maria ile goriismeye
basliyor. Maria’ya gec¢misiyle ilgili sorular soruyor. Sonrasinda gordiigii riiyay1

anlatmasini istiyor. Bu sirada Maria’nin yiizii duygulanim imgeyle aktariliyor. Duyu-
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motor mekanizmasi krizi net bir sekilde goriiliiyor. Maria riiyasini anlatiyor. Hem
Maria hem de Endre i¢in artik rilya-imge ve hatira-imge i¢ ice geg¢mis halde
bulunmaktadir. iki karakterin riiya-imgelerinin kesistigi nokta psikologtur. Psikolog
basta ayni riiyayr gordiiklerine inanmamaktadir. Psikologun duygulanim planda
verilen goriintiisiinde duyu-motor mekanizmasinin krizde oldugu gosterilmistir.
Ortaya ¢ikan i¢ ige gecmis olan riiya-imgeleri, artik burada ve simdide yasanmaktadir.
Izleyici i¢in artik iki karakter iginde riiya-imge gercekliklerine tamamen yansiyacak
bir zemin bulmugtur. Riiya-imgelerin kesisim kiimesi olan psikolog Maria ve Endre’yi
ayni anda ¢agirir. Psikolog kendine oyun oynadiklarini zanneder ve goriismelerin ses
kayitlarini dinletir. Rilya-imgeyi, hatira-imgeye ve gerceklik hem Endre hem de Maria

i¢in artik i¢ i¢e gegmistir. Artik zamanin ug noktalar1 arasinda var olmaktadirlar.

Maria ile Endre psikologun yanindan ayrilip istasyonda beklemektedirler. Hava
kararmigtir. Zaman-imgenin zaman bosluklarinin bir 6rnegi bu sahnede goriilmektedir.
Bu noktada arada olan ya da olabilecek olaylar atlanmistir. Deleuze’iin bahsettigi gibi
bir kopma, kesme, ayirma unsuru s6z konusudur. Filmin geneline yayilan bu durum
ayricalikli anlar1 vurgulamaktadir (Deleuze, 2021c: 75-76). Endre, Maria’ya yaklasir.
Gordiikleri riiyalarin aynilifindan bahseder. Maria’nin yiiz ifadesi donuk sekilde
yansitilir. Ardindan Maria evinde yemek masasinda goriilmektedir. Duygulanim
imgeyle aktarilan bu sahnede, Maria Oniindeki yemeyi yememekte ve stre¢ filme
sarmaktadir. Maria’nin yiiz ifadesi duyu-motor mekanizmasi krizini bir kez daha
gozler Oniine sermektedir. Maria yatmaya gider. Ardindan riiya-imge yeniden
karsimiza c¢ikar. Bu sefer geyiklerden birinin su iizerinde yansimasi goriiliir.
Geyiklerin riiyada Endre ve Maria’nin yansimasi oldugu bilinmektedir. Bu durumda
rilya-imgede bir kristallesme, sudaki yansimalariyla gerceklesir. Artik geyiklerin
zamanin ug noktalarinda gezen karakterleri, tam anlamiyla yansittiklari diigiiniilebilir.
Riiya-imgenin gergekliklerini etkilesi ise Maria ile Endre’nin yemekhane ¢ikisinda
yaptiklar1 sohbette gerceklesiyor. Maria gordiigii riiyay1 sOylemiyor fakat Endre bir
anda Maria’nin karsisinda beliriyor. Endre gordiigli riiyay1 anlatiyor, Maria’da aym
rlilyay1 gordiigiinii soylityor. Ardindaki sahnede geyiklerin beraber ormanda gezdikleri
goriiliiyor. Ardindan giin agarmisken hem Maria’nin hem de Endre’nin alarmlarinin
caldig1 ve uyandiklar1 goriiliiyor. Zaman-imgenin sagladigi kopma, eksiltme gibi bir

unsuru burada da gérmekteyiz. Izleyiciye ayni riiyay1 gordiikleri anlanmi yansitilmaya
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calisiliyor. Bu anlam Maria’nin ve Andre’nin gordiikleri riiyalar1 yazip birbirlerine

vermeleriyle desteklendiriliyor. Gergekligin iistiine riiya-imge kullanilarak ¢ikiliyor.

Disi geyigin suda yansimasi goziikiiyor. Ardindan Maria’nin psikolog ile
konustugu goriiliiyor. Maria’nin ¢ocuklugundan itibaren psikologdan destek aldigi
bildiriliyor. Maria’nin duygu durum bozukluguna baktigimizda siiregen bir
rahatsizliginin oldugu goriilebilir. Maria’nin sosyal iletisimindeki bozukluklar, yiiz
ifadelerindeki donukluklara baktigimizda, Maria karakterinin bir Asperger hastasi
olabilecegini gorliyoruz. Anlatinin geneline baktigimizda Hem Endre’nin hem de
Maria’nin saglik problemleri olan bireyler olarak yansitildigini gérmekteyiz.
Hastalikli bireyler, hastalik siiresince ruh ile bedenleri arasinda bir miicadele
icindedirler. Bedendeki hastalikli parca giin gectikce ciiriir, ruhda bedenin yiikiinden
kurtuldukca hafifler (Sontag, 2005: 19). Bedenin ve ruhun bir biriyle etkilesim halinde
bulundugunu, ¢alisma kapsaminda Spinoza ilizerinden degerlendirmemiz gerekiyor.
Spinoza beden ve ruhun tim zorluklara ragmen paralel ¢alistigin1 sdylemektedir.
Beden ve ruhun bilgileri farkli farkli edinilsede, iki farkli bilgi tiirii paralel sekilde
insanda islemektedir. Ancak bir karsilasma sayesinde ii¢lincii bir kuvvet, bilgi bedende
ve ruhta etki yaratmaktadir. Bu karsilasma bir iliskiyi, iletisimi kapsamaktadir. Bu
noktada Spinoza iligkileri 6z olarak degil, ti¢lincii tiirden bilgi olarak degerlendirir.
Sezgisel bir bilgi iliskisi olarak birlesme ve ¢oziimlenmelerini asan bir bilgi oldugunu
vurgular. Spinoza bu durumu 6zlerin bilgisi olarak belirler ve bu iligkilerin bagh
oldugu 6ze bilgi aktarimi yaptigini sdyler (Deleuze, 2021b: 201-202). Bu kapsamda
Maria karakteri hem hastaliginin etkisiyle hem de beden ve ruhunun zorlu isleyisiyle
bogusmaktadir. Duygulanim bozukluklari olan Maria riiya-imgeyle beraber ii¢lincii
tiirden bilgiye ulasma durumundadir. Benzer durum Endre i¢inde gecerlidir. Endre’nin
fiziksel bir rahatsizliginin oldugu goriilmektedir. Bu dogrultuda Maria ve Endre
karakterlerinin  duyu-motor krizleri, tg¢lincii tiirden bilgiye bagli olabilir.
Karsilagsmanin riiya-imge iizerinden baslamasi ve riiyadalik halinde karakterler

lizerinde c¢atallasmaya sebep olmaktadir.

Ardindan Maria’nin evde legolarla Endre ve kendisini canlandirdigi goriiliiyor.
Duygulanim imgeyle gosterilen bu sahnede Maria’nin yiiz ifadesi donuklasip, kendi
kendine konusmalar1 goriiliiyor. Maria, hatura-imgesini ¢agirarak, Endre’ye
sdyleyemedigi seyleri lego temsilleriyle sdyliiyor. Onceki sahnede yer alan disi

geyigin sudaki yansimasinin desteklenmesi burada gerceklesiyor. Maria’nin
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kristallesen zaman igerisindeki gezisine temsiller dahil olmaktadir. Maria’nin,
Endre’ye telefon alacagini sdyledigi sahneye baktigimizda yiiz ifadesi ve
sOylemlerinin duyu-motor mekanizmasinin krizini yansittigin1 gérmekteyiz. Donuk
yiiz ifadesi, alisila gelmisin disinda diyalog gibi unsurlarla temsilin, klisesini yiktigini
da gormekeyiz. Ardindaki sahnelerde Maria’nin ve Endre’nin giindelik yasamdaki
durgunluklar1 gosteriliyor. Bu sahnelerde karakterlerin duygu-motor mekanizmasi

krizleri ve biling dis1 unsurlari igkinlik diizlemlerinden gegirdikleri goriilebilir.

Maria’nin bir magaza’nin camindan, igerideki kadinlar1 izledigi goriiliiyor.
Oncesinde camdan yasimasi goriilen Maria’nin kristallesen zamanin farkli bir ug
noktasina gittigi goriilebilir. Bu noktada Maria’nin telefon satin aldigi goriiliiyor.
Maria karakteri i¢in u¢ noktalardan biri telefon kullanmak olarak degerlendirilebilir.
Telefonda birbirleriyle ayni anda uykuya dalma istekleri gosteriliyor. Zamani,
mekandan ayirarak riiya-imgelerini birlestirmeye ¢alistiklari, bu yolla gergekliklerini
degistirmeye calistiklari gozlemlenmistir. Ardindan yemekhanede birlikte yemek
yedikleri sahne gosteriliyor. Zaman gegisi ise gece, giindiiz olarak aktarilmistir. Ne
riya gordiikleri bilinmiyor fakat Endre’nin riiyay1 hos olarak yorumlamasi
gosteriliyor. Izleyici bu noktada riiya-imge konusunda ag11, eksiltmeyi tamamlamakla
gorevlendiriliyor. Riiya-imgeleri izledigimizde sessel-imge ve goriintiisel-imge
kapsaminda cerceve icindeki hareketleri goriiyoruz. Fakat gosterilmeyen sadece
gonderme yapilan bir riiya-imgede izleyici aktif sayilarak boslugu doldurmasi
bekleniyor. Bu noktada karkaterlerin, ritya-imgelerini gercekliklerine yansitmalarimi
diinyevilestirme olarak ele alabiliriz. Deleuze’e gore sessel-imge ve goriintiisel-imge
diinyevilestirmeyi kolaylastirici unsurlardir (Deleuze, 2021c: 77). Bu durum riiya-
imgelerini, gercekliklerine aktarmaya c¢alisan ve etkilerini gercekliklerinde

gordiiglimiiz karakterler i¢in duyu-motor Kkrizine sebebiyet vermektedir.

Birbirlerine riiyalarini anlattiklar1 noktadan sonra filmde Maria’nin ve Endre’nin
glindelik yasantilar1 ayricalikli anlar olarak belirlenmistir. Aligverisleri, insanlarla
diyaloglar1 gosteriliyor. Maria ve Endre bir restorana gidiyorlar. Restorandayken
zaman giin iken Endre’nin garsonla konustugu sirada aksam oluyor ve mekan
degisiyor. Endre, Maria’ya beraber uyumak istedigini soylityor. Cevap gelmeden
Endre’yi Maria’nin evinde goriiyoruz. Zaman sigramalart ve eksiltmeler anlatida
tamamen izleyicinin doldurmasi gereken noktalar olarak degerlendirilebilir. Bu nokta

eylemler arasindaki baglantida zaman-imgenin Onemini ortaya ¢ikartmaktadir.
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Zaman-imgenin, seyircinin  deneyimleriyle olusan imgelerle  bosluklarin
dolduruldugunu gosterir. Filmsel ger¢eklik bu yolla bosluklarda kurgulanir (Deleuze,
2021c¢:92-93). Maria ve Endre karakterlerinin ¢ogu zaman diyaloglarinin yarida
kesilip eylem igerisinde olduklar1 gériilmektedir. Bu nokta karakterlerin, duygulanim
imgeyle aktarilan duyu-motor krizlerinden nasil etkilenebileceklerini seyircinin hayal
gliciine birakmaktadir. Bu noktada eylem-imgenin hem zaman-imge hem de algi-
imgeyle tamamlandig1 goriiliiyor. Zaman-imge tamamen hareket-imge unsurlarindan
kurtulamaz. Ancak bu noktada ayricalikli anlar devreye girer. Ayricalikli anlar
filmlerde yansitilarak kompozisyonlar olusturulur. Bu noktada da kristal-imgenin

aslinda bir kompozisyon aract oldugu unutulmamalidir (Deleuze, 2021c: 98).

Zaman-imgenin eksiltmeleri, sessel-imgeyle ve goriintiisel-imgeyle olan
iliskisinin bir Ornegi olarak Endre’nin Maria’ya ge¢misini anlatmasi Ornek
gosterilebilir. Gergekligi sadece cerceve igiyle gosteren ve duyu-motor mekanizmasi
krizine sebep olabilen zaman-imge unsurlari, Endre’nin geg¢misinden bahsettigi
sahnede muglakliga sebebiyet vermektedir. Endre’nin anlattiklarinin sadece sdylem
olarak kalmasi, goriintiiyle desteklenmemesi, ¢ergeve i¢inde sdylenene inanmamiz
gerektigini gosteriyor. Benzer bir nokta Maria’nin miizik diikkaninda miizik dinledigi
sahnede karsimiza c¢ikmaktadir. Ses disaridan gelmektedir. Fakat algi-imge
kapsaminda kulakliktan geldigi gdsterilmektedir. Bu sirada Maria’nin yiiz ifadeleri ve
hareketleri duyu-motor mekanizmasi krizinde oldugunu belirtmektedir. Bu noktadan
sonra anlatinin gergekligi degil sahtelini diisiinmek gerekiyor. Deleuze’iin bahsettigi
sahtenin kuvvetleri; “bir arada olanaksiz simdilerden gegerek, zorunlu olarak dogru
olmayan gecmislere geri donerek catallanmayr hep siirdiiren ¢izgidir” (Deleuze,
2021c: 162). Artik Endre ve Maria i¢in kristallesen zaman sahtelerle doludur. Algi-
imgenin tuzaklari, anlatiyr tamamlamaya yonelik hareket eder. Fakat izleyicinin gz
arda etmemesi gereken nokta, anlatinin defalarca gatallanma yasayarak, ritya-imge ile
gercekligin birbiri icine girdigidir. Ozellikle Maria karakterinin duyu-motor krizleri
film genelinde olagan olarak goriilebilir. Sevisen bir ¢ifti ve ¢cocuklar1 donuk suratla
izlemesi, saskinligini, kararsizligimi ortaya koymaktadir. Maria karakterinin film
ilerisinde cinsellikten kopuk gosterilmesi, sonrasinda ¢esitli yollarla tatminler pesinde
kosmasi sahneleri, duygulanim planla gosterilmistir. Bu noktada Maria’nin duyu-
motor mekanizmasi krizinden kurtulma cabasi goriilmektedir. Gergekiistiiciiliik

kapsamiyla ele aldigimizda ise gercekdistiiclilerin hem riiya hem de cinsellik lizerine
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calistiklar1 bilinmektedir. Toplumsal ahlakin ¢okiisii kisminda ise Endre’nin birlikte
oldugu bagska bir kadinla olan diyaloglar1 6rnek olarak alinabilir. Endre birlikte oldugu
kadin1 evden kovmak istemektedir. Endre’nin birlikte oldugu kadin, arkadasinin esidir.

Bu nokta toplumsal ahlakin ¢okiisiinii gdstermektedir.

Endre, Maria’y1 artik istemedigini sOyliiyor. Maria ise eve gidip bir kiivetin
igerisinde bileklerini kesiyor. Bu sahne tamamen bir klisenin yansimasi olarak ele
alinabilir. Fakat bu sahne Endre’nin Maria’y1 aramasiyla klise olmaktan kurtuluyor.
Maria telefona kosuyor ve intihardan vazgeciyor. Ardindaki sahnede Maria’y1
hastanede goriiyoruz. Sonrasinda ise Endre’yle birlikte olurken goriiyoruz. Maria
karakteri bir kliseden kopup, Endre’yle beraber riiya-imgesini gercekligine aktariyor.
Ardindan kahvalt1 yaptiklar1 goriilen Maria ve Endre’nin yiizlerindeki donuklugun
gittigi  goriilmektedir. Maria ve Endre giilimsemektedir. Riiya-imgelerini
gercekliklerine aktaran Maria ve Endre’nin duyu-motor mekanizmasi krizini
kristallesen zamanlar1 birlestirmeye calisarak yendikleri goriiliiyor. Bu durumun bir
diger gostergesi ise Maria ve Endre’nin birlikte olduklar1 giin, uykuya daldiklarinda

rilya gormediklerini sdylemeleridir.

Filmin genel kapsaminda geyik metaforuyla Maria ve Endre’nin iliski
yasayacaklar1 belirtilmigtir. Ayn1 zamanda bu durum riiyalara aktarilarak, riiya-
imgenin karakterlerin gercekliklerini etkiledikleri gdsterilmistir. Endre’yi filmin
genelinde toplumsal ahlakin yansimasi olarak degerlendirmek miimkiindiir. Yansiyan
ylizeylerin ve rilya-imgelerin karakterleri, siirekli bir fark igerisine ittigi goriilmiistiir.
Karakterlerin farklilagmalar1 ise derece olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Deleuze’iin
koksap kavrami igerisinde, karakterlere disaridan etki eden kuvvetlerin, kendi
i¢lerinde bir derece farkina sebebiyet verdigi goriilmiistiir. Bu fark derece farki olarak
karsimiza c¢ikmaktadir. Maria’yt ise diglanan bir karakter olarak degerlendirmek,
dolayistyla toplumsal yapinin kirilma noktalarindan biri olarak degerlendirmek
miimkiin olabilir. Su, ayna ve cam yansimalariyla defalarca zamanin kristallegsmesi
saglanmistir. Ozellikle Maria karakterinin duyu-motor mekanizmas1 krizlerine
odaklanilmistir. Bu nokta Maria karakteri duygulanim plan igerisinde duygulanim-
imgele aktarilmistir. Filmin basindan itibaren duyu-motor krizleri yagsayan Maria’nin
film sonunda riiya-imgesini, gerceklige aktarmasiyla duyu-motor Krizinden

kurtuldugu goriilmiistiir. Tim bunlar kapsaminda zaman-imgenin eksiltme, duyu-
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motor krizleri, duygulanim-imge, sessel-imge ve goriintiisel-imgeler kullanilarak

anlatinin saglandigi tespit edilmistir.
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5. SONUC

Calismanin basindan itibaren, Deleuze’iin sinema felsefesinin terimleri, se¢ilmis
olan filmlerde tartismaya agildigi belirtildi. Bu noktada Deleuze’iin zaman-imge
kavrami {izerinde durularak, gergekiistiiciiliik akimiyla olan baglantis1 gosterildi.
Calismanin hipotezi olarak, gercekiistiicli akimma uygun olarak secilmis filmler,
Deleuze’lin  sinema kavramlarin tartigilabilecegi  alanlar  olusturabilecegi
diistincesiydi. Gergekiistiiciiliikle baglantisi kurulan Deleuzeyen kavramlar, imgelerin
isleyisiyle birlestirilerek, gercekligin sorgulanmasi i¢in alan agtigi gdosterilmeye
calisildi. Filmler, Deleuze’iin sinema felsefesindeki tiim kavramlari igerisinde
barindirmadigi i¢in, Deleuzeyen perspektifte ortak olarak tartisilabilecek duygulanim-
imge kavrami 6n plana ¢ikartildi. Tiim filmlerin gercekiistiicli 6geleri ve duygulanim-
imge iliskileri tartisildi. Fakat tez kapsaminda amacgli 6rneklem teknigine uygun
sekilde amaca uygun Ornekler arastirilarak belirlendi. Bu kapsamda farkh
cografyalardan, farkli sekilde ele alinmig ornekler belirlendi. Ruhlarin Jiilyeti filmi
Italya, Brezilya filmi Ingiltere, Beden ve Ruh filmi ise Macaristan yapimi olarak
yayinlanmistir. Tez icerisinde yer alan filmlerin farkli cografyalardan se¢menin, ait
olduklart cografi gercekliklerin iistiine ¢ikma gayretini gdsterdigi belirtilmistir. Bu
kapsamda riiya-imge, hatira-imge, zaman-imge ve duygulanim-imgenin 6zellikleri,
filmler iizerinden tartisildi. Gergekiistiiciiliik, sinema felsefesi ve duygularin ortak
noktas1 iizerinde duruldu. Bu noktada gergekiistiiciilerin, gergekligi duygulanim-
imgeler yordamiyla asmaya calistiklar tespit edildi. Duygulanimlarin askin duruma
gecme gayreti, gercekligin askinliyla paralellik gosterdigi tespit edildi. Tiim bunlar
kapsaminda duygulanim-imgenin, incelenen gergekiistiicii filmlerde, gergekligi asmak

amactyla kullanildig1 tespit edilmistir.

Ruhlarin Jiilyeti filmi 1965 yilinda Federico Fellini imzasiyla yayinlanmstir.
Ruhlarn Jiilyeti filminde ana karakter olarak Jiilyet’i gormekteyiz. Jilyet aldatigindan
stiphelenip, dedektiflik biirosuna bagvuruyor. Jiilyet film boyunca siiphesinin pesinden
giderken, hatiralariyla karsilasmaktadir. Filmin gerek teknik gerekse icerik yapisi

Deleueze’lin sinema felsefesindeki terimlerle eslestigi tespit edildi.

Ruhlarin Jilyeti filmi zamansal ve anlamsal bosluklar birakarak, karmasik
kompozisyonlar ortaya ¢ikartmistir. Gergekiistiictiliigiin 6geleriyle bezenmis Ruhlarin
Jiilyeti filmi, anlatisinda muglakliklar barindirarak, anlatiy1 ¢ergeve i¢inde bulunanin

Otesine tagimaya calistigl tespit edilmistir. Bu durumun Deleuzeyen perspektifle
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sessel-imge ve goriintiisel-imgenin 6zelliklerini tagidig: tespit edildi. Jiilyet karakteri
tizerinden ilerletilen anlatinin ¢ergeve igerisinde, sinema felsefesi kapsaminda duyu-
motor mekanizmasi1 krizleri tasidigi, izleyiciyi kesin bir anlam biitiinliigiinde
bulusturmaktan ziyade, anlam karmasasiyla imgeler olusturarak, ¢ergeve icerisindeki
gercekligin iistiine c¢ikilmaya calisildigl tespit edildi. Cerceve igerisinde yer alan
olaylarin, ¢erceve disindan gelen etkilere maruz kaldigir goriilmiistiir. Bu noktada
sessel-imge ve goriintiisel-imge sahnelerin ¢6ziimlemesinde yetersiz kalarak duyu-
motor krizinin aktarilmaya calisildigr tespit edilmistir. Ruhlarin Jiilyeti filminde,
Deleuzeyen perspektifte, fliikkslere deginildi. Fliikslerin etkileri film igerisindeki
karakterler iizerinden tartisildi. Zaman-imgenin bir¢ok unsuruyla beraber hareket-
imgenin temellerinden olan duygulanim-imgenin, duygulanim planlarla vurgulandig:
tespit edildi. Duygulanim planlarin 6zellikle olaylar karsisinda Jiilyet karakterinin
tepkilerinde gosterilmistir. Bu durumu degerlendirdigimizde izleyiciye Jiilyet
karakterinin tepkilerindeki duyu-motor mekanizmasi krizleri aktarilmaya galisildigi
tespit edildi. Duyu-motor mekanizmasi krizlerinin, sinema teknigi agisindan
Olcekleme ile yapildig: tespit edildi. Bu dlgekleme teknigi ile aktarilan sahnelerin,
Deleuzeyen perspektifte potansiyelli duygular barindirdigi ortaya koyuldu.
Potansiyelli duygular Deleuze’e gore Olgegin artmasiyla ve duygulanim-imgeyle
baglantilidir (Deleuze, 2019: 49-50). Duygularin 6zneler igerisinde farkli yollarla
tetiklenebilecegine deginildi. Deleuze’lin duygular1 tanimlamasinda literatiirde de
bulunan Baruch Spinoza’dan etkilendigi vurgulandi. Ruhlarin Jiilyeti filmi iizerinden,
Spinoza’nin duygulanim kavramimin, Deleuze tarafindan sinemaya aktarilan
duygulanim-imge kavramiyla paralellikleri tespit edildi. Bitik kavramiyla Jilyet
tizerinden duygulanim-imgenin aciklanabilecegi tespit edildi. Bu noktada
gercekiistiiclilerin imgeler yoluyla gercekligi asma gayretine deginildi. Ruhlarin
Jilyeti filmi iizerinden gergekiistiicii unsurlarla, Deleuzeyen perspektifin kesisim
kiimesi duygulanim-imge olarak belirlendi. Duygulanim-imge iizerinden ger¢ekiistiicii

ogeler tartigildi.

Filmin zaman, mekan denkleminden hatira-imgeyle cikarildigi tespit edildi.
Hatira-imgenin Jiilyet karakterinin gercekligine eklemlenerek, filmi gergekiistiicii
boyutta farklilastirdig: tespit edildi. Bu farklilagsma Jiilyet karakterinin, hatira-imgeyi
gercekligine her dahil edisinde tespit edildi. Deleuze’iin kdksap kavraminin bir

yansimasi olarak Jilyet karakteri, hatira-imgesinin gercekligine her cagirdiginda,
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farklilastig1 gozlemlendi. Bu durumun duygulanim imgeyle izleyiciye aktarildig: tespit
edildi. Olgekleme teknikleri kullanilarak aktarilmaya ¢alisilan duygularin,
izleyicilerde farkli c¢oziimlemelere, farkli imgelere yol agabilecegi vurgulandi.
Ruhlarn Jiilyeti filmi, Deleuzeyen perspektifte ve gercekiistiictiliik akimi gozetilerek
incelendi. Hipoteze sagdik kalarak incelenen bu filmde, duygulanim-imge,

gercekiistiiciiliik ve genel baglamda zaman-imgenin ortak 6zelliklerine dikkat ¢ekildi.

Sonug olarak Ruhlarin Jilyeti filminin, gercekiistiiciiliik akimiyla, Deleuzeyen
perspektifte, hatira-imge unsurlarini, duygulanim-imge unsurlarin1 ve zaman-imge
unsurlarini baridirdigi tespit edildi. Tespit edilen bu unsurlarin ¢éziimleme kisminda

tartismalar1 yapildi.

Terry Gilliam’in 1985 yapimi olan Brezilya filmi, hem gergekiistiicii bir film
olarak degerlendirildi. Brezilya filminde ana karakter olarak Sam’i gormekteyiz.
Filmde Sam’in yasadiklar1 ve gordiigii rityalarin i¢ ige gegtigi bir anlat1 goriilmektedir.
Bu anlati igerisinde zamansal ve mekansal kopukluklar gériilmektedir. Film boyunca
gerceklige neredeyse hi¢ ulasilamamaktadir. Film Sam’in riiya sahnesiyle
baslamaktadir. Filmin bitis sahnesi ise Sam’in zihin okuma makinesinde oturusuyla
bitmektedir. Film boyunca bir¢cok noktada goriilen kopukluklarin hem Deleuze’iin
sinema felsefesi kapsaminda hem de gercekiistiiciilik kapsaminda tartismasi

yapilmistir.

Anlam ylizeyleri kapsaminda muglaklar1 riiya-imge kavramiyla ortaya koyan,
Brezilya filmi, tezin ikinci 6rneklemini olusturdu. Terry Gilliam’in Brezilya filmi
gerek igerdigi biirokrasi elestirisi gerekse riiya sahneleriyle, Deleuzeyen perspektifle
incelenmeye uygun goriildii. Brezilya filmi Sam karakteri iizerinden biirokrasinin
problemlerin, toplumun ahlak yapisinin ¢6kme egiliminde oldugunu yansitan bir¢cok
sahne barindig: tespit edildi. Filmin gercekdistiici unsurlar1 iizerinde duruldu. Bu
gercekiistiicli unsurlarin kliselesmis olaylardan ziyade Deleuze’iin bahsettigi klisenin
yikimiyla gerceklestigi belirtildi. Sam karakteri lizerinden ilerleyen anlatinin, Sam’in
rilya-imgeyi her cagirdiginda, gercekligin ortadan kayboldugu tespit edildi. Film
icerisinde yer alan zamansal bosluklarin, Deleuze’liin zaman-imge kavraminin
ozelliklerini tasidigina vurgu yapildi. Ayn1 zamanda Sam karakterinin ¢evresindeki
karakterlerin fliikslerin 6zelliklerini tasidigi tespit edildi. Bu fliikkslerin reddini
saglamaya ¢alisan Sam karakterinin, biirokrasiyle olan miicadelesinde organsiz beden

unsurlarin1 tagiyan karakterlerle hareket etme egiliminde oldugu tespit edildi.
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Deleuzeyen perspektifte organizma karsiti karakterlerin, toplumun digina itildigi
goriiliip, bu karakterlerin miicadelesini ger¢eklikten kopmus yap1 igerisinde ortaya

koydugu tespit edildi.

Jill karakteri lizerinden siradan kisilerin, biirokrasiye karsisinda neredeyse hicbir
eylem hakkinin bulunmadigi ve eylem yoluna gittiklerinde karsilarinda kolluk
kuvvetlerini buldugu tespit edildi. Bu noktada gergekiistiicii sahne tasarimlarina,
eylemlere bagvuran yonetmenin, gergekiistiiciiliik akiminin abart1 unsuruna degindigi
gozlemlendi. Kliseden uzak bir yapi igerisinde gosterilen abarti unsurlarinin,
gerektiginde plastik makyaj, 151k oyunlart, riiya sahneleriyle uygulandigi gézlemlendi.
Brezilya filminin tasidigi bu abarti sahnelerinde yer alan edilgen karakterlerin,
tepkilerinin genellikle duygulanim planda gosterildigi goriildii. Bu noktada
duygulanim-imgenin ¢dziimlemede ©On plana ¢ikarilabilecegi tespit edildi.
Duygulanim-imge yoluyla karakterlerin duyu-motor mekanizmasi krizleri, abarti
unsuruyla birlestigi gézlemlendi. Film igerisinde bir bagka noktada ise riiya-imgenin
Sam karakteri lizerinden degerlendirilmesi gerektigi kanmisina varildi. Brezilya
filminin, gercekiistiiciilerin, gercekligi asmak i¢in kullandiklar1 abarti ve riiyalarin
sinemasal anlati icerisindeki orneklerinden biri olarak degerlendirilebilecegi kanisina
varildi. Zamansal ve mekansal bosluklarin, ani gegislerin ve riiya-imge unsurlarini
barindirmasindan Gtiirii, Brezilya filminin, gergekiistiiciilik ile Deleuzeyen
perspektifle sinema felsefesinin kesisim kiimesinde yer alan Orneklerden biri
olabilecegi on goriilerek, ¢oziimlemeler yapildi. Sam karakterinin film boyunca
kirilmalar yasadig1 ve bu kirilmalarin ritya-imgelerle birlikte iglendigi tespit edildi. Bu
noktada Sam karakterinin 6zellikle rilya-imge sonrasi duygulanim planda gosterildigi
tespit edildi. Duygulanim planda gosterilen Sam karakterinin, ozellikle yiiz
ifadelerinin  duygulanim-imgeye pencere agabilecegi goriildii. Bu sahneler
Deleuze’iin, Spinoza’dan yararlanarak ortaya ¢ikarttig1 potansiyelli duygular

barindirdigina deginildi.

Film geneline bakildiginda, abarti unsurlarinin, potansiyelli duygularin, duyu-
motor krizlerinin, zaman bosluklariin, izleyicide imgeler olusturabilecegi
gbzlemlendi. Brezilya filmi dahilinde olusabilecek imgelerin, gercekligin asilmasi ve
yeniden sorgulanmasina sebep olabilecegi gozlemlendi. Deleuze’iin zaman-imge
kavramini agiklarken bahsettigi sinemada gercekligin yeniden sorgulanmasi unsuru,

Brezilya filmine uygun distiigii tespit edildi. Gergekligin asilmasinda kullanilan
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rliiyalarm, Deleuze’iin zaman-imgesiyle kesistigi tespit edildi. Gergekiistiiciilerin
riyalarla ve biling distyla ilgilenmesi, calisma igerisinde Deleuzeyen perspektifle
degerlendirme i¢in uygun saha sagladi. Imgeleri aklin ve bilincin baskisindan
kurtarmayr amaglayan gergekiistiiciilerin, kullandigi yontemlerin, Brezilya filmi
icerisinde, zaman-imge, duygulanim-imge, riiya-imge gibi noktalarda Sam karakteri
tizerinden ortak kiime olusturdugu goriildii (Antmen, 2021: 136-137). Hem Sam hem
de Jill karakterinin biirokrasi igerisinde yasadigi olaylar, toplumun ¢dken ahlak
yapisini abartili sekilde gosterdigi tespit edildi. Bu noktada film boyunca gosterilen
cam, ekran gibi yansiyan yiizeylerin karakterlerin kristallesen zaman ve mekan
igerisinde gergeklikten koptuklarini gosterdigi tespit edildi. Deleuzeyen perspektifte
Kristal-imge bu noktada ¢oziimlemelere dahil oldu. Kristal-imgenin degisimleri felsefi
bir diizleme getirmesi ayn1 zamanda gercgekligin yitirilmesine olanak veren olaylari

karakterler {izerinden ¢oziimlemeye yardimci oldu.

Brezilya filmi gerek yansiyan yiizeylerle gerek riiya-imgeleriyle Deleuzeyen
perspektifle ¢oziimlenmeye uygun gergekiistiicli bir film olarak degerlendirildi. Bu
degerlendirme sirasinda, toplumun ahlak yapisinin elestirisi, biirokrasiye baskaldiri,
anlatida kopukluklar gibi gergekiistiicli 6gelere rastlandi. Bu noktalarda Deleuze’iin
kristal-imge, zaman-imge, riiya-imge, organsiz beden, duygulanim-imge kavramlari

on plana cikartilarak ¢oziimleme yapildi.

Tezin {gclincli O6rnegini olusturan Beden ve Ruh filmi gercekiistiici bir
kompozisyona sahip olmasindan dolayi, Deleuzeyen perspektifle incelenebilecek
ornek olarak degerlendirildi. Ildik6 Enyedi’nin yonetmenligini ve senaristligini yaptig1
Beden ve Ruh filmi 2017 de vizyona girmistir. Filmin anlatisinda Endre ve Maria iki
ana karakter olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Endre bir mezbahanede miidiir, Maria ise
ayn1 mezbahanede yeni ise baslayan kalite kontrolcii olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Endre ve Maria’nin tanismasindan sonra ayni riiyalart gordiikleri, mezbahanedeki
soygunun ¢oziimlensi i¢in gelen psikolog tarafindan ortaya ¢ikartiliyor. Film sonunda
iki karakterinde degisimleri goriilmekte ve bu degisimler deleuzeyen perspektifle tez

igerisinde tartisilmaktadir.

Bu film tez igerisinde Orneklemi olusturan diger iki filmden farkli olarak,
anlatinin merkezinde iki karakter bulundurarak ilerledigi tespit edildi. Hem Endre hem
de Maria karakterlerinin ayni riiyayi, ayn1 anda gordiigii belirtilerek riiya-imgenin

filme dahil oldugu goézlemlendi. Ayni anda, ayni riilyanin goriildiiglintin belirtilmesi,
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gercekiistiicli olarak degerlendirildi. Bu kapsamda gercekiistiiciililk unsurlarinin film
icerisinde bulundugu gozlemlendi. Tezin 6rneklemini olusturan diger iki film gibi
Beden ve Ruh filmi de zamansal atlamalar1 iginde barindirdigi gozlemlendi. Bu
kapsamda Beden ve Ruh filminin, Deleuze’iin zaman-imge kavramiyla

¢Oziimlenebilecegi 6n goriildii.

Hem Endre’nin hem de Maria’nin toplumdan dislanan, noksan karakterleri
oldugu gozlendi. Endre’nin elindeki sakatlik, Maria’nin zihinsel hastaliginin filmin
kompozisyonunda Onemli bir yerinin oldugu tespit edildi. Hastalikli iki bireyin
gercekiistiicli bir sekilde ayni rityay1 ayni anda gormeleri, bu durumun tesadiifi olarak
gosterilen bir hirsizlik olayindan dolay1 ¢agirilan psikolog tarafindan kesfedilmesi,
Deleuzeyen perspektifte secilmis olan anlarin olusturdugu kompozisyona denk
diistiigii tespit edildi. Bu noktada karakterlerin film boyunca degisim i¢in olduguna
dikkat c¢ekildi. Deleuzeyen perspektifte bu durumun fark ve tekrar noktasinda
tartisilmasi yapildi. Rilya-imgenin, hayatin i¢inden bir hikaye olarak sunulan anlatida,
gercekligi muglaklastirdig:r tespit edildi. Karakterlerin degisiminde, yansiyan
yiizeylerin dolayisiyla kristal-imgenin etkili oldugu tespit edildi. Ozellikle bu
sahnelerde karakterlerin duygulanim planla gdsterilmesi, Deleuzeyen perspektifte

duygulanim-imgeyle tartisilmasini sagladi.

Bir baska unsur olan bu kapsamda karakterlerin degisimlerinin, yansiyan
ylizeylerdeki goriintiilerle paralellik igerdigi tespit edildi. Bu noktada Deleuze’iin
kristal-imge kavramindan yararlanildi. Beden ve Ruh filminin 6nemli mekani olan
mezbahanin, Deleuzeyen perspektifte degerlendirilebilecek fetis nesne kavramina
olanak sagladigi tespit edildi. Mezbahanin igerisinde bulunan etlerin film boyunca

etkili olacak olan fetis nesne 6zelliklerini tagidigi tespit edildi.

Film icerisinde gercekiistiiciiliik kapsaminda, Endre’nin arkadasinin esiyle
yatmasi, cinsellik iizerine yogunlasilan sekanslar gibi unsurlar degerlendirildi.
Gergekiistiiciilerin ilgilendigi, toplumun ahlak yapisinin ¢okiisii hem fetis nesne hem
de cinsellik iizerinden degerlendirildi. Karakterlerin riiya-imgeler yoluyla degisimi
koksap kavrami lizerinden tartisildi. Beden ve Ruh filminin riiya sahnelerinde yer alan
geyiklerin ise Deleuzeyen perspektifle hayvan olus kavraminda degerlendirildi. Bu

noktada teknik agidan 6lgeklemenin ornekleri tespit edildi.

Tezin tiim 6rneklerine bakildiginda Deleuze’iin bahsettigi alimlama parcalarina
odaklanan gergekiistiicii filmlerin, duygulanimlara yol agabilecegi tespit edildi. Teknik
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unsurlar acisindan kullanilan duygulanim planlarin, duygulanim imgelere yol
acabilecegi ortaya c¢ikti. Duygulanim imgelerin ise deleuzeyen perspektifte,
duygulanim potansiyelini arttirici bir nokta olarak kullanildig1 goriildii. Gergekiistiicii
filmlerin 6rneklemini olusturdugu bu tez calismasinda, gercekiistiiclilerin ugrastigi
gercekligi agsma gayretinin, duygulanim imgeyle bir ortak nokta olusturdugu goriildii.
Bu ortak nokta igerisinde duygulanim potansiyeli arttirilarak, Spinoza’nin olumladig:
toz kavramina dogru felsefi bir yolculuga c¢ikilabilecegi tespit edildi. Duygulanim
imge kullanimiyla gerek karakterleri duyu motor krizinde gostererek, gerekse duyu
motor krizini izleyicinin odak noktasina getirerek, duygularin potansiyelini
arttirabilecegi tespit edildi. Bu noktada gergekiistiiclilerin gercekligi asma gayreti,
deleuzeyen perspektifte duygulanim imgeyle paralellik gosterdigi tespit edilmistir.
Gergekligin asilmasi, ickinlik diizlemini agan bir olguyla ger¢eklesmekte ve bu durum
duygulanim imge sayesinde potansiyeli arttirilan duygularla gerceklestirilebilecegi
tespit edildi. Bu tespitin saglamasi olarak gergekiistiicti filmlerdeki karakterlerin, duyu
motor krizlerinin 6zellikle duygulanim planla kullanilmasi noktas1 degerlendirildi.
Duygulanim planda gosterilen karakterlerin, duyu motor krizlerinde bulunmasi
duygularin  potansiyellerini arttirmasiyla bir paydas noktada bulustuklarim
gostermektedir. Duygulanim potansiyelinin artmasi, duygulanim imge ile
degerlendirildigi sahnelerde duyu motor krizi tespit edilmistir. Gergekiistiiciilerin ise
imgelerle olusturulan biling dis1 unsurlarla gergekligi asma gayretinde olduklar
gozlemlendi. Bu noktada tez kapsaminda Deleuzeyen perspektifle yapilan film
degerlendirmeleri, gercekiistiiciilikle, imgelerin baglantisint ortaya koymayi
amacladi. Bu baglanti, sinema felsefesinin imgelerle olan baglantisiyla kesigim kiimesi
olusturabilecegini gosterdi. Ozellikle duygulanim-imge kapsaminda olusturulan
potansiyelli duygularin gerek zaman gerek mekandan kopmus olan drneklem i¢indeki
filmlerde, ortaya c¢iktig1 gozlemlendi. Deleuzyen perspektifte ilgili filmlerin,
gercekiistiicli 6geler barindirarak, biling digina, ritya-imge, kristal-imge, zaman-imge,
duygulanim-imge, hatira-imge gibi kavramlarla tartisilabilecegi tespit edildi.
Karakterlerin yasadigi duyu-motor krizlerinin, izleyicide imgeler olusturabilecegi

sahneler degerlendirildi. izleyicilerin sinema karakterleri {izerinden olus
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yasayabilecegi hatta karakterlerin film icerisinde yasadigi oluslarin, izleyici tizerinde

imgeler olusturabilecegi tespit edildi.

Tim bu kapsamda gergekiistiicliliik akiminin tagidig1 6zelliklerin, Deleuzeyen
perspektifte sinema felsefesine uygun bir zemin hazirladig1 gozlemlendi. Bu noktada
potansiyelli duygularin, duyu-motor mekanizmasi kriziyle tetiklenerek gergekiistiicii

imgelere yol acabilecegi tespit edildi.
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